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RESUMO 

Esta dissertação analisa a arquitetura do mundo ficcional criado ao longo de cinco temporadas 

pelo seriado televisivo Breaking Bad (2008-2013), com ênfase: na sua ambientação, em 

especial nos modos como são constituídos a sua contraparte ficcional da cidade de 

Albuquerque, o deserto ao redor dela e as residências das personagens; e na construção de 

uma atmosfera e de protagonistas ambivalentes, com uma disposição que se mostra decadente 

ao longo da série. Para tanto, atentamos especialmente para três dimensões relativas ao 

edifício deste mundo: os modos como a obra nos convoca a imergir nele, as estratégias 

empregadas no seu arranjo, e os elementos específicos que o mobíliam. Aqui, tentamos nos 

distanciar do uso heurístico que tem sido feito do conceito de mundo ficcional nos últimos 

anos, e buscamos operacionalizar noções importantes que ele traz no seu bojo, como as de 

incompletude e quadros de referência. Ademais, o trabalho examina não apenas o modo como 

este mundo se erige em seus próprios méritos, mas também como ele se aproxima de certas 

referências intertextuais ao fazê-lo. Nomeadamente, são verificadas interfaces da obra com: os 

filmes Paris, Texas (1984) e Era Uma Vez no Oeste (C'era una volta il West, 1968); as 

fotografias documentais realistas de William Eggleston e Lee Friedlander; e gêneros 

consagrados como o western, o drama burguês e o melodrama. Além disso, este estudo 

conjuga questões semânticas vinculadas aos mundos ficcionais, o problema pragmático de 

como a obra solicita nossa imersão, e aspectos sintático-formais importantes da ficção 

televisiva, especificamente o estilo e a serialidade. Quanto aos modos através dos quais 

Breaking Bad nos convida a imergir em seu mundo, por sua vez, observamos: a) o recurso a 

intensas recapitulações diegéticas que nos permitem lembrar porções consideráveis das tramas 

do seriado; b) a construção a longo prazo dos elementos que põem o enredo para frente, como 

o livro de Walt Whitman que leva Hank a descobrir que seu cunhado é um traficante; c) a 

criação de uma estrutura temporal que, a despeito de ter várias quebras de linearidade, segue 

um fluxo contínuo ao não particionar a narrativa em múltiplas cronologias, como fazem séries 

como Lost (2004-2010) e Once Upon a Time (2011-); d) o investimento em protagonistas 

tridimensionais, ainda que as personagens secundárias não o sejam; e e) a aposta em uma 

concentração temporal, actancial e espacial. Ao fim do trabalho, argumentamos que Breaking 

Bad constrói um mundo único, que não pode ser reduzido a uma representação do nosso, 

independente do fato de tal mundo não se encontrar no regime do fantástico ou do 

maravilhoso. 

Palavras-chave: mundos ficcionais; imersão; ficção seriada televisiva; estudos de televisão; 

Breaking Bad. 



 

 

ABSTRACT 

This thesis analyses the architecture of the fictional world created over the course of five 

seasons by the television series Breaking Bad (2008-2013), emphasizing: its setting, specially 

the ways through which its fictional counterpart of Albuquerque, the desert around it and the 

charactersô homes are constituted; and the ambivalent construction of its atmosphere and 

protagonists, which have a disposition to decay over the course of the series. To that end, we 

pay special attention to three dimensions related to the edifice of this world: the ways through 

which the work summons us to immerse into its world, the strategies employed in its 

arrangement, and the specific elements that furnish it. Here, we try to distance ourselves from 

the heuristic use with which the concept of fictional world has been met over the last few 

years, and we aim to operationalize important notions it brings in its core, such as 

incompleteness and frame of reference. Furthermore, the work examines not only how this 

world erects itself by its own merits, but also how it approaches certain intertextual references 

in doing so. Namely, we point out interfaces between the series and: the movies Paris, Texas 

(1984) and Once Upon a Time in the West (C'era una volta il West, 1968); the realistic 

documental photographs of William Eggleston and Lee Friedlander; and consecrated genres 

such as the western, the bourgeois drama, and the melodrama. Moreover, this study 

conjugates semantic matters attached to fictional worlds, the pragmatic issue of how the work 

prompts our immersion, and formal syntactic aspects of television fictions, specifically style 

and seriality. As for the ways through which Breaking Bad invites us to immerse into its 

world, by its turn, we observe: a) the recourse to intense diegetic recapitulations, which allow 

us to remember considerable portions of the seriesô braids; b) the long term construction of 

the elements that push the plot forward, like the Walt Whitmanôs book that leads Hank to the 

discovery that his brother-in-law is a drug dealer; c) the creation of a temporal structure that, 

despite its many breaks in linearity, follows a continuous flow, given that it doesnôt partition 

the narrative in multiple chronologies, as do Lost (2004-2010) and Once Upon a Time (2011-

); d) the investment in tridimensional protagonists, even if the secondary characters are not 

tridimensional themselves; and e) the bet in concentration of time, space, and action. At the 

end of this work, we argue that Breaking Bad builds a unique world, which cannot be reduced 

to a representation of our own, regardless of the fact that such world is not in the regime of 

the fantastic or the marvelous.  

Key-words: fictional worlds; immersion; television serial fictions; television studies; 

Breaking Bad. 
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INTRODUÇÃO  

Ao longo da última década, a partir da emergência de temas como a transmidiação e a 

cultura de fãs, o conceito de mundo ficcional vem se tornando cada vez mais caro ao campo 

da Comunicação. Contribuem para isso fatores que vão desde a assertiva de Jenkins (2009) de 

que a construção de mundos é um dos princípios fundamentais das narrativas transmídia até o 

aumento do interesse teórico pelas comunidades que se organizam em torno de produtos que 

criam mundos maravilhosos, como Once Upon a Time ou Star Trek. É curioso, assim, que até 

hoje as abordagens comunicacionais atentem pouco para discussões básicas que o conceito de 

mundo ficcional por si só levanta, investindo nele ora de forma heurística, desconsiderando 

uma série de noções que o termo convoca; ora como se o conceito equivalesse ao de 

ambiente, e mundos ficcionais se reduzissem aos espaços físicos e sociais onde se desenvolvem 

as narrativas ï excluindo da definição, por exemplo, os indivíduos que habitam aquele mundo1. 

Por seu turno, já faz quase quatro décadas desde que autores como Thomas Pavel 

(1975), Nicholas Wolterstorff (1976), David Lewis (1978) e Umberto Eco ([1979] 2008) 

publicaram os primeiros trabalhos que resgatavam o conceito de mundo possível da lógica 

formal e aplicavam-no ao exame de produtos literários, inicialmente para pensar os problemas 

da interpretação e superinterpretação de textos e os passeios inferenciais e hipóteses que 

fazemos no processo de apreciação. A partir daí, o conceito não tardou a se renovar, e da 

década de 80 em diante2 os estudos sobre mundos ficcionais cresceram em volume e aplicação, 

passando a dar conta de temas como as interfaces entre ficção e realidade; os modos como 

ficções individuam seus personagens e espaços; o papel do nosso mundo na organização 

interna dos projetados por ficções; e como se dá o processo imersivo. Entretanto, ainda hoje 

Há um sentido no qual o fascínio com a teoria lógica altamente sofisticada dos 

mundos possíveis tira o melhor dos estudiosos da literatura, na acepção de que eles 

tomam de empréstimo parte do quadro teórico da disciplina original sem sempre 

prestar a devida atenção às implicações que esse processo de ñapropria«oò podem 

ter para o estudo da ficção. Apesar de muitas áreas da teoria literária claramente se 

beneficiarem de tal transferência interdisciplinar (...) dificuldades consideráveis 

ainda são encontradas (ķTEFŀNESCU, 2007, p. 258)3. 

                                                 
1 Apesar de em outros momentos fugir a essa tendência, Mittell (2014) é um dos autores que infelizmente acabam 

por fazer isso. Ao comparar as transmídias de Lost e Breaking Bad, ele trata a ênfase no mundo e a ênfase na 

personagem como duas coisas diferentes, equacionando mundo e ambiente e desconsiderando que os modos de 

construção de personagem erigem em si mesmos o mundo ficcional, como demonstramos no Capítulo 4. 
2 Com novos trabalhos dos próprios Pavel (1986) e Eco ([1985] 1989, [1994] 2006), bem como de autores como 

Lubom²r Doleģel (1998a, 1998b), Ruth Ronen (1988, 1994) e Marie-Laure Ryan (1991, 2001). 
3 No original: ñThere is a sense in which the fascination with the highly sophisticated logical theory of possible 

worlds gets the better of literary scholars, to the effect that they borrow some of the theoretical framework of 

the original discipline without always paying due attention to the implications which this process of 

óappropriationô may have for the study of fiction. Although many areas of literary theory clearly benefit from 

such an interdisciplinary transfer (é) considerable difficulties are still encounteredò. 



17 

 

Tais dificuldades são sobretudo metodológicas, e ainda se vê pouca operacionalização 

de muitos dos robustos conceitos desenvolvidos pelos estudiosos que investigaram a 

construção de mundos narrativos4. Assim, de um lado temos no campo comunicacional um 

denso acervo teórico-metodológico construído ao longo de décadas para analisar produtos 

midiáticos específicos (como os operadores da serialidade e do estilo nos estudos de 

televisão), mas ainda hoje um uso quase metafórico do termo ñmundo ficcionalò. Do outro 

lado, temos um conjunto de noções vinculadas à ideia de mundo ficcional que são 

frequentemente inexploradas em análises formais específicas no campo da Comunicação ï 

como as ideias de que produtos ficcionais nos convocam a imergir nos seus mundos e os 

particularizam a partir da criação de referências e citações internas à narrativa. 

Neste trabalho, analisamos o modo como é arquitetado o mundo ficcional do seriado 

televisivo Breaking Bad. Para tanto, atentamos especialmente para três dimensões relativas à 

construção deste mundo: a) as estratégias empregadas no seu edifício, como a de particularizar 

ambientes a partir da criação de cadeias de referências internas através da distensão temporal 

garantida pela serialidade; b) os elementos específicos que o mobíliam, como a rede de fast 

food Los Pollos Hermanos ou suas personagens ambivalentes; e c) os modos como a obra nos 

convoca a imergir nele, especialmente no que concerne ao engajamento do mobiliário com 

que a obra decora o mundo em estratégias de convocação da imersão.  

Aqui, tentamos nos distanciar de qualquer perspectiva que equacione ideia de mundo 

ficcional com a de ambiente, posto que as personagens e a atmosfera, por exemplo, são 

decisivas na sua composição ï o que é especialmente verdade no caso de Breaking Bad, com 

muitas das características fundamentais do mundo projetado pela obra sendo criadas a partir 

destes dois aspectos, conforme argumentamos em maior extensão no Capítulo 4. 

Ademais, buscamos também nos afastar do uso metafórico que o campo 

comunicacional tem feito do termo nos últimos anos. Na análise que fazemos de Breaking 

Bad, marcamos este afastamento ao operacionalizar, a partir de conceitos caros aos exames de 

ficções televisivas, noções importantes que as teorias dos mundos ficcionais legaram, a 

exemplo da ideia de que estes mundos são incompletos e sempre distintos do nosso, não 

importa quão realista a obra. Mas o afastamento do uso metafórico do conceito de mundo 

ficcional exige também, antes de tudo, que exploremos teoricamente suas reais implicações 

para a própria definição de ficcionalidade, e é isso que fazemos a seguir. 

                                                 
4 Certamente, há exceções, como a ideia de Leitor Modelo (ECO, 2008). Contudo, observa-se que este conceito 

pode extrapolar a sua origem na investigação sobre mundos possíveis e tem aplicabilidade bem mais ampla. 
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As implicações epistemológicas do conceito de mundo ficcional 

A ficcionalidade é paradoxalmente a um só tempo entendida como algo bastante 

elementar, cuja identificação apreendemos ainda na infância; e reconhecida como um dos 

temas mais controversos da lógica, da filosofia da linguagem e da estética, sobretudo a partir 

do século passado. Iser (2002, p. 957), por exemplo, repara que o binarismo realidade/ficção 

costuma ser encarado como parte do nosso ñsaber t§citoò, express«o cunhada pela sociologia 

do conhecimento para se referir ao conjunto de certezas tão seguras que parecem 

autoevidentes. Como ele, estamos inclinados a crer que essa investida geralmente oculta uma 

série de disposições implícitas, muitas vezes conflitantes, de profundo impacto sobre como se 

pensa a interface da ficção com a realidade e as possibilidades de analisá-la. Neste sentido, o 

conceito de mundo ficcional nasce vinculado a uma concepção clara sobre a ficcionalidade, o 

que por sua vez implica a contraposição a posições que lhe são antagônicas. 

Dentre estas posições, as duas mais importantes são marcadas desde a Grécia Clássica, 

vinculadas às distintas abordagens dadas por Platão e Aristóteles ao conceito de mimese. Para 

Platão (595a-608b), a poesia imitativa e as imagens são enganosas. Segundo ele, artífices (a 

exemplo de marceneiros) devem ter alguma ideia da essência dos objetos que criam para 

poder imitar sua forma ideal. Todavia, o pintor que os desenha e não sabe como construí-los 

não imita a essência, mas os próprios objetos, gerando assim uma imitação empobrecida. O 

argumento não é válido só para pintores, mas é estendido também aos dramaturgos. Desta 

forma, a ficção é compreendida como produto e produtora de enganos, de modo que 

tragediógrafos, comediógrafos e pintores deveriam ser expulsos da Cidade Ideal. 

Essa apreciação desconfiada da ficcionalidade baliza densamente o pensamento de 

momentos chave da era moderna, sendo marcada já no Renascimento. Iser (2002, p. 970-971) 

nota que desde a proposição de Bacon segundo a qual ficções se convertem em ídolos quando, 

dissimulando seu caráter, começam a fazer crer que são objetos reais, entende-se que a ficção 

tenta fingir-se o que não é. Séculos mais tarde, essa perspectiva ecoa nos escritos de alguns 

dos iluministas, para quem boa parte do pensamento filosófico poderia ser tachada de ficção. 

Assim, para eles, ficções não seriam mais que mentiras, e não se refeririam de verdade a nada. 

Thomas Pavel (1986) chama essa postura segundo a qual ficções não são capazes de se 

referir a nada de segregacionista, e vê na Escola de Cambridge (Moore, Russell e o primeiro 

Wittgenstein) alguns dos seus maiores expoentes no fim do século XIX e início do século XX. 

De acordo com a abordagem desta escola, não há universo de discurso fora do mundo real. 

Desenvolvida a partir de um forte embate com o idealismo, essa filosofia apresenta uma 
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atitude normativa em relação à lógica (PAVEL, 1986, p. 13). Em sua visão, em uma língua 

logicamente perfeita, cada grupo de signos construído como um nome próprio designa um 

objeto existente, e nenhum signo novo pode ser introduzido sem que a existência real do seu 

referente esteja claramente assegurada (FREGE, [1892] 1993, p. 35). 

Seguindo Frege, Russell (1905, p. 482) atesta que frases que referem entidades 

inexistentes, como ño quadrado redondoò ou ño atual rei da Françaò, embora possam ser 

formalmente organizadas do mesmo modo que sentenças sobre a atual rainha da Inglaterra ou 

triângulos regulares, não são frases denotativas, posto que, a rigor, a nada se referem. Para ele, 

quando usamos frases que trazem à superfície entes não existentes, como unicórnios, apenas o 

significado das palavras entra em jogo. Isso porque, conquanto as frases não deixem de ser 

significantes, os seres designados por elas não existem, e ele chega a rejeitar abertamente a 

ideia de que haveria mundos ficcionais. 

É alegado, e.g., por Meinong, que [se] podemos falar sobre ña montanha de ouroò, 

ño quadrado redondoò, e assim por diante; podemos formar proposições verdadeiras 

das quais essas coisas são objetos; [e] portanto, elas devem ter alguma espécie de ser 

lógico (...). Dizer que os unicórnios têm uma existência na heráldica ou na literatura 

ou na imaginação é a mais lamentável e mesquinha das evasões (...). Dizer que 

Hamlet existe em seu próprio mundo (...) é dizer algo deliberadamente destinado a 

confundir (...). S· existe um mundo, o mundo ñrealò: a imagina«o de Shakespeare ® 

parte dele e os pensamentos que ele teve ao escrever Hamlet são reais. Também o 

são os pensamentos que temos ao ler a peça (...). Se ninguém tivesse pensado em 

Hamlet, nada restaria dele; se ninguém tivesse pensado em Napoleão, ele teria, logo, 

providenciado para que alguém o fizesse. O senso de realidade é vital em Lógica, e, 

se alguém fizer prestidigitações com ele, simulando que Hamlet tenha qualquer 

outra espécie de realidade, estará prestando um desserviço ao pensamento 

(RUSSELL, 1981, p. 162)5. 

Com o giro linguístico, as proposições da Escola de Cambridge caíram em descrédito 

e deram lugar a outras abordagens. Mas o segregacionismo que impedia as ficções de se 

referirem a qualquer coisa e limitava o conceito de referência ao de realidade não desapareceu 

de todo. Ele sobreviveu de modo diluído, por exemplo, entre os estruturalistas. Assim, 

Barthes ([1966] 1976, p. 59-60) assevera que ñ«o que se passa» na narrativa não é do ponto de 

vista referencial (real), ao pé da letra: nada; «o que acontece» é a linguagem tão-somenteò. 

Hoje, esse tipo de proposição sobrevive de modo ainda mais radical entre os pós-

estruturalistas, para quem não é só a ficção que é incapaz de se referir, mas a própria 

linguagem, dado que supostamente não haveria realidade fora dela. Para Baudrillard (1991), 

por exemplo, hoje vivemos em uma hiper-realidade na qual o real é substituído pelos seus 

signos e qualquer referência desaparece (p. 8-9). Deste modo, nossa experiência é reduzida a 

                                                 
5 Curiosamente, Russell (p. 170) exemplifica sua teoria das descrições com a narrativa policial, na qual dados 

sobre o autor do crime se acumulam sem que saibamos quem é esse autor até o fim da obra. Para o seu 

ñrealismo robustoò (DOLEĢEL, 1998b, p. 2), não haveria autor nem crime aos quais pudéssemos nos referir 

quando abordando essas narrativas. 
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uma simulação. Já para Levinas (2003) as palavras não podem jamais se remeter a conteúdos 

ou a qualquer tipo de realidade, mas apenas a outras palavras, num discurso não referencial. 

A maior parte dos teóricos sobre mundos ficcionais hoje ativos condenam essa postura 

pós-estruturalista. Ryan (1997), por exemplo, a acusa de apagar as diferenças entre ficção e 

não-fic«o ao atestar que nenhum discurso fala do real, e a chama jocosamente de ñdoutrina 

da panficcionalidadeò. J§ Doleģel (1998a, p. 792) nota que, se aceitamos tal doutrina, ñnós 

aterrissamos na última distopia, um mundo onde nós não podemos fazer uma distinção entre o 

que é falso e o que é verdadeiro, o que aconteceu e o que não aconteceu, quem é honesto e 

quem é um mentiroso, quem é culpado e quem é inocente, o que ® genu²no e o que ® falsoò6. 

Assim, a ideia de mundo ficcional pressupõe que a linguagem carrega, em si mesma, o 

poder de se referir, rejeitando a perspectiva de uma linguagem não-referencial ou imanente ï 

isto é, que só pode falar de si mesma, mas nunca das coisas e do mundo. Com efeito, os 

teóricos que pensam os mundos ficcionais na verdade rejeitam a postura segregacionista como 

um todo, e defendem que mesmo ficções podem se referir. Portanto, para estes teóricos, 

quando falamos em Tin Tin, Emma Bovary, a Terra Média ou Xanadu, estamos nos referindo 

a entes dotados de existência semiótica, ainda que certamente não física. Isso tem implicações 

analíticas sérias para nós. Um dos principais objetivos desta dissertação é justamente o de 

investigar como Breaking Bad constrói seu mundo por meio de referências internas à obra que 

podem ser partilhadas pelo seu público. Neste estudo, nós nos perguntamos: como são 

construídas serializadamente cadeias referenciais em torno de lugares como a filial da rede de 

fast food Los Pollos Hermanos, a casa de Walter White (Bryan Cranston) e o lugar onde as 

personagens fabricaram a droga pela primeira vez no deserto? Isto é, como estes se tornam 

referentes cheios de sentido no mundo da série ao longo do tempo? E como os eventos da 

trama vão tornando estes espaços bem individuados, dotados de uma história particular?  

É necessário, contudo, explanar que o argumento de que as ficções podem se referir 

não implica em inverter a doutrina da panficcionalidade e afirmar que a ficção é tão real 

quanto a não-ficção. Conforme Heintz (1979), é preciso distinguir entre o uso referencial de 

um termo e o fato de ele se referir a algo que existe na realidade (p. 88-89). Abordando o 

argumento cl§ssico de que as asser»es ñNingu®m mora no Polo Norteò e ñPapai Noel mora 

no Polo Norteò n«o podem ser simultaneamente verdadeiras, Heintz explica que elas podem, 

sim, uma vez que admitamos que sejam verdadeiras em mundos distintos. 

                                                 
6 No original: ñWe land in the ultimate dystopia, a world where we cannot make a distinction between what is 

false and what is true, what happened and what did not happen, who is honest and who is a liar, who is guilty 

and who is innocent, what is genuine and what is fakeò. 
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Mas a abordagem dos mundos possíveis não é a única que postula a habilidade que as 

ficções têm de se referir; e as teorias miméticas, que integram as referências ficcionais ao 

nosso próprio mundo através da ideia de que ficções representam a realidade, vão no mesmo 

sentido. Se o segregacionismo tem origem na mimese platônica, esta outra postura pode ser 

retraçada à abordagem aristotélica do mesmo conceito, que entende mimese como imitação do 

real. Conforme Doleģel (1998b), este prisma tem várias vertentes, mas a mais popular delas é 

o que o autor chama de ñsem©ntica mim®tica universalistaò, da qual ele v° como expoente o 

historicisimo de Auerbach ([1946] 2013), que associa questões retóricas e estilísticas dos 

textos a modos historicamente localizados do que entende como representação do real.  

Doleģel (1998b, p. 7) resgata diversas passagens do autor que demonstram sua adesão 

ao que chama de semântica mimética universalista, como aquela em que ele diz, sobre 

Madame Bovary, que ño romance é a representação de toda uma existência humana sem 

escapat·riaò (AUERBACH, 2013, p. 437). Embora a exposição metodológica de Auerbach 

seja mínima, os poucos momentos nos quais ele descreve o objetivo central da sua obra 

também são iluminadores no sentido de explicitar sua adesão a esta abordagem, como aquele 

em que afirma que busca em seu estudo ñrepresenta»es da vida quotidiana, nas quais ela seja 

mostrada seriamente, com seus problemas humanos e sociaisò (p. 306). 

 Esta abordagem também é popular em certa vertente dos Estudos Culturais 

especialmente vinculada à ideia de representação social. O problema dessa matriz, seja no 

historicismo de Auerbach ou na crítica ideológica culturalista, é que ela tende a apagar a 

individualidade dos sujeitos ficcionais, ignorando o fato de eles serem entes singulares, e não 

ideias abstratas. Deste modo, o conceito de mundo ficcional que defendemos nesta dissertação 

se distancia também deste enfoque. Na análise que empreendemos aqui, Walter White não 

representa a crise da masculinidade hegemônica, nem Breaking Bad o colapso da moralidade 

burguesa. A Albuquerque que vemos ali não é uma representação daquela que efetivamente 

podemos visitar, apenas acrescida de algumas personagens. Nesta dissertação, uma das nossas 

maiores preocupações é com os modos como o mundo da série é individuado ao longo do 

tempo: como a construção deste mundo torna Walter White único, e sua Albuquerque tão 

particular quanto a Terra do Nunca ï ainda que ela seja mais dependente de um conjunto de 

informa»es pr®vias sobre o nosso pr·prio mundo. Neste sentido, conforme Doleģel (1998b), 

entendemos a ficção como uma força individuadora, que vai de encontro às pressões 

universalizantes dos costumes e das práticas sociais. Isso transcende qualquer gênero 

ficcional, e reduzir a ficção a uma linguagem cheia de universais identitários, psicológicos ou 

históricos, mas sem quaisquer Peter Pan ou Walter White particulares, é ignorar essa força. 
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Isso não implica que estamos fadados a abandonar quaisquer projetos que visem, por 

exemplo, pensar relações possíveis entre a ficção e questões de raça, gênero, sexualidade e 

outras construções identitárias, mas sim a necessidade de renovarmos os modos de fazê-lo. É 

preciso prestar atenção à individualidade dos seres ficcionais e dos mundos que eles habitam. 

Assim, ao inv®s de falar em ñrepresenta«o da mulherò, por exemplo, poder²amos pensar 

como uma obra per-forma, através da linguagem de uma mídia, certas construções do 

feminino. Longe de esvaziar o potencial político desse tipo de análise, essa virada semântica 

em verdade torna mais viável um projeto de aproximação entre estética e Estudos Culturais, 

como pede Freire Filho (2009), além de ter o potencial de gerar pesquisas contundentes sem 

confundir textos que representam o nosso mundo com aqueles que representam outros 

mundos, construídos no seio das próprias ficções. 

Para nós, esse giro, inclusive, tornaria esses estudos muito mais antenados com discursos 

contemporâneos, como os das feministas de terceira onda. Como conciliar, por exemplo, um 

enfoque mimético com um feminismo que problematiza a própria ideia de que uma figura 

pode ñrepresentarò as mulheres (BUTLER, 2003)? Certamente, a resposta não é desistir de 

pensar o que as ficções constroem em termos de gênero, mas sim buscar um modo de fazer 

isso sem apelar para uma semântica universalista, que propomos trocar por uma que entenda 

as ficções como tão performativas quanto os gêneros são em Butler. Isto é: se para a autora as 

identidades de gênero são criadas a partir da sua própria enunciação, para nós as ficções são 

capazes de trazer novos mundos à existência usando apenas o aparato semiótico-

representacional das mídias em que se plasmam, ainda que essa existência seja intersubjetiva 

e não física. Nas palavras de Eco (1989, p. 202), ñUtopia ® antes de tudo real porque existe no 

mundo real de um Thomas More que produz Utopiaò. 

Desta forma, reiteramos que a ideia de mundo ficcional não é encarada neste trabalho 

como metáfora, mas a partir de um olhar que relaciona o conceito a uma semântica específica 

da ficção ï ou seja, uma postura específica sobre a referência ficcional. Aqui, a adesão às 

teorias sobre mundos possíveis concerne: a) à garantia de individualidade aos seres ficcionais, 

que são representações não de caracteres do nosso mundo, mas de figuras semióticas que 

habitam mundos imaginários intersubjetivos; b) ao reconhecimento do potencial poético das 

ficções, que são capazes de criar referências e mundos; e c) a uma concepção não-imanente de 

linguagem, que apesar de reconhecer que personagens e lugares fictícios emergem das obras, 

garante a eles uma existência mental partilhada. Cada um dos pontos anteriores implica para 

nós, respectivamente, a necessidade de observar na análise: a) como se individuam os 

referentes criados em Breaking Bad, a exemplo da cadeia de fast food Los Pollos Hermanos; 
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b) como seu mundo é criado através da linguagem televisiva; e c) como somos convocados a 

imergir nele ï elementos cruciais para analisar a arquitetura de um mundo ficcional conforme 

uma semântica de mundos possíveis. Dito isso, essa introdução não estaria completa antes de 

responder a duas últimas perguntas: por que Breaking Bad? Como dar conta deste corpus? 

Notas sobre o corpus 

O seriado televisivo Breaking Bad foi criado por Vince Gilligan e produzido por um 

consórcio entre a High Bridge Entertainment, a Gran Via Productions e a Sony Pictures 

Television. Embora a popularidade global da obra se deva muito mais aos downloads ilegais7 

e à plataforma Netflix8, suas cinco temporadas foram originalmente distribuídas entre 2008 e 

2013 pelo canal a cabo americano AMC, que exibia a série aos domingos às 21h. No Brasil, 

Breaking Bad foi lançada na tevê a cabo em junho de 2010 pelo canal AXN e passou a ser 

retransmitida em rede aberta pela Record em 2014, desta vez em versão dublada. 

O seriado tem ao todo 47 horas e 32 minutos de material audiovisual9, segmentadas 

em 62 episódios que duram entre 43 e 58 minutos cada. Embora sua primeira temporada tenha 

sido planejada para ter 9 episódios, ela teve apenas 7, por conta da greve dos roteiristas um 

ano antes da estreia. Já a última temporada teve 16 episódios, mas os dividiu em dois anos de 

exibição original, com os primeiros oito sendo originalmente transmitidos entre julho e 

setembro de 2012 e a outra metade entre agosto e setembro do ano seguinte. Cada uma das 

outras temporadas, por sua vez, foi composta por 13 episódios, e a série teve um calendário de 

exibição original bastante regular, dado que afora este particionamento da quinta, o único 

hiato dentro de uma mesma temporada foi de uma semana, ainda no seu ano de estreia. 

No que concerne à narrativa, Breaking Bad se desenvolve mormente em uma versão 

ficcional da cidade de Albuquerque, Novo México, e acompanha a história de Walter White, 

um antigo vencedor do prêmio Nobel de química que acaba por se ver ministrando aulas no 

segundo grau de uma escola da cidade. No piloto, Walter descobre-se com câncer de pulmão e 

uma expectativa de vida de no máximo mais um ano. Ele então procura o seu ex-aluno Jesse 

Pinkman (Aaron Paul), um traficante de metanfetamina, e resolve usar seus conhecimentos de 

químico para fabricar o produto e entrar para o comércio de drogas, inicialmente na esperança 

de deixar uma herança para a família após a sua morte. Obstinado em produzir uma mercadoria 

                                                 
7 Fonte: <http://gizmodo.com/breaking-bad-creator-admits-illegal-downloads-helped-th-1448160592>. Acesso 

em: 06 de jan. 2015. 
8 Fonte: <http://mashable.com/2014/02/24/all-breaking-bad-netflix/>. Acesso em: 06 de jan. 2015. 
9 Fonte: <http://www.al.com/entertainment/index.ssf/2014/04/breaking_bad_lasts_how_many_da.html>. Acesso 

em: 06 de jan. 2015. 
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estável e de qualidade, ainda na primeira temporada o protagonista desenvolve uma fórmula 

para fabricar metanfetamina cristal com um alto índice de pureza, que por razões químicas tem 

cor azulada, em contraste ao tradicional branco do produto. Sob o pseudônimo de Heisenberg, 

ele não tarda a desmantelar os negócios de seus concorrentes, se envolvendo com grandes 

agentes do tráfico ï tanto os ligados a uma logística de distribuição pelo território americano 

quanto os vinculados ao contrabando internacional, como os cartéis mexicanos ou as redes de 

transporte da droga para o leste europeu. Até o fim da série, Walter deixa o tráfico e retorna a 

ele várias vezes, passa por problemas conjugais diversos e vai se tornando paulatinamente 

insensível às vítimas de seus crimes e à sua esposa, à medida que suas motivações cambiam, e 

deixar uma herança para a família passa a ser secundário frente à sua sede de poder. 

