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RESUMEN: En este articulo propongo el concepto de caballero de frontera para definir el prototipo
heroico que surge de la conversidon de dos géneros narrativos: el space-western y la fantasia épica o
heroica. Este concepto se aporta tras la re-visitacion del héroe de frontera en la serie The Mandalorian
(Disney+, 2019-2020), de acuerdo con algunos rasgos propios del concepto medieval de caballero
andante. El arquetipo del héroe de frontera se adscribe al subgénero de space-western, donde recibe
su condicidn de outlaw; sin embargo, gracias a los elementos de fantasia épica que hereda de su perte-
nencia al universo de Star Wars, el héroe sufre una transformacion paulatina en el desenvolvimiento de
su misidn que lo acerca al caballero andante. Por ello, el objetivo de este articulo es doble: por un lado,
categorizar ese arquetipo heroico surgido de la combinacidn de dos géneros cuyas narrativas presen-
tan semejanzas a través de la figura del outsider como protagonista. Por otro lado, para tal objetivo, se
explora una metodologia mixta entre la semidtica y la hermenéutica en la cual se aplican los conceptos
de desplazamiento metaférico y de relacidon por semejanza.

Palabras clave: héroe; space-western; fantasia heroica; The Mandalorian; desplazamiento metafdrico;
“caballero de frontera”.

ABSTRACT: In this article, | propose the concept of the frontier knight to define the heroic prototype
that arises from the conversion of two concomitant narrative genres: the space-western and the epic
or heroic fantasy. This concept is provided after the re-visitation of the frontier hero in the series The
Mandalorian (Disney +, 2019-2020), according to some features of the medieval knight-errant concept.
Given its ascription to the subgenus of space-western, the frontier hero archetype receives its outlaw
status; However, thanks to the elements of epic fantasy that he inherits from his belonging to the Star
Wars universe, the hero undergoes a gradual transformation in the unfolding of his mission that brings
him closer to the knight errant. For this reason, the objective of this article is twofold: on the one hand, to
categorize that heroic archetype that arose from the combination of two genres in narratives presents
similarities through the figure of the outsider as the protagonist. On the other hand, for this purpose, a
mixed methodology between semiotics and hermeneutics is explored in which the concepts of meta-
phorical displacement and relationship by similarity are applied.

Keywords: hero; space-western; heroic fantasy; The Mandalorian; metaphorical displacement; “frontier
knight”.
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1. Introduccion

Desde que Star Wars se convirtiera en “a myth of our time” (Gordon, 1978: 314), la versatilidad
de esta saga clasica ha llevado a explorar la naturaleza fantasiosa, significativamente anclada en
el género sci-fi (Loehr, Shackleford, Dill-Shackleford Metcalf, 2019; Hanson, 2005). En concreto,
Asimov (1999) dice que “la ciencia ficcion es la rama de la literatura que trata sobre las respuestas
humanas a los cambios en el nivel de la ciencia y la tecnologia” (p. 10). Por eso se entiende el género
como una proyeccion futurista de los problemas ocasionados por el descontrol ético del progreso.
Esto deja abierta la cuestion de si los cambios son avances o retrocesos. Sin embargo, acorde con las
peculiaridades del género, Star Wars también se ha insertado tradicionalmente en la épica. En ese
sentido ha de comprenderse el acercamiento narrativo al space-western en la reciente The Mandalorian
(Disney+, 2019-2020). De la compra de Lucasfilm por Disney en 2012 nacen las producciones que
expanden el universo de la franquicia Star Wars (El Pais, 2012). Esta tendencia a la expansion, que
se centra especialmente en el desarrollo de personajes selectos de Star Wars, no se limita a los man-
dalorianos. En 2014 la adquisicion de la saga por parte de Disney supuso un antes y un después
desde el punto de vista narrativo y de mercado, cuyo inicio se reconoce en la creacion de la serie de
animacion Star Wars Rebels (Starwars.com, 2014).