Em termos de recepção, a série foi aclamada pela crítica e pelo público, se tornando 

mais popular a cada ano durante sua exibição original. Os índices de audiência, por exemplo, 

subiram de tímidos 1.7 milhões de espectadores no piloto10 para 10.3 milhões no series finale11. 

Em dado momento, entre o fim da primeira metade da quinta temporada em 2012 e o início da 

sua segunda metade em 2013, a audiência do seriado chegou mesmo a dobrar de 2.98 para 5.9 

milhões12. Embora menos vertiginoso, o crescimento da popularidade da série junto à crítica 

também foi consistente. Isso pode ser observado no agregador Metacritic13, que computa notas 

entre 0 e 100 dadas por críticos de distintos veículos de mídia dos Estados Unidos. Conforme 

o site, a obra foi sendo mais bem avaliada a cada ano, subindo sua nota de 73 para 99 entre a 

primeira e última temporadas, com 84 na segunda, 89 na terceira e 96 na quarta. Ainda no que 

diz respeito à crítica, as premiações também foram numerosas. A série foi indicada para um 

total de 262 prêmios, dos quais ganhou 108. Só ao Emmy, foram 49 indicações e 16 vitórias14. 

Quanto à escolha de Breaking Bad como corpus para este trabalho, ela se deu por 

vários motivos. Em primeiro lugar, a dissertação que se segue marca o progresso de uma 

pesquisa iniciada no trabalho de conclusão de curso de graduação (ARAÚJO, 2012). Ali, 

estudamos a criação de um mundo ficcional enciclopédico, densamente mobiliado e rico em 

texturas em Game of Thrones. Para o prosseguimento da pesquisa, a próxima etapa parecia ser 

a análise de uma obra que à primeira vista fornecesse um bom contraponto àquela 

experiência, e Breaking Bad se mostrou a melhor escolha não só por conta de construir um 

                                                 
10 Fonte: <http://www.vulture.com/2013/08/breaking-bad-returns-to-its-biggest-ratings-ever.html>. Acesso em: 

20 de jan. 2015. 
11 Fonte: <http://insidetv.ew.com/2013/09/30/breaking-bad-series-finale-ratings/>. Acesso em 20 de jan. 2013. 
12 Fonte: <http://www.vulture.com/2013/08/breaking-bad-returns-to-its-biggest-ratings-ever.html>. Acesso em: 

20 de jan. 2015. 
13 Fonte: <http://www.metacritic.com/>. Acesso em: 20 de jan. 2015. 
14 Fonte: <http://en.wikipedia.org/wiki/List_of_awards_and_nominations_received_by_Breaking_Bad>. Acesso 

em: 20 de jan. 2015. 
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mundo fora do regime do maravilhoso, e portanto mais próximo ao nosso; mas também por 

ter uma estrutura narrativa mais condensada, com muito menos tramas, ambientes e 

protagonistas do que Game of Thrones, o que em consequência gesta um mundo ficcional 

mais econômico em sua arquitetura. Isso não só possibilitou que investigássemos uma 

experiência realmente diversa daquela que já conhecíamos, mas permitiu que lançássemos um 

olhar mais detido sobre cada um dos elementos de composição do mundo, o que representa 

um ganho analítico no sentido da captação de nuances e robustecimento das hipóteses. 

Para a escolha da obra, contribuiu ainda o fato de ela ter uma ambientação urbana 

fronteiriça numa contraparte ficcional do sudoeste dos Estados Unidos, produzindo uma 

tensão entre modos de construir o deserto oriundos dos westerns mais clássicos e outros de 

produzir a cidade vinculados às imagens captadas por alguns fotógrafos realistas que iniciaram 

suas carreiras na segunda metade do século passado ï nomeadamente Lee Friedlander e 

William Eggleston. Esta possibilidade de associar referências muito distintas entre si aos 

modos de construção do seu ambiente e da sua atmosfera faz de Breaking Bad um material 

aberto a comparações com produtos de backgrounds diversos, o que por sua vez provê boas 

oportunidades para aproveitar ferramentas analítico-conceituais vinculadas à intertextualidade, 

como a ideia de quadro de referência externo, que discutimos no Capítulo 1. 

Nesta direção, é preciso pontuar ainda que fomos nós que fizemos as associações 

específicas entre frames da obra analisada e fotografias de Friedlander e Eggleston ï à 

exceção de um paralelo costumeiramente feito por fãs entre uma foto deste último e um plano 

do terceiro episódio (as Figuras 96 e 97, p. 119). Igualmente, também fomos nós que 

estabelecemos as comparações entre quadros do seriado e planos dos filmes Paris, Texas 

(1984) e Três Homens em Conflito (Il buono, il brutto, il cattivo, 1966). A despeito disso, tais 

associações foram inspiradas por discursos mais amplos que associam a série aos westerns, ao 

filme Paris, Texas e especialmente a Eggleston ï discursos estes que abundam em matérias de 

jornal, listas de discussão no Reddit, sites de fãs e blogs. Estas associações são tão ubíquas 

que sequer é possível citar uma fonte específica, mas uma rápida pesquisa no Google revela a 

premência delas junto ao público. De tal forma, ainda que as comparações em si mesmas 

tenham sido feitas por nós, as referências com as quais comparamos Breaking Bad estão longe 

de ser aleatórias ou idiossincráticas, circulando em amplos contextos de apreciação da obra15. 

                                                 
15 A única exceção parece ser Friedlander, que não vimos comparado ao estilo visual da série. Apesar disso, 

achamos que sua inclusão aqui se justifica. Primeiro pelo seu pioneirismo em um modo de fotografar a 

urbanidade que, no Capítulo 3, defendemos ser dominante em Breaking Bad; e segundo por conta uma porção 

importante da sua obra ter sido realizada no Novo México ï a fotografia de 1971 intitulada Albuquerque, por 

exemplo, é uma das mais conhecidas do artista (Figura 21, p. 94). 
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Ademais, a escolha de uma série estadunidense nos pareceu acertada não só pela 

continuidade com o estudo empreendido na graduação, mas também por constatarmos que a 

despeito de já haver no Brasil uma grande cultura espectatorial em torno das séries dos 

Estados Unidos, as análises sobre elas ainda são pouco numerosas (BARRETO, 2013). Neste 

sentido, o fato da série ter se originado no mercado americano nos trouxe algumas vantagens 

evidentes, por exemplo, no que concerne à facilidade de acesso ao material audiovisual e à 

disponibilidade de paratextos e estudos sobre a obra, o que nos permitiu contar com um denso 

material de consulta que possibilitou a formulação de questões, o descarte hipóteses ou a 

confirmação detalhes que são mínimos para a narrativa, mas cruciais para o entendimento dos 

seus modos de construir mundos. Mesmo que pouco deste material tenha sido inserido nesta 

dissertação, sem ele este trabalho não teria sido possível. Além disso, acreditamos que as 

apostas metodológicas aqui ensejadas não são constrangidas pela nacionalidade do produto, e 

os conceitos e operadores de que lançamos mão no Capítulo 1 podem contribuir para a análise 

de séries e telenovelas brasileiras, foco central das pesquisas do campo no Brasil. 

Por fim, é preciso dizer ainda que a análise do mundo ficcional do corpus escolhido 

encontrou dificuldades, que tentamos ao longo deste trabalho contornar da melhor maneira 

possível. A principal destas dificuldades foi de ordem metodológica, posto que os conceitos 

vinculados à ideia de mundo ficcional ainda não foram extensamente explorados em análises. 

Para lidar com este problema, buscamos associar o quadro teórico dos mundos possíveis da 

ficção tanto aos conceitos narratológicos e estéticos de enredo, ambiente, personagem e 

atmosfera quanto às dimensões do estilo e da serialidade, elementos formais importantes das 

ficções seriadas televisivas e caros aos estudos desta mídia. A partir desta associação, se 

conformou nosso objetivo de verificar como a arquitetura do mundo ficcional de Breaking 

Bad se conforma com este mundo sendo paulatinamente individualizado e adensado a partir 

de elementos que se observam a longo prazo. 

Posta esta ênfase na sustentação continuada do mundo, que exigia uma observação das 

cinco temporadas do seriado que compõe o corpus, um segundo problema despontou para 

nós: a necessidade de lidar com um extenso volume de material audiovisual. Para contornar 

este obstáculo, primeiro decidimos decompor o tecido narrativo da obra, hierarquizando suas 

tramas em central e secundárias e identificando os fios narrativos que sustentam e dinamizam 

cada uma destas tramas (algo que está exposto no Capítulo 1 e no Apêndice). A partir daí, a 

decisão foi de priorizar os elementos importantes: a) a longo prazo, e b) para a trama central. 

Desta forma, por exemplo, no exame de como a ambientação ajuda a tornar aquele mundo 

único, preferimos focar esforços em observar padrões globais que se verificam na diegese 
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como um todo e atentar mais detidamente apenas para ambientes fundamentais a longo prazo 

para a trama central, como a rede de fast food Los Pollos Hermanos e o escritório do 

advogado Saul Goodman (Bob Odenkirk) ï sem prestar especial atenção nem a espaços 

vinculados a episódios específicos, como a clínica de reabilitação de onde Jesse sai na terceira 

temporada (3x01); nem a locais marcantes somente para tramas secundárias (ainda que a 

m®dio prazo), como a Benekeôs Fabricators, empresa da personagem Ted Beneke 

(Christopher Cousins), que eventualmente se torna amante da esposa do protagonista. 

Se por um lado é preciso reconhecer que esta opção não privilegia a análise acurada 

das regularidades e dissonâncias narrativas e estilísticas das dimensões episódicas da obra, 

relevantes para o problema de pesquisa em questão; por outro esta parece ter sido uma escolha 

acertada num estudo que verifica como a construção de um mundo ficcional paulatinamente o 

individualiza a partir de elementos que se observam a longo prazo em uma ficção seriada 

televisiva. Acreditamos que esta decisão possibilitou que evitássemos inventariar ad nauseam o 

mobiliário que compõe aquele mundo, investigando padrões globais e alguns elementos 

específicos que se mostram mais importantes não só para a obra, mas mesmo para seu 

p¼blico. Afinal, enquanto a cl²nica de reabilita«o deixada por Jesse e a Benekeôs Fabricators 

não tiveram vida para além da série, Goodman ganhou um spin off, e a logomarca da Los 

Pollos Hermanos até hoje estampa camisetas, bottoms e canecas. 

Destarte, outra decisão que nos ajudou a lidar com o volume de material da série foi a 

de não dar ênfase às suas extensões transmídia. Embora reconheçamos a relevância de tais 

extensões para um exame amplo de mundos ficcionais plasmados em produtos televisivos 

contemporâneos, o olhar exclusivo para o próprio seriado foi o que nos permitiu verificar com 

mais fôlego os modos de construção de mundo engajados na obra televisiva, ao invés de 

enveredar por caminhos que poderiam ter quebrado a unidade analítica do estudo. 

Finalmente, para que o leitor possa trafegar pela análise do mundo ficcional de 

Breaking Bad, é preciso que ele antes seja introduzido à história que a série escolhe nos contar 

sobre aquele mundo, e dedicamos algumas páginas a isso antes de encerrar esta introdução. 

Breve resumo da fábula 

Breaking Bad acompanha sobretudo Walter Hartwell White, um homem que nunca 

havia fumado e em seu aniversário de 50 anos descobre-se com um câncer de pulmão terminal 

e uma expectativa de vida de no máximo mais um ano. Quando conhecemos Walter, ele é 

alguém derrotado em sua vida familiar: sua esposa o controla, seu cunhado não o respeita, e ele 

mal consegue sustentar a família. Como se isso não bastasse, ele também é insatisfeito com 
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seu trabalho como professor secundarista numa escola de Albuquerque, Novo México. Esta 

insatisfação é acentuada pelo fato de Walter ter sido membro de uma equipe que venceu o 

Nobel de química nos anos 80 com uma pesquisa sobre cristalografia de raios X e ter aberto 

mão, por cinco mil dólares, de um trabalho científico que logo se tornaria bilionário. Todavia, 

mesmo com todas estas tensões reprimidas, o protagonista não tem ímpeto para mudar sua vida. 

Até a descoberta do câncer. 

A partir daí, a iminência da morte leva Walter a uma série de transformações, a 

começar pela sua decisão de se demitir do seu segundo emprego em um lava a jato e fabricar 

metanfetamina, inicialmente com a justificativa de não deixar a família desamparada após seu 

falecimento. O protagonista começa então a pôr em prática seu plano de entrar para o tráfico 

de drogas e pede que o cunhado Hank Schrader (Dean Norris), agente do DEA16, o leve em 

uma operação policial para desmontar um laboratório. Lá, por acaso, Walter vê seu 

atrapalhado ex-aluno Jesse Pinkman fugindo do local. Ele então procura Jesse e lhe sugere 

que se tornem parceiros, o que o jovem só aceita com alguma relutância. 

Após os dois estabelecerem a parceria, Walter rouba equipamentos do laboratório da 

escola onde ensina, e Jesse tem a ideia de fabricar a droga num trailer, veículo que o 

protagonista gasta todas as suas economias para adquirir. Inicialmente, Jesse duvida das 

habilidades de seu antigo professor, mas ao fabricarem a droga pela primeira vez, frente à 

qualidade da mercadoria produzida pelo protagonista, o jovem deixa de lado toda a hesitação. 

Jesse ent«o tenta repassar este primeiro lote para Domingo ñKrazy 8ò Molina (Maximino 

Arciniega), primo de Emilio Koyama (John Koyama), seu antigo parceiro. Mas a venda não 

ocorre da maneira tranquila que o jovem esperava que ela se desse. 

Emilio, que havia sido preso na batida policial em que Hank levou Walter, lembra da 

presença do protagonista no local do crime e especula que Walter trabalhe junto ao DEA. Sob 

a mira de Krazy 8, num ato de desespero, o protagonista promete ensinar sua fórmula à dupla, 

desde que o deixem viver. Walter então começa a fabricar a droga no trailer sob o olhar 

vigilante dos dois, mas acaba escapando da circunstância ao usar os produtos químicos à sua 

disposição para produzir o gás fosfina, matando Emilio e incapacitando Krazy 8, a quem ele 

inicialmente aprisiona no porão de Jesse. Porém, dias depois, o protagonista acaba por matar 

também Krazy 8, por medo de que a personagem buscasse vingança contra sua família caso 

sobrevivesse. Devastado pelas próprias atitudes, Walter então resolve deixar o tráfico, mas 

eventualmente decide retomar a parceria com Jesse e voltar a fabricar a droga. 

                                                 
16 Drug Enforcement Administration, departamento do FBI responsável pela investigação de crimes relacionados 

ao tráfico de drogas. 
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A partir de então, a dupla passa a negociar com Tuco Salamanca (Raymond Cruz), 

distribuidor que toma o lugar de Krazy 8, e Walter assume o pseud¹nimo ñHeisenbergò, que 

passa a acompanhá-lo. Daí em diante, a metanfetamina fabricada por ele e Jesse adquire uma 

cor azulada, por conta de mudanças introduzidas na fórmula para permitir o atendimento da 

cota semanal prometida a Tuco. O tom azul logo passa a ser um sinônimo da alta qualidade da 

mercadoria de Heisenberg, de um elevado índice de pureza. Neste meio tempo, Walter vem 

lidando com o câncer e as crescentes despesas médicas. Enquanto fabrica a droga para pagar 

pelo tratamento, ele inventa para a família que aceitou a ajuda financeira de fato oferecida por 

Elliot (Adam Godley) e Gretchen (Jessica Hecht) Schwartz, antigos parceiros de trabalho que 

enriqueceram com os resultados da pesquisa do trio e de quem ele se ressente por isso. 

Orgulhoso demais para aceitar qualquer tipo de ajuda, essa é apenas uma das muitas 

oportunidades que o protagonista rejeita de deixar sua carreira ilegal. 

Eventualmente, para facilitar seu contato com Jesse e impedir que o jovem telefone 

para seu número doméstico, Walter compra um segundo celular, mas seu objetivo de evitar a 

descoberta pela família é frustrado quando sua esposa Skyler White (Anna Gunn) acaba por 

tomar conhecimento do aparelho. Confrontado, o protagonista inventa mentiras pouco críveis, 

levando a esposa a se distanciar dele e tomar atitudes desesperadas, como fumar ainda 

grávida. Com o passar do tempo, Skyler acaba por desvendar uma série de outras mentiras 

que o marido vinha lhe contando, e expulsa Walter de casa. A partir daí, as relações conjugais 

dos White passam a ser marcadas por breves momentos de reconciliação, seguidos por 

períodos mais longos em que Skyler se sente sequestrada pelo cônjuge. O casal passa por 

pedidos de separação da parte dela; retornos forçados do marido para casa; um caso 

extraconjugal de Skyler com seu chefe Ted Beneke, que ela ajuda a cometer fraude fiscal; e a 

decisão dela de ajudar Walter a lavar dinheiro. 

Neste meio tempo, Tuco acaba sendo assassinado por Hank. Sem o apoio do antigo 

distribuidor, Walter e Jesse começam a tentar montar seu próprio sistema de circulação da 

droga e preencher o vazio deixado pela morte de Tuco. Nesta empreitada, eles empregam o 

engraado trio composto por ñSkinnyò Pete (Charles Baker), Christian ñComboò Ortega 

(Rodney Rush) e Brandon ñBadgerò Mayhew (Matt L. Jones), amigos de longa data de Jesse. 

O sistema da dupla, porém, não dá tão certo quanto eles esperavam, e após uma série de 

eventos, Skinny Pete é roubado, Combo é assassinado por traficantes rivais e Badger vai 

preso. Com medo deste último entregá-los à polícia e indispostos a encomendar sua morte na 

cadeia, Walter e Jesse contratam o trambiqueiro advogado Saul Goodman, que passa a 

acompanhá-los a partir daí, ajudando-os a se livrar de um sem número de situações difíceis. 
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Amedrontado pela eminência da morte, Walter eventualmente decide fabricar um 

grande lote da droga antes de morrer, para garantir a herança que almeja deixar para a família. 

£ quando Goodman p»e a dupla em contato com Gustavo ñGusò Fring (Giancarlo Esposito). 

Empresário vinculado à rede de fast food Los Pollos Hermanos, Gustavo é na verdade o maior 

distribuidor de metanfetamina do sudoeste americano, e acaba por empregar Walter de modo 

permanente. Enquanto o protagonista trabalha para ele, Fring introduz Walter a Gale Boetticher 

(David Costabile), químico de excelente formação acadêmica que o empresário alista para ser 

assistente de laboratório de Walter. Todavia, Walter manipula Fring para que Jesse substitua 

Gale como seu assistente, o que desencadeia um conjunto de situações que levam a uma 

desavença entre Gustavo e o protagonista, culminando no assassinato de Gale por Jesse para 

salvar a vida de Walter e em um longo período marcado por Walter tentando matar Fring. 

Enquanto isso, Hank fica cada vez mais obcecado em capturar Heisenberg (que ainda 

não sabe se tratar de um pseudônimo do cunhado). Desde a morte de Tuco, o agente passa a 

ter crises de pânico cada vez piores, agravadas por fatos que vão marcando a personagem. 

Como se isso não bastasse, eventualmente a vida de Hank sofre ainda um atentado por parte 

de primos de Tuco que buscam vingar sua morte, após o qual ele passa a ter dificuldades para 

conseguir voltar a andar. Mas isso tudo só abala temporariamente sua obsessão por descobrir 

a verdadeira identidade por trás do pseudônimo Heisenberg, e ele não tarda a recuperar sua 

motivação. É assim que, seguindo a morte de Gale, Hank chega a investigar até mesmo Fring, 

que se vê tendo que gerenciar a um só tempo a investigação do agente e uma histórica 

rivalidade com o cartel mexicano ao qual a família de Tuco é vinculada. 

Já Jesse neste meio tempo acaba tendo dois profundos envolvimentos românticos, 

ambos frustrados pelo seu parceiro. Primeiro, o jovem se envolve com Jane Margolis, 

dependente química em recuperação que acaba recaindo no vício junto com ele e a certa altura 

o incentiva a chantagear Walter por dinheiro. Isso, em última instância, acaba levando Jane à 

morte ï algo que o protagonista não provoca, mas deixa de evitar por omissão de socorro. 

Mais tarde, Jesse dá início a um segundo envolvimento romântico, desta vez com Andrea 

Cantillo (Emily Rios), de quem Walter posteriormente o manipula a se separar. 

Com a escalada da rusga entre Waler e Fring, o empresário acaba ameaçando a família 

do protagonista, que decide usar o dinheiro acumulado com o tráfico para providenciar novas 

identidades e fugir com esposa e filhos. Seus planos, contudo, são frustrados pela constatação 

de que o dinheiro restante é menor do que o imaginado. Isso porque, em dado momento, Skyler 

se viu obrigada a lidar com o medo de que pudessem descobrir seu envolvimento na fraude 

fiscal do ex-amante, investigar sua família e chegar aos crimes do marido, possibilidade 
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bastante real dado o plano do IRS17 em auditar a empresa de Beneke, o que levou a 

personagem a entregar a Ted boa parte do dinheiro que o marido acumulara com o tráfico. 

Assim, Walter acaba tendo que dar um jeito de matar o rival. 

Com Fring fora do caminho, Jesse e o protagonista montam uma nova operação para 

fabricar a droga, contando com a ajuda de um contrariado Michael ñMikeò Ehrmantraut 

(Jonathan Banks), ex-braço direito de Fring nada satisfeito com o assassinato do antigo chefe; 

e de Lydia Rodarte-Quayle (Laura Fraser), alta executiva da transnacional alemã Madrigal 

Electromotive. Lydia, que auxiliava Fring em seu esquema de distribuição de drogas, acaba se 

associando a Walter, Jesse e Mike. Na nova operação, eles usam a dedetizadora Vamonos 

Pest para encobrir suas atividades criminosas, e acabam por se aproximar de Todd Alquist 

(Jesse Plemons), funcionário da empresa de dedetização. Todd tem parentes neonazistas com 

contatos em prisões que Walter contrata para dar cabo de testemunhas deixadas por Fring. 

Eventualmente, Mike e Jesse deixam a operação, e algum tempo depois Skyler acaba 

convencendo o marido a romper suas conexões com o tráfico de uma vez. 

Todavia, Hank finalmente descobre que o cunhado está por trás do pseudônimo 

Heisenberg, e passa a fazer de tudo para provar o envolvimento de Walter com o narcotráfico, 

contando posteriormente com a ajuda do próprio Jesse, cansado das manipulações do ex-

sócio. Skyler, por sua vez, fica ao lado do marido, para desespero da sua irmã Marie Schrader 

(Betsy Brandt), esposa de Hank, que também toma conhecimento da vida secreta do cunhado. 

Mas quando Hank enfim consegue provar os crimes de Walter, ele é assassinado pela gangue 

de parentes neonazistas de Todd, que liberta o protagonista. 

Entretanto, com a morte do agente, Walter sabe que é uma questão de tempo para que 

seus crimes venham a público, e decide fugir com esposa e filhos. É por volta deste momento 

que o primogênito do casal White, Walter Jr. (RJ Mitte), toma conhecimento das atividades 

criminosas do pai. Abandonado pela família, Walter foge sozinho, mas retorna a Albuquerque 

alguns meses depois para se despedir da esposa e tomar providências para que Jr. herde o 

dinheiro que acumulou com o tráfico. Em seu retorno, num último confronto com a gangue 

neonazista, Walter liberta Jesse, que havia sido escravizado por eles para fabricar a droga. 

Mas o confronto acaba sendo fatal para o protagonista, e a série se encerra com a sua morte. 

A estrutura da dissertação 

Antes de prosseguirmos com este estudo, é preciso explicitar que ele é composto por 

um capítulo teórico-metodológico, três capítulos analíticos e um apêndice ï além, é claro, 

                                                 
17 Internal Revenue Service (ñServio de Receita Internaò), o equivalente estadunidense da Receita Federal. 
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desta introdução e de um compêndio das nossas conclusões. O Capítulo 1 discute os tópicos 

centrais desta dissertação e expõe todo o cabedal teórico-analítico que embasa os exames nela 

empreendidos. Ali, abordamos a teoria dos mundos ficcionais e alguns conceitos que ela traz 

no seu bojo, como os de imersão, crucial para entendermos como tais mundos convidam o 

espectador a se engajar cognitiva e afetivamente com eles; atmosfera, ligada aos modos como 

certos estados de espírito impregnam emocionalmente um mundo ficcional; e quadro de 

referência, um mediador relevante para observar tanto os modos pelos quais mundos desta 

natureza se individuam da realidade quanto os diálogos que eles estabelecem com o mundo 

real habitado pelo apreciador. A tentativa é de articular estes conceitos a dois elementos 

formais importantes para as séries televisivas e fundamentais para o nosso problema de 

pesquisa: a serialidade e o estilo. É a ênfase nestes elementos que nos permite verificar o que 

há de especialmente televisivo nos modos como Breaking Bad constrói seu mundo ficcional. 

No capítulo, também aparecem algumas ideias narratológicas e dramatúrgicas que nos são 

analiticamente úteis, como as de cronotopo, que nos ajuda a entender como o ambiente é 

construído tanto em diálogos com gêneros e obras que o precedem quanto marcado pelo curso 

dos eventos internos da história; e de tridimensionalidade, que nos permite verificar como as 

personagens são modificadas a longo prazo pelos acontecimentos que sucedem a elas. 

No Capítulo 2, começamos por analisar como a tessitura da intriga da série adensa a 

referência a certos eventos e dá lugar a certos modos específicos de convocar a imersão. Ali, 

defendemos que a estruturação narrativa de Breaking Bad investe em modos clássicos de 

solicitar que o apreciador adentre o mundo da obra, de maneira a não provocar grandes 

descontinuidades no processo imersivo e a invisibilizar os mecanismos pelos quais o seriado 

convoca os apreciadores a suspender a incredulidade. Um total de quatro elementos é 

explorado com este intuito: a) a construção pela série de um tecido narrativo concentrado, que 

redunda os eventos importantes e não multiplica as tramas; b) o investimento em sequências 

cada vez mais frequentes que permitem ao apreciador recapitular boa parte da história, de 

modo a manter em mente a trajetória global da série e não esquecer eventos passados; c) o uso 

da serialidade para construir de modo lento os elementos que avançam a narrativa; e d) um 

fluxo temporal que, a despeito das analepses e prolepses, não demanda que o apreciador 

gerencie distintas cronologias ou recorde eventos e personagens há muito deixados de lado. 

Nos últimos dois capítulos, por sua vez, o exame da série ultrapassa os meios através 

dos quais ela convida o público a imergir no mundo que projeta ï embora volte algumas vezes 

a eles ï e observa o mobiliário deste mundo mais detidamente, com ênfase tanto nos elementos 

específicos que o colorem quanto nas estratégias narrativas e nas recorrências estilísticas 
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engajadas em seu edifício. Isto é, nos capítulos 3 e 4, a análise se foca em examinar como as 

texturas narrativas e plásticas da obra criam um mundo dotado de um ambiente específico, 

imbuído de uma atmosfera particular, e habitado por personagens bem-individuadas. 

O Capítulo 3 se dedica à ambientação de Breaking Bad. Após trafegar rapidamente 

pelos lugares distintos por onde a série passeia, ele se foca na organização de três espaços 

centrais: as residências das personagens, utilizadas sobretudo para caracterizá-las e plasmadas 

conforme alguns padrões melodramáticos; o deserto que circunda a cidade, ao mesmo tempo 

um espaço idílico onde as personagens fabricam a droga e um espaço tão perigoso quanto são 

os desertos dos westerns; e a contraparte ficcional de Albuquerque em si mesma, construída 

em cima de elementos estandardizados de urbanidade ï como estacionamentos, postos de 

gasolina, lanchonetes baratas, ruas vazias e placas de sinalização ï, próximos em tema e em 

estilo às fotografias que tornaram Friedlander famoso em meados do século passado. 

O Capítulo 4 examina dois elementos distintos, mas que se constroem em cima de 

características muito similares: a atmosfera que impregna aquele mundo e as personagens que 

o habitam. Em ambos os casos, defendemos haver uma construção ambivalente e uma 

tendência declinante. No que concerne às personagens, a ambivalência é marcada por 

protagonistas dotados de camadas contraditórias, capazes de abrigar contrassensos internos. A 

decadência, por sua vez, se deve ao fato das transformações que os eventos das tramas 

impõem sobre estes protagonistas em geral indicarem pioras de situação, o que tentamos 

provar naquele capítulo. Já no caso da atmosfera, a ambivalência é marcada, de um lado, por 

um componente atmosférico geral de isolamento e inescapabilidade de determinadas situações 

e; de outro, por um componente cada vez mais rarefeito de escapismo e idílio que marca 

certos momentos específicos, como os da fabricação da droga para o protagonista ou os de seu 

consumo para Jesse Pinkman. O capítulo observa detidamente como um conjunto de 

elementos, sobretudo estilísticos, operam a construção dessa ambivalência atmosférica. 

Obviamente, as conclusões amarram e sumarizam os nossos achados, bem como 

apontam caminhos possíveis para desenvolvimentos futuros de pesquisa, alguns já vinculados 

ao projeto de doutorado. Ali, ponderamos os méritos da metodologia desenvolvida, e 

argumentamos que Breaking Bad produz um mundo tão único quanto o de qualquer outro 

seriado, independente de se passar em uma contraparte da Albuquerque contemporânea, do 

mundo maravilhoso de Westeros, ou de uma Atlanta pós-apocalíptica. Já o Apêndice fornece 

tanto um resumo dos arcos da história quanto um mapa das estruturas actanciais dos fios 

narrativos descritos no Capítulo 1. 
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1. MUNDOS FICCIONAIS E FICÇÃO SERIADA TELEV ISIVA: PARÂMETROS DE  

ANÁLISE  

O conceito de ficcionalidade baseado na ideia de mundo possível da ficção parte, antes 

de tudo, da premissa de que todo fabulador cria algo para ser fruído por alguém a partir da sua 

atividade enquanto ficcionista. A esta força criadora própria das ficções e dos seus autores, a 

perspectiva aristotélica dá o nome de poiese (ARISTÓTELES, 1451b)18. Na semântica dos 

mundos possíveis da ficção, a poiese é entendida como um poder per-formativo radical: o de 

criar e dar forma a mundos; e de trazê-los, a partir da atividade narrativa, da inexistência à 

existência semiótica (DOLEĢEL, 1998b, p. 145). Mundos ficcionais são, assim, definidos 

como mundos possíveis que podem engajar imaginativamente o apreciador, sendo dotados de 

um ambiente específico, povoados por um número finito de indivíduos e, sobretudo, 

instituídos pela poiese ficcional (DOLEĢEL, 1998b, p. 20). 

Estes mundos organizam espaços lógicos com regras particulares, constrangimentos 

globais distintivos que vão sendo dominados pelo apreciador durante o processo de fruição e 

que podem ser tão próximos ou distantes daqueles que orientam a realidade do público quanto 

as obras e seus autores queiram. Eles possuem ainda uma essência dúplice: são entidades a 

um só tempo dotadas de materialidade semiótica, plasmadas por linguagens midiáticas 

específicas; e de existência imaginária intersubjetiva, convocando a imersão espectatorial ï e 

criando a possibilidade, por exemplo, de deslocarmos Sherlock Holmes do seu contexto de 

origem e casualmente compará-lo a um amigo sagaz, ou de criarmos fan fictions sobre ele. 

Ingarden (1965 § 33, p. 243-244) foi um dos primeiros a pontuar essa duplicidade. Ele 

explica que os objetos trazidos à tona nas ficções por um lado requerem uma mente que os 

vise, mas por outro aparecem como reais no texto ï e as personagens e ambientes ficcionais se 

aproximam mais de entidades físicas (pessoas, lugares) do que mentais (números, conceitos 

etc.). Via de regra, estudiosos distintos costumam pontuar com mais ênfase um ou outro 

aspecto da existência desses mundos. Assim, há uma série de termos ï como reino de ficções 

reificadas (KROON, 1994), realidade virtual (SALER, 2012), parque ontológico (PAVEL, 

                                                 
18 Curiosamente, boa parte do pensamento crítico do Ocidente resgatou do trabalho de Aristóteles apenas a ideia 

de mimese, e às poéticas foi relegado um papel normativo. Nas últimas décadas, porém, um cenário distinto 

vem se configurando, com as investidas empreendidas por autores como Eco (2008), Bordwell (2006) e 

Mittell (2012-13), mais interessados em relacionar o conceito de poiese aos modos como as obras expressivas 

ganham forma em contextos comunicativos específicos. No Programa de Pós-Graduação em que esse estudo 

se origina, a abordagem poética encontra lugar, por exemplo, na metodologia de Wilson Gomes para analisar 

filmes (1996, 2004), bem como na sua adaptação para o estudo de telenovelas feita por Maria Carmem Souza 

(2004), orientadora deste trabalho. Aqui, nos vinculamos a esta abordagem ao pôr ênfase na materialidade 

expressiva das obras. Isso não significa que ignoramos a importância das esferas de produção e recepção em 

ficções seriadas televisivas, apenas que nossa ênfase é outra, mais voltada aos modos como os elementos 

narrativos e estilísticos configuram o próprio material semiótico. 
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1986), esfera ôntica (RONEN, 1994) e macroestrutura ficcional global (DOLEĢEL, 1998b) ï 

que iluminam a realidade semiótica concreta, ainda que nunca física, desses mundos criados a 

partir de elementos constitutivos das m²dias que os conformam. Nas palavras de Doleģel, 

Mundos possíveis da ficção são artefatos produzidos por atividades estéticas ï 

poesia e composição musical, mitologia e contação de histórias, pintura e escultura, 

teatro e dança, cinema e televisão, e assim por diante. Já que eles são construídos 

por sistemas semióticos ï linguagem, cores, formas, tons, atuações e assim por 

diante ï nós estamos justificados em chamá-los de objetos semióticos (DOLEĢEL, 

1998a, p. 14-15, grifos do autor, tradução nossa)19. 

Por outro lado, também há um conjunto de terminologias que sublinham o papel dos 

apreciadores na sustentação destes mundos, salientando o fato de que eles são estruturas 

imaginárias intersubjetivas. David Herman (2009), por exemplo, usa o termo storyworld para 

falar dos constructos cognitivos partilhados que criamos para compreender as narrativas e 

imergir nelas. Expressões como mundo mental (JOST, 2004), mundo imaginário (WOLF, 

2012), mundo de faz-de-conta (BUONANNO, 2008) e geografias da imaginação (SALER, 

2012) também indicam essa dimensão mental intersubjetiva dos mundos ficcionais. Assim, 

Falar de um mundo textual significa estabelecer uma distinção entre um reino da 

linguagem, feito de nomes, descrições definidas e proposições, e um reino 

extralinguístico de personagens, objetos, fatos e estado de coisas que servem como 

referentes para as expressões linguísticas. A ideia de um mundo textual pressupõe 

que o leitor construa na imaginação um conjunto de objetos independentes da 

linguagem, usando como guia as declarações textuais, mas construindo esta sempre 

incompleta imagem em uma representação mais vívida através da importação de 

informações providas por modelos cognitivos internalizados, mecanismos 

inferenciais, experiência da vida real e conhecimento cultural, incluindo 

conhecimento derivado de outros textos (RYAN, 2001, p. 91, tradução nossa)20. 

Nesta dissertação, essas duas dimensões dos mundos ficcionais são contempladas. 

Desta forma, considerando que tais mundos são artefatos semióticos criados por linguagens 

midiáticas, a análise se pauta pela investigação de como elementos importantes para a 

linguagem das séries televisivas, a exemplo do estilo e da serialidade, ajudam a erigir o mundo 

ficcional de Breaking Bad. Por outro lado, dado que tais mundos também são constructos 

cognitivos partilhados nos quais o apreciador imerge, este estudo averigua ainda como a 

estrutura narrativa e os modos de construir ambientes e personagens convocam esta imersão. 

                                                 
19 No original: ñPossible worlds of fiction are artifacts produced by aesthetic activities ï poetry and music 

composition, mythology and storytelling, painting and sculpture, theatre and dance, cinema and television, 

and so on. Since they are constructed by semiotic systems ï language, colors, shapes, tones, acting, and so on 

ï we are justified in calling them semiotic objectsò. 
20 No original: ñTo speak of a textual world means to draw a distinction between a realm of language, made of 

names, definite descriptions, sentences, and propositions, and an extralinguistic realm of characters, objects, 

facts, and states of affairs serving as referents to the linguistic expressions. The idea of textual world 

presupposes that the reader constructs in imagination a set of language independent objects, using as a guide 

the textual declarations, but building this always incomplete image into a more vivid representation through 

the import of information provided by internalized cognitive models, inferential mechanisms, real-life 

experience, and cultural knowledge, including knowledge derived from other textsò. 
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Outra premissa fundamental para este trabalho é a de que mundos ficcionais não 

podem ser reduzidos a representações do real. É por conta de tal impossibilidade que, desde 

Ingarden ([1931] 1965), a maior parte dos autores que trabalham com o conceito de mundo 

possível da ficção ou algum correlato insiste em pontuar a independência ontológica desses 

mundos em relação àquele habitado pelos apreciadores. Isso quer dizer que as regras que 

regem tais mundos não precisam ser as mesmas que governam a realidade, e que os objetos 

que emergem em ficções não são idênticos às suas possíveis contrapartes reais.  

No audiovisual, mostra-se como uma cidade apenas o que câmeras captam de suas 

versões no mundo empírico e de cidades cenográficas, maquetes, gráficos de computador e 

locações em estúdio. Assim, a Nova Iorque do seriado How to Make It in America não é 

aquela habitada pelos moradores reais desta megalópole, mesmo sendo construída através de 

imagens dela. E nem ® ñmais Nova Iorqueò do que a da s®rie V, feita a partir de imagens de 

Vancouver, cidade que foi usada como locação para a série. Nenhuma destas Nova Iorques é 

ñmais realò do que a Dillon de Friday Night Lights, que não tem contraparte no nosso mundo, 

sendo uma cidade inventada pelos criadores do seriado. A diferença entre Dillon e elas não é 

ontológica. Dá-se no grau de dependência dos conhecimentos resgatados de quadros de 

referência do apreciador sobre cidades do mundo que habita (RONEN, 1988, p. 505). De tal 

forma, quaisquer constrangimentos relativos à semelhança com o mundo empírico não são 

ontológicos ï isto é, não dizem respeito à própria natureza da ficção ï mas relativos a 

demandas lógicas, sociais, éticas, políticas, poéticas ou estéticas. 

A adesão a este pensamento não implica uma cegueira dos estudiosos dos mundos 

ficcionais em relação aos interc©mbios entre fic«o e realidade. Eco repara que ñnenhum 

mundo narrativo poderia ser totalmente autônomo do mundo real, porque não poderia delinear 

um estado de coisas maximal e consistente, estipulando-lhe ex nihilo todo o mobiliamento de 

indiv²duos e propriedadesò. Para ele, assim, pode-se dizer que em certo sentido os mundos 

narrativos parasitam a realidade (ECO, 2006, p. 89). Eles são logicamente dependentes dela, 

dado que é dela que tiram seus materiais e as premissas que reforçam ou contrariam. Portanto, 

sempre estão inevitavelmente em diálogos construtivos com o real. Todavia, as teorias sobre 

mundos ficcionais também ponderam que no edifício de novos mundos, materiais da realidade 

são sempre decompostos e recompostos. Deles, muito se suprime, completa, deforma, 

reordena e enfatiza (GOODMAN, 1995). Deste modo, não podemos equacionar as novas 

imagens ï e mundos ï aos velhos materiais usados em sua composição (RICOEUR, 1979, p. 

125), o que torna inacurado reduzir os mundos ficcionais a representações do real. Antes, os 

mundos representados em ficções são sempre outros em relação ao nosso, sempre possíveis. 
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Por isso, optamos por usar o conceito de contraparte (LEWIS, 1968) para nos referir 

aos objetos reais específicos que possuem versões ficcionais. A primeira vantagem de seguir 

este caminho é que a ideia de contraparte não assume que todo ente ficcional deve ter uma 

contraparte no mundo empírico. Portanto, embora a Albuquerque de Breaking Bad se 

relacione à cidade homônima do Novo México, a rede de fast food Los Pollos Hermanos, 

criada pela narrativa do seriado, só existe no mundo ficcional desta obra, e ajuda a individuá-

lo.  A segunda vantagem é que a ideia de contraparte surgiu na lógica justamente para lidar 

não com uma relação de identidade, mas relações problemáticas de semelhança, posto que 

supõe também distinções em inúmeros aspectos. 

Onde alguns diriam que você está em vários mundos, nos quais você tem propriedades 

algo diferentes e coisas algo diferentes acontecem com você, eu prefiro dizer que 

você está no mundo real e em nenhum outro, mas você tem contrapartes em vários 

outros mundos. Suas contrapartes lembram você mais estreitamente do que as outras 

coisas nos mundos delas. Mas elas não são realmente você. Pois cada uma delas está 

em seu próprio mundo, e apenas você está aqui no mundo real. De fato nós podemos 

dizer, falando casualmente, que suas contrapartes são você em outros mundos, que 

elas e você são iguais; mas essa igualdade não está mais próxima de uma identidade 

literal do que a igualdade entre você hoje e você amanhã. Seria melhor dizer que 

suas contrapartes são homens que você teria sido, tivera o mundo sido diferente 

(LEWIS, 1968, p. 114-115, tradução nossa, grifos do autor)21. 

Ou seja, se alguém imagina como teria sido sua biografia caso tivesse escolhido outra 

carreira, esta pessoa não está construindo uma representação mental da sua vida, mas a 

representação mental de uma alternativa possível a ela. Do mesmo modo, a versão de 

Albuquerque apresentada em Breaking Bad não é uma representação da cidade real, mas sim 

a de uma versão possível da cidade ï uma contraparte, nos termos de Lewis ï criada na obra.  

E aqui surgem outras perguntas que guiam esta dissertação: posto que mundos 

ficcionais são ontologicamente independentes do real, quais são os elementos através dos 

quais o mundo de Breaking Bad se individua? Ou seja, o que torna aquele mundo único, 

diferente do habitado pelo apreciador? Além disso, se ficções reorganizam elementos do 

mundo empírico e sempre dialogam com ele devido a dependerem logicamente da realidade, 

como é possível examinar de que formas isso ocorre? Nenhuma dessas questões pode ser 

respondida sem levarmos em conta o estilo e a serialidade, operadores fundamentais na 

análise de como se plasma uma obra ficcional seriada para televisão. 

                                                 
21 No original: ñWhere some would say that you are in several worlds, in which you have somewhat different 

properties and somewhat different things happen to you, I prefer to say that you are in the actual world and no 

other, but you have counterparts in several other worlds. Your counterparts resemble you closely in content 

and context in important respects. They resemble you more closely than do the other things in their worlds. 

But they are not really you. For each of them is in his own world, and only you are here in the actual world. 

Indeed we might say, speaking casually, that your counter-parts are you in other worlds, that they and you are 

the same; but this sameness is no more a literal identity than the sameness between you today and you 

tomorrow. It would be better to say that your counterparts are men you would have been, had the world been 

otherwiseò. 
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1.1. Estilo e serialidade 

Duas noções centrais para pensar a poiese ficcional nos produtos seriados televisivos 

são as de estilo e serialidade. O primeiro é definido como a superfície perceptual das obras 

audiovisuais (BUTLER, 2010, p. 3), ou seja, o nível plástico destas obras. O termo guarda-

chuva engloba os elementos que Gomes (2004) subdivide em visuais (escala de planos, 

angulação, ponto de vista, movimentos de câmera, iluminação, paleta de cores e montagem), 

sonoros (música, som e diálogos) e cênicos (atuações, cenários e figurinos). 

Já a serialidade é entendida como um elemento formal que permite a construção de um 

único produto semiótico a partir de segmentos distintos, ainda que tais segmentos sejam 

produtos semióticos em si mesmos. Eco (1989, p. 122) nota que este gênero de serialidade é 

distinto daquele que relaciona as várias cópias de um só livro ou peças de roupa de um mesmo 

modelo. Isto porque enquanto elemento semiótico formal, a serialidade não gera artigos 

idênticos, mas produtos diversos conectados por elementos de repetição e variação. Assim, a 

serialidade aqui discutida não é a que liga distintas cópias de um mesmo exemplar de uma 

revista, mas a que conecta seus muitos números. Não é a que dá unidade a um episódio 

singular de um seriado televisivo em suas múltiplas reprises, mas a que cria vínculos entre 

seus vários episódios. 

Estes dois conceitos estão no cerne do processo comunicativo que envolve a televisão, 

e sua importância ultrapassa em muito o uso que fazemos deles aqui para verificar como 

Breaking Bad cria interfaces com o mundo empírico e singulariza seu mundo ficcional ao 

longo do tempo. Afinal, a serialidade televisiva não só permite a construção de ambientes e 

personagens que vão se tornando mais individuados com o correr dos episódios, mas também 

organiza rotinas produtivas e orienta rituais de consumo. 

Por sua vez, a configuração histórica do estilo em padrões esquemáticos que são 

engajados e transgredidos para configurar certos gêneros e formatos ï o uso de três câmeras, 

trilha de riso e cenografia teatral em sitcoms, por exemplo ï permite que tanto os espectadores 

nas suas práticas de recepção quanto os produtores em seu fazer televisivo lancem mão de um 

repertório relativo a tais esquemas. Assim, estilo e serialidade medeiam, através da obra, as 

relações entre produtores e receptores, e ambos têm impactos não só textuais, mas também 

estéticos e produtivos. 

Deste modo, a periodicidade da obra (diária ou semanal), seu grau de continuidade, o 

número de episódios, o planejamento para uma divisão ou não em múltiplas temporadas: 

todas estas questões relativas à serialidade televisiva impactam diversos aspectos da criação 
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de um produto específico, orientando desde constrangimentos orçamentários e de agenda22 até 

níveis de autonomia da equipe criativa23. No que diz respeito à recepção, também é de suma 

importância a quantidade de segmentos que compõem a obra, o fato de ela ser exibida diária 

ou semanalmente, e ser mais ou menos continuada. Esses fatores são determinantes, por 

exemplo, para tornar a obra acolhedora ou não a um público que comece a acompanhá-la 

muito após a estreia ou que costume perder alguns episódios. Eles pesam ainda na maior ou 

menor abertura da obra a um apreciador que veja uma série específica fora de sua ordem de 

exibição original. Além disso, chegam a ser importantes até mesmo na organização das 

agendas cotidianas do público mais cativo. 

 Já no que concerne ao estilo, é preciso antes de tudo reconhecer que não se pode 

justificar a partir de genialidades individuais o ciclo de emergência de padrões inovadores, 

estabilização histórica destes padrões em esquemas reconhecíveis, e transgressão destes 

esquemas a partir de outras inovações. Este ciclo se explica, ao invés, a partir de soluções 

historicamente localizáveis para problemas estéticos, tecnológicos ou orçamentários 

(BORDWELL, 2008a; BUTLER, 2010). Assim, inovações estilísticas só podem ser 

entendidas dentro de contextos de produção particulares, considerando rotinas produtivas 

específicas ï que favorecem maior ou menor autonomia dos membros da equipe criativa ou 

possibilidade de quebra de convenções. 

Desta forma, a ideia de inovação pode ser dissociada da de originalidade e 

historicizada, o que permite verificar que aquilo que em dado momento é esquemático em 

uma mídia, gênero ou formato pode ser inovador em outros. Essa mirada não só relativiza o 

conceito de inovação e o dissocia das vanguardas estéticas, mas permite ver como as 

configurações estilísticas dependem de contextos produtivos específicos. Por sua vez, a 

própria possibilidade de identificar esquemas e enxergar novos padrões em emergência nos 

mostra como o estilo também é importante para orientar as práticas de recepção. 

 Assim, ainda que nossa aproximação dos conceitos de estilo e serialidade os observe a 

partir da própria obra e dos diálogos intertextuais que ela estabelece, está claro para nós que a 

importância destes dois elementos para a ficção seriada televisiva ultrapassa muito em escopo 

o uso que deles fazemos aqui. Isso posto, para que fique clara sua importância neste estudo, 

estes conceitos merecem ser explorados cada um em seus próprios méritos. 

                                                 
22 Via de regra, menos episódios e maior intervalo entre eles implicam em mais orçamento para cada episódio e 

mais tempo de pós-produção antes de irem ao ar. 
23 Menos episódios costumam também acarretar em mais tempo e liberdade para trabalhar distintos aspectos de 

cada um deles, desde o roteiro até as direções de arte, atores e câmera. 
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1.1.1. O estilo 

Das dimensões formais da ficção televisiva, o estilo é a um só tempo das mais 

importantes e das mais negligenciadas, o que se deve sobretudo ao preconceito que dominou 

as abordagens da mídia durante muito tempo. É interessante recordar, por exemplo, o aparato 

argumentativo de verniz técnico que se configurou para descreditar o estilo televisivo, quase 

sempre em comparação com o cinema. Assim, a televisão seria inferior estilisticamente pela 

resolução (e mais tarde, quando os televisores ganharam alta definição, pelo próprio tamanho) 

da tela, pela qualidade pobre do vídeo quando comparado à película, ou, como pontua Butler 

(2010), pelo ñgrau zeroò de estilo associado aos seus produtos mais populares. Neste estudo, 

buscamos nos contrapor a esta tendência e seguir na esteira de vários pesquisadores ï como 

Renato Pucci (2013), Simone Rocha (ROCHA; ALVES; OLIVEIRA, 2013) e o próprio 

Butler ï que vêm destacando nos últimos anos a importância do estilo para a televisão. 

Todavia, a despeito de relevarmos o lugar do estilo em todo o processo comunicativo, aqui, 

O estilo do filme interessa porque o que é considerado conteúdo só nos afeta pelo 

uso de técnicas cinematográficas consagradas. Sem interpretação e enquadramento, 

iluminação e comprimento de lentes, composição e corte, diálogo e trilha sonora, 

não poderíamos apreender o mundo da história. O estilo é a textura tangível do 

filme, a superfície perceptual com a qual nos deparamos ao escutar e olhar: é a porta 

de entrada para penetrarmos e nos movermos na trama, no tema, no sentimento ï e 

tudo o mais que é importante para nós (BORDWELL, 2008, pp. 57-58). 

£ not§vel na cita«o de Bordwell o uso do termo ñtexturaò. Conforme Doleģel (1998, 

p. 137-138), as texturas tangíveis da obra geram significados elas mesmas, significados estes 

que emergem da própria organização plástica dos produtos semióticos. Desta forma, narrativa 

e estilo são entendidos não como elementos dicotômicos, mas como dimensões que operam 

em conjunção. Assim, mesmo que a principal função do estilo em Breaking Bad seja a de 

denotar o mundo narrativo, com suas personagens e histórias; o estilo não é, nem na série 

analisada nem em qualquer produto semiótico, um mecanismo transparente de narração 

através do qual conhecemos o mundo ficcional. Ele produz esse mundo, ajuda a mobiliá-lo 

tanto quanto as estruturas narrativas. Portanto, a distinção entre elementos estilísticos e 

narrativos não pode ser reduzida àquela entre a narração e o que é narrado. 

Em Figuras Traçadas na Luz, Bordwell (2008a) analisa o estilo impresso nos filmes 

de Louis Feuillade, Kenji Mizoguchi, Theo Angelopoulos e Hou Hsiao-Hsien, quatro 

diretores que apostam numa encenação quase teatral (câmera parada, ampla profundidade de 

campo, ênfase na marcação dos atores e na dimensão pictórica do plano etc.), mas 

defendemos, conforme Butler (2010) ï e o próprio Bordwell não dá nenhuma indicação do 

contrário ï, que as noções daquele livro são perfeitamente aplicáveis ao estudo de obras do 
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cinema hollywoodiano ou da televisão, muitas das quais herdeiras do que o próprio autor 

(2006) chama de continuidade intensificada; ou seja, produtos audiovisuais que contam com 

edição rápida, uso de lentes de dimensões variadas, abuso dos planos próximos nos diálogos e 

câmeras que se movem muito. 

De acordo com Bordwell (2008, p. 59-60), o estilo pode ter quatro funções. A primeira 

delas ® a denotativa, e diz respeito ¨ ñdescri«o de cen§rios e personagens, a narração de suas 

motiva»es, a apresenta«o dos di§logos e do movimentoò. Esta ® a principal fun«o do estilo 

no cinema narrativo, e não poderia ser diferente com a ficção seriada televisiva, tipo de 

produto no qual o roteiro é o elemento basilar. Deste modo, esta é a função predominante em 

Breaking Bad. Mas além de denotar, o estilo cinematográfico ainda pode ter funções 

expressivas, e servir para provocar emoções; funções simbólicas ou conotativas24; e funções 

exclusivamente decorativas, ou seja, ornamentais. 

Além dessas funções, Butler (2010) propõe outras quatro como específicas da tevê, 

duas delas pertinentes para o exame das ficções, a saber: a função interpelativa, responsável 

por atrair a atenção do espectador que eventualmente se encontre distraído, a exemplo de 

quando toca o tema musical de uma personagem ou casal em uma telenovela, avisando ao 

público que se afeiçoou de modo mais íntimo àquelas personagens que aquele é o momento 

de voltar sua atenção à tela; e a função diferenciadora, que diz respeito à criação de uma 

identidade estilística que acompanha os vários episódios de um programa, marcando-se como 

o estilo ñdaquele produtoò ï como o uso de sépia em Deadwood; a iluminação natural, as 

cores dessaturadas e o pouco movimento de câmera em Six Feet Under (MCCABE; AKASS, 

2008, p. 88); ou os planos contemplativos de Pantanal (BALOGH, 2000, p. 80). 

Nesta pesquisa, a ideia de que o estilo televisivo tem uma função diferenciadora é 

uma das mais importantes. Isso porque, dado que Breaking Bad tem (como qualquer outra 

obra seriada) marcas estilísticas que singularizam a obra, é possível questionarmos como tais 

marcas ajudam a individuar o próprio mundo ficcional, particularizando seus ambientes, 

atmosfera e personagens a partir de modos consistentes de organizar os elementos estilísticos. 

Mas o estilo não nos ajuda apenas a compreender esta individuação. Ele é um operador 

metodológico importante ainda para entendermos como a série dialoga com elementos do 

nosso mundo. Para operacionalizar isso, precisamos voltar às considerações de Bordwell. 

Já mencionamos que o autor (2008a) deixa claro que sua noção de estilo tem menos a 

ver com uma genialidade individual dos profissionais responsáveis por ele do que com modos 

                                                 
24 Bordwell dá o exemplo de uma árvore que, enquadrada no plano, pode significar fecundidade. 
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de fazer históricos, e que a emergência de novos esquemas se dá a partir do surgimento de 

problemas técnicos, orçamentários ou estéticos. É interessante notar que os modos de fazer 

históricos também são importantes na obra de Aumont (2006), que trata o mesmo objeto de 

Bordwell (encenação e estilo) sob uma perspectiva diferente. Ao invés de pensar nas soluções 

historicamente dadas a problemas surgidos dentro do próprio meio cinematográfico, o autor 

francês tenta ver como o cinema tomou emprestados e se libertou de constrangimentos e 

modos de fazer de outras mídias, como o teatro e a literatura. 

Aqui, não pretendemos fazer digressões mais amplas sobre a história do estilo 

televisivo. Respaldados em Butler (2010), entendemos que a crítica estilística de caráter 

histórico, que busca entender a origem e trajetória de procedimentos estilísticos, é diferente da 

de caráter analítico, que atribui funções ao estilo, por exemplo, ou visa entender como ele 

opera para algo. O autor postula ainda a crítica estilística avaliativa, que figura nas discussões 

sobre qualidade, e a descritiva, que discrimina em palavras os elementos estilísticos da obra. 

Neste trabalho, nosso maior interesse é analítico, ainda que a análise de produtos audiovisuais 

necessariamente passe por uma fase descritiva (VANOYE; GOLIOT-LÉTÉ, 2002). 

De toda sorte, apesar de não entrarmos numa perspectiva histórica, um insight da 

abordagem de Aumont merece ser resgatado. Para o autor, é importante comparar obras de 

mídias distintas entre si, e o próprio Bordwell (1972) nos incentiva a fazer o mesmo em outro 

lugar. Aqui, menos do que identificar origens exatas ou empreender digressões de caráter 

necessariamente histórico, importa fazer associações frutíferas, que nos permitam encontrar 

modos de fazer recorrentes, identificar matrizes comuns em distintas obras e apreciar 

semelhanças. Nossa aposta é de que esta comparação com outros produtos indica um bom 

caminho para ï sem deixarmos a ênfase poética ï observarmos como a série apela, em 

diálogos intertextuais, para referências externas à obra que os apreciadores podem vir a 

conhecer, por estarem disponíveis nas cadeias de circulação cultural do nosso próprio mundo. 

1.1.2. A serialidade 

Um segundo tema caro aos estudos de televisão que é fundamental para nós é a 

serialidade. Nossa mais importante investida metodológica neste estudo diz respeito 

exatamente à associação deste conceito à ideia de que mundos ficcionais são entes bem 

individuados, já que o nosso foco central é o de verificar como Breaking Bad vai, aos poucos, 

construindo cadeias semânticas e tecendo eventos que singularizam lugares, aprofundam e 

modificam personagens e reiteram componentes atmosféricos. Neste sentido, achamos 

acertada a intui«o de Mittell de que ñum seriado televisivo cria um mundo narrativo 
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sustentado, povoado por um conjunto consistente de personagens que experiencia uma cadeia 

de eventos ao longo do tempoò (2012-13, tradução nossa)25.  A serialidade é, portanto, um 

elemento importante não só para o exame do enredo, mas para observar a dinâmica de toda a 

estrutura narrativa das ficções seriadas televisivas. Assim, ela é crucial para o exame de como 

a ambientação vai configurando referentes semanticamente carregados, dotados de uma 

história particular, de significados para as personagens e para nós; de como a atmosfera é 

construída a partir de procedimentos estilísticos que se repetem, que diferenciam a obra, uma 

das funções do próprio estilo televisivo (BUTLER, 2010); e de como as personagens são ou 

não impactadas ao longo do tempo pelos eventos da narrativa. 

Mas é preciso antes de tudo deixar claro que a serialidade enquanto elemento formal 

não se origina na televisão, podendo ser retraçada às histórias em quadrinhos, ao cinema 

seriado, ¨s radionovelas, tapearias renascentistas e mesmo narrativas m²ticas, como a dôAs 

Mil e uma Noites (MACHADO, 2000, p. 86-87). Buonanno (2008) repara que duas matrizes 

literárias são fundamentais para a ficção seriada televisiva contemporânea ï ambas oriundas 

do século XIX, quando condições históricas pioneiras para a escrita e o consumo massivos de 

ficção consolidaram a serialidade como elemento narrativo no Ocidente.  