Desde el punto de vista narrativo, los contenidos miticos del tejido del monomito inicial también
permiten algunas consideraciones acerca de los efectos de la hibridacion de géneros sobre el pro-
tagonista. En particular, destaca la arquitectura del viaje del héroe, sistematizada inicialmente por
Campbell (1959) y orientada por Vogler a la escritura dramatica (Vogler, 1998; Deyneka, 2012, p.
31). Probablemente la de Campbell es la referencia literaria mas explicita dada por el mismo George
Lucas de las influencias recibidas sobre el guion de la trilogia inicial de la saga (McDowell, 2009, p.
5; Taylor, 2015). En concreto, la alusion al viaje heroico conecta con el trazado de la trama épica
del protagonista. En primer lugar, senala los componentes épicos del relato poético. La adscripcion
de Star Wars al género de ciencia ficcion se ha basado, en especial, en su sustrato tecnofobico, segiin
Patell (2012, p. 169). Esa concepcidon tecnofdbica parece estar en la base de una lucha superior de
caracter épico que da sentido al universo. En ¢l la tecnologia se ha puesto a favor del Poder oscuro.
De ahi que se susciten algunas dudas respecto a su pertenencia estricta a la ciencia ficcion. En se-
gundo lugar, el viaje heroico se fundamenta sobre la idea de recuperacién de un orden politico como
concepcion filosofica subyacente. Pero no se basa tanto en la destruccion de la tecnologia como
origen del mal, sino mas bien como instrumento a su alcance.

Como hipotesis se plantea que lo épico es un elemento de la saga original que condiciona la intertex-
tualidad productiva entre los dos géneros que conforman 7he Mandalorian. Es precisamente el carac-
ter fundacional de lo épico lo que explica su pervivencia y actualizacion en la franquicia posterior.
Junto con la huella y la memoria épica de Star Wars, impresas a través de la reaparicion del héroe
Luke Skywalker y de la construccion de la paternidad (Quinn, 2020), se vera como el texto de The
Mandalorian conecta, en primer lugar, con la tradicion clasica de una tipologia de outsiders y outlaws
que consolidaron el protagonista del bueno aparentemente malo. Con lo cual el protagonista también
posee caracteristicas del héroe tragico En segundo lugar, la serie conecta con una clase especifica
de trama: en concreto, la mesianica. En ella, el protagonista tiene que cumplir con una misiéon he-
roica de salvar el futuro politico de la humanidad. En particular, la misiéon heroica se concreta en
conducir a una criatura indefensa a cuya vida también se vincula el destino del héroe, como sucede
en 3 Godfathers (John Ford, 1948). Ademas de la evocacion de esta pelicula en la serie, el protagonista
esta caracterizado con algunos rasgos del héroe de frontera propio del western crepuscular como la
estilizacion. Por altimo, ese protagonista también aparece idealizado bajo la forma del caballero
errante. Eso lo situa psicologicamente en la frontera entre los miembros de la Orden Jedi y de los
Sith o fuerzas del Poder Oscuro.
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La serie explora ficticiamente un tiempo y un espacio ignorados en la saga. El relato cuenta la his-
toria de un guerrero mandaloriano, unos cinco afios después de la Caida del Imperio. Ese universo
esta en plena transicion politica hacia el asentamiento de la Nueva Republica. En este estado preli-
minar de la creacion de la Primera Orden, no toda la Galaxia disfruta de la paz y de la concordia.
Antes bien, parece que de nuevo se avecinan tiempos de Oscuridad (Knox, 2019). Y es que, como
seflalan Guerrero y Jamora (2007): “In addition to telling a story about the fall and redemption of
a person, the Star Wars saga tells a story about the fall and redemption of a system (the Galatic Re-
public)” (p. 487).

2. Marco referencial

El fendmeno de la expansion narrativa permite establecer correspondencias argumentales y estéti-
cas con la tradicion de la saga y algunos lugares comunes. Entre ellos es posible detectar algunos ele-
mentos compartidos como son 1) la aparicion de la Fuerza, 2) la pluralidad de especies, 3) la historia
del héroe con origenes espurios (huérfano), 4) la figura del mentor y 5) el Jedi inocente. Ademas de la
expansion narrativa mencionada, de la adopcion del live action y del toque épico, la serie supone una
vuelta a los origenes. No obstante, Jon Favreau también inaugura algunas novedades metaféricas y
de contenido, apuntaladas gracias a la banda sonora. A cargo del musico premiado con un Oscar
de Hollywood en 2019, Ludwig Géransson, la intencién mitica de la base musical se acerca a la
creacion de la sensacion organica de un mundo con “alma”. Se hallan reminiscencias musicales de
temas de bandas sonoras reconocidas del western, sinfonias heroicas y nanas infantiles con un toque
tecnologico y familiar a los receptores.

Por otro lado, desde el punto de vista del guion, 7he Mandalorian se caracteriza por la linealidad
discursiva y la constante presencia del protagonista en la acciéon. Con sencillez argumental y con
una estructura basica de peripecias y obstaculos, cada capitulo es un escenario similar al propio de
las historias de caballeria. En lo que respecta al caracter del protagonista, Din Djarin-Mando evoca
diferentes etapas y estadios del género western: la ausencia de moral, la incorporacion de un codigo
ético y la transicion hasta el sacrificio del héroe. La comprension de este binomio de personajes —el
caballero y el outsider-outlaw- requiere de una hermenéutica especifica.