A primeira dessas matrizes é o romance folhetim, publicado periodicamente em jornais 

e caracterizado por um corpus textual dividido em segmentos, estabelecidos conforme uma 

rígida estrutura sequencial. Neste caso, cada segmento narrativo ocupa uma posição precisa 

na sequência temporal da história e está diretamente ligado com o que acontece antes e a 

seguir. A segunda matriz é a dos romances seriados, abalizados pela fórmula das aventuras 

independentes e cumulativas de heróis recorrentes, como Sherlock Holmes. Seu princípio 

organizacional é baseado em segmentos conclusivos e autocontidos. Foram essas matrizes que 

originaram a clássica dicotomia entre series e serials ï isto é, seriados continuados que 

progridem temporalmente como os romances folhetins e séries com histórias autônomas dos 

mesmos personagens. É notável que durante muito tempo estes dois modelos de serialidade de 

fato orientaram a indústria televisiva, e eles faziam sentido até o fim dos anos 70, a partir de 

quando certas mudanças começaram a ser operadas no importante mercado estadunidense26. 

                                                 
25 No original: ña television serial creates a sustained narrative world, populated by a consistent set of characters 

who experience a chain of events over timeò. 
26 Primeiro, alguns sitcoms setentistas da MTM Productions (The Mary Tyler Moore Show, The Bob Newhart 

Show e Rhoda) introduziram tímidas possibilidades de evolução das personagens ao longo do tempo  

(FEUER, 1992); depois, já perto do fim da década (1978), Dallas surgiu como uma soap opera do horário 

nobre (MITTELL, 2012, p. 37), inovando ao trazer as tramas continuadas que marcavam a programação diária 

vespertina para produtos semanais noturnos. No início dos anos 80, Hill ST. Blues e St. Elsewhere importavam 

o modelo para programas policiais e médicos, e Cheers o tornava mais acentuado em sitcoms. 
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A partir daí, os modos de serialidade se diversificaram, e a velha dicotomia series/

serials passou progressivamente a se mostrar datada para os estudiosos do tema. Neste 

sentido, é curioso como ainda nos anos 80 alguns trabalhos europeus pioneiros no tratamento 

formal da televisão já percebiam a serialidade televisiva para além deste binarismo. Assim, 

por problemáticos que sejam os modelos de Vilches (1984), Eco ([1985] 1989) e Calabrese 

([1987] 1999), em suas tipologias exaustivas estes autores já abandonavam a simplicidade 

binária do modelo anterior. O problema dessas abordagens, no entanto, é que elas continuam 

criando castas fixas nas quais creem possível segmentar os produtos ficcionais, ignorando as 

inúmeras nuances e forçando as obras a se adequarem a categorias pré-determinadas. 

Mais tarde, investidas teóricas mais sensíveis a variações específicas nos modelos de 

serialidade foram tomando forma. Allrath, Gymnich e Surkamp (2005), por exemplo, 

propõem pensar series/serials não como designadores rígidos, mas a partir de um continuum 

no qual produtos distintos se aproximam mais de uma ponta ou de outra. Assim, The 

Simpsons estaria próxima dos antigos serials, enquanto as soap operas seriam as narrativas 

mais continuadas, com várias outras obras em posições intermediárias. Mesmo que ele supere 

a abordagem classificatória conforme categorias fixas, é possível criticar este modelo em cima 

do argumento de que ño drama seriado contemporâneo não está em nenhum ponto desse 

continuum, mas em uma linha paralela que é, precisamente, o ponto abstrato em que os dois 

extremos desse continuum se encontramò (BARRETO, 2014, p. 2). 

Esse drama contemporâneo de que estamos falando ao mesmo tempo supera e 

unifica as experiências episódicas e folhetinescas, numa síntese complexa de 

estruturas dramáticas que retém em si e deixam escapar tanto a unidade concisa da 

trama episódica, centrada na emissão única, quanto a expansão da trama pela 

temporada para um deleite irresoluto. Ao não fazer nem uma coisa nem outra, o drama 

seriado contemporâneo faz as duas, escrevendo a sua história como um momento 

singular da narrativa dramática e do gênero televisivo (BARRETO, 2014, p. 2) 

Em relação a este drama seriado contemporâneo, é notável que, ainda no início da 

década, Arlindo Machado (2000) mostra uma percepção de que as formas episódicas e 

continuadas estavam se contaminando. Em um dos artigos (1999) que embasou seu livro 

seminal, o autor faz uma tipologia tripartida da ficção televisiva. Grosso modo, esta tipologia 

tripartida reflete a dicotomia series/serials, com o terceiro elemento indicando as antologias 

ligadas apenas por tema (como Masters of Horror, por exemplo). Mais tarde, o artigo foi 

incorporado quase integralmente em A Televisão Levada a Sério, e só há uma mudança 

realmente significativa nos dois textos: no livro, a terceira categoria não é a das séries 

antológicas, mas a das que mesclam formas episódicas e continuadas. 
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Um dos primeiros autores a formular um argumento mais estruturado em torno desta 

mescla foi Jason Mittell ([2006] 2012). Para lidar com esta questão, o autor criou o conceito 

de complexidade narrativa. Segundo ele, a complexidade narrativa é uma forma de serialidade 

que vem emergindo nas últimas décadas como uma alternativa ao antigo modelo series/

serials. Em síntese, narrativas complexas seriam aquelas que misturam as duas dimensões, 

fortalecendo a dimensão episódica sem deixar de investir num alto grau de continuidade. Se 

aproximando de Bordwell, Mittell explica ainda que o que chama de complexidade narrativa é 

um modelo de narração histórico ï isto ®: ñum conjunto de normas historicamente 

diferenciado de construção e compreensão narrativa (...) [que] atravessa gêneros, autores 

espec²ficos e movimentos art²sticos para forjar uma categoria coerente de pr§ticasò (p. 30). 

Todavia, aqui preferimos, como Barreto, falar em drama seriado contemporâneo. Isso porque 

o conceito de complexidade narrativa é em si mesmo problemático. 

O problema surge porque, com sua ideia de explorar a complexidade narrativa como 

um modelo de narração mais amplo, o autor acaba planificando diversas questões narrativas 

distintas. Mittell (2012-13) usa o termo complexidade não só para dar conta da mescla de 

dimensões episódicas e continuadas, mas para se referir também: ao fato de analepses e 

prolepses terem se tornado mais frequentes; de haver hoje um suposto foco em anti-heróis;  à 

maior °nfase metalingu²stica; ¨ aposta em ñefeitos especiais narrativosò, isto ®, modos de 

narrar que operam leves quebras imersivas e chamam mais atenção para os mecanismos 

narrativos do que para a história sendo narrada; e à opção por confundir propositalmente o 

espectador, também operando quebras imersivas. 

Assim, ao congregar numa mesma terminologia diversas tendências narrativas 

distintas da televis«o contempor©nea, o autor permite chamar de ñnarrativamente complexosò 

seriados que só incorporam uma ou duas destas características (do contrário, o termo só 

poderia ser aplicado a pouquíssimas obras), tornando-o ao mesmo tempo maleável, redutor, e 

mesmo cego a certas especificidades. Ao nosso ver, Breaking Bad opera, sim, uma conjunção 

entre dimensões episódicas e continuadas, mas o modelo de imersão construído na série, por 

exemplo, é bastante clássico: ela aposta em redundâncias e recapitulações, num alto grau de 

verossimilhança27, e em ocultar a ficcionalidade do mundo28. 

                                                 
27 É importante pontuar que já nas suas origens o conceito de verossimilhança não diz respeito à obediência às 

regras do nosso mundo, mas à coerência interna e ao encadeamento lógico da ação (MENDES, 2008, p. 2-3). 
28 Marcel Vieira Barreto, no Encontro Nacional da Socine em 2014, apresentou ainda um artigo no qual defendia 

uma segunda razão pela qual o conceito é problemático: ainda que Mittell ( 2012-13, [2006] 2012) argumente 

n«o fazer um uso valorativo da palavra, o termo ñcomplexidadeò implica por si mesmo em ju²zos de valor. 

Assim, o conceito acaba por sua própria nomenclatura valorizando certa programação em detrimento de outra. 

O artigo completo poderá ser consultado quando da publicação dos anais do evento. 
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Enfim, cabe dizer ainda que embora reconheçamos dimensões episódicas importantes 

em Breaking Bad, nossa análise atenta mais para a sequencialidade, de maior importância 

para a individuação paulatina do mundo. Mesmo assim, dados importantes para a poética 

episódica não são ignorados de todo, e aparecem brevemente, por exemplo, nas análises da 

estrutura temporal da série e das ocasiões em que os protagonistas deixam Albuquerque. 

1.2. Os quadros de referência internos e externos 

Em um exame de como os seriados televisivos configuram mundos ficcionais que a 

um só tempo dialogam com a realidade e criam esferas ontológicas separadas dela, a 

consideração formal do estilo e da serialidade precisa ser associada a conceitos vinculados à 

abordagem dos mundos possíveis da ficção. Boas indicações neste sentido foram trazidas na 

Introdução deste estudo, quando mencionamos que ideia de mundo ficcional traz em seu bojo 

a premissa de que a linguagem tem o poder de se referir, e de que ficções criam referentes que 

lhes são particulares. 

Isso é tão forte que Benjamin Hrushovski (1984) chega a sugerir que deixemos de 

falar em ñmundos ficcionaisò e a cogitar que se substitua a express«o por ñcampos de 

refer°ncia internosò das obras. Hrushovski enfatiza a ideia de que os produtos ficcionais criam 

seus próprios referentes e os entretecem em redes. Conforme ele, quando duas personagens 

lamentam o óbito de um parente numa obra de ficção, por exemplo, a obra ao mesmo tempo 

cria o referente (o finado), o relaciona em uma teia referencial (inicialmente com os parentes 

que comentam seu falecimento), e se refere a ele (anunciando sua morte). 

Para o autor, este campo de referência interno é construído por um conjunto de 

quadros de referência internos menores, compostos por cada elemento presente na arquitetura 

do mundo ficcional. Assim, da classe dos Jedi de Star Wars ao casamento de Tufão e 

Carminha em Avenida Brasil, do Gregor Samsa de A Metamorfose à família Fisher de Six 

Feet Under; vários são os quadros de referência internos que podemos singularizar em cada 

obra. Repare-se que quadros de referência não são necessariamente unidades mínimas ou 

atômicas (um evento, um lugar etc.). O importante é que o analista identifique cadeias 

referenciais que paulatinamente singularizam ou reforçam tais elementos no mundo analisado, 

garantindo individualidade a eles e, em consequência, ao próprio mundo ficcional. 

Articulado à noção de serialidade, o conceito de quadro de referência interno se 

converte em um poderoso operador analítico. Em nosso exame da construção do mundo de 

Breaking Bad, investigamos como a distensão temporal foi adensando quadros de referência 

da série, conjugando importantes teias semânticas em torno de certos eventos do enredo, da 
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rede de fast food Los Pollos Hermanos, do escritório de Saul Goodman (Bob Odenkirk) ou do 

lugar no deserto onde Walter e Jesse fabricam metanfetamina pela primeira vez. Neste mesmo 

sentido, observamos como a recorrência a certos procedimentos estilísticos concede àquele 

mundo uma atmosfera à qual a obra constantemente nos refere, evocando-a ao longo de seis 

anos de exibição original; e como certos modos de construção de personagem criam um 

quadro referencial relativo ao tipo de indivíduo que habita o mundo arquitetado pelo seriado. 

Não se pode ignorar, contudo, que estes quadros de referência internos não surgem do 

nada, mas são compostos aos poucos dentro das próprias tramas ou em diálogos com o mundo 

real. Já dissemos que tais diálogos são reconhecidos por uma semântica dos mundos possíveis, 

como demonstra o conceito de contraparte. Todavia, por certo a relação entre contrapartes não 

é a única possível das ficções com a realidade, ou mesmo dos mundos ficcionais entre si. 

Ecoando a l·gica modal, Doleģel (1998a, p. 20-21) prop»e chamar de ñrela»es de 

acessibilidadeò os com®rcios bidirecionais multifacetados e historicamente cambiantes entre 

realidade e ficção. Nessa perspectiva, diversos autores abordaram a ideia de acessibilidade de 

formas bem distintas. Pavel (1986) e Doleģel (1998b) usam-na para pensar tanto a imersão do 

público quanto a importação de materiais do nosso mundo na poiese ficcional. Já Ryan (1991) 

e Eco (2008) usam o conceito para pensar o grau de realismo dos mundos ficcionais, sua 

proximidade ou distância do nosso próprio mundo. Juntando as duas abordagens, Jost (2004, 

2010) tenta verificar como distintos graus de proximidade facilitam ou dificultam a imersão. 

Hrushovski (1984), ao seu próprio modo, também dá conta das relações de 

acessibilidade. Debruçando-se sobre o tema clássico dos processos interpretativos e inferenciais 

em ficções, ele explica que para construir seu campo de referência interno, uma obra não só 

constrói quadros referenciais próprios, mas também se apoia em quadros de referência externos 

ï ou, nas palavras de Eco (2008), na enciclopédia do nosso próprio mundo. É assim que, se 

um plano de um filme com algum grau de realismo enquadra o Cristo Redentor, o espectador 

familiarizado com a geografia do Rio de Janeiro entende que a sequência que se desenrola é 

ambientada numa contraparte daquela cidade29. Neste sentido, Gwenllian-Jones (2004, p. 85) 

repara que as séries de televisão fazem uso frequente de referências intertextuais, além das 

intratextuais e autoreflexivas, apoiando um engajamento imaginativo intenso do público. 

                                                 
29 E não da cidade real, posto que qualquer elemento da realidade (ou ñrealemaò) ï seja o Redentor, a Guerra 

Fria, uma corrente filosófica ou o assassinato de Kennedy ï, uma vez que seja importado para uma ficção e 

cruze a fronteira entre os mundos, cambia de estatuto ontológico e se torna ficcional, uma versão possível do 

elemento real em que se inspira (DOLEĢEL, 1998b, p. 21). É por isso que ficções podem sem grandes 

problemas localizar o Cristo em cidades tão distintas quanto Feira de Santana, Jacarta ou Corinto (Civilization 

V), inventar novos agentes secretos ou filósofos (The Americans, Star Wars), ou criar tramas conspiratórias 

mirabolantes para explicar o assassinato de Kennedy (a trilogia literária The Illuminatus!). 



48 

 

Desenvolvemos neste trabalho três parâmetros para analisar como a obra apela a 

quadros de referência externos: um deles examina como Breaking Bad se apropria de traços 

ligados a gêneros ficcionais reconhecidos na criação de seu mundo, como os westerns na 

produção do deserto e das personagens e o melodrama e o drama burguês também na construção 

das personagens, bem como de suas casas30. O segundo parâmetro observa a construção da 

contraparte da cidade, enfatizando os modos como a série reorganiza os materiais providos 

pela Albuquerque do nosso mundo. Nos termos de Goodman (1995): o que o seriado escolhe 

suprimir, completar, deformar ou enfatizar da cidade real. Enfim, o terceiro parâmetro diz 

respeito às matrizes estilísticas que a série partilha com outras obras. 

Neste caso, identificamos semelhanças de Breaking Bad com Paris, Texas e as 

fotografias de William Eggleson, obras com as quais a série costuma ser constantemente 

comparada. Além disso, observamos também como a construção da cidade nos remete a Lee 

Friedlander, um dos pioneiros em certo modo de fotografar a urbanidade que marca a 

Albuquerque ali erigida. Enfim, posto que o western enquanto gênero é uma das matrizes com 

as quais identificamos o produto que analisamos nesta dissertação, além de paralelos mais 

gerais, empreendemos ainda comparações específicas entre Breaking Bad e Era uma Vez no 

Oeste, com que a série parece ter planos quase idênticos31. 

Finalmente, é preciso explicitar que embora pretendamos verificar como o próprio 

enredo constrói em si mesmo quadros internos, nosso principal exercício é a observação da 

dinâmica entre quadros de referência externos e internos instituída através do estilo e da 

serialidade, o que é feito por meio de três parâmetros: a ambientação, as personagens, e a 

atmosfera. A seguir, justificamos e operacionalizamos a análise de cada um deles. 

                                                 
30 Aqui, não empreendemos uma discussão mais densa sobre o conceito de gênero ficcional, posto que o modo 

como exploramos gêneros específicos neste estudo não demanda do leitor um conhecimento prévio da longa 

tradição teórica que se organiza em torno deles. É preciso explicitar, no entanto, que não encaramos o gênero 

como algo que está fora da obra, algo em que ela não se insere e de que não participa. Ou seja, ao pensar os 

gêneros como ñquadros de refer°ncia externosò estamos apenas pontuando sua historicidade, posto que eles 

não nascem na obra; mas sim organizam amplas porções das nossas enciclopédias sobre produtos semióticos. 
31 Reconhecemos que a abordagem dos quadros externos poderia ser feita de várias outras maneiras. Seria 

possível, por exemplo, seguir um enfoque temático e observar como a série performa questões sociais 

relativas ao tráfico de drogas (FREELEY, 2014), às populações não-brancas da região do nosso mundo cujo 

seriado constrói uma contraparte (HOWE, 2014), à crise da masculinidade hegemônica (FAUCETTE, 2014), 

ou às lógicas econômicas do capitalismo tardio (PIERSON, 2014). Embora rejeitemos o vocabulário 

mimético em si mesmo, uma vez que não se ignore por completo a poiese ficcional, este é um modo possível 

de avaliar os quadros externos aos quais um produto televisivo apela, sobretudo quando levamos em 

consideração certas transformações na indústria, com a introdução de miradas cada vez mais críticas 

socialmente desde os anos 70, com séries como M*A*S*H  e Maude, e o afrouxamento progressivo das 

regulamentações públicas sobre a exibição de conteúdo adulto a partir da década seguinte. Todavia, devido: 

ao nosso enfoque poético, à nossa ênfase específica em desenvolvimentos pouco explorados da teoria dos 

mundos possíveis da ficção (como a ideia de contraparte), e às limitações de tamanho deste trabalho; 

circunscrevemos o olhar sobre os comércios entre ficção e realidade tanto à maneira como a série escolhe 

filmar a cidade de Albuquerque quanto a certos diálogos intertextuais e de gênero que ela estabelece. 
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1.2.1. A ambientação 

O ambiente faz parte mesmo das definições heurísticas de mundo ficcional, e o próprio 

fato de alguns autores usarem expressões que evocam espacialidade para se referir a estes 

mundos, como ñgeografias da imagina«oò (SALER, 2012) ou ñespaos l·gicosò (HEINTZ, 

1979, p. 89), é bastante indicativo da relevância deste conceito. Assim, a observação dos 

ambientes é importante para o exame dos mundos ficcionais.  Em nossa análise, este elemento 

é tratado a partir da noção de cronotopo, de Bakhtin (2014). A categoria conteudístico-formal 

do cronotopo é interessante pois não se refere somente ao espaço, mas pensa como o ambiente 

pode ainda (p. 211-212): espacializar as ações, dizer muito sobre as personagens, orientar 

configurações de gênero nas obras, e sobretudo promover uma forte interligação entre tempo 

e espaço ï permitindo conjugar serialidade e ambientação. 

No cronotopo artístico-literário ocorre a fusão dos indícios espaciais e temporais 

num todo compreensivo e concreto. Aqui, o tempo condensa-se, comprime-se, 

torna-se artisticamente visível; o próprio espaço intensifica-se, penetra o movimento 

do tempo, do enredo e da história. Os índices do tempo transparecem no espaço, e o 

espaço reveste-se de sentido e é medido com o tempo. Esse cruzamento de séries e a 

fusão de sinais caracterizam o cronotopo artístico (BAKHTIN, 2014, p. 211). 

Como se vê, a categoria nos permite não só verificar como se constituem os espaços, 

mas o que esses espaços dizem sobre as personagens, como eles configuram tipos específicos 

de ações, e sobretudo como apelam para gêneros e são marcados pelo progresso da narrativa. 

Assim, engajar no exame do ambiente o conceito de cronotopo nos permite observar como os 

lugares que as personagens habitam ajudam a caracterizá-las, ou como alguns espaços estão 

claramente vinculados a certas ações. 

Dada a relação dos cronotopos com gêneros, o conceito nos ajuda ainda a verificar de 

que modo a constituição do deserto no seriado se reapropria de quadros de referência externos 

vinculados aos westerns, ou como a configuração da cidade nos remete ao realismo 

documental de Lee Friedlander. Por outro lado, a ênfase do conceito em como os espaços são 

marcados pelo tempo ao longo da narrativa é crucial na análise de como a serialidade vai aos 

poucos singularizando o mundo a partir do adensamento de quadros de referência internos 

vinculados a lugares como a Los Pollos Hermanos, o escritório de Saul Goodman, as casas 

das personagens e o lugar onde Walter e Jesse fabricam a droga pela primeira vez no deserto. 

1.2.2. As personagens 

No que diz respeito às personagens, apesar de muitas vezes serem excluídas de 

abordagens heurísticas dos mundos ficcionais, elas (e até o enredo) participam já das 

definições mais antigas do conceito. Nas palavras de Eco ([1979] 2008, p. 108, grifos do 
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autor): ñum mundo consiste em um conjunto de indivíduos dotados de propriedades. Visto 

que algumas dessas propriedades ou predicados são ações, um mundo possível pode ser visto 

também como um curso de eventosò. Doleģel (1998b, p. 20), igualmente, conceitua os 

mundos ficcionais como sendo necessariamente consistidos por indivíduos que os habitam. 

Por sua vez, as próprias definições hoje mais aceitas de personagem recorrem ao 

conceito de mundo ficcional. Rimmon-Kenan (2002, p. 33-36), por exemplo, atesta que ao 

lidarmos com as personagens é preciso ter em conta, sim, que elas por um lado são constructos 

estritamente poéticos aos quais não podemos imputar o que a narrativa não informa ou permite 

inferir; mas, por outro lado, também deve-se considerar que elas são indivíduos singulares aos 

quais direcionamos afetos, sobre os quais temos opiniões e que habitam mundos específicos. 

Assim, a autora aponta a necessidade de rejeitar abordagens miméticas, como as que tentam 

imputar uma série de traumas de infância a Hamlet, muitas das quais sequer conhecidas nos 

tempos de Shakespeare, e tratá-lo, à revelia da obra, como a representação de certas 

patologias. Mas ela também vê como necessário rejeitar a mirada do estruturalismo ï que 

recusa qualquer dimensão não-textual das personagens, ignorando as interpretações e afetos 

espectatoriais. Afinal,  mesmo quando isso não é importante para dada análise, não se pode 

deixar de reconhecer que as personagens são seres semióticos com os quais os apreciadores se 

relacionam; e a despeito dessas relações serem parassociais, ou seja, de mão-única e não-

dialógicas, elas não deixam de envolver afeições (BUONANNO, 2008, p. 80-83). 

Neste trabalho, mantivemos na análise da construção das personagens um enfoque que 

atenta tanto para as referências intertextuais e de gênero observáveis na construção dos 

habitantes do mundo ficcional de Breaking Bad quanto para os modos como a série individua 

tais habitantes, levando em conta o papel da serialidade na sua composição e no adensamento 

das cadeias referenciais que o seriado entretece em torno deles. Aqui, numa só investida, as 

personagens foram encaradas como papéis actanciais que impulsionam a narrativa e como 

objetos poéticos que congregam elementos de caracterização. Isso nos permitiu observar de 

que forma seus atos, os atos de outras personagens e os eventos gerais que levam a narrativa 

adiante transformam os elementos que as caracterizam, historicizando estas personagens, 

tecendo em torno delas cadeias semânticas que as dotam de novas camadas e/ou as adensam a 

longo prazo. Neste sentido, a ferramenta mais útil foi o conceito de tridimensionalidade. 

Conforme Rimmon-Kenan (2002, p. 42-44), a dicotomia entre personagens planas e 

tridimensionais é redutora, e ao invés de ser pensada num binarismo, a tridimensionalidade 

pode ser operacionalizada a partir de uma observação mais detida de três aspectos: a) o quanto 

as personagens são ou deixam de ser mudadas pelos eventos da narrativa; isto é, quão 
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profundamente desenvolvimentos do enredo são capazes de mudar sua caracterização?; b) 

Elas possuem ou vão adquirindo múltiplas camadas, são ou vão se tornando nuanceadas com 

o passar do tempo?; e c) O quanto, e como, a narrativa nos dá a conhecer seus estados 

internos? Estes três elementos nos permitem observar que nível de individualidade é dada às 

personagens de Breaking Bad, e como tal singularidade é constituída no seriado. 

Preocupamos-nos ainda em estabelecer ï para cada um dos três elementos relativos à 

tridimensionalidade ï se há padrões de caracterização que se repetem, e o que esses padrões 

podem nos dizer sobre os indivíduos que habitam o mundo ficcional projetado na obra. Esse 

cuidado tem a ver com nossa mirada atenta não apenas ao mobiliário específico daquele 

mundo, mas também às estratégias gerais de sua composição. No entanto, para não cair em 

generalizações indevidas e asseverar sobre ñas personagens de Breaking Badò coisas que s· 

valem para os seus protagonistas, seguimos a intuição de Mittell (2012-13) e optamos por 

particionar as personagens de acordo com seu grau de importância para as tramas, conforme 

exposto no tópico que encerra este capítulo. 

Em termos de hipóteses interpretativas sobre padrões de construção de personagem, 

acreditamos que a série tem protagonistas tridimensionais nos três sentidos enunciados por 

Rimmon-Kenan, mas as mudanças que eles sofrem ao longo da narrativa costumam implicar, 

a longo prazo, em pioras de estado. Associada à construção de personagens secundárias mais 

imutáveis, a piora dos estados dos centrais parece-nos reforçar uma sensação geral de que os 

indivíduos que acompanhamos na obra não conseguem mudar ï a não ser para pior. 

1.2.3. A atmosfera 

Por último, resta-nos defender o papel da atmosfera na composição do mundo, e 

explicitar o modo como escolhemos analisá-la. Desde já, é preciso esclarecer que, nos 

trabalhos recentes sobre mundos ficcionais, a atmosfera não costuma ser apontada como um 

dos elementos constituintes de tais mundos ï ainda que ela tampouco seja abertamente banida 

deste papel. Esse fato é curioso, posto que a atmosfera é uma preocupação central de Roman 

Ingarden ([1931] 1965), um dos precursores do conceito32. 

Para Ingarden (1965 § 48, p. 317-320), no mais das vezes, a sucessão dos eventos que 

marcam nossa vida cotidiana ® ñcinzentaò, sem uma atmosfera (ou ñqualidade metaf²sicaò, 

                                                 
32 Ainda no início dos anos 30, muito antes da ideia de mundo possível se tornar estimada sequer pela lógica, 

Ingarden antecipou diversas das noções mais tarde exploradas por autores como Eco (2008), Doleģel (1998b), 

Pavel (1986) e Ryan (1991). De modo que, ainda que n«o trabalhe com a ideia de ñmundo poss²velò e sim de 

ñmundo da obra de arteò, e apesar de ter algumas discord©ncias filos·ficas a n²vel mais abstrato com estes 

autores mais recentes, Ingarden é uma importante referência para quem deseja um mergulho mais profundo no 

tema dos mundos projetados em obras de ficção. 
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como também chama) específica. Isso não quer dizer que não haja na vida momentos 

transformadores, epifanias nas quais podemos sentir o mundo ao nosso redor completamente 

contagiado por uma atmosfera, apenas que tais momentos são infrequentes. Já as obras de 

arte, o autor argumenta, revelam o tempo inteiro diversas dessas qualidades: simulando-as, 

nos permitindo contemplá-las, ser arrebatados e impressionados por elas; mas ainda assim não 

ser por elas oprimidos, esmagados ou exaltados; obtendo, ao contrário, prazer, dada a 

distinção ontológica entre seus objetos e os objetos reais, e a distância estética que isso 

permite (§ 49, p. 320-322). Para ele, ademais, estas qualidades metafísicas fazem parte do que 

chama de ñestrato das objetividades apresentadasò na obra ï isto é, da coleção dos referentes 

internos que compõem os mundos construídos pelas obras de arte (§ 50, p. 323-326)33. 

Aqui, apostamos na intuição de Ingarden, que nos parece acertada. Neste sentido, são 

emblemáticos dois pontos de aproximação entre a abordagem que ele faz da atmosfera e o 

conceito de Stimmung (2009), de Gumbrecht, a despeito dos dois autores também serem em 

certa medida irreconciliáveis. 

Mas o que significa, exatamente, Stimmung? A primeira tradução oferecida pelos 

dicion§rios ® ñhumorò, no duplo sentido de, primeiramente, um sentimento t«o 

interior e subjetivo que não pode ser transmitido por conceitos, mas também, e em 

segundo lugar, [sendo esta a acepção que mais nos interessa neste estudo,] no 

sentido mais objetivo de ñclimaò (...). [Aquilo] que tamb®m podemos evocar como o 

ñtomò, a ñatmosferaò ou o ñsaborò de um texto. Mas minha quest«o ® que tons, 

atmosferas e sabores textuais nunca se desdobram em independência completa dos 

componentes materiais do texto (...). Pensemos em Morte em Veneza, de Thomas 

Mann. Nenhum leitor lembra-se desta novela porque ele ou ela se surpreendeu em 

descobrir que Aschenbach e Tadzio não se tornariam amantes no final, ou que 

Aschenbach estava, de fato, destinado a morrer. Antes, é a evocação da Stimmung 

fin de siècle de decadência em toda sua complexidade e suas nuances, é a evocação 

de cheiros, cores, barulhos, e, acima de tudo, do clima em constante mudança que 

tornou este texto famoso (...). [Assim, pode-se reparar que] enredo e narrativa se 

tornam-se (sic) secundários, por exemplo, na complexa impressão de decadência que 

Morte em Veneza, de Mann, evoca  (GUMBRECHT, 2009, p. 107-110). 

Tanto Ingarden quanto Gumbrecht defendem que a atmosfera é fundamental para a 

natureza da literatura, sendo definidora da sua ontologia ï algo que podemos estender para 

todas as obras expressivas, posto que a atmosfera não é um elemento exclusivamente verbal 

ou literário34. Do mesmo modo, ambos defendem que este elemento se plasma em forte 

vínculo com os materiais expressivos do texto. Todavia, a despeito destas duas convergências, 

as abordagens que os dois fazem da atmosfera também divergem muito. Se para Ingarden a 

atmosfera faz parte da ontologia da literatura porque ela é um dos referentes que compõem o 

mundo da obra de arte literária; para Gumbrecht, o fato da atmosfera estar na ontologia da 

                                                 
33 Embora ele n«o use a express«o ñquadros de refer°ncia internosò, a ideia de ñobjetividades apresentadasò se 

aproxima muito deste conceito de Hrushovski. 
34 Tanto que, no Brasil, Elizabeth Bastos Duarte (2007) vem argumentando que um conceito próximo, o de 

ñtomò, ® fundamental para compreendermos as obras televisivas. 
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literatura implica em cambiarmos o modo como abordamos as obras ï especificamente, em 

deixarmos de tentar buscar seus referentes, de tentar interpretá-las.  

De toda sorte, apesar das diferenças, é revelador que de duas perspectivas tão distintas 

se possa estabelecer que a atmosfera é tanto capital para a ontologia da obra quanto criada a 

partir de seus materiais expressivos. Aqui, contudo, certamente nos alinhamos mais com 

Ingarden e defendemos que um investimento hermenêutico-interpretativo é perfeitamente 

conciliável com a entrega às sensações evocadas pela atmosfera ï em verdade, nem 

Gumbrecht diz o contrário, posto que sua postura não é normativa. 

De todo modo, apesar de crermos, como Ingarden, que a atmosfera compõe um dos 

quadros referenciais mais importantes das obras de ficção, também é preciso admitir que ela é 

um referente interno mais escorregadio do que os ambientes ou as personagens35. Por conta 

dessa dificuldade de atribuir à atmosfera um elemento discernível, de apontar um objeto 

concreto e chamá-lo de atmosfera, podemos pensar que seus quadros referenciais são mais 

conotativos do que denotativos em uma obra de ficção. Essa investida nos permite, assim, 

associar a atmosfera à ideia de função conotativa do estilo, de David Bordwell (2008a). 

Partindo da ideia de que Breaking Bad é marcada ao longo de suas cinco temporadas 

por uma identidade estilística baseada em elementos fixos e esporádicos, buscamos em nossa 

análise da atmosfera verificar o emprego de funções conotativas no estilo impresso na obra ï 

ou seja, verificar o que o estilo pode implicar de significados para além de apresentar a 

narrativa, construir ambientes e personagens e emocionar os espectadores. Novamente: damos 

como certo que neste seriado a função denotativa predomina, e o estilo em primeiro lugar nos 

apresenta à história. Todavia, o que pretendemos é verificar com especial afinco os elementos 

de conotação. Assim, por exemplo, examinamos no Capítulo 4 como o fato de as personagens 

serem constantemente enquadradas através de grades, ou iluminadas por luzes duras 

gradeadas, ajuda numa impressão de aprisionamento, e como isso por sua vez se conjuga a 

uma série de outros elementos estilísticos na composição de uma atmosfera de isolamento e 

de inabilidade dos habitantes daquele mundo para sair de determinadas situações. 

É através deste procedimento que avaliamos como Breaking Bad cria uma atmosfera 

específica. Isto é, que examinamos como, a partir da recorrência de elementos que marcam o 

estilo da obra, a série consegue produzir significados conotativos mais amplos particulares ao 

mundo que projeta. Ademais, posto que é consensual a ideia de que esta atmosfera afeta os 

                                                 
35 Isso n«o ® surpreeendente. Com efeito, ® mais f§cil apontar os objetos a que se referem termos como ñWalterò 

ou ñAlbuquerqueò do que termos como ñdecad°nciaò e ñambiguidadeò, o que n«o significa que estas palavras 

não se refiram a nada. 
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apreciadores (o que podemos mesmo considerar um terceiro ponto em comum entre Ingarden 

e Gumbrecht), verificamos ainda como alguns desses elementos estilísticos ajudam Breaking 

Bad a contagiar o espectador pela atmosfera da obra, através do uso da função expressiva do 

estilo audiovisual. 

Destarte, a análise não ignorou as aproximações entre a atmosfera evocada por 

Breaking Bad e aquela que se observa nas fotografias de Lee Friedlander, mais uma vez 

estabelecendo uma ponte entre referências internas e externas. Por fim, é preciso explicitar 

que para além desta dinâmica de apelo a quadros externos e construção de referentes internos 

na construção do mundo a partir de seus ambientes, personagens e componentes atmosféricos, 

a análise observa ainda como o seriado nos convida a imergir neste mundo, uma das questões 

fundamentais para esta dissertação, e é a este tema que nos dedicamos a seguir. 

1.3. A imersão 

A ficcionalidade é antes de tudo uma questão pragmática. Nenhum mundo é 

construído, nenhum quadro de referência criado, nenhuma imersão possível, sem que haja um 

pacto ficcional. Sem que aceitemos suspender a descrença e acreditar, enquanto durar a obra, 

na história sendo contada. Para construir mundos possíveis, partilhá-los socialmente, 

conversar sobre eles e estudar suas estruturas, antes de tudo é necessário estabelecer que a 

obra será lida como ficção. Este estabelecimento pode envolver a crena nas ñpromessasò 

feitas pelo canal de tevê de que uma obra é ficcional (JOST, 2004), decisões individuais de 

apreciar como ficção obras que originalmente não foram pensadas enquanto tais (ODIN, 

2012), ou câmbios sociais mais amplos de nossas crenças em relação, por exemplo, ao 

estatuto dos mitos (PAVEL, 1986). De toda sorte, quando apreciamos uma obra como ficção, 

podemos dizer que estabelecemos um acordo com ela, fazemos com ela um pacto ficcional 

(ECO, 2006, p. 81) através do qual aceitamos suspender a nossa descrença enquanto durar a 

obra e imergir nela36. Mas o que significa, exatamente, imergir na obra? 

Conforme Gwenllian-Jones (2004, p. 83-84), os mundos ficcionais possibilitam o 

transporte do apreciador a partir alquimia da imaginação e de dados textuais, que permitem 

um senso de presença vicária no ambiente imaginário. A autora nota ainda que essa não é uma 

experiência passiva, posto que o apreciador precisa atuar de forma significativa na criação e 

no sustento da integridade do mundo ficcional, contando com a sua memória e com a sua 

imaginação para reforçar a substância perceptual do mundo. Desta forma, para ela a evocação 

                                                 
36 Verón (2004) estende a noção de pacto para além das ficções e adverte que estabelecemos pactos específicos 

de leitura com qualquer gênero de obras. 
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do mundo ficcional nasce de uma interação entre apreciador e obra. Certamente, tal interação 

é mediada por gêneros ficcionais, esquemas estilísticos, modos de fazer históricos e 

programas poéticos, mas ela sempre implica uma ideia de ñtransporte para o mundo da obraò, 

de ñpresena vic§riaò neste mundo. 

Ryan (1991) usa o termo recentramento ficcional (fictional recentering) para se referir 

a este transporte. Ao recentrar sua consciência, o público passa a raciocinar segundo as regras 

daquele mundo, estabelecidas no pacto ficcional. Deve-se, por exemplo, ser capaz de ficar 

apreensivo com a possibilidade de Clark Kent cair numa armadilha envolvendo kryptonita em 

Smallville ou de robôs alienígenas matarem os sobreviventes no cenário pós-apocalíptico de 

Falling Skies. Breaking Bad também solicita que o espectador recentre sua consciência, senão 

num mundo onde existe kryptonita ou robôs alienígenas, em um universo no qual um 

professor de química secundarista chamado Walter White habita a cidade de Albuquerque, 

Novo México, e é capaz de mover os nossos afetos com a descoberta do seu câncer. 

Para Ryan (2001, p. 98-99), existem quatro graus distintos de absorção imersiva. O 

grau mais alto é o vício, atitude tanto do apreciador que consome compulsivamente demais 

para aproveitar a paisagem do mundo ficcional quanto daquele que perde a capacidade de 

distinguir ontologicamente o mundo que habita e os ficcionais (síndrome de Dom Quixote). 

Abaixo dele, temos o transe, quando o espectador está tão aprisionado à obra que a qualidade 

estética do texto cai para segundo plano, a linguagem desaparece, e a sensação de fruir é 

substituída pela de viver a situação, mas ainda conseguimos distinguir o mundo real do 

ficcional. O transe difere do envolvimento imaginativo, estágio atingido pelo apreciador que 

se transporta para o mundo do texto, mas é capaz de contemplá-lo com distanciamento 

estético e observar meandros da linguagem. O menor nível de engajamento é a mera 

concentração. Aqui, o apreciador é facilmente distraído por estímulos externos, o que é 

comum obras que projetam mundos nos quais é demasiado difícil imergir. Isso claramente 

pode se dar por má formulação nas estratégias de gênero ou por preferências de gosto 

individuais do público. Mas também há obras que buscam ativamente operar quebras de 

imersão, mesmo que não façam isso o tempo inteiro. Tais buscas de quebra imersiva são 

marcadas, por exemplo, por: metalinguagem excessiva, rupturas intencionais de 

verossimilhança, ou o uso de dispositivos que desviam a atenção que geralmente temos na 

história narrada e a concentram nos próprios dispositivos de narração, no que Mittell (2012-

13) chama de efeitos especiais narrativos. 

Salvo pelos casos de vício, é notável que a ficção opera numa via de mão dupla: por 

um lado, ela busca ocultar a sua ficcionalidade, iludir o apreciador, fazê-lo suspender a 
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descrença, ingressar no mundo narrado e crer na realidade daquele mundo. Por outro, essa 

ilusão imersiva nunca é total, e mesmo quando fruindo ficções realistas sabemos estar lidando 

com uma obra cheia de referentes internos (espaços, personagens, atmosferas) que marcam a 

diferença entre aquele mundo e o nosso. Essa dinâmica de ocultamento e revelação da 

ficcionalidade já é estabelecida em Ingarden, para quem apesar das ficções tentarem disfarçar 

o seu estatuto, nunca chegam a um ñencobrimento perfeitoò, de modo que sempre escapam 

elementos que denunciam aquele mundo como um constructo estritamente poético (1965 § 

37, p. 267). Iser (1972) também parece notar tal dinâmica. Para ele, a Gestalt da apreciação 

ficcional depende da tensão dialética entre uma ilusão de realidade e uma consciência da não-

realidade da obra. Essa dupla dimensão de certo modo pode ser retraçada ao próprio conceito 

aristotélico de catarse, que pressupõe a capacidade tanto de tirar prazer das obras poéticas, 

reconhecendo-as enquanto tais, quanto de se deixar iludir por elas e padecer seus efeitos ï se 

apiedando das e temendo pelas personagens trágicas, por exemplo. 

Na análise empregada em nossa pesquisa, observamos os elementos que individuam 

aquele mundo ficcional e em certa medida mostram ao apreciador que ele não é o nosso, mas 

também os modos pelos quais a série oculta sua ficcionalidade, nos convocando a imergir no 

mundo narrado. Para tanto, atentamos a um conjunto de fatores, como o papel das 

recapitulações diegéticas em facilitar a imersão espectatorial no mundo da série. Conforme 

Mittell (2012-13), as soap operas contam abertamente com o dispositivo de recapitulação 

narrativa, o que facilita a ativação da memória do espectador e garante um processo imersivo 

mais contínuo ï  a despeito da descontinuidade gerada pela segmentação nos produtos 

seriados. Ele diz ainda que produtos do horário nobre costumam ser menos dependentes de 

práticas de recapitulação diegética verbal, contando mais com dicas visuais sutis, como 

objetos cênicos ou enquadramentos. Defendemos que em Breaking Bad há intensas 

recapitulações diegéticas que recordam não apenas eventos recentes, mas chegam a remontar 

temporadas, facilitando o processo imersivo e mantendo o apreciador ciente de toda a trama. 

Outro mecanismo de convocação imersiva identificado em Breaking Bad é o recurso 

ao que chamamos de completude epistemológica. Para explicarmos o termo, antes é preciso 

deixar claro que mundos ficcionais são ontologicamente incompletos. Isto é, por mais atento 

que Tolkien seja ao detalhe, não é possível conhecer a geografia da Terra Média em suas 

mínimas particularidades; e ainda que pudéssemos, não saberíamos muito sobre a infância de 

Frodo. Simplesmente porque tal infância não existe no texto, nunca foi uma preocupação do 

autor. Conforme Heintz, se mundos ficcionais fossem estruturas completas, seria possível 

verificar dados que não são fornecidos pelas obras e apagar as fronteiras da ficção. 
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Autores não são correspondentes estrangeiros, reportando, às vezes incompletamente, 

eventos que eles testemunham em algum canto longínquo do mundo. Eles criam (a 

maioria d)os eventos sobre os quais escrevem. O que eles falham em nos contar, ou 

explicitamente ou por implicação, simplesmente não existe. Acreditar no contrário é 

postular uma multiplicidade de mundos ficcionais pré-existentes aos quais alguns 

autores têm algum tipo especial de acesso que, em princípio, não-autores podem vir 

a compartilhar (HEINTZ, 1979, p. 92, tradução nossa)37. 

Para Doleģel (1998b, p. 23), quem nega a incompletude dos seres ficcionais está a um 

passo de tratá-los como entidades reais. Segundo ele, sua incompletude é uma consequência 

necessária do fato de que eles são constructos humanos, e seria necessário um texto infinito 

para construir um mundo ficcional completo (p. 169). Borges brinca com a noção no conto As 

Ruínas Circulares, apostando que se fosse possível estipular todas as propriedades de um 

indivíduo imaginário, seria possível encontrar um modo mágico de trazê-lo à realidade, e 

mesmo Ingarden já trazia considerações semelhantes. 

Se, p. ex., uma narração começa pela frase: «A uma mesa estava sentado um homem 

idoso...», etc., esta «mesa» apresentada é sem dúvida uma «mesa», e não, p. ex., 

uma «poltrona» (...). [Mas o] material de que é fabricada permanece absolutamente 

inqualificado, embora ela deva ser feita de qualquer material. Deste modo, a sua 

qualificação não existe de maneira alguma no objeto respectivo: há aí um «ponto 

vazio» de «indeterminação». Num objecto real, não são possíveis tais pontos vazios 

(INGARDEN, 1965 § 38, p. 277). 

Não precisamos radicalizar a premissa e, como Prince (1983, p. 60), atestar que a 

inferência de que Chapeuzinho Vermelho tem um umbigo é tão interditada quanto aquela de 

que Cinderela tem uma cauda. Os trabalhos mais antigos sobre o tema já nos autorizam a 

assumir, por exemplo, que Sherlock Holmes tem duas (e não três) narinas, ainda que Conan 

Doyle nunca o explicite (LEWIS, 1978). Mas é fato que jamais podemos dizer se Emma 

Bovary tinha ou não uma marca de nascença. Se Capitu traiu ou não Bento. Esses são buracos 

ontológicos das obras, vazios irrecuperáveis, limites do mundo. Em videojogos, por exemplo, 

muitas vezes pode-se perceber mesmo fisicamente tais limites (TAVINOR, 2009, p. 67-68), e 

nas séries televisivas o fato dos mundos serem incompletos ï e portanto inexauríveis ï 

permite que sempre se introduzam novas personagens e tramas (JOST, 2004, p. 111), o que é 

especialmente visível na transmidiação dos conteúdos. 

A incompletude, contudo, nem sempre é percebida no ato de apreciação, e ficções 

clássicas costumam escondê-la, recorrendo a um ñprinc²pio de sufici°nciaò ou de completude 

epistemológica que as compele a fornecer todos os dados necessários para compreender a 

fábula, facilitando a imersão (RONEN, 1988, p. 497). Algumas obras vão mesmo além. O 

                                                 
37 No original: ñAuthors are not foreign correspondents, reporting, sometimes incompletely, on events they 

witness in some far-flung corner of the world. They create (most of) the events they write about. What they 

fail to tell us, either explicitly or by implication, simply does not exist. To believe otherwise is to posit a 

multiplicity of pre-existing fictional worlds to some of which authors have some kind of special access which, 

in principle, non-authors might come to shareò. 
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realismo do século XIX, por exemplo, busca saturar os seus mundos ficcionais de detalhes, 

como se a diferença entre eles e o nosso fosse meramente quantitativa e pudesse ser 

minimizada pela abundância de texturas (PAVEL, 1986, p. 109). Mais tarde, curiosamente a 

ficção científica e a narrativa fantástica se tornaram famosas pelo mesmo procedimento. A 

completude epistemológica em si mesma, porém, não exige essa saturação de texturas, apenas 

que a obra exponha bem todos os componentes dramáticos que fazem a narrativa andar38. Este 

é mais um elemento que cremos crucial no modo como Breaking Bad convoca o apreciador a 

imergir neste mundo, engajando a serialidade na construção lenta de seus componentes 

dramáticos, adensando a credulidade do espectador no mundo ficcional. 

1.4. Fios, tramas e tecido narrativo em Breaking Bad 

Para decompor a estrutura narrativa de Breaking Bad e hierarquizar suas personagens, 

recorremos aos conceitos de fio (thread), trama (braid) e tecido (fabric) narrativos. Conforme 

Mark Wolf (2012, p. 199-201), um fio narrativo é uma estrutura composta por uma série de 

eventos conectados por vínculos causais que envolvem certo grupo de atores em um dado 

curso de ação. Wolf repara que embora esta estrutura geral permaneça, diversos estudiosos do 

campo da narratologia propuseram modos distintos de pensar estes fios. Um dos esquemas 

mais prementes neste sentido é o modelo atuacional proposto por Greimas (1976, p. 225-250), 

cuja utilidade no estudo de ficções televisivas já foi atestada por Balogh (2000, p. 58-65).  

O modelo greimasiano é composto por seis atuantes divididos em três pares: sujeito e 

objeto (investimentos do querer), destinador e destinatário (investimentos do saber) e ajudante 

e oponente (investimentos do poder). Desta forma, um sujeito busca um objeto incitado pelo 

destinador, e quem se beneficia da busca do sujeito é o destinatário. Ele tem na sua busca 

apoio do ajudante e antagonismo do oponente. É importante notar ainda que os actantes do 

modelo de Greimas são estruturas, e não personagens. Isto não só implica que uma mesma 

personagem pode ocupar mais de um destes papéis (HERMAN; VERVAECK, 2005, p. 53), 

como também que estes papéis sequer precisam ser ocupados por indivíduos. Assim, as 

motivações que impulsionam um sujeito a buscar o objeto podem ser muito mais internas 

(automanipulação) do que ligadas a um destinador externo, por exemplo. Neste esquema, a 

trajetória do sujeito desde a manipulação pelo destinador até o fim da busca pelo objeto é 

chamada de programa narrativo, e pode-se dizer que cada fio tem/é um destes programas. 

                                                 
38 Componentes dramáticos  são elementos de ligação ou conclusão dentro da obra, que impulsionam a história 

para frente e explicam acontecimentos (COMPARATO, 2000, p. 136), como o sapato de cristal da Cinderela 

ou a marca de nascença na testa de Harry Potter. Quando um destes elementos é introduzido de última hora e 

sem aviso, ele é chamado de deus ex machina, e gera rupturas de verossimilhança e quebras de imersão. 
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 Seguindo o modelo atuacional de Greimas, identificamos 13 distintos fios narrativos 

sustentados a longo prazo em Breaking Bad (Tabela 1). Longe de se isolarem, distintas 

associações entre estes fios constituem uma trama central e quatro secundárias na composição 

de um tecido narrativo orgânico na série, mas antes de observarmos estas tramas, é preciso 

que olhemos mais detidamente para os fios em si mesmos. 

Tabela 1: fios narrativos de Breaking Bad, na ordem em que se iniciam39. 

Ordem de 

aparição 

Situação 

Fio 1 Vida de Walter no mundo do tráfico. 

Fio 2 Vida familiar do protagonista. 

Fio 3 As investigações de Hank conectadas ao caso Heisenberg e os impactos delas 

sobre a vida do agente. 

Fio 4 Descoberta por Skyler da cleptomania da irmã e modo como ela reage a essa 

descoberta. 

Fio 5 Saída de Jesse de casa, romance com Jane e retorno à antiga residência. 

Fio 6 O caso extraconjugal entre Skyler e Beneke. 

Fio 7 Vingança dos primos de Tuco e atentado contra Hank. 

Fio 8 Relacionamento entre Jesse e Andrea. 

Fio 9 Ciclo autodestrutivo de Jesse após matar Gale. 

Fio 10 A derrubada do cartel mexicano por Fring. 

Fio 11 Skyler tenta evitar que Beneke seja auditado pelo IRS. 

Fio 12 Walter lida com as provas e testemunhas deixadas pela morte de Fring. 

Fio 13 Ex-sócios de Walter tentam continuar produzindo a droga sem ele. 

O primeiro fio narrativo apresentado na série (fio 1) acompanha o ingresso do 

protagonista no narcotráfico e as desventuras que ocorrem a ele e Jesse enquanto transitam 

por ali, da decisão tomada por Walter de fabricar metanfetamina e do estabelecimento da 

parceria com Jesse (1x01) até a morte do protagonista (5x16). Este fio narrativo tem Walter 

(sujeito) e Jesse (adjuvante e por vezes oponente) como suas personagens centrais. Ele é o 

primeiro apresentado no piloto ï dado o fato do episódio começar in media res, com uma 

sequência do protagonista dirigindo o trailer no qual a dupla fabrica a droga pelo deserto ï e 

se estende até o series finale, quando Walter mata seus antigos associados neonazistas, liberta 

Jesse da escravização por estas personagens e morre. Os desenvolvimentos deste fio narrativo 

                                                 
39 O mapa atuacional com os sujeitos, objetos, destinadores, destinatários, adjuvantes e oponentes de cada um 

destes fios pode ser encontrado no Apêndice, junto a resumos de cada um deles e a um fluxograma que 

acompanha o número de episódios que cada um durou. 
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são muitos, e lidam com os relacionamentos entre Walter e Jesse e um sem número de outros 

traficantes (Krazy 8, Tuco, Fring, os neonazistas, Lydia etc.). Aqui, o programa poético é 

associado mormente ao noir, com seu foco na vida criminal de personagens fora-da-lei. 

O segundo fio (fio 2), único outro também iniciado no piloto, aborda outra dimensão 

da vida de Walter: a das as relações familiares ï desde a apresentação do protagonista que, 

esperando o segundo filho, mal consegue arcar com as despesas da casa; até a despedida entre 

Walter e sua esposa no series finale, antes do protagonista partir para o confronto com a 

gangue de neonazistas, do qual só poderia sair encarcerado ou morto. Aqui, Walter e Skyler 

dividem o papel de actantes centrais com igual peso, e é justo afirmar que a partir de pontos 

de vista distintos qualquer dos dois pode ser colocado na posição de sujeito greimasiano. 

Neste fio narrativo, o melodrama e o drama burguês parecem constituir o programa poético 

mais saliente, com sua ênfase na vida familiar e doméstica e nos estados internos, e a 

preferência em explorar variações relacionais entre um núcleo pequeno de personagens do 

que em trazer muitas personagens novas ao drama. 

 Apesar do critério de numeração dos fios entre 1 e 13 não ser hierárquico, e sim 

relativo à ordem em que se iniciam na série, é notável que estes dois primeiros fios são os 

mais expressivos e de maior importância para o tecido narrativo de Breaking Bad ï afinal, 

eles não só são os únicos que se estendem do primeiro ao último episódio, mas também 

balizam a ambivalência do protagonista a partir do engajamento de Walter neles. Assim, é a 

interação entre estes dois fios que define a própria história do seriado como sendo sobre um 

homem de família que, ciente aos cinquenta anos da eminência de sua morte, decide entrar 

para o narcotráfico na expectativa de deixar uma herança para sua família, e a partir daí sofre 

progressiva decadência moral. Ademais, a partir da interação entre estes fios, a obra ganha um 

programa poético forte de drama criminal, como o que marca séries como The Sopranos: há 

um foco ao mesmo tempo na vida familiar e na vida criminosa de um protagonista fora-da-lei. 

Por seu turno, o fio 3 é iniciado com a investigação do DEA sobre os desaparecimentos 

de Emilio e Krazy 8 (1x03), cujos corpos se encontram no fundo do trailer que Walter dirige 

na primeira sequência; e finalizado com o assassinato de Hank pelos neonazistas (5x14). 

Menos importante que os anteriores, este fio acompanha as investigações de Hank, os 

impactos de tais investigações sobre a vida pessoal desta personagem, e as tentativas que 

Walter empreende de sabotá-las. Nota-se que este fio narrativo é uma derivação do primeiro 

que ecoa no segundo, com as investigações de Hank comentando os crimes de Walter (fio 1) e 

o trabalho como agente do DEA impactando a vida familiar dele e a dos White (fio 2). 
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Este fio narrativo traz Hank, e não Walter, como principal actante. Mesmo assim, o 

protagonista ainda é um ator central aqui, não só orientando o objeto (a maior meta de Hank é 

descobrir quem está por trás do pseudônimo Heisenberg, usado por Walter) mas também 

sendo o oponente mais ativo (Walter sistematicamente sabota as investigações de Hank, e 

podem ser atribuídas a ele algumas das principais ações que impulsionam este fio narrativo). 

Em termos de programa poético, este fio traz ainda uma dimensão investigativa para a série, 

reforçando a influência do noir sobre ela, posto que acompanhamos tanto a investigação 

quanto os crimes, e que o investigador não está fisicamente seguro, elementos fundamentais 

no gênero (TODOROV, 2003). Mesmo sendo menos importante que os anteriores, este não 

deixa de ser o terceiro principal programa narrativo da série, se juntando aos fios 1 e 2 no 

conjunto daqueles que se estendem da primeira à última temporada. Se pensamos a interação 

entre os fios 1 e 3 e na ambientação específica da série, o western também aparece como um 

programa poético central, com sua ênfase no binômio lei/fora-da-lei, disputas de fronteira (do 

tráfico) e ambientação próxima ao deserto em uma contraparte do Sudoeste americano. 

Os outros fios narrativos têm importância distinta entre eles, mas sempre menor que 

estes três. Seus programas poéticos em geral apresentam variações e ramificações dos 

previamente mencionados, e descrições de cada um deles podem ser encontradas no Apêndice. 

Aqui, cabe dizer que além de ser entendidos como programas narrativos greimasianos, cada 

um destes fios pode ser também abordado como um arco de história. Isso porque em ficções 

seriadas, a estrutura (exposição ï desenvolvimentos ï clímax ï desenlace) que compõe tais 

arcos não apenas se repete em cada episódio, mas também se verifica em cada uma das 

narrativas de longa duração. Se falamos em camadas ou níveis e pensamos a dimensão 

episódica como um primeiro nível, muitos destes fios podem ser encarados como arcos de 

segundo nível, por congregarem, em uma dimensão continuada, ações de distintos arcos 

episódicos. No entanto, estes três primeiros fios podem até mesmo ser considerados arcos de 

terceiro nível, pois são constituídos a partir da junção de vários arcos continuados menores. 

Por exemplo: um arco continuado que tem início no piloto começa com a decisão de 

Walter de entrar para o tráfico e o estabelecimento da sua parceria com Jesse (exposição). A 

partir daí, a dupla fabrica metanfetamina e Jesse tenta repassá-la para o distribuidor local 

Krazy 8. Contudo, uma série de incidentes leva os dois a sequestrarem Krazy 8 e prendê-lo no 

porão de Jesse. Embora a dupla não tenha ímpeto assassino, Walter e Jesse sabem que, se 

liberto, Krazy 8 buscará vingança, e lidam com a difícil situação de ter que executá-lo (todos 

estes são desenvolvimentos). O clímax vem no terceiro episódio, quando Walter decide 

libertar Krazy 8, mas percebe que o jovem tem um caco de vidro em mãos e planeja matá-lo 
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assim que for solto. Por fim, o assassinato de Krazy 8 e a decisão do protagonista de deixar o 

tráfico marcam o desenlace. 

Todavia, pouco após a morte de Krazy 8, Walter decide buscar tratamento para o seu 

câncer, algo que ainda não estava certo de que iria fazer, e que implica em despesas altas, 

ainda mais dado que Walter se recusa a aceitar a ajuda de Elliot e Gretchen, seus antigos 

sócios. Além disso, o desejo que o protagonista tinha de deixar uma herança para a família 

após o seu eminente óbito não morreu junto com Krazy 8. Deste modo, Walter volta a 

procurar Jesse, e os dois decidem prosseguir fabricando a droga (1x04-1x05, exposição). A 

partir daí, eles começam a trabalhar com o distribuidor local Tuco Salamanca, que substitui 

Krazy 8 (1x06). Após um conjunto de outros desenvolvimentos, o clímax se dá quando eles 

são sequestrados por Tuco, que pretende levar Walter para trabalhar num superlaboratório no 

México (2x01-2x02). O desenlace, por sua vez, é marcado pela morte de Tuco (2x02) e o 

retorno do protagonista ao seio familiar (2x03). 

Os dois arcos descritos acima se conectam entre si, e então a um terceiro, quarto e 

assim por diante, compondo coletivamente o fio 1, que acompanha desenvolvimentos da vida 

de Walter no tráfico por toda a série; da decisão de fabricar a droga após descobrir o câncer 

(exposição), à publicização dos seus crimes e sua fuga (clímax), ao seu retorno a Albuquerque 

e sua morte (desenlace). Algo semelhante se passa com os fios 2 e 3, que ao congregar vários 

arcos continuados menores (de segundo nível) constituem em si mesmos arcos de maior 

longevidade (de terceiro nível). Aqui, é possível verificar mais uma vez a centralidade dos 

fios 1 e 2: eles não só são as únicos que duram do piloto ao series finale, mas também são 

compostos cada um por 13 arcos não-episódicos menores (descritos no Apêndice), enquanto o 

fio 3 (terceiro mais importante) é composto por apenas 7, e os fios 4 a 13 sequer chegam a 

estruturar um terceiro nível, sendo compostos cada qual por somente um arco continuado. 