3. Metodologia

La dualidad narrativa de 7he Mandalorian y su concrecion en la aparicién de un prototipo heroico con
rasgos combinados de dos géneros exigen una metodologia también mixta y original. Por ello, se ha
recurrido a una posicion de frontera desde el punto de vista teérico, como la que lidera fundamental-
mente Eco y, en tanto que prevision de apertura de las obras audiovisuales, también la perspectiva de
Ricoeur es adecuada (Baracco, 2017). Como tentativa, la metodologia escogida es una combinacion
de las aportaciones semidticas y de analisis hermenéutico. En primer lugar, porque la serie selecciona-
da es fruto de la integracion de dos codigos narrativos (el del space western y el de la fantasia heroica o
épica); y, en segundo lugar, porque 7he Mandalorian permite describir una nueva aportacion de sentido
sobre la novedad narrativa implicada: el space-western y las reminiscencias tardomedievales de una
fantasia épica. Entre los autores destacados para aportar la base teérica a este trabajo, destacan prin-
cipalmente Aristoteles, Eco y Ricoeur. En la Poética y Arte Retirica de Aristoteles se han encontrado los
fundamentos para establecer la base de la dinamica de la accion y del mito (mumests praxeos), asi como
la produccién de argumentacion y sentido de la obra; en The Limats of Interpretation (1990) de Eco, la
combinacion de las aproximaciones semibtica y hermenéutica a la obra; y en La metdfora viwva (1980) de
Ricoeur, se desarrolla abiertamente el método hermenéutico, tomando como base la Poética y 1a Retdrica
aristotélicas y juzgandolas desde el hallazgo instrumental gadameriano. La aplicaciéon de estas teorias
aportadas desde areas mas tedricas, como la semiodtica o la hermenéutica, a la narrativa episodica

Revista de Comunicacién, 2022, vol. 21, N° 1. E-ISSN: 2227-1465
217



Gutiérrez Delgado, R.

puede ser fructifera y novedosa. Sobre todo, ciertas dosis de audacia desde la filosofia de la cultura
pueden lograr esclarecer el ntcleo poético de las ficciones seriadas, en una doble dimensién: la narra-
tiva y la cognoscitiva. Ademas de describir fenémenos textuales como el de la hibridacion en una serie,
resulta pertinente explicar como surgen narrativamente estos fenémenos.

Con la idea de aclarar la viabilidad del método, han sido de suma utilidad las recomendaciones
de Elsaesser y Buckland acerca de las principales tendencias en materia metodologica y teoérica en
estudios filmicos (Studying Contemporary American Film. A guide to movie analysis, 2002, pp. 1-17), asi como
la investigacion de Baracco (Hermeneutics of the Film World. A Ricoeurian Method for Film Interpretation,
2017). Una explicacion sintética del método que interesa aplicar la aporta Baracco (2017):

(...) the proposed method has a phenomenological hermeneutic foundation. It identifies, therefore, an
interpretive process whose phases and stages are already inspired by philosophical reflection. Such a philo-
sophical method seems to be suitable for a corresponding philosophical reflection of the film. On the other
hand, the proposed method is based on the concept of the film world that offers us a concrete ground on
which to develop an interpretation, but remains inscribed in an inclusive hermeneutic horizon constantly
open to dialogue with different possible interpretive perspectives. (p. 30).

De hecho, en el contexto de la investigacion en series, el interés de estas aportaciones es mayor. Bue-
na parte de los estudios televisivos integran, por ejemplo, aspectos contextuales y estéticos (Huerta
& Sangro, 2018; Munoz, 2016; Garcia, 2016), industriales (Cascajosa, 2005) o de consumo cultural
(Medina, 2017) entre otras aproximaciones. Sin embargo, el enfoque hermenéutico permite teorizar
y analizar las estrategias de guion y los paradigmas narrativos de cada obra en si. En ese sentido,
cabe mencionar la contribucion de Lopez Gutiérrez y Nicolas-Gavilan, al haber desarrollado una
propuesta metodologica multifacética en tres niveles del texto: el formal, el de los personajes y el de
la interpretacion (2016, p. 25).

Una vez planteada la posibilidad de interpretacion del sentido en la serie, se hace necesario esta-
blecer unas categorias especificas para el analisis. Esas categorias parten de la siguiente pregunta de
investigacion: jes posible que la dinamica narrativa de un género pueda condicionar con flexibilidad
los rasgos propios de otro género sin perder su identidad? Esto es, ;como es posible que las con-
venciones del space-western convivan con las de la fantasia heroica? El estudio de la transformacion
de tres elementos como son el protagonista outlaw o forajido, el caracter de su mision y el conflicto
dramatico permite observar la transicion de los elementos tragicos a los épicos a través del arquetipo
heroico. Tras esa transformacion se da lo que Ricoeur designa como “estrategia de discurso” (1980,
p- 14). Pero, antes, ha de producirse una re-descripcion interna en la obra poética (en este caso, la
serie) que se da por semeanza, creando una nueva metafora. Explicar el lugar que ha permitido esa
re-descripcion o re-representacion interna por semejanza es lo que se pretende explorar en aras a
definir el caballero de frontera. Pues lo que aqui se busca es abstraer el prototipo heroico surgido del re-
sultado narrativo de dos géneros. Junto con la elaboracion de ese prototipo, se aportan dos esquemas
conceptuales de los dos géneros, cuya comparacion y aplicacion a la escritura de guion televisivo
pueden ser utiles a la ensenanza de la escritura de ficcion episodica.

En primer lugar, se explica la narrativa fantastica con base épica. En ella los vestigios medievales
contribuyen a la aparicién de un arquetipo de caballero andante —localizado en el espacio-, con
los rasgos propios y el codigo de honor de los integrantes de las 6rdenes de caballeria. En segundo
lugar, se aborda el género del space-western. Recuperando los rasgos del western clasico, se describen
los significados de sus componentes convencionales y se alude a las versiones posteriores del género.
Con el estudio de esa forma narrativa se ha elaborado un esquema o dinamica de la accion del out-
law, como el fuera la ley y su relacion con una figura mas general como es el outsider (el hombre sin
hogar/compromiso). Finalmente se define el prototipo de caballero de frontera, como expresion que atina
ambos arquetipos en el contexto del género de space-western.
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3.1. Metaforizacion de una convencion de género por semejanza

Dado que el primer objetivo de esta investigacion es explicar por qué se produce una transformacion
sin pérdida del arquetipo heroico, recurriremos al concepto de metafora y al sentido de sustitucion,
tal y como lo expone Ricoeur. “En efecto, la innovaciéon semantica por la que se percibe una «proxi-
midad» inédita entre dos ideas, a pesar de su «distancia» 16gica, debe relacionarse con el trabajo de
la semejanza” (1980, p. 14). En la semejanza a la que hace alusién Ricoeur, después de referirse a
la definicion dada por Aristoteles, identidad, diferencia e innovacioén pueden ir de la mano. Desde
esa optica de integraciéon paradodjica, el arquetipo heroico propio de una convencion de género se-
ria igualmente tratado como una metdfora en si (relevante por su accion, elocucion y pensamiento).
Recuérdese que ese caracter instrumental de los elementos del relato a favor del mythos (aqui, en
particular, entendido como la estructuracion de los hechos, 1450a, 15) queda explicado en la Poética
a proposito de los caracteres: no son sino catalizadores o instrumentos, al servicio de la accién tnica
que constituye la fabula o mythos de la obra (1450a, 19-23). Seguin Aristoteles, a través de la accion de
los personajes podemos remontarnos a las causas éticas que dominan su acciéon y su diccién, causas
que, por otro lado, contribuyen a la coherencia y verosimilitud de la obra en su conjunto:

Y puesto que es imitacién de una accidn, y ésta supone algunos que actiian, que necesariamente seran
tales o cuales por el caracter y el pensamiento (por éstos, en efecto, decimos también que las acciones son
tales o cuales), dos son las causas naturales de las acciones: el pensamiento y el caracter, y a consecuencia

de éstas tienen éxito o fracasan todos (Poética, 1449b, 36-38 y 1450a, 1-4).