Mesmo que possam ter vários níveis de estruturação, é preciso deixar claro ainda que 

os fios narrativos não são as unidades composicionais máximas do enredo. Conforme Wolf 

(2012), dado que em certas narrativas fios diversos se desenvolvem concomitantemente e 

partilham os mesmos materiais diegéticos (podendo ter atores, ambientes e mesmo eventos 

em comum), tais fios podem se entrelaçar uns com os outros, compondo uma ou mais tramas 

que se organizam em torno de um mesmo lugar, personagem ou tema. Estas tramas podem ter 

ainda importância hierárquica variável para o tecido narrativo, e com frequência uma delas se 

apresenta como principal e as outras como secundárias. Ademais, um mesmo fio pode servir à 

sustentação de várias tramas, a partir de distintas teias de relações que venha a estabelecer 

com outros fios na estruturação global do tecido narrativo de uma obra. 
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Dada a ênfase de Breaking Bad nas personagens, na decomposição que fizemos do 

enredo da série optamos por estabelecê-las como centro organizador das tramas. Assim, a 

partir da importância actancial das personagens da série para cada um do 13 fios, chegamos a 

um total de quatro tramas (Tabela 2), a mais marcante das quais se configura em torno de 

Walter White. É fácil estabelecer a centralidade desta trama: ela é a única que conjuga os três 

fios narrativos mais importantes, posto que Walter é um actante crucial em cada um deles 

(nos dois primeiros ele é o sujeito e no terceiro um oponente bastante ativo). Além dos três 

fios principais, a esta trama se amarram também os fios 12 e 13, ambos ramificações do fio 1. 

O fio 12 se desenvolve após a morte de Gustavo Fring. Nele, Walter conta com a ajuda 

de Jesse e Mike para pensar em uma forma de apagar o disco rígido do computador de Fring, 

que se encontra sob custódia policial e contém gravações em vídeo que podem incriminar os 

três. Além disso, o trio precisa ainda dar um jeito de manter caladas onze testemunhas capazes 

de identificá-los, todas vinculadas ao esquema de distribuição montado por Fring e presas 

após sua morte. Já o fio 13 acompanha um grupo de antigos sócios de Walter tentando manter 

a fabricação de metanfetamina azul sem o protagonista. Apesar dos sujeitos greimasianos 

deste fio serem estes antigos sócios (Lydia, Todd e os neonazistas), o fio serve não tanto para 

que acompanhemos a operação deles, mas para prover soluções para os fios narrativos 

principais, no que Walter se mostra um actante central40. 

Tabela 2: tramas de Breaking Bad. 

Personagem seguida Fios narrativos da Tabela 1 entretecidos em cada trama 

Walter (trama central) Todos os principais fios narrativos (1, 2 e 3), além dos fios 12 e 13. 

Jesse Fios 1, 5, 8, 9 e 13. 

Skyler Fios 2, 4, 6 e 11. 

Hank Fios 3 e 4. 

Fring Alguns arcos do fio 1, além dos fios 7 e 10. 

Disputam o papel de trama secundária mais importante as que acompanham Jesse e 

Skyler, cada uma iniciada a partir de um dos dois principais fios da série, mas robustecida por 

um conjunto de outros programas narrativos. Quanto à trama que segue Jesse, ela começa 

acompanhando o rapaz enquanto parceiro de Walter no crime (fio 1), mas depois entretece fios 

relacionados aos casos amorosos do jovem com Jane (fio 5) e Andrea (fio 8), à sua fase 

autodestrutiva após cometer assassinato pela primeira vez (fio 9) e à sua eventual escravização 

por neonazistas (fio 13), além de dramas episódicos vinculados a seus pais ou amigos. 

                                                 
40 É a interação de Walter com estes antigos sócios no fio 13 que leva à morte de Hank (fio 3) e à escravização 

de Jesse (fio 1), bem como à fuga do protagonista para New Hampshire (fios 1 e 2). 
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Por sua vez, a trama que segue Skyler começa acompanhando a personagem a partir 

da vida conjugal e doméstica (fio 2). Uma situação familiar específica logo ramifica outro fio 

narrativo (fio 4), relacionado à descoberta da cleptomania de Marie pela personagem e aos 

modos como Skyler resolve lidar com isso. Mais tarde, a trama se expande para além da 

família, quando envereda pela exploração narrativa do caso extraconjugal que Skyler inicia 

com Ted Beneke (com quem já tinha uma relação ambígua), o que se dá num momento em 

que Walter volta para casa contra a sua vontade, após ela ter decidido se separar do marido 

(fio 6). Aqui, Skyler se configura como cúmplice numa fraude fiscal cometida por Beneke, e 

mais tarde ela precisa evitar que o IRS audite a empresa de Ted, pois mesmo os dois não 

sendo mais amantes, a auditoria poderia levar ela a ser investigada, o que por sua vez 

inevitavelmente traria à tona os crimes do marido (fio 11).  

 A terceira mais importante trama secundária segue as investigações de Hank (fio 3), 

bem como a mediação que ele tenta estabelecer na rusga entre Skyler e Marie (fio 4). Já a 

menos importante das tramas secundárias acompanha Gustavo Fring, inicialmente enquanto 

associado de Walter no universo do tráfico (alguns arcos do fio 1), mas depois seguindo as 

desavenças entre Fring e o cartel. Estas desavenças começam a se fazer visíveis quando, após 

o assassinato de Tuco Salamanca por Hank, dois primos de Tuco vêm do México para vingá-

lo. Como Hank é policial, e portanto intocável, a vingança é centrada em Walter, que também 

foi fundamental na morte de Tuco, conforme os primos descobrem. Almejando tornar Walter 

seu funcionário, Fring deseja frustrar os planos de vingança dos rapazes, que são irmãos 

g°meos. ñDonoò do territ·rio do sudoeste americano, Fring proíbe o assassinato de Walter, 

mas autoriza que os gêmeos matem Hank, mesmo ele sendo agente do DEA. No entanto, 

Fring telefona para Hank pouco antes do atentado, possibilitando que a personagem escape da 

morte e consiga, ao invés, matar um dos irmãos. O gêmeo que sobrevive é assassinado pelo 

próprio Fring no episódio seguinte (fio 7). Posteriormente, nos é revelado que o ódio de Fring 

pelos membros cartel é histórico, posto que eles mataram o seu parceiro, Maximino Arciniega 

(James Martinez). Assim, podemos suspeitar que as razões de Fring para matar os gêmeos 

eram maiores do que a vontade de empregar Walter, e se deviam a tais desavenças históricas. 

Então, acompanhamos quando Fring desmantela o cartel para vingar o seu parceiro (fio 10). 

 Por fim, cabe dizer que a escolha de estabelecer as personagens como princípio 

organizador das tramas nos possibilitou particionar as personagens conforme sua importância 

para o enredo, o que nos permitiu evitar uma planificação de personagens centrais, 

secundárias e terciárias como uma única massa de indivíduos. Isso nos auxiliou em uma série 

de tarefas, como a de escolher que personagens observar mais a fundo, a de evitar 



65 

 

considerações generalizantes sobre os modos de caracterização do seriado e a de a selecionar 

os elementos cronotópicos que mereciam um olhar mais detido (aqueles relacionados à trama 

central), de forma que a decomposição do enredo se provou útil para toda a análise. 

A começar por Walter, é fácil estabelecê-lo como protagonista da obra, posto que ele é 

o principal actante dos fios 1 e 2 (e o principal oponente do fio 3), sendo a personagem que 

guia a trama central. Além disso, sua família é a que conhecemos em maior profundidade e a 

que acompanhamos por mais tempo, ele é o primeiro a aparecer no piloto e o último que 

vemos no series finale, e é em torno de sua jornada que se constitui o próprio mote da série. 

Não restam dúvidas, assim, do seu protagonismo. Ao ampliarmos o elenco de personagens 

principais para além dele, Skyler e Jesse se juntam a Walter aqui, e é difícil estabelecer um 

destes dois como a segunda personagem mais importante. Isso porque cada uma das tramas 

que os seguem se origina de um dos dois principais fios narrativos da série, e se robustece 

com 3 ou 4 fios narrativos secundários. Hank se junta aqui em quarto lugar, posto que o 

terceiro principal fio narrativo gesta sua trama, que dura por cinco temporadas, mesmo não 

tecendo muitos fios secundários. Por fim, Fring se junta às personagens centrais, embora seja 

menos importante que as anteriores, dado que não o seguimos da primeira à quinta temporada, 

mas apenas do fim da segunda ao fim da quarta. 

Entre as personagens secundárias, por sua vez, podemos incluir aquelas que figuram 

constantemente na obra, ainda que não se conformem como agentes centrais de nenhuma 

trama. Aqui, temos desde as personagens que são importantes para um conjunto de episódios 

reduzido, sendo marcantes durante um período ou uma temporada, como os gêmeos ou Jane; 

àquelas participam de várias ou todas as temporadas, e desta forma são secundárias para a 

série como um todo, a exemplo de Marie, Walter Jr., Saul, Mike e os amigos de Jesse. É 

inegável que o grau de importância de todas estas personagens não é idêntico, mesmo quando 

separadas em ñsecundárias para a s®rieò e ñsecund§rias para temporada xò. Ainda assim, h§ 

um elemento que as unifica: elas nem são os agentes centrais de tramas secundárias nem são 

personagens terciárias que fazem apenas figuração em alguns episódios, como Declan, Chow, 

Dennis e Victor. Ainda que, conforme tal classificação, haja personagens difíceis de posicionar 

como secundárias ou terciárias ï a exemplo de Huell (Lavell Crawford) e Kuby (Bill Burr), os 

engraçados assistentes de Goodman ï, essa divisão rudimentar já serve aos nossos propósitos 

de não generalizar os modos de caracterização da série como se fossem idênticos para todos 

os indivíduos que habitam aquele mundo ficcional e de selecionar situações, espaços e 

componentes atmosféricos que merecem maior observação analítica, conforme é possível 

observar ao longo dos próximos três capítulos, nos quais nos dedicamos à análise da série. 
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2. IMERSIVIDADE E TES SITURA DA INTRIGA  EM BREAKING BAD 

Este primeiro capítulo de análise é guiado pela hipótese de que Breaking Bad aposta 

num modelo clássico de imersão, que não provoca grandes descontinuidades no processo 

imersivo, ocultando a ficcionalidade do mundo narrado e instando que o apreciador creia sem 

grandes dificuldades na história que frui. Aqui, não falamos em ocultamento da ficcionalidade 

no sentido que preocupava os primeiros segregacionistas, como se a série quisesse enganar 

seu público, mas num certo modo de construir o pacto ficcional em que o espectador entende 

que lida com um faz-de-conta. Embora reconheçamos que elementos estilísticos diversos 

auxiliam neste jeito de convocar a imersão ï a exemplo das opções no mais das vezes 

naturalistas de fotografia, som e atuações ï neste capítulo nos focamos mormente nos modos 

como a própria estrutura narrativa da série constrói já em si alguns dos quadros de referência 

e convoca esta maneira suave de solicitar que o apreciador imerja no mundo que a obra projeta. 

Assim, ao longo deste capítulo abordamos quatro elementos narrativos que cremos 

centrais para a imersividade clássica do seriado: a condensação do enredo, que não multiplica 

em excesso os fios narrativos e tramas; o investimento em recapitulações diegéticas de porções 

vultosas da história, especialmente de eventos que são mais importantes para o passado do 

que o futuro da fábula, de modo a adensar a referência a tais eventos; a aposta na completude 

epistemológica do tecido narrativo ï i.e., em expor ao público tudo que é preciso saber para 

compreender a narrativa ï, o que além de criar novos quadros de referência, disfarça a 

incompletude ontológica do mundo e, em consequência, sua ficcionalidade; e uma costura da 

intriga que, a despeito das analepses e prolepses, em geral não demanda que o apreciador 

gerencie distintas linhas temporais ou recorde eventos e personagens há muito abandonados. 

2.1. Concentração do enredo e redundância dos eventos 

A hipótese de condensação narrativa pode começar a ser demonstrada a partir da 

observação de como os fios narrativos 1, 2 e 3 interagem entre si: são numerosos os eventos 

que impactam a um só tempo as incursões de Walter e Jesse no tráfico, a vida familiar do 

protagonista junto a Skyler, e as investigações de Hank, em especial sobre crimes relacionados 

a Heisenberg. Dada a existência de múltiplos eventos importantes que entrecruzam e refiguram 

estes três fios narrativos (os mais importantes e longevos), defendemos que longe de dispersar 

o enredo e forçar o apreciador a excursionar por três caminhos distintos, o desenvolvimento 

paralelo destes três fios e das tramas a eles associadas reitera junto ao público a importância 

das ocorrências e personagens ligadas a tais fios e tramas, tornando-as memoráveis. 
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Por exemplo, em dado momento o traficante Tuco Salamanca espanca um de seus 

comparsas até a morte (1x07). Quando os corpos deste e de outro traficante são encontrados 

pelo DEA, Tuco se torna um foragido (2x01). Ele então sequestra Walter e Jesse (2x01-2x02), 

o que faz porque pretende fugir para o México e deseja levar o protagonista consigo para que 

Walter trabalhe em um superlaboratório de produção de metanfetamina (fio 1). Neste período, 

a família White fica desesperada com o sumiço do patriarca, e espalha cartazes pela cidade na 

tentativa de encontrá-lo, com a ajuda de Marie (fio 2). Hank, por sua vez, divide seu tempo 

investigando simultaneamente o desaparecimento de Tuco no trabalho junto ao DEA e o 

sumiço de Walter como um favor à família (fio 3). Verifica-se aqui que um mesmo evento, o 

sequestro do protagonista e de Pinkman por Tuco, rearranja os três principais fios narrativos. 

Este evento ï que impacta profundamente as vidas de Walter, Skyler, Jesse e Hank (e portanto 

é importante para quatro das cinco tramas) ï tem assim sua centralidade redundada ao público, 

facilitando a sua memorização e possibilitando que ele seja referenciado repetidamente em 

episódios subsequentes (consolidando-o como um quadro de referência interno) sem que o 

espectador precise dar um passo atrás na experiência imersiva para recordar tal acontecimento. 

Em outro momento, quando as tensões entre Walter e Fring escalam, o distribuidor só 

não mata o protagonista porque vem se aproximando de Jesse, que diz a Fring que não 

trabalhará mais para ele caso Walter morra. Gustavo então leva Walter ao deserto e lhe dá a 

oportunidade de deixar de vez o tráfico e continuar vivo (4x11), mas o protagonista zomba da 

sua proposta, e diz saber que Fring está com as mãos atadas. Afinal, o distribuidor não poderia 

matá-lo sem criar uma desavença com Jesse, a última coisa que Fring desejaria, dado que 

Pinkman é a única pessoa viva além de Walter capaz fabricar a metanfetamina azul. 

Então, impressionado com a insolência de Walter, Fring diz que até pode estar 

impossibilitado de matá-lo, mas que nada o impede de executar toda a sua família, a começar 

por Hank, uma vez que o investigador vem lhe causando problemas. Através desta ameaça, 

Fring finalmente consegue o efeito desejado no protagonista, que deixa o local desesperado. A 

primeira providência de Walter após o encontro é pedir que o advogado Saul Goodman faça 

uma ligação anônima para o DEA e os avise da ameaça ao cunhado. Saul obedece, mas por 

medo de Fring não lhes conta a real origem da ameaça. Logo após falar com Goodman, Walter 

explica a Skyler que eles precisam fugir e providenciar novas identidades. Todavia, eles acabam 

sem poder tomar este exato curso de ação, pois Skyler já havia gastado boa parte dos recursos 

que o marido conseguira com o tráfico para ajudar Ted Beneke a não ser investigado pelo IRS. 

Deste modo, outra solução precisa ser pensada para lidar com Fring. Enquanto isso 

não acontece, Skyler e os filhos se deslocam para a casa de Hank e Marie (4x12), guardada 
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pelo próprio DEA por conta do telefonema de Goodman denunciando uma ameaça à vida do 

agente. Isto é, temos Skyler ï que não pode partilhar com ninguém da família sua apreensão 

pelos riscos que corre Walter ï presa na casa de Hank (fio 2), que vem investigando Fring (fio 

3), a quem Walter tenta matar antes que algum membro da sua família seja executado (fio 1). 

Novamente, um mesmo evento (desta vez a ameaça feita por Fring à família de Walter) 

repercute nos três fios, rearranjando todos eles, tornando o evento em si mais recordável e a 

imersão mais fácil nos episódios seguintes, quando tal evento é referenciado e demanda-se que 

o público tenha ciência dele. Mais uma vez, o impacto sobre o tecido narrativo é amplo, posto 

que as vidas de Skyler, Walter e Hank são marcadas por esta ocorrência. Um desenvolvimento 

posterior leva o evento a reverberar ainda nas outras duas tramas: a que segue Jesse, a quem 

Walter manipula para ajudá-lo a matar Fring; e a que acompanha o próprio Gustavo, que 

acaba sendo assassinado por Walter (4x13). Aqui, um só acontecimento repercute os três 

principais fios narrativos de Breaking Bad e todas as tramas da série, fechando a trama que 

acompanha Gustavo e implicando mudanças de situação para Walter, Skyler, Jesse e Hank. 

A partir da segunda metade da quinta temporada, essa conjunção dos três fios ï e as 

quatro tramas marcadas por eles ï a partir de eventos partilhados fica mais clara que nunca. 

Depois de um longo período de infelicidade conjugal, Walter rompe relações com o tráfico 

em definitivo a pedido de Skyler (5x08). Após uma vinheta de passagem de tempo, perto do 

fim do episódio vemos uma cena de almoço em família na qual o raccord indica uma troca de 

olhares cúmplices entre o casal White, enquanto sorriem. Hank, que está no almoço, vai ao 

banheiro, e lá encontra um livro do poeta Walt Whitman. Através da dedicatória, Hank 

descobre que quem de fato deu o livro a Walter foi Gale, um químico do tráfico que Hank 

investigara, e tem uma epifania ï marcada por um flashback ï de que seu cunhado pode ser o 

traficante que ele procura. Esse momento de reconhecimento encerra a primeira metade da 

temporada. Após um hiato de pouco menos de um ano, quando a série retorna, temos entre os 

episódios nove e quatorze uma hiperconexão dos três fios centrais: Walter tenta fazer Hank 

desistir de provar que ele é de fato envolvido com o tráfico e ao mesmo tempo toma medidas 

para eliminar as provas deste envolvimento, mas não conta com o fato de Jesse eventualmente 

se dispor a ajudar Hank (fio 1); Skyler encontra-se decidida a permanecer ao lado do marido e 

alienada da irmã e do cunhado, agora cientes da sua carreira ilegal (fio 2); e Hank tenta provar 

que Walter é um criminoso e convencer Skyler e Jesse a ajudá-lo (fio 3). 

A descoberta por Hank de que Walter está envolvido com o tráfico de drogas, a busca 

de Walter por ocultar todas as provas de seus crimes enquanto Hank tenta prová-los, a opção 

de Skyler em apoiar o marido e não ajudar Hank, a insistência (e eventual convencimento) de 
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Hank para que Jesse o ajude, enfim: a maioria dos eventos importantes da segunda metade da 

quinta temporada opera conjunções entre estes três fios através do entrecruzamento dos cursos 

de ação das personagens. Mais uma vez, estas conjunções tornam tais eventos mais 

memoráveis, as referências a eles mais sólidas junto ao apreciador e a imersão mais fácil. 

Como estes eventos partilhados permeiam todo o enredo, tem-se uma economia de 

acontecimentos nos três principais fios narrativos da série ï economia marcada pela opção em 

aumentar o número de fios impactados por eventos marcantes ao invés do número de eventos 

importantes em si mesmo. Como estes três fios compõem juntos o grosso da trama central e 

cada um deles sustenta de modo independente uma das principais tramas secundárias ao longo 

da obra, a conjunção entre estes três fios mantém as tramas secundárias próximas à central, 

com vários acontecimentos partilhados e constantes referências cruzadas a tais acontecimentos. 

Ao nosso ver, a imersão é facilitada por essa estruturação dos três fios mais longevos 

porque os eventos centrais do enredo de fato reconfiguram a teia de relações das personagens, 

concentrando as tramas ao preferir referências múltiplas aos mesmos eventos (solidificados 

em quadros de referência internos) ao invés de multiplicar os eventos em si. Isso não só 

reforça a credibilidade do tecido narrativo, como também lembra ao espectador as ocorrências 

do passado recente, permitindo que ele trafegue por aquele mundo com tranquilidade em 

episódios que se sucedem, sem que precise quebrar a imersão com frequência para recordar 

uma personagem ou lembrar como os protagonistas se envolveram em uma situação. Além 

disso, pode-se reparar que o total de fios narrativos é por si só reduzido. Para além dos fios 1, 

2 e 3, que seguem do início ao fim da série, em nenhum momento mais de três outros são 

narrados ao mesmo tempo, e o total de fios narrativos acessórios se desenvolvendo em 

simultâneo nunca ultrapassa o total de fios mais importantes (ver figura do Apêndice). 

Ademais, a concentração narrativa permanece intacta mesmo quando observamos as 

tramas secundárias, o que ocorre devido a vários fatores, um dos quais é o fato de que tais 

tramas são em número reduzido (quatro no total, apenas três das quais se estendem por cinco 

temporadas). Posto que estas tramas secundárias se estruturam em torno de personagens que 

se mostram actantes cruciais para múltiplos fios narrativos (Skyler, Jesse, Hank e Fring), o 

número reduzido delas indica ainda uma quantidade pequena de protagonistas. Além disso, os 

próprios fios 4 a 11, através dos quais as tramas secundárias se ampliam, se entrelaçam em 

vários pontos com a trama central na costura do tecido narrativo de Breaking Bad, mais uma 

vez direcionando o espectador para a narrativa principal e eventos cruciais para ela. 

Por exemplo, o caso que Skyler mantém com Beneke (fio 6) a partir do qual a trama 

da personagem é ampliada para além do círculo familiar é sem dúvida impulsionado por 
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eventos do fio 2. É só por conta de Skyler sentir-se sequestrada por Walter, num momento em 

que ele volta para casa à revelia da esposa após ter sido expulso, que ela dá início ao seu caso 

extraconjugal ï ainda que a relação entre ela e Ted já fosse ambígua. Do mesmo modo, o fato 

de Skyler usar quase todo o dinheiro guardado por Walter para que Beneke evite problemas 

com o IRS (fio 11) reconfigura no fio 1 a maneira como a questão de Fring precisa ser 

resolvida pelo protagonista, incapacitado de fazer uso do dinheiro para providenciar novas 

identidades para a família e fugir. Ainda no seio familiar, mesmo a descoberta da cleptomania 

de Marie por Skyler (fio 4) serve acima de tudo para gerar um afastamento entre as irmãs, 

isolando afetivamente Skyler justamente no momento em que a família White (fio 2) está 

abalada, inicialmente pelo desaparecimento e depois pelas mentiras de Walter. 

O falecimento de Jane, por sua vez, é um evento partilhado pela trama que acompanha 

Jesse (fio 5) e pela trama central, posto que a personagem só morre por conta de Walter omitir 

socorro a ela quando a vê engasgar com o próprio vômito. Já o modo como Fring manipula o 

remorso de Jesse após matar Gale (fio 9) é crucial para que Pinkman se torne leal a ele, e não 

o mate mesmo quando havia prometido a Walter que o faria. Em última instância, isso leva o 

protagonista a ter que constituir um plano bastante elaborado para contar com a ajuda de Jesse 

para matar Fring, plano este que envolve envenenar o filho de Andrea (fio 8) com ulteriormente 

inofensivos lírios do vale e fingir que foi seu rival que o fez com uma letal dose de ricina.  

De tal forma, mesmo quando a narrativa se amplia a partir de tramas secundárias, estas 

não se isolam, mas sim eventualmente se reencontram com a trama principal, centrando outra 

vez o espectador. Se juntarmos a condensação das tramas secundárias e seus impactos sobre a 

central à redundância dos acontecimentos importantes, visualizamos enfim um tecido narrativo 

concentrado, o que gera uma continuidade no processo imersivo, evitando dispersar demais a 

atenção do apreciador ou demandar muito esforço para que ele recorde eventos importantes ï 

eventos estes que de tão reforçados se convertem em potentes quadros de referência internos. 

2.2. As recapitulações diegéticas 

Notadamente, conforme afirmamos no início deste capítulo, o edifício de um processo 

imersivo concentrado em Breaking Bad não se constrói apenas através da condensação do 

enredo. Para além dela, faz-se notável o recurso a momentos de intensa recapitulação diegética 

da narrativa (Tabela 3). Aqui, não estamos nos referindo a quaisquer apelos à memória visual 

ou sonora, nem às menções de personagens a eventos recentes ou cuja recordação é necessária 

para compreender uma situação ï as quais Mittell (2012-13) repara serem comuns em obras 

seriadas. Estas menções a eventos recentes certamente abundam em Breaking Bad, e fios 
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narrativos inteiros podem ser resumidos de uma só vez, como quando Fring explica a Hector 

Salamanca como manipulou a sede de vingança dos sobrinhos de Hector numa direção que 

levou à morte dos rapazes (fio 7). Os momentos que estamos aqui adjetivando como sendo de 

ñintensa recapitula«o dieg®ticaò, por®m, v«o al®m disso, e rememoram eventos: a) em geral 

numerosos e temporalmente distantes entre si, e b) nem todos recentes ou cujo conhecimento 

é particularmente importante para o arco, episódio, ou cena em questão. Além disso, nestes 

momentos, os eventos são recapitulados c) a partir de pontos de vistas que anteriormente não 

tivemos sobre eles e d) de modo que as sequências de recapitulação, em si mesmas, são 

cruciais para a narrativa, e lhe trazem algo novo/importante. 

 Tabela 3: lista completa das sequências de intensa recapitulação diegética. 

Episódio Breve descrição da sequência 

2x13 Após Walter revelar, sob efeito de anestesia, que de fato tem um celular 

secreto, Skyler o expulsa de casa, com a justificativa de que a partir da 

confissão investigou e acabou desvendando várias das mentiras que o marido 

havia lhe contado, as quais ela explicitamente menciona. 

3x07 Hank revela a Marie suas crises de pânico, explicando como realmente estava 

se sentindo em várias ocasiões nas quais fingiu estar bem. 

3x10 Conversando com Jesse no laboratório sob o efeito de remédios para dormir, 

Walter lamenta o ponto em que sua vida chegou, ponderando qual teria sido a 

melhor ocasião para morrer, trazendo de volta vários momentos da história. 

5x04 No seu aniversário de 51 anos, Walter menciona que faz quase um ano que foi 

diagnosticado com câncer, e rememora alguns eventos da série. Em segundo 

plano, Skyler mergulha na piscina completamente vestida. 

5x09 Após descobrir que Walter é um traficante, Hank olha fotos de casos em que 

trabalhou desde a primeira temporada, tentando juntar os pontos. 

5x10 Quando Hank conta a Marie dos crimes de Walter, ela vai visitar a irmã. Skyler 

fica calada enquanto Marie lhe pergunta quando ela soube das atividades do 

marido, e cita eventos da série, questionando se àquela altura ela já sabia. 

5x11 Marie e Hank assistem a um vídeo gravado por Walter e Skyler. No vídeo, 

Walter faz uma confissão que retoma vários pontos da história, recontando-os 

de modo a implicar Hank em seus crimes. 

Embora nenhum desses momentos conste na primeira temporada, estas sequências se 

tornam cada vez mais comuns a partir do fim da segunda41. A primeira vez que uma destas 

cenas ocorre é no momento em que Skyler expulsa Walter de casa. Perto de encerrar o season 

finale da segunda temporada (2x13), vemos Walter sendo anestesiado para a cirurgia de 

                                                 
41 Curiosamente, além da primeira, a única outra temporada que não apresenta nenhuma ocasião deste tipo é a 

quarta, justamente aquela em que Breaking Bad, em sua exibição original na AMC, começou a utilizar um 

recap extradieg®tico precedendo cada epis·dio (ñPreviously on AMCôS Breaking Badò). 
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remoção do seu tumor, enquanto conversa com esposa e filho uma última vez antes da 

operação. Skyler pergunta casualmente ao cônjuge, que já se encontra um tanto leve por conta 

do sedativo, se ele levou o celular para o hospital. Walter lhe questiona qual dos celulares, 

deixando-a apreensiva, dado que eles passaram boa parte da temporada afastados, com Skyler 

insistindo que Walter tinha outro aparelho, e ele desviando a questão ou mentindo. 

Posteriormente no mesmo episódio, em uma consulta médica algum tempo após a cirurgia, 

Skyler pergunta aos oncologistas se Walter já pode dispensar certos cuidados pós-operatórios, 

ficar mais independente, e ela recebe uma resposta positiva. 

Alguns minutos depois, os vemos de volta na residência do casal. Os figurinos são os 

mesmos da sequência no consultório médico, o que indica que as personagens chegaram em 

casa há pouco. Walter comenta descontraidamente sobre manter a barba, enquanto a esposa, 

visivelmente aturdida, organiza algumas coisas. Ao reparar o estado de Skyler, ele questiona o 

que ela está fazendo, e ela o informa que vai para a casa da irmã e do cunhado pelo fim de 

semana, que o deixará sozinho na casa por dois dias e que espera que ele já tenha ido embora 

até a manhã de segunda-feira. Atônito, ele indaga se ela ao menos pode contar-lhe o porquê. 

Ela, então, revela que o marido comentou sobre ter outro celular enquanto estava sedado. 

Walter tenta se justificar, explicando que ninguém pode responsabilizá-lo pelo que disse sob 

efeito de anestésicos. Ela o ignora e continua falando, e diz que a menção ao celular a deixou 

pensando em todo o comportamento estranho que ele vinha demonstrando, como quando do 

desaparecimento dele (que havia sido sequestrado por Tuco) durante o seu estado de fuga 

(justificativa inventada para explicar o desaparecimento) que preocupou a família (2x01-2x03). 

A seguir, Walter questiona se ela acha que ele está tendo uma relação extraconjugal. 