Por eso, la propiedad renovadora que Ricoeur —con Aristoteles- atribuye al comportamiento propio
de la metafora respecto de la realidad (como referente esquivo, ausente y presente), aqui se produce
en lo que cabria denominar como intertextualidad de los géneros narrativos. En concreto, se da
en lo que respecta al caracter del protagonista por tratarse de un catalizador cognoscitivo y ético.
Las convenciones afectan a las tematicas, a los personajes, a las tramas, al universo de la historia y
se convierten en topicos, todos ellos, elementos que conforman los géneros. Pueden comprenderse
como imagenes que se han creado culturalmente para explicar aspectos historicos, sociales y/o an-
tropologicos. Es la horquilla de semejanza -en el lugar comun o tépico advertida inconscientemente
por los guionistas- la que permite la re-descripcién metaférica de la propia convencion del género
y posteriormente su apertura a fusionarse con otro género narrativo. De ahi nace la hibridacion,
término tan comunmente aceptado. Pero es posible encontrar otro modo de llegar al mismo sitio. La
propuesta se encuentra en Eco. Desde la semiética, buscando una conciliacion sensata entre la inten-
tio lectoris y 1a intentio operis, Eco (1997) se pregunta sobre la cualidad mnemotécnica aplicada a un estadio
de relaciones que permita la transmutacion de significado por conversion de los niveles semanticos
(p. 69). Esa des-localizacién que deriva en nueva localizacion semantica también se explica desde
la retoérica. Segin Eco, las propiedades de advertir semejanzas atribuidas al pensamiento primitivo
(aqui se prefiere usar mitico por su alcance) es lo propio de la retérica:

La retérica, o al menos esa parte de la retérica que es la elocutio, permite cualquier sustitucion, tanto por
semejanza como por contraste, de la parte por el todo o de la causa por el efecto (y viceversa) e incluso por
antitesis y oposicion (lo poco por lo mucho como en la litote, o lo mucho por lo poco como en la hipérbole,
o lo blanco por lo negro como en la ironia) (p. 75).

Asi junto a la deslocalizacion localizante, se hace necesario explicar lo metaférico. Para Eco (1997),

“la metafora no instituye una relacion de similitud entre los referentes, sino de identidad sémica entre los
contenidos de las expresiones, y s6lo indirectamente puede concernir a la manera en que consideramos
los referentes. (...) La interaccién metaférica se realiza entre dos contenidos” (p. 164).

Dubitativamente hablando dice Eco que “una manera de recuperar el tratamiento referencial de
la metafora consistiria en sostener (cf., por ejemplo, Levin 1979) que el vehiculo metaférico debe
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entenderse literalmente, pero proyectando su contenido sobre un mundo posible, que representa su
tenor” (p. 168). En el caso de una serie de ficcion como 7The Mandalorian, el mundo posible puede
estar en condiciones de apuntar al referente que seria otro mundo posible, con contenido particular
y semejanzas abiertas. También, segiin Eco, apoyandose en Black (Black, 1972, pp. 39-40 en Eco,
1997, p. 168) lo que puede provocar es una perspectiva. En realidad, la metafora es una especie de
connotacion (p. 172), ni sustituta completa, ni solo percepcion, ni solo perspectiva sobre el referente.

En este punto, la aportacién de Eco se completa con la claridad de Ricoeur. El relato de ficcion —
dira a proposito de diferenciarlo del relato historico- se caracteriza por una pretension referencial propia
“respecto al ambito de la accion” (1999, p. 107). Por decirlo de otro modo, ademas de la connotaciéon
recibida, su estructura varia respecto a los acontecimientos que trata. Por ello, esa configuracion que
no busca la literalidad afectara a la trama. De hecho, para que el relato de ficcién tenga

(...) una logica del relato, ha de desviarse hacia las configuraciones reconocidas culturalmente, hacia esa
especie de esquematismo del relato que constituyen las grandes familias de tramas, que se encuentran
entre la forma y el contenido. Mediante ese esquematismo, solo puede contarse la acciéon. La funciéon de
la trama consiste en imbricar la légica de las posibilidades de la praxis con la légica de las probabilidades
narrativas (Ricoeur, 1999, p. 165).

Sumada a la funcién metaférica, desde la dimension retérica del discurso de ficcién, toda obra
poética —también la seriada- puede presentar una articulacién de razones con la intenciéon de de-
mostrar “algo” y no solo de presentarlo (Ricoeur, 1980, p. 17). La serie, como obra metaforica y
narrativa de caracter fenomenologico, esta compuesta de partes (dispuesta) y presenta una logica ar-
gumental que se rige segun la necesidad imperante. Esto es, segun el mythos y ligado al kata to etkds de
las convenciones del género. Estas son, a la vez, ejes mitificadores de algunas realidades significantes
por alguna razon de la vida. El caracter de prueba verosimil de una serie no solo resiste la recepcion
sino el desarrollo poético interno de la historia. Esto significa que por muy compleja que sea la me-
tafora, no es contraria a la verosimilitud.

En el caso de The Mandalorian, se adoptan algunos lugares comunes procedentes de distintas tradi-
ciones. Como se ha mencionado, la serie “es receptora” y, por lo tanto, transformadora del género
western en el subgénero espacial. Segiin Loudikes y Fuller, el space western se trata de un género
mixto, por lo cual combina “plot conventions” (las esquematizaciones de la praxis ricoeuriana) de
otros géneros que presentan similitudes (1991, p. 1); por otra parte, también acoge narrativamen-
te la herencia de la saga y franquicia de Star Wars, como fantasia épica de sci-fi. Por lo cual, wes-
lern, sci- fi'y fantasia épica constituyen un universo tematico abierto a la creaciéon de nuevos tejidos
miticos.

Con el objeto de describir la transformacion producida, conviene detenerse en las convenciones
de cada uno de estos géneros. Asi es posible ver qué estrategias de re-descripcion del discurso se
dan respecto del protagonista y su misioén, que participan de la convenciéon de un género narrati-
vo. Esto es, qué nuevas formulaciones de esos lugares comunes o topoi se producen en este spin off de
la saga.

De esos procesos poético-retoricos surgen los paradigmas prudenciales de creacion metaférica —o
relativos a la phronesis en el sentido aristotélico y gadameriano (Vallejo, 2004, pp. 467-468)— que cabe
interpretar como 6ptimos para su incorporacion en la creacién de nuevas narrativas o paradigmas.
No obstante, para entender estas transformaciones o virajes legitimos de las convenciones y elemen-
tos narrativos de un género narrativo, antes es necesario traer a colacion la naturaleza practica del
objeto representado inicialmente. Pues, aunque la re-descripcion interna entre géneros se produzca
por semejanza, connotaciéon, cooperaciéon o sustitucion, previamente a este proceso lo que se ha
decantado es un aspecto relevante de la accion practica en el mundo real.
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3.2. La paradoja de la accién

De acuerdo con lo dicho hasta ahora, la poética es la representacion de la ética. Y es precisamente
por esa razon por la que conviene recordar la naturaleza contingente de la accién, asi como cuéles
son las actividades englobadas bajo el imperio de la razon practica, a saber: la techné y 1a phronesis. La
techné y la phrénesis se corresponden respectivamente con la Poética y con la Etica, entre otros saberes
practicos (Vallejo, 2004, p. 468). A los efectos del estudio de metaforizacion dentro de un mismo
género narrativo, hay que tener en cuenta la paradoja de la acciéon. Es decir, que su naturaleza se
define como aquello que en la practica podria ser de una manera u otra (lo contingente); pero, a la
vez, se advierte que a toda accion le acompana alguna razén, por lo cual se hace comprensible racio-
nalmente (aunque no comprobable cientificamente) (Etica a Nicomaco, 1140b, 2-3; Vallejo, 2004,
p- 468). Llevando estas consideraciones al terreno poético, la creacion metaforica -dado que la po-
sibilidad de hallar semejanzas genera diferencias expositivas- podria considerarse ilimitada, debido
a esa contingencia. Sin embargo, las razones detras de la acciéon no lo son.

Una vez producidas las primeras metaforas del mundo de la accion libre real, en un primer es-
tadio de creacion poética, los géneros narrativos podrian definirse como patrones o paradigmas
convencionales con cierta estabilidad por seme¢anza. En ellos, se plantean ejes comunes (necesidades
internas con conciencia propia) a cierto grupo de acciones, personas y contextos de accion mas o
menos integrados por un tema y concepcion del mundo. Es por eso que una posible causa de las
modificaciones y alteraciones de los paradigmas narrativos radique en la contingencia inicial del
objeto representado. Pues recuérdese que esa contingencia la tiene la accion practica en el mundo
real. Y que, por otra parte, su estabilidad se deba a la razén comun, hallada en una agrupacion de
acciones posibles en un determinado contexto y fin final. Una acertada transposicion creativa de
elementos de la accion en la realidad constituye la base de una novedad metaférica, de un nuevo de-
cir que es hacer y un nuevo actuar que es hecho. Pero una re-descripcion de la metafora renueva ese
hecho poético que presenta una intencionalidad retorica, es decir, argumental. La novedad puede
ser materia para activar el plano retorico (argumental) de la metafora una y otra vez, en una y otra
direccion intencional, por semejanza externa a la ficcion e interna a la ficcion. Pues, segun Ricoeur,
la metafora “pertenece a los dos campos”, el de la retorica y el de la poética (1980):

La metafora tiene un pie en cada campo - En cuanto a la estructura, puede consistir en una tnica ope-
racién de traslacion del sentido de las palabras; en cuanto a la funcién, sigue los diversos destinos de la
elocuencia y la tragedia. Por tanto, habra una tnica estructura de la metafora, pero con dos funciones:
una retorica y otra poética (p. 22).