Skyler revela que esta foi de fato sua primeira inferência, que ele estava tendo um caso com 

Gretchen Schwatz, mas que sabe que esta não é a verdade, pois falou com Gretchen e 

descobriu inclusive que ela e Elliot não pagaram nada do tratamento de Walter para o câncer 

ï mentira que ele havia contado à esposa na primeira temporada (1x05) para que ela não 

questionasse de onde vinha o dinheiro (que, na verdade, ele estava conseguindo com o 

tráfico). Enfim, ela diz ainda que ligou para a mãe dele ï a quem Walter disse que visitaria 

para contar sobre o câncer (2x09), mentira que usa para passar o fim de semana fabricando a 

droga ï e descobriu que ela sequer sabia sobre a doença do filho. Logo após, Skyler caminha 

para fora do quarto, e Walter chama seu nome. É quando ela para e pede que, ao menos uma 

vez, ele a dê a cortesia de não mentir. Ela então sai. Ele a segue até o carro e a pede que fique, 

prometendo dizer a verdade. Skyler responde que, agora, ela já teme saber. 
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A sequência dura um total de aproximadamente seis minutos, é editada sem música e 

não utiliza muitos artifícios estilísticos, seguindo um padrão plano/contra-plano e por vezes 

filmando os dois atores num mesmo quadro, contando apenas com as atuações para produzir 

densidade dramática. A mãe de Walter sequer é mencionada na série novamente, mesmo 

quando os crimes do filho são publicizados. Elliot e Gretchen também demoram a reaparecer. 

Os eventos/mentiras referenciados, com efeito, não têm qualquer importância para cenas ou 

episódios subsequentes, sendo muito mais marcantes para o passado que para o futuro da 

história, e ainda que não haja circunstâncias muito antigas às quais recordar, a cena chega a 

remontar a situações narradas na primeira temporada e no início da segunda. A diferença é 

que aqui tais eventos aparecem sob o ponto de vista de Skyler, uma mudança de perspectiva 

que lança uma nova luz sobre o fio narrativo que acompanha Walter no tráfico, além da 

sequência em si mesma provocar um câmbio fundamental no enredo: agora, Skyler descobriu 

os embustes de Walter e resolveu se separar dele, embora até então não saibamos quão 

acuradas de fato estão as especulações dela sobre a verdade por trás das mentiras do marido, e 

só algumas semanas depois (3x01) ela venha a acusá-lo de tráfico, ainda que de maconha. 

Já na segunda metade da quinta temporada (5x09), quando a fábula está mais robusta, 

a série traz uma sequência muito menor (de dois minutos e quinze segundos), mas bem mais 

emblemática, posto que de maior apelo visual e sonoro e com uma quantidade mais numerosa 

de eventos sendo referenciados. No episódio anterior, Hank havia percebido que o criminoso 

que procurava poderia ser Walter, suspeita que só se mostra agravada quando a série retorna 

após o hiato de quase um ano. Então, a personagem pede a alguns agentes do DEA que 

tragam à sua casa arquivos de casos nos quais trabalhou ao longo da obra. Ao som do country 

rock Wordmule, de Jim White, observamos uma rápida montagem na qual Hank verifica 

arquivos, vários deles dotados de recursos visuais como fotografias, desenhos e retratos 

falados, tentando descobrir as conexões entre casos antigos e Walter. Os frames da sequência 

funcionam como gatilhos de memória, recapitulando quase toda a série. 

Vemos, dentre várias imagens de natureza similar, uma foto de Fring apertando a mão 

do ex-chefe de Hank e lhe entregando um cheque simbólico (Figura 1), o que nos lembra 

tanto a personagem Fring quanto a informação adquirida no início da terceira temporada de 

que tal personagem contribuía com doações para o DEA para manter o seu disfarce como 

respeitável empresário do ramo de alimentícios. Num outro plano, uma foto mostra o corpo de 

Gale, única pessoa que Jesse havia matado até ali (3x13), quando precisou fazê-lo para salvar 

Walter (Figura 2). Outro cadáver visto nas imagens é o de Combo, amigo de Jesse Pinkman 

assassinado por traficantes rivais (2x11) quando vendia drogas para Walter e Jesse (Figura 3). 
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Num plano posterior, outra imagem nos mostra os carros de Jesse e Hank cravados de 

projéteis, algo que ocorreu no tiroteio entre Hank e Tuco (2x02). Neste mesmo frame, uma 

fotografia destaca a placa do carro de Jesse com o letreiro ñTHE CPTNò, remetendo ao 

apelido ñCaptain Cookò42, que ele tinha no piloto (Figura 4). Outro quadro mostra várias 

fotografias, duas delas recuperando o início da história, sendo uma de Krazy 8, traficante 

desaparecido no piloto, e a outra de uma máscara de gás que era propriedade da escola onde 

Walter ensinava e foi descoberta onde Krazy 8 desapareceu (1x03). Dentre as outras: um 

retrato de Fring; outro de Dennis, gerente da lavanderia que abrigava superlaboratório onde 

Walter e Jesse trabalhavam para Fring nas terceira e quarta temporadas; e outro de Chow, 

personagem terciária das terceira e quinta temporadas (Figura 5). Por fim, no plano que 

encerra a sequência, Hank olha para um desenho de Walter feito pelos primos de Tuco, 

imagem vista pela primeira vez (3x06) num macabro altar feito pelos gêmeos (Figura 6). 

  
Figura 1: Fring e o ex-chefe de Hank. Figura 2: o corpo de Gale. 

  
Figura 3: o corpo de Combo. Figura 4: carros de Jesse e Hank destruídos. 

  
Figura 5: Fring, Krazy 8, máscara, Chow e Dennis. Figura 6: desenho de Walter. 

                                                 
42 ñCapit«o Cozinheiroò, em tradu«o nossa. 
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Mais uma vez, as situações, personagens e dispositivos dramáticos relembrados não 

foram temas do arco ou episódio que estamos acompanhando quando a sequência é exibida, e 

dizem mais do passado do que do futuro da história. Ainda assim, a recordação deles a partir 

do ponto de vista de Hank (que finalmente começa a resolver o grande enigma que o 

atormentou durante um ano) permite que o espectador os veja de um ângulo novo, e configure 

suas expectativas sobre o porvir da narrativa, mesmo que esse porvir seja mais influenciado 

pelo ato recordatório e pelo modo de recordar do que por aquilo que é recordado: a partir da 

epifania que tem neste momento em que amarra muitas das pontas soltas nos seus casos 

recentes, Hank passa o resto da sua vida (5x09-5x14) tentando provar os crimes de Walter. 

Aqui, por conta de estarmos num momento em que as tramas chegam num clímax, o 

apelo emocional para a série como um todo também é forte. Não à toa, quando do retorno da 

série em seu último ano de exibição original, três episódios seguidos contêm situações desta 

espécie, a última delas sendo uma sequência em que Walter reconta quase todo o fio 1 ï desde 

o piloto até a quinta temporada ï em um vídeo confessional gravado por Skyler. A confissão, 

contudo, implica Hank nos crimes do protagonista, e é em verdade uma ameaça ao agente, um 

aviso de que Walter arrastará Hank consigo à condenação judicial e social caso ele continue 

tentando provar que o cunhado é o traficante que ele tanto perseguiu ao longo do ano. 

Certamente, essas sequências possuem um papel amplo no programa poético da série, 

posto que elas costumam em si mesmas: manejar os afetos e a nostalgia do apreciador, gerar 

pontos de virada e permitir lampejos de apreciação a partir de pontos de vista alternativos 

sobre situações que costumavam ser focalizadas de um outro modo até então. Contudo, no 

que diz respeito especificamente ao modo como a série convoca uma imersão contínua e 

reiterada, esses momentos servem ainda para que o espectador reforce sua empatia pelas 

personagens e solidifique seus quadros de referência relativos à trama como um todo, não só 

recapitule eventos recentes. Dado que Breaking Bad lida com a transformação moral de um 

protagonista que decai progressivamente, apostar num modelo imersivo que mantém o tecido 

narrativo concentrado e traz gatilhos para que os espectadores cultivem em mente a trajetória 

global da obra ajudam a sutileza e profundidade de tal transformação a serem compreendidas 

e sentidas em suas nuances. Como já dissemos, este modo de convocar a imersão assegura 

ainda a continuidade do mergulho no mundo narrado e nas vidas das personagens que o 

habitam, posto que mantém o público ciente da história e emocionalmente vinculado a ela, 

evitando quebras imersivas ï isto ®, fugindo de momentos que exigem que o espectador ñd° 

um passo atr§sò para lembrar de algo. Com a projeção na diegese facilitada, a verossimilhança 

se intensifica e a suspensão da descrença e o ocultamento da ficcionalidade se fazem fluentes. 
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2.3. Completude epistemológica, serialidade e componentes dramáticos 

Outro elemento do enredo que auxilia o mascaramento da ficcionalidade do mundo de 

Breaking Bad e permite a construção de quadros de referência internos à série é a completude 

epistemológica da sua narrativa, neste caso já em diálogo claro com quadros de referência 

externos à ela. No primeiro capítulo, mencionamos que mundos ficcionais são inerentemente 

incompletos, e várias ficções chamam atenção para a incompletude dos seus mundos como 

uma forma de quebrar a verossimilhança e denunciar sua própria ficcionalidade ao expor os 

mecanismos classicamente engajados para ocultá-la. Doleģel (1998, p. 171-172) cita um 

exemplo de Um Artista da Fome, de Kafka. Na obra, é explicitado que o empresário levou o 

artista a muitos países e cidades da Europa, mas se silencia sobre qualquer local específico, 

em particular sobre aquele onde se deu a sua morte, dados que seriam cruciais para 

compreender aquela narrativa em particular. Isto tanto amplifica a atmosfera de estranheza do 

conto quanto expõe a incompletude do mundo e a ficcionalidade da obra kafkiana. 

Como qualquer outra ficção, Breaking Bad também apresenta um mundo incompleto, 

e a série chega mesmo a usar sua incompletude para compor mistérios. Por exemplo, Fring é 

chileno, e não há segredo em torno da sua nacionalidade. Porém, no oitavo episódio da quarta 

temporada, quando ele é entrevistado pelo DEA, sabemos que não há registro algum dele no 

Chile, o que a personagem justifica com o pouco rigor na manutenção de arquivos pelo 

governo Pinochet. Mais tarde, em um telefonema, Mike tranquiliza Fring, afirmando que se 

não conseguiu achar nenhuma pista do seu passado no Chile, tampouco o DEA conseguiria. 

Perto do fim do mesmo episódio, vemos ainda um flashback que nos explica o início da 

desavença entre Fring e o cartel mexicano. Na analepse, Don Eladio mata o companheiro de 

Fring e lhe avisa que ele só foi poupado do mesmo destino por conta de quem era em 

Santiago, mas também que ele deve entender que agora está no México. Aqui, é construído 

um enigma que jamais é resolvido (ou sequer abordado outra vez) em torno da personagem. 

O mesmo flashback levanta ainda outro possível dado sobre Fring: é implicado que ele 

e Maximino, o parceiro a quem Don Eladio executa, podem ter uma relação homoafetiva. O 

fato de Fring ter tirado Max das favelas em Santiago e pagado por sua formação, a intimidade 

entre eles, as piadas homofóbicas de Hector Salamanca: muitos elementos apontam nesta 

direção. Dois episódios depois, em um plano bastante discreto, Fring toca o joelho de Jesse 

enquanto eles dois e Mike são conduzidos pelo deserto mexicano vendados no fundo de um 

carro, talvez para assegurar a Jesse que acabará tudo bem, no último índice de que Fring 

poderia não ser heterossexual. 
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De modo semelhante, sabemos que em algum momento no passado Walter abandonou 

a sociedade com Elliot e Gretchen Schwartz na Gray Matters, empresa bilionária da qual 

Walter vendeu sua quota por poucos milhares de dólares anos antes do momento em que a 

série começa no piloto. Desde a primeira temporada, várias informações nos são fornecidas 

sobre esse acontecimento ï há uma implicação forte, por exemplo, de que a saída da empresa 

teve a ver com o fato de Gretchen, com quem em algum ponto Walter foi envolvido, tê-lo 

traído com Elliot, com quem ela é casada no curso da série. Outro elemento que nos é dado a 

conhecer é que o protagonista se ressente muito de ter aberto mão da sociedade na empresa 

que ajudou a construir, e de algum modo culpa o casal por seu insucesso. Todavia, este 

acontecimento nunca é recontado por inteiro, permanecendo obscuro até o fim da série. 

Ainda assim, mesmo que Breaking Bad utilize elementos de marcada incompletude 

para fazer de Fring uma personagem misteriosa ou implicar que certas tensões que Walter 

descarrega ao longo da obra estavam latentes há mais tempo do que poderíamos imaginar, tais 

elementos não atrapalham a apreensão da narrativa, posto que: jamais tornam impossível a 

compreensão do andar da fábula ou das motivações do protagonista, nunca quebram os elos 

causais de verossimilhança interna, nem tampouco embaçam nossas concepções sobre a 

personalidade de cada personagem. Ao contrário, a longa serialidade foi aproveitada para 

construir lentamente os elementos que movem o drama para frente, evitando soluções de 

última hora e dei ex machinis ao apresentar antecipadamente muitos dos componentes 

fundamentais para o avançar da intriga, criando e adensando quadros de referência internos e 

investindo na completude epistemológica característica do grau de verossimilhança em que 

aposta, buscando no processo provocar a impressão de que certos componentes dramáticos se 

ligam organicamente há narrativa, não existindo apenas para resolver conflitos. 

O livro de Walt Whitman através do qual Hank descobre que Walter é envolvido com 

o tráfico e a ricina através da qual Walter mata Lydia no series finale são bons exemplos disso. 

Longe de simplesmente emergirem no arco, episódio ou temporada em que operam sua 

função última, esses dois componentes dramáticos, cruciais para a trama central43, surgem 

com temporadas de antecedência, ganhando corpo lentamente à medida que articulam cadeias 

referenciais em seu entorno, referências estas que os dotam de significados mais profundos do 

que deixa transparecer a mera observação do seu uso instrumental em dado momento da 

temporada que encerra a série. A análise de cada um desses elementos é apresentada a seguir 

em forma de cronologias (Tabelas 4 e 5). 

                                                 
43 Por implicarem a descoberta por Hank dos crimes do cunhado e a morte de uma das últimas personagens que 

poderiam trazer problemas para Skyler após a, então certa, morte ou prisão do protagonista. 
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Tabela 4: construção do livro de Walt Whitman enquanto componente dramático. 

Episódio Ocorrência 

3x06 A primeira aparição do livro é intimamente ligada ao surgimento da personagem 

Gale Boetticher, químico que Fring alista para ser assistente de Walter e que 

conhecemos neste episódio. A dinâmica mentor/aprendiz logo é estabelecida entre 

os dois, e reforçada por conta do mestrado de Gale ser em cristalografia de raios 

X, algo pelo que Walter dividiu com antigos sócios um prêmio Nobel de química. 

A admiração de Gale é reiterada quando, no mesmo episódio, o assistente recita 

para o mais velho o poema When I Heared The Learnôd Astronomer44, de Walt 

Whitman. A sequência tem lugar após eles fabricarem metanfetamina juntos pela 

primeira vez e Walter começar a ensinar-lhe seu processo; e a obra, do livro 

Leaves of Grass45, trata da estupefação de um homem após assistir a uma palestra 

do astrônomo referido no título do poema. Ainda no mesmo episódio, vemos o 

protagonista lendo uma cópia do livro de Whitman, o que reforça a reciprocidade 

da dinâmica entre ambos e demonstra que Walter ficou envaidecido com a 

admiração de Gale. Aqui, as conotações do poema preexistente claramente 

servem como uma referência externa para ancorar o livro na narrativa, dentro da 

qual ele a partir de então ganha uma história particular, conforme vemos abaixo. 

3x13 Gale é assassinado por Jesse para salvar a vida de Walter. 

4x03 Um amigo de Hank o pede que dê uma olhada nos arquivos de um caso que vem 

investigando, justamente o da morte de Gale.  

4x04 Hank discute o caso com Walter, e lhe mostra um caderno de notas da vítima, no 

qual há uma dedicatória a W.W. Então, Hank partilha com o cunhado sua dúvida 

sobre a quem as iniciais se refeririam. ñWoodrow Wilson?ò, ñWillie Wonka?ò, 

ñWalter White?ò. Quando ouve seu nome, Walter entra na brincadeira. A seguir, 

após uma pausa, ele finge perceber ao acaso uma referência ao poema de Whitman 

na dedicatória, afirmando que o poeta é provavelmente o W.W. ali mencionado. 

5x03 Walter volta a morar com a família após um tempo afastado, e vemos o livro de 

Whitman entre os itens que ele traz de volta do apartamento onde estava residindo. 

5x04 O livro de Whitman figura outra vez no quarto do casal White, e tanto Walter é 

visto lendo o exemplar antes de dormir quanto o livro é enquadrado no criado-

mudo próximo à cabeceira da cama. 

5x08 O livro aparece duas vezes no episódio. Na primeira delas, é enquadrado no 

banheiro enquanto Walter toma banho. Na segunda, Hank encontra o exemplar 

enquanto usa o banheiro, e a dedicatória ï ñAo meu outro W.W. favorito. É uma 

honra trabalhar contigo. Com carinho, G. B.ò46 ï o remete a Gale Boetticher. A 

primeira metade da quinta temporada é encerrada, então, com um flashback à 

cena ocorrida no episódio 4x04 (descrita acima) em que Hank mostrou a Walter a 

primeira dedicatória de Gale, deixando claras para o espectador as suspeitas que 

surgem na cabeça da personagem. 

5x09 Hank rouba o livro de Walter e compara a caligrafia das duas dedicatórias, 

descobrindo que se parecem e confirmando suas suspeitas. 

                                                 
44 ñQuando eu ouvi o instru²do astr¹nomoò, em tradu«o nossa. 
45 ñFolhas de gramaò, em tradu«o nossa. 
46 Tradução nossa para: ñTo my other favorite W.W. Itôs an honour working with you. Fondly, G.B.ò 
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Tabela 5: construção da ricina que mata Lydia enquanto componente dramático. 

Episódio Ocorrência 

2x01 No início da segunda temporada, o protagonista fabrica ricina com o auxílio de 

Jesse, objetivando eliminar o traficante Tuco Salamanca de modo inconspícuo, 

antes que Tuco resolva matar a ambos. 

2x02 Sequestradas por Tuco, as personagens utilizam a ricina para envenenar um 

burrito que será comido pelo antagonista, cuja vida o tio Hector Salamanca (que 

viu Walter e Jesse envenenarem o prato) salva, jogando a comida no chão. Porém, 

devido a problemas degenerativos, Hector não consegue contar a Tuco o que de 

fato ocorreu. Ao fim do episódio, Hank mata Tuco. 

2x11 Combo, amigo de Jesse que trabalha para ele e Walter, é assassinado. 

3x11 Jesse descobre quem são os assassinos de Combo, bem como o fato de que eles 

trabalham para Fring, por quem ele e Walter agora estão empregados. 

3x12 Jesse partilha com Walter as informações que obteve sobre os responsáveis pela 

morte de Combo e pede que o mais velho fabrique ricina outra vez, para que 

possam dar cabo deles. Walter se recusa a fazê-lo. 

4x07 Já com planos de matar Gustavo Fring, Walter fabrica mais uma vez o veneno, na 

esperança de que Jesse tenha a oportunidade de utilizá-lo, posto que o parceiro 

tem tido mais oportunidades de ver Gustavo que o próprio Walter. Jesse esconde 

o pequeno recipiente com a ricina dentro de um cigarro. No mesmo episódio, 

Jesse desperdiça uma oportunidade de matar Fring. 

 4x09 Jesse deixa passar uma segunda oportunidade de matar Fring com a ricina. 

4x12 Walter rouba o cigarro com veneno da posse de Jesse com a ajuda de Saul. Para 

manipular Jesse, o protagonista finge envenenar o filho de Andrea com a ricina e 

culpa Fring (ele na verdade dá lírios do vale para o garoto, flor cuja ingestão 

apresenta os mesmos sintomas iniciais do envenenamento por ricina, mas não é 

letal). A empreitada é bem sucedida, e Jesse passa a ajudá-lo. 

4x13 Jesse obtém a informação de que o garoto na verdade ingeriu lírios do vale, e não 

sofreu envenenamento por ricina, mas Fring já está morto e o rapaz não percebe 

inicialmente a manipulação de Walter. 

5x02 Jesse se desespera por conta do desaparecimento do cigarro, posto agora saber 

que ele não foi consumido pelo filho de Andrea. Seu desespero se deve ao medo 

de que tenha derrubado o cigarro e alguém inadvertidamente o fume e acabe 

morrendo. Walter então pega o cigarro em posse de Saul, retira dele o recipiente 

com o veneno, que esconde em uma tomada na sua casa, e planta um cigarro com 

um recipiente idêntico contendo sal (e não veneno) na casa de Jesse, fingindo 

encontrar o cigarro perdido com a ricina. Ademais, conhecemos Lydia e o fato de 

que ela usa estévia como adoçante. 

5x09 Num flashforward para o series finale, vemos Walter (cujos crimes já foram 

tornados públicos na prolepse, ainda que não no tempo normal da série) voltando 

em casa para pegar, na tomada, o recipiente contendo a ricina. 

5x16 Revemos a cena vista na prolepse previamente descrita (5x09). Adiante, Walter 

mata Lydia inserindo o veneno num pacote de estévia. 
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Como podemos observar a partir da cronologia remontada na Tabela 4, o fato de o 

livro ser introduzido enquanto componente dramático ao longo de três temporadas, a 

importância que ele tem como elemento de caracterização, seu simbolismo para a relação de 

Walter e Gale: tudo isso amplia a verossimilhança da obra e potencializa o choque do 

espectador no momento de reconhecimento em que Hank finalmente percebe que é Walter o 

traficante que ele tanto procurou por um ano inteiro. O elemento é introduzido tão sutilmente 

que, quando o livro é enquadrado pela câmera em episódios da quinta temporada, imaginamos 

que isso ocorre por conta da sua importância passada para a trama central e de suas 

correspondências simbólicas, e não por que será usado como componente dramático no futuro. 

Assim, a completude epistemológica opera com suavidade, pois o objeto que permite 

que Hank perceba que Walter é um traficante não só já foi apresentado anteriormente, como 

singularizado a partir de um conjunto de referências que o tornaram íntimo ao apreciador, 

criando a genuína sensação de que ele não está ali para cumprir sua função no drama, mas 

porque o protagonista o esqueceu no banheiro por algum acaso. O mascaramento da estratégia 

engajada para levar a história adiante não poderia ser mais bem-sucedido, e o processo 

imersivo segue imperturbado. Algo semelhante se dá com a ricina que Walter usa para matar 

Lydia no series finale (Tabela 5), e a confiança na estratégia é tal que a série aposta que 

contará com a suspensão da descrença do apreciador mesmo sem mostrar o modo exato como 

Walter consegue inserir o conteúdo do recipiente com veneno no pacote de adoçante lacrado. 

Ao nosso ver, longe de serem casos isolados, o livro e a ricina são em verdade bons exemplos 

de uma estratégia global de usar a serialidade para mascarar o fato de que os componentes 

dramáticos são dispositivos ali postos para tecer a intriga. Tal estratégia é usada desde a 

primeira temporada, através, por exemplo, das mentiras que Walter conta a Skyler para 

esconder suas atividades ilegais (Tabelas 6 e 7). 

Tabela 6: construção da mentira sobre Jesse enquanto componente dramático.  

Episódio Ocorrência 

1x02 Após descobrir uma conexão entre o marido e Jesse, Skyler pergunta a Walter 

qual a relação entre eles. Walter mente, dizendo que Jesse lhe vende maconha. 

Furiosa, ela vai à casa do jovem e o intima a não vender mais drogas a seu marido. 

1x03 Skyler ï que escreve contos como hobby ï conversa com Marie sobre efeitos do 

consumo de maconha, usando como desculpa uma personagem que está criando. 

Marie, contudo, percebe que a irmã se refere a alguém da família, mas pensa ser 

Walter Jr. Ela então pede que Hank converse com o rapaz para que ele pare de 

usar drogas. A seguir, Hank leva Walter Jr. num motel frequentado por usuários 

de metanfetamina, mostra alguns viciados ao sobrinho e lhe dá um grande sermão 

sobre maconha ser uma ñporta de entradaò para o uso drogas pesadas. 
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2x02 O componente dramático finalmente é utilizado na trama central: quando Walter 

está desaparecido e Hank o está procurando, Skyler conta ao cunhado sobre a 

conexão entre Walter e Jesse e revela ao casal Schrader que o marido 

alegadamente usa maconha. Marie confessa que achou que Jr. fosse usuário, mas 

Skyler desfaz a confusão da irmã. O cunhado então vai à mãe de Jesse, com quem 

adquire informações sobre o carro do filho. Rastreando o GPS do veículo, Hank 

chega ao automóvel, que havia sido levado por Tuco Salamanca quando 

sequestrou Jesse e o protagonista. Hank acaba matando Tuco, que já estava sendo 

procurado pela polícia, mas Walter e Jesse fogem despercebidos. 

 

Tabela 7: construção da mentira sobre o dinheiro enquanto componente dramático.  

Episódio Ocorrência 

1x05 Walter e Skyler vão para o aniversário de Elliot Schwartz, antigo sócio de Walter. 

Lá, Skyler conversa com o aniversariante sobre os problemas de saúde do marido, 

e Elliot se oferece para pagar o tratamento do câncer. Orgulhoso, Walter recusa a 

ajuda, mas finge à esposa que aceitou, usando o casal Schwartz como desculpa 

para encobrir a origem ilegal do dinheiro que usa para as despesas médicas. Ao 

fim do episódio, Gretchen, esposa de Elliot, telefona para Walter e insiste que ele 

aceite a ajuda, mas para ela o protagonista inventa que o plano de saúde cobrirá 

completamente os custos. 

1x06 Skyler comenta que não viu nenhum cheque de Elliot e Gretchen Schwartz chegar 

pelos correios, mas Walter mente que o dinheiro chegou, sim, e já foi depositado. 

2x06 Gretchen telefona para a casa dos White para saber da saúde de Walter, e Skyler a 

agradece por pagar o tratamento. Aturdida, Gretchen visita o casal, e o 

protagonista lhe pede que não conte à família sobre sua mentira, ainda que se 

recuse a dizer à própria Gretchen qual é a origem do dinheiro. Mais tarde, 

Gretchen telefona para Skyler, e embora não lhe conte a verdade, afirma que ela e 

Elliot não terão mais condições de ajudar Walter. 

2x07 O componente dramático é utilizado, então, para que Skyler ache que a família 

não terá mais a ajuda dos Schwartz e precisará arcar com as despesas médicas de 

Walter. Assim, ela procura um emprego com seu antigo chefe Ted Beneke, dando 

origem ao fio 6, que culmina no relacionamento dela com Ted. 

2x13 Mais uma vez o componente dramático é utilizado, agora na sequência em que 

Skyler expulsa o marido de casa após desvendar suas mentiras. 

Por fim, se avaliamos a maneira de construir estas mentiras junto ao modo de 

estabelecer outros componentes dramáticos em Breaking Bad, como o livro e a ricina, é 

possível afirmar que a aposta na completude epistemológica que expõe para o apreciador os 

componentes dramáticos que põem a história para andar é um poderoso mecanismo clássico de 

construção de verossimilhança do qual a obra faz uso, e o investimento na serialidade para 

tecer quadros de referência densos em torno destes componentes de modo a camuflar os papéis 

narrativos exercidos por eles é mais um dos modos pelos quais a série esconde as engrenagens 

que tecem sua intriga e, em consequência, a própria ficcionalidade do mundo que projeta. 
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2.4. Fluxos temporais e recursos à memória espectatorial 

Ademais de uma completude epistemológica, da concentração do enredo e do 

investimento em densas recapitulações diegéticas, ainda há um quarto modo pelo qual a série 

convida o espectador a suspender sua descrença, participar da ilusão imersiva e navegar pelo 

mundo da obra com tranquilidade: a construção de uma estrutura temporal que, mesmo sendo 

povoada por analepses e prolepses, permite que as tramas caminhem num fluxo no mais das 

vezes contínuo, sem quebrá-las em múltiplas temporalidades ou apresentar muitas 

circunstâncias que solicitam que o apreciador recorde personagens ou situações há muito 

ignoradas pelas tramas. Isso, mais uma vez, leva a uma baixa demanda de quebra imersiva, 

posto que Breaking Bad ï mesmo não possuindo a linearidade de séries como Game of 

Thrones ou 24 ï não requer que o espectador se esforce para montar sua cronologia, como o 

fazem obras quais Lost e Once Upon a Time. 

Após analisarmos todas as sequências que ao menos sugerem a possibilidade de 

deslocamentos temporais na série, chegamos a sete categorias nas quais podemos classificá-

las (Tabela 8 e Figura 7), quatro sendo tipos de flashbacks, duas sendo tipos de flashforwards, 

e uma englobando sequências que são difíceis ou impossíveis de posicionar temporalmente. O 

total de sequências deslocadas, por sua vez, é 34, e elas se distribuem por 29 episódios, quase 

metade do total de 62 da série. Dentre os 29 episódios que apresentam anacronias, só 5 trazem 

mais de um deslocamento temporal. Nenhum deles, porém, apresenta mais de dois. 

Tabela 8: distribuição das anacronias de Breaking Bad. 

Deslocamento Origem/destino Total Episódios em que ocorrem 

Flashback Para um tempo anterior ao 

descrito no piloto. 

5 1x03 (duas vezes), 3x07, 3x13 e 

4x08. 

Para a temporalidade do piloto  4 1x02, 3x05, 5x14 e 5x16. 

Para a temporalidade de um 

episódio anterior ao que vemos, 

mas posterior ao piloto. 

7 2x01, 3x03, 4x08, 5x01, 5x08, 

5x11 e 5x13. 

Para um momento anterior na 

temporalidade do episódio atual. 

1 5x12. 

Flashforward Para um momento posterior na 

temporalidade do próprio 

episódio que vemos. 

7 1x01, 1x06, 2x02, 2x05, 2x13, 

4x09 e 5x05. 

Para um momento posterior na 

temporada. 

 5 2x01, 2x04, 2x10, 5x01, e 5x09. 

Sequências atemporais ou de temporalidade 

indecidível. 