Como sigue diciendo Ricoeur, a proposito de las diferencias entre ambas, recuérdese que la poética
es mimesis de las acciones para la catarsis (powesis-mimesis-catharsis). Y a su vez la catarsis no deja de ser
una experiencia emocional de conocimiento intelectual (Golden, 1994, p. 7 y 65). Si este proceso es
creativo y produce metaforas —sustituciones, transposiciones de términos- de lo real, en el esquema
narrativo de un género habria que plantear qué acciones se representan metaféricamente y qué se
pretende purificar de ellas.

4. Resultados y discusion de las convenciones del género de fantasia
heroica y de space-western en The Mandalorian

Es ya conocido que la mitologia del universo de Star Wars contiene una leccién didactica sobre la
necesidad de recuperar las nociones éticas del bien y del mal, aunque no en su version radicalmente
dialéctica (McDowell, 2009, pp. 1-3). En el seno de una historia tipicamente heroica de orfandad,
mision y posible redencion de un villano se encuentra la sombra de lo tragico. Esto es asi pese a que
el contexto es el de la realizaciéon 6ptima de una hazafna épica. Por ejemplo, Anakin Skywalker/
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Darth Vader no resistio la tentacion de la ambicion en la protohistoria (Goérna, 2019, p. 22). La fi-
nalidad de la trama entre Darth Vader y Luke Skywalker es mostrar aspectos del pasado que recaen
tragicamente sobre el presente, como un destino, al que solo con esfuerzo cabe sobreponerse. Luke
necesita superar la tragica muerte de sus tios. También debe asumir el descubrimiento de saber de
quién es hijo, sin que el rencor y la desesperacion aniden en su corazén. Todo ello se transforma en
el momento en el que el protagonista asume la tarea de héroe.

Esta es una de las convenciones del género que se observan también en la serie. En particular, es la
que se refiere a la trama del héroe. Pero, a continuacién (tabla 1), se expondran las principales con-
venciones de la fantasia heroica o épica 'y del space- western, con el fin de comparar su desplazamiento

metaforico.

Tabla 1. Relacion de las convenciones de la fantasia heroica o épica en The Mandalorian

Etapas narrativas Convenciones Conflictos

Rutina alterada

El protagonista actia escondido de
la Ley: outlaw

El protagonista se rebela ante la nueva
situacion.

De resolverse bien, el mundo
recobrara el orden perdido.

Misién. MESIANISMO

El bien se enfrenta al poder del Mal, que
ha crecido por el descuido.

Aceptacion de la misién

El protagonista asume la misién
heroica. Outsider

Persecucion y riesgos: ha de decidir entre
su vida y la misién

Cambio del ethos trdgico al épico

Pasado espurio del protagonista.

El protagonista encuentra el camino: estd
en condiciones de superar su dolor tragico.
Es un héroe.

Precisa de un cédigo moral, mundo
en caos y primigenio

Contexto y ambientacidn
pseudomedieval

Supervivencia y lucha. Recuerdo del
pasado.

La presencia de seres prodigiosos
altera las costumbres

Criaturas fantasticas, alienigenas o
mitoldgicas

Imprevisién, horror, compasién y
veneracion

Altera el curso de los
acontecimientos

Uso de la magia

Demuestra la fuerza y debilita la posicion

la mision

Vencer los obstéculos y las La guerra Conflicto de conciencia; temor a la pérdida,
adversidades al error y al sufrimiento
Se inicia en el momento de aceptar | El viaje Descubrimiento de identidad; compromiso

con el Bien.

Fuente: Elaboracidn propia.

4. 1. Cuasi-hamartia, la intertextualidad entre ethos tragico y ethos épico

El concepto de harmatia o el “error de hecho”, también entendido como el dano irreparable que
conduce al protagonista a su infelicidad, aparece como el aspecto contingente del ethos del protago-
nista. Por su misma naturaleza contingente puede producir el desplazamiento metatérico. Es nece-
sario que ese tipo de ethos aparezca en un tipo de personaje singular. Pues, segiin Aristoteles, el mythos
tragico ha de mostrar “acontecimientos que inspiren temor y compasion” (13, 1452, 32), y para eso,
los caracteres representados y la accion que se representa también tienen que ser especificas,