5 2x07, 3x09, 3x11, 4x01, e 5x16. 
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Antes do piloto 

 

 

 
 

 

 

A visualização da estrutura foi construída duplamente: ela pode ser vista em setas ou 

em cores. As flechas seguem do episódio no qual se passa a sequência ao momento 

para o qual elas remetem. No caso do 2x13, o flashforward remete para o fim do 

próprio episódio, mas o faz se encaixando numa série de flashforwards que apontam 

para o fim da segunda temporada, da qual o episódio é season finale. 

As barras maiores no início do episódio indicam que a sequência se passa antes da 

abertura. As menores indicam que ela se passa pelo meio/fim do episódio. 

 Flashforward para adiante no episódio 

 Flashback para trás no episódio 

 Flashforward para o fim da temporada 

 Flashback para antes do piloto 

 Flashback para a temporalidade do piloto, quer a sequência tenha sido vista nele ou não. 

 Sequência atemporal ou de temporalidade indecidível. 

 Flashback para a temporalidade de algum episódio anterior ao 

atual, mas posterior ao piloto, quer a sequência já tenha sido 

mostrada neste episódio anterior ou não. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

   

   1x06 1x07    1x01    1x02    1x03 1x04 1x05 

2x01    2x02 2x03    2x04    2x05 2x06    2x07 2x08 2x09    2x10 2x11 2x12    2x13 

3x01 3x02    3x03 3x04    3x05 3x06    3x07 3x08    3x09 3x10    3x11 3x12    3x13 

   4x01 4x02 4x03 4x04 4x05 4x06 4x07 4x08    4x09 4x10 4x11 4x12 4x13 

   5x01 5x02 5x03 5x04    5x05 5x06 

   5x09 5x10    5x11 5x12    5x13    5x14 

5x07 

5x15 

5x08 . 

5x16 

Figura 7: Estrutura temporal de Breaking Bad. 
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Apesar dos muitos deslocamentos, não há uma grande quebra na continuidade do 

fluxo global da narrativa, nem a divisão de tal fluxo em múltiplas cadeias temporais de 

eventos que precisam ser acompanhadas simultaneamente. Ademais, apenas algumas dessas 

anacronias parecem exigir do apreciador um pouco mais de gerenciamento da memória. Esta 

não é uma exigência feita, por exemplo, por nenhum dos quatro episódios que nos remetem 

para antes do piloto, que servem invariavelmente para fornecer background, auxiliar a 

completude epistemológica e aprofundar o significado de algo que ocorre no próprio episódio 

em que é mostrada a sequência deslocada ou em episódios subsequentes a ele. Assim, quando 

uma sequência do episódio em que os irmãos Salamanca tentam matar Hank (3x07) nos 

mostra seu tio Hector ensinando violentamente aos gêmeos enquanto eles ainda eram crianças 

que ña fam²lia ® tudoò47, compreendemos melhor a importância que a vingança pela morte do 

primo tem para eles. Igualmente, quando outra sequência (4x08) nos explica a origem das 

desavenças entre Fring e o cartel, entendemos melhor o ódio dele por Hector e Don Eladio, 

algo que é de profunda importância para apreendermos as motivações de Fring e seus planos 

de vingança. Nenhum dos flashbacks deste tipo é continuado em episódios posteriores nem 

exige o resgate de informações há muito esquecidas. 

Já nos sete episódios que se iniciam com uma sequência de flashforward para um 

momento posterior no próprio episódio, as anacronias visam apenas provocar expectativas em 

relação ao caminho que levou as personagens a uma situação. No piloto, por exemplo, somos 

introduzidos à série pela sequência deslocada em que Walter dirige um trailer pelo deserto 

vestindo cuecas e máscara de gás. A situação é inusitada, e quando vemos Walter como um 

pacato homem de família após a vinheta de abertura, já estamos imbuídos da expectativa de 

saber como a personagem chegou àquele ponto. Essas sequências importam muito mais para a 

poética episódica do que para continuidade da série, e estas anacronias não nos removem da 

temporalidade coberta pelo próprio episódio, e também não exigem o resgate de informações 

já deixadas de lado. Tampouco nos remove da temporalidade episódica o único flashback 

interno ao episódio que vemos na série. Tal analepse tem apenas o objetivo de repetir uma 

sequência que já vimos para que possamos acompanhar os momentos que se sucederam a ela 

a partir do ponto de vista de outra personagem. Assim, enquanto no início do episódio vemos 

Jesse derrubando gasolina em toda a sala de Walter, e logo após o protagonista chegando na 

casa ensopada, no fim do episódio revemos a cena e descobrimos que Jesse não ateou fogo 

porque Hank chegou lá antes, e convenceu Jesse a ajudá-lo a provar os crimes do cunhado. 

                                                 
47 Tradu«o nossa para ñLa familia es todoò. 
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Os flashforwards para o fim da temporada, por sua vez, aparecem na segunda e na 

quinta temporadas, e visam levar o apreciador a fazer o mesmo tipo de hipótese interpretativa 

que os flashforwards para adiante no episódio ï isto é, a se perguntar que cadeias de eventos 

teriam levado a narrativa para o ponto que é mostrado ï, mas com maior distensão temporal, 

aproveitando a serialidade e estabelecendo a temporada como unidade narrativa. Na segunda 

temporada, por exemplo, uma mesma situação é mostrada quatro vezes (2x01, 2x04, 2x10, 

2x13), cada uma delas reiterando a ocorrência em si e adicionando uma informação nova. 

No season première, vemos um ursinho de pelúcia rosa sem olho e parcialmente 

carbonizado na piscina da residência de Walter. No quarto episódio, vemos um homem 

utilizando um traje hazmat, parecido com os que Walter usa para fabricar metanfetamina, 

retirando o urso da piscina. Aqui, o questionamento deixa de ser apenas em torno de como o 

urso chegou ali, passando a englobar questões relativas a quem seria aquele homem (o próprio 

Walter?) e qual o risco químico, nuclear ou biológico que o uso do traje estaria tentando 

evitar. No décimo episódio, vemos que há não um, mas ao menos quatro homens em trajes 

hazmat, e que o ursinho está sendo classificado como evidência policial. Além disso, vemos 

dois corpos ensacados, o carro de Walter destruído, e um par quebrado de óculos que muito se 

parece com o do protagonista, levantando mais perguntas (de quem seriam os corpos? Seria 

um deles de Walter? O que a polícia estaria investigando?). Por fim, no season finale essas 

perguntas são respondidas: um choque entre aviões foi provocado pelo controlador de voo 

Donald Margolis (John de Lancie), pai de Jane, que voltou cedo e abalado demais ao trabalho 

após a morte da filha. Destroços caíram por toda Albuquerque, incluindo a casa dos White. 

Embora o acúmulo de tensão funcione melhor para o espectador que vai agregando 

pedaços de informação adquiridos em cada um desses flashforwards, a verdade é que o 

acompanhamento da temporada não é interditado ao público que não presta particular atenção 

a essas sequências, e quando o fluxo narrativo finalmente chega, no season finale, ao período 

coberto pelas prolepses, a compreensão de como se dá o acidente aéreo independe do resgate 

de informações apresentadas nos flashforwards, mostrando mais uma vez que eles estão ali 

apenas para acumular tensão e gerar hipóteses interpretativas (de modo muito similar ao que 

ocorre com os flashforwards no interior de um único episódio), e não para apresentar 

informações que o apreciador é obrigado a registrar na memória se quiser compreender o 

andar da série, nem muito menos para criar uma outra linha temporal, fazendo o espectador 

acompanhar duas cronologias de uma só vez. Assim, mais uma vez, essas sequências nem 

multiplicam as temporalidades nem exigem que se resgate da memória eventos ou 

personagens deixadas de lado há muito tempo. 
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Dos remetimentos ao piloto: o do segundo episódio (1x02) auxilia a completude 

epistemológica ao explicar como Walter e Jesse saíram do deserto, onde sofreram um 

acidente automobilístico no episódio anterior; outro (3x05) manipula os afetos do apreciador, 

contando como foi adquirido o trailer que as personagens utilizam para fabricar 

metanfetamina nas três primeiras temporadas, o que reforça a ligação emocional do público 

com o veículo um episódio antes de ele ser destruído; e os dois últimos (5x14, 5x16) marcam 

o longo caminho percorrido pelo protagonista, conectando o homem de família que ele era no 

início da série ao grande traficante que se tornou no final dela48. Mais uma vez, ainda que dois 

destes flashbacks (1x02, 3x05) preencham lacunas e tragam informações novas sobre o 

passado, nenhum deles exige o conhecimento de informações que o tecido narrativo 

abandonou, nem inaugura novas linhas temporais, não particionando assim o fluxo narrativo 

da série, ainda que quebrem sua cronologia. 

Assim, sobram as sequências difíceis de posicionar na linha temporal da série e os 

flashbacks que nos remetem à temporalidade de episódios posteriores ao piloto, mas ainda 

assim anteriores ao que estamos assistindo. Duas das sete sequências que remetem a episódios 

anteriores ao que vemos apenas recordam, nas season premières, o ponto exato como foi 

encerrada a última temporada (2x01, 5x01), e uma terceira recorda o ponto exato como foi 

encerrado o episódio anterior (5x13). Estas apenas provêm contexto para a continuidade da 

fábula, nos lembram onde a história parou, antes de finalmente continuá-la. Igualmente, uma 

quarta ocorrência deste tipo de analepse (5x11) apenas repete uma cena do episódio anterior a 

partir do ponto de vista de Jesse, tanto nos recordando a situação em que deixamos esta 

personagem quanto revelando seu estado psicológico a partir de uma ocularização e 

auricularização da cena. De tal forma, apenas os outros três dos sete flashbacks que remetem à 

temporalidade de episódios anteriores demandam que o espectador engaje com mais força a 

memória e recorde com efeito eventos e personagens há muito deixados de lado pelas tramas. 

No sétimo episódio da segunda temporada, em uma das cenas mais visualmente 

perturbadoras da série, vemos a cabeça decapitada de um informante do DEA conhecido por 

Tortuga posicionada sobre o casco de uma tartaruga, casco este cheio de explosivos, o que 

acaba ferindo e matando vários policiais. Mais tarde (3x03), somos forçados a lembrar de 

Tortuga, quando ï para caracterizar os gêmeos Salamanca como brutais ï um flashback nos 

informa que foram eles que decapitaram a personagem. Algo parecido ocorre (4x08) quando 

vemos Fring explicar a Hector Salamanca, uma temporada depois, qual foi o seu papel na 

                                                 
48 Um desses dois (5x14) ainda serve para marcar continuidade espacial: o lugar do enfrentamento final entre 

Walter e Hank é o mesmo em que ele fabricou metanfetamina no piloto. 
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morte dos sobrinhos de Hector no meio da temporada anterior. Neste momento, a intenção é 

deixar clara ao apreciador a intensidade do ódio de Fring pelo cartel, cuja origem é explicada 

em outro flashback no mesmo episódio, dessa vez para antes do piloto. Por fim, no midseason 

finale da quinta temporada (5x08), somos remetidos à cena da quarta temporada (4x04) em 

que Hank indaga a Walter quem seria o W.W. da dedicatória de Gale, na sequência que Hank 

descobre que o cunhado é um traficante, já analisada neste capítulo. 

De todos os flashbacks e flashforwards da série, apenas esses três demandam que o 

apreciador resgate informações que a trama já deixou de lado: Tortuga é uma personagem que 

só aparece em um episódio, sendo ignorada por uma temporada inteira antes de figurar em 

uma analepse; os gêmeos já estão mortos há muito quando vemos Fring falar deles com 

Hector; e tanto Gale quanto a breve cena em que Walter e Hank conversam sobre ele já não 

são importantes para arcos recentes há uma temporada quando do flashback de Hank. Assim, 

esses são os únicos momentos de prolepse ou analepse que têm possibilidade de levar alguns 

espectadores que não lembram mais tão bem de tais eventos a uma quebra imersiva. 

Não podemos esquecer, entretanto, que a série não trabalha apenas com analepses e 

prolepses claras, tendo ainda sequências de posicionamento temporal difícil ou impossível. 

Nelas, as situações que demandam maior ativação da memória são mais frequentes, posto que 

apenas duas destas circunstâncias não operam com informações que ou já foram esquecidas 

pelas tramas ou só virão a ser úteis muito mais tarde: a primeira (3x09) nos mostra uma 

propaganda da Los Pollos Hermanos, caracterizando a cadeia de restaurantes; e a segunda 

(4x01) nos mostra um momento (que pode ter se dado a qualquer ponto entre a primeira e o 

início da terceira temporada) em que Gale, antes de conhecer Walter, comenta com Fring 

sobre a qualidade da metanfetamina do protagonista, enquanto monta seu laboratório, criando 

empatia pela personagem morta no episódio anterior (3x13) e apresentando o irônico fato de 

que foi ela que em última instância convenceu Fring a contratar Walter para trabalhar consigo. 

As outras três ocorrências deste tipo, contudo, operam as maiores demandas de 

gerenciamento de memória da série, ainda que mais uma vez não particionem seu fluxo 

temporal em múltiplas linhas. Uma delas mostra Jesse e Jane no museu Georgia OôKeeffe, em 

Santa Fe (3x11). Isso não só é feito uma temporada (dez episódios exatos) após Jane morrer, 

como demanda que o espectador lembre que ela o havia chamado para ir ao museu (2x09), 

convite que ele recusou para fabricar metanfetamina no deserto com Walter. Em outra 

ocasião, ele também a havia chamado para ir ao museu (2x11), e apesar dela dizer que aceita 

o convite, eles começam a se drogar, dando a entender que desistiram do programa para 

satisfazer a dependência química. Além disso, este segundo convite é feito num ponto da 
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narrativa no qual os dois estão afundados no vício, mas na cena deles no museu ambos 

parecem saudáveis. A cena que vemos é mera imaginação de Jesse ou eles foram ao museu 

em algum ponto? Isso de fato não é explicado pela narrativa, e o mistério só é amplificado por 

conta de, no fim da sequência que os acompanha no museu, Jane fumar um cigarro no carro 

de Jesse, e ele encontrar uma bituca suja de batom em seu carro no episódio (3x10) que 

antecede aquele que se inicia com uma sequência do casal passeando no museu (3x11). Jane, 

os convites para o museu, o fato de a série indicar que tal passeio nunca se concretizou 

mesmo quando deixa pistas de que a sequência pode sim ter sido mais que mera imaginação: 

tudo isso só pode ser apreendido a partir do gerenciamento de várias informações deixadas de 

lado já há uma temporada. 

Outras duas instâncias atemporais ou impossíveis de posicionar na cronologia da série 

não chegam a exigir um engajamento mais ativo da memória do apreciador, mas funcionam 

melhor para os apreciadores que operam tal engajamento. Uma delas se dá no series finale 

(5x16), quando vemos Jesse fabricando uma caixa de madeira e, a seguir, o vemos fabricando 

droga no laboratório onde é escravizado pelos neonazistas. A sequência amplifica para o 

espectador o pesar pela condição da personagem, e pode ser entendida como mera fantasia de 

Jesse, numa tentativa de escapar da situação em que se encontra. Ela também pode, todavia, 

ser entendida como uma lembrança da personagem, dado que os apreciadores lembrem-se de 

uma reunião do Narcóticos Anônimos mostrada duas temporadas antes (3x09), em que Jesse 

afirma que gostaria de ser carpinteiro e reconta a história de quando fabricou uma caixa em 

uma disciplina da escola. 

A última sequência atemporal, enfim, mostra um videoclipe de narcocorrido49 sobre os 

crimes de Walter, numa sequência de estética amadora que parece mais um fan video do que 

canônica. Embora para muitos apreciadores ela possa ser entendida como uma brincadeira 

estilística da série (que mesmo sendo sofisticada, não deixa de ser somente uma brincadeira), 

a letra comenta que o cartel está de olho em Walter, e atesta que o protagonista já está morto e 

ainda não sabe. Uma temporada depois, acompanhamos o fio narrativo que lida com a 

vingança dos gêmeos Salamanca pela morte de Tuco, e descobrimos que o cartel, de fato, 

quer Walter morto. Ainda que tal lembrança não seja crucial para apreciar a sequência ou a 

temporada seguinte, para o espectador que ainda lembra da letra na terceira temporada, o 

videoclipe deixa de ser um mero exercício formal e passa a ser encarado como uma espécie de 

paródia do teatro coral grego, revelando desenvolvimentos futuros da fábula. 

                                                 
49 Gênero musical de origem mexicana cujas letras costumam narrar, de maneira algo épica, os crimes de 

grandes traficantes. 
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Assim, ao fim da apreciação de todas as instâncias de deslocamento temporal em 

Breaking Bad, podemos afirmar que a despeito das anacronias da série (a maioria das quais na 

abertura dos episódios), não há partição do fluxo narrativo em múltiplas linhas do tempo, e 

apenas quatro quebras de linearidade solicitam que o apreciador resgate informações há muito 

deixadas de lado pelas tramas50, e mais outras duas funcionam melhor para apreciadores que 

retém informações deste tipo51. Isso não quer dizer que o tecido narrativo não resgate em 

outras ocasiões personagens e eventos há muito deixados de lado, e os dois últimos episódios 

trazem de volta Elliot e Gretchen Schwartz, cuja última aparição havia sido na segunda 

temporada. Mas no que concerne às quebras de linearidade, essas demandas de gerenciamento 

de informação tendem de fato a ser mantidas no mínimo, e a imersividade contínua do seriado 

é assegurada durante quase todas as anacronias. 

Se juntarmos a este fato a concentração das tramas, a busca de completude 

epistemológica e o investimento em recapitulações diegéticas de porções consideráveis da 

história, cremos ter satisfatoriamente demonstrado o modo clássico (contínuo e pouco 

fragmentado) como Breaking Bad convoca a imersão espectatorial, bem como a construção 

pela série de um tecido narrativo que garante a verossimilhança interna da obra, ocultando a 

ficcionalidade do mundo narrado, parcialmente devido à consolidação de cadeiras semânticas 

em torno de eventos ou componentes dramáticos que se configuram como verdadeiros 

quadros de referência para a série à medida em que são constantemente resgatados. 

Todavia, se a ficcionalidade da série precisa ser ocultada, é inegável que ela também 

se faz visível a partir da observação de certos elementos que individuam o mundo projetado 

pelo seriado (mesmo que a partir da reorganização de materiais importados da nossa própria 

realidade) ï e é a estes elementos de individuação que dedicamos nossos próximos capítulos. 

                                                 
50 Três flashbacks para episódios anteriores ao assistido, mas posteriores ao piloto (o do assassinato de Tortuga, 

o da conversa entre Fring e Hector sobre os gêmeos, e aquele em que Hank conversa com Walter sobre Gale); 

e uma sequência difícil ou impossível de posicionar temporalmente (a da visita ao museu). 
51 A sequência em que Jesse fabrica a caixa e o videoclipe de narcocorrido, ambas difíceis ou impossíveis de 

posicionar temporalmente. 
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3. AMBIENT AÇÃO E CRONOTOPOS EM BREAKING BAD 

A seguir, prosseguimos nosso esforço analítico a partir do exame de como a série 

constrói sua ambientação, um dos elementos que apostamos ser cruciais para compreender 

como o mundo narrativo deste seriado se individua do nosso, revelando sua ficcionalidade e 

sua dimensão de constructo poético. Para tanto, particionamos a construção da cidade de 

Albuquerque e seu entorno em três cronotopos: o espaço urbano e os locais públicos que o 

compõem, o deserto ao seu redor, e as residências das personagens, observando cada um destes 

cronotopos individualmente e também o modo como eles interagem entre si. Estes são os 

espaços privilegiados de desenvolvimento do tecido narrativo da série, mas é preciso pontuar 

que cerca de 22 sequências, distribuídas por 19 episódios, se passam marcadamente fora da 

contraparte ficcional de Albuquerque (Tabela 9)52. Nota-se, porém, que poucas destas ocasiões 

envolvem uma das personagens centrais, em tipos distintos de situação para cada uma delas. 

Hank, por exemplo, só deixa a cidade em dois momentos (2x07, 5x04), os dois por 

conta de trabalho, enviado ao Texas pelo DEA. Já no que concerne a Fring, as também duas 

saídas são para o México, e relacionadas à sua desavença com o cartel. Uma delas (4x08) nos 

explica em flashback a origem de tal desavença, e a outra nos mostra a execução do seu plano 

para matar Don Eladio e se vingar (4x10-4x11). Jesse, por sua vez, é visto fora da cidade em 

cinco situações (3x11, 4x10-4x11, 5x04, 5x05, 5x05). Só a primeira destas cinco ï a única 

que não há como ter certeza se de fato ocorreu ou foi imaginada pela personagem ï é uma 

ocasião feliz e voluntária para Jesse, quando o vemos no Museu Georgia OôKeeffe com Jane; 

e as outras todas envolvem atividades relacionadas ao tráfico. Skyler é outra personagem que 

deixa a cidade duas vezes, a primeira no aniversário de Elliot (1x05), e a segunda quando não 

aguenta mais sentir-se refém do marido em sua própria residência (4x06). Ela vai a um 

monumento na fronteira entre quatro estados (Novo México, Colorado, Arizona e Utah) e 

cogita abandonar tudo e ir embora, mas acaba retornando por conta dos filhos. 

 Já Walter deixa Albuquerque em seis ocasiões. Em três delas (1x05, 2x06, 5x16) ele 

visita Gretchen em Santa Fe em situações cada vez piores. A primeira é logo após a família do 

protagonista descobrir o câncer, quando Walter vai ao aniversário de Elliot na residência do 

casal. Skyler conversa com o aniversariante sobre a situação do marido, mas por orgulho o 

protagonista se recusa a receber ajuda. Ele, contudo, inventa para Skyler que Elliot está 

pagando pelo seu tratamento, mentira conveniente para esconder sua fonte de renda. Gretchen 

eventualmente descobre o embuste de Walter, e ele vai a Santa Fe pedi-la que não conte nada 

                                                 
52 O valor está aproximado porque não é possível ter certeza de onde se passam algumas cenas (ver Tabela). 
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a Skyler, mas se recusa a lhe dar detalhes sobre as razões para mentir. Numa última ocasião, 

Walter vai ainda à nova residência do casal após seus crimes serem expostos. Sem conseguir 

pensar em outra forma de fazer a família aceitar o dinheiro do tráfico, o protagonista o entrega 

a Elliot e Gretchen, e os instrui a ñdoá-loò ao filho. Para conseguir sua colaboração, ele 

inventa que pagou a assassinos para que matassem o casal caso não o fizessem. 

Os outros três deslocamentos de Walter são por conta do tráfico: um deles para 

conversar com Lydia, outro para roubar um trem (ambos no mesmo episódio, 5x05) e o 

último quando foge para New Hampshire após seus crimes virem à tona. Assim, repara-se que 

são muito poucas as (quase sempre infelizes) situações em que cada uma das personagens 

centrais é deslocada de Albuquerque, de forma que é possível afirmar que a série mantém 

uma intensa concentração espacial na cidade, aprofundada ainda pela constância nos modos 

de narrar seus três cronotopos centrais, aos quais nos dedicamos a seguir. 

Tabela 9: locais mostrados na diegese além de Albuquerque. 

Local Aparições  Ocasiões que o marcam 

Santa Fe, Novo 

México 

1x05, 2x06, 

3x11 e 5x16. 

Em Santa Fe, vemos sobretudo interações do protagonista 

com Elliot e/ou Gretchen, que moram ali. Também se 

passa em Santa Fe a cena de Jesse e Jane no museu. 

McKinley Ct., 

Novo México. 

5x05. Em uma região remota de deserto no McKinley County, 

Walter, Jesse e Todd roubam metilamina de um trem. 

Four Corners 

Monument 

4x06. Indecisa se deve ou não fugir do marido, Skyler vai para o 

monumento na fronteira entre Novo México, Colorado, 

Arizona e Utah. Ali, ela joga uma moeda, supostamente 

disposta a ir para o estado onde ela cair. A moeda cai duas 

vezes no Colorado. Da primeira, ela decide jogá-la de 

novo. Da segunda vez, Skyler a puxa com o pé de volta 

para o Novo México e decide voltar para casa. 

El Paso, Texas 2x07 e 3x03. Quando promovido, Hank começa a trabalhar em El Paso, 

mas logo ocorre o incidente com Tortuga e seu retorno a 

Albuquerque. Em um flashback posterior, sabemos que 

foram os gêmeos Salamanca que decapitaram Tortuga. 

Laredo, Texas 3x01. Os gêmeos entram nos EUA por Laredo, onde chegam 

transportados por um coiote. Após um jovem identificá-

los como do cartel, eles matam todos no transporte ilegal. 

Huston, Texas 5x02, 5x04, 

5x05. 

Cidade onde se localiza o escritório regional da Madrigal, 

dona corporativa da Los Pollos Hermanos. É aqui que 

Lydia trabalha, e ela é interrogada por Hank em Huston, 

onde ela e Jesse notam um GPS num barril de metilamina 

que iam roubar da empresa. Se assumimos que Lydia 

mora na cidade, então é aqui que Mike a ameaça em sua 

casa (5x02), e que ela é sequestrada por ele depois (5x05). 
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Phoenix, 

Arizona (?). 

5x10. Em dado momento, Lydia e os neonazistas matam Declan 

(Louis Ferreira), traficante para quem Mike queria vender 

sua parte da metilamina quando ele e Jesse deixam o 

tráfico (5x06). Walter se associa a Declan a partir daí 

(5x07), mas ele só volta a aparecer quando sua operação é 

desmantelada e ele assassinado por Lydia, possivelmente 

em Phoenix, onde sabemos ser sua base de operações. 

New Hampshire 5x15. Estado para onde Walter se muda após a morte de Hank. 

Júarez e outras 

cidades, México  

3x01, 3x07, 

3x08, 4x08, 

4x10, 4x11 e 

5x01. 

O centro de operações do cartel do qual faz parte a família 

Salamanca é no México. Sabemos que Júarez é um dos 

seus locais de atuação importantes, mas há sequências que 

se passam no México sem identificação exata de cidade. 

Hannover, 

Alemanha. 

5x02. Sede da Madrigal, só uma abertura de episódio se passa 

lá. Nela, vemos que a empresa é uma grande multinacional, 

e vislumbramos o tamanho da sua operação de tráfico. 

3.1. Albuquerque e a urbanidade massificada 

Quanto à cidade, a Albuquerque da série é construída mormente através de marcas de 

urbanidade repetitivas e estandardizadas. Muitos são os elementos postos em quadro que 

balizam tal modo de construir a urbe, dentre os quais exemplos comuns são: sinais de trânsito 

e letreiros informativos (Figuras 8 a 11), lanchonetes baratas (Figuras 10 e 11), postos de 

gasolina e estacionamentos (Figuras 12 a 15), ruas vazias (Figuras 16 e 17) e subúrbios de 

classe média (Figura 17). Nota-se que vários destes espaços não são mostrados de passagem, 

mas provêm espaços para a ação das personagens, conforme indicam as legendas das figuras. 

  
Figura 8: cenário atrás do escritório de Saul (4x12). Figura 9: motel frequentado por viciados (1x03). 

  
Figura 10: Doghouse, frequentada por Jesse (1x06). Figura 11: Jesse, Andrea e o filho; Taco Sal (3x11). 



93 

 

  
Figura 12: Walter destrói um carro no posto (1x04). Figura 13: Jesse vende drogas a uma jovem (3x04). 

  
Figura 14: atentado contra Hank (3x07). Figura 15: Walter destrói outro carro (4x07). 

  
Figura 16: rua vazia, cena da morte de Combo (2x11). Figura 17: rua deserta por onde Krazy 8 foge (1x02). 

Por sua vez, locais que poderiam sinalizar uma urbe menos estandardizada, quando 

enquadrados, figuram rapidamente. É o caso da First Methodist Episcopal Church (Figura 

18). A igreja, de 1904, tem grande importância para a cidade real, mas em Breaking Bad ela 

aparece despercebida no cenário, em montagens de passagem de tempo ou das personagens 

em trânsito. Igualmente, do bairro histórico de Barelas ï que pré-data a própria cidade, tendo 

surgido como vila em 1662 ï, vemos apenas de relance um de seus vários murais (Figura 19). 

  
Figura 18: First Methodist Episcopal Church (1x06). 

 

Figura 19: mural grego ortodoxo, Barelas (2x11). 
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Assim, no mundo do seriado, Albuquerque é uma cidade balizada por marcas 

urbanísticas típicas da segunda metade do século XX: ela é dominada por carros, placas 

informativas, lojas genéricas e cadeias de fast food. Não ambicionamos aqui sugerir que sua 

contraparte no nosso mundo não apresenta semelhanças com ela neste sentido, porém como 

qualquer cidade real, a Albuquerque que podemos visitar é mais multifacetada que aquela da 

série, e o modo como Breaking Bad escolhe construí-la não é inocente ou aleatório, mas 

constituinte da ambientação ficcional e do mundo projetado na tela. Tampouco queremos 

implicar que Breaking Bad é a primeira obra a construir a cidade sob essa ótica. Em verdade, 

este modo de enquadrar centros urbanos pode ser retraçado pelo menos até o fotógrafo 

documental Lee Friedlander (Figuras 20 a 23), que trabalha desde os anos 60 com imagens 

realistas em preto e branco de paisagens sociais dos Estados Unidos. Motivos comuns na obra 

de Friedlander incluem placas de trânsito, letreiros de lojas e ruas desertas. Mas não é só nos 

temas que a série tem dívidas com o fotógrafo. Estilisticamente também há muitas 

semelhanças, como a constância de planos abertos, linhas verticais e/ou horizontais rígidas ao 

longo da imagem e distribuição de elementos importantes por todo o quadro ï visíveis tanto 

nas fotos 20 a 23 de Friedlander abaixo quanto nos frames 8 a 11 e 13 a 16 acima. 

  
Figura 20: Newark, New Jersey; 1962.   Figura 21: Albuquerque, 197253. 

  
Figura 22: Plate 22 from ñFactory Valleysò, 1980. Figura 23: Cray Chippewa Falls, 1986 

                                                 
53 Curiosamente, um dos prédios da foto (o menor, diagonal ao hidrante, separado dos três maiores) é hoje a 

Doghouse, frequentada por Jesse na contraparte ficcional de Albuquerque apresentada na série (Figura 10). 


























































































