...en primer lugar es evidente que ni los hombres virtuosos deben aparecer pasando de la dicha al in-
fortunio, pues esto no inspira temor ni compasion, sino repugnancia; ni los malvados, del infortunio a la
dicha, pues esto es lo menos tragico que puede darse que carece de todo lo indispensable, pues no inspira
simpatia, ni compasién ni temor; ni tampoco puede el sumamente malo caer de la dicha en la desdicha,
pues tal estructuraciéon puede inspirar simpatia, pero no compasioén ni temor (...) (13, 1452b, 34-39).
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En esa tesitura, los personajes cuyo ethos y cuya accion permiten la observacion cognoscitiva de las
consecuencias de lo que hay que temer y por lo que habria que dolerse es el tipo medio:

Queda pues el personaje intermedio entre los mencionados. Y se halla en tal caso el que ni sobresale por
su virtud y justicia ni cae en la desdicha por bajeza y maldad, sino por algin yerro, siendo de los que go-
zaban de gran prestigio y felicidad (...) (1453a, 7-10).

Para Schiitrumpf, en la Retdrica se explican ese tipo de acciones como aquellas que se cometen
contra la ley, por insolencia o acciones erraticas o desafortunadas (p. 140). Stinton (1975) recoge
tres sentidos de hamartia que pueden alumbrar lo expuesto hasta ahora sobre el ethos flexible del
protagonista: “ignorance of fact”, “moral defect” y “moral error” (p. 221). Con estos tres modos de
comprender la causa del infortunio del hombre medio, se observan tres maneras de que esto suceda:
en primer lugar (ignorance of fact), se trata de una forma simbolica de explicar como la ética de-
pende del conocimiento o lo que es lo mismo no se puede ser bueno sin saber; en segundo lugar, se
alude a una debilidad o defecto humano, un defecto connatural; sin embargo, el tercer modo indica
la decision moral de fallar, por voluntad propia. Por lo tanto, el ethos del protagonista se muestra
susceptible de ser tentado, siempre en disposicion de caer por una u otra razén. En el caso de una
tragedia pura, la acciéon refleja con todo su dinamismo el proceso al que conduce la hamartia, sin
reservas ni recuperacion posibles. Sin embargo, aunque en la serie 7he Mandalorian 1a posibilidad de
ese error tragico acompafla tristemente al protagonista, se da una opcién de contencion. Al igual
que Luke Skywalker, Din Djarin cuenta con un pasado danado por el dolor sufrido en la ninez.
Ambos personajes son tentados por el Lado Oscuro. En su interior el dolor ha crecido tanto como
para condicionar negativamente la respuesta moral. En particular, Luke Skywalker debe luchar
contra esa tendencia que, en cambio, condujo a su padre a elegir el mal. En el caso de Din Djarin,
ha optado por vivir una vida sin arraigo, buscando recibir la recompensa justa por la detencion de
criminales y delincuentes. No tiene escrupulos al realizar sus encargos; no hace preguntas ni tiene
problemas de conciencia. Se comprueba asi lo que, segin Schutrumpt (1989, p. 138), define la am-
plitud de matices del término de hamartia, que contiene “such an extensive range of meaning —from
criminal acts to quite harmless delict- (...)” (p. 138).

La apariciéon de Grogu cambia el destino de Mando. El protagonista empieza a sentir com-
pasion por la criatura y deshace el trato con su fiador. Todo ello sucede en el marco de una
nueva accion trascendente. En ella, el etfos de Mando se establece idealmente en un territorio
fronterizo y ambiguo de una cuasi-hamartia. Porque, entregado a la nueva misién y conmovido
por la capacidad de bondad de Grogu (que le salva la vida), el ethos tragico de Din Djarin —
como outsider y como outlaw- se vuelve ethos épico. La posibilidad de error tragico sigue estando
presente. Pero la existencia de la criatura buena da por elevacién un sentido que es capaz de
repeler su ruina. Como indica Reeves (1952: 180), “(...) good is to be taken in the ethical or
moral sense to mean virtuous, honest, or upright”. Por eso, la constatacién de asumir la misién
heroica conduce al protagonista a la emocion de la esperanza mesianica. No obstante, el acto
contemplativo que domina la representacion del protagonista es provisional y flexible como sus
posibilidades de error. Mientras dure la vision del bien y el compromiso del protagonista, su
dicha est4 asegurada. Esta vision también tiene su correlato en la catarsis, como “the activity of
that part of soul of which pity and fear are affections and the tragic pleasure is the completion

of that activity” (Reeves, 1952, p. 188).

Asi la semejanza extrapolada entre el trinomio de las convenciones de orfandad, sufrimiento y sole-
dad permite la continuidad narrativa de un tipo de trama y un tipo de ethos. Y con ello se define el
viaje del héroe y al héroe en si en esta nueva fantasia heroica. Los ethos de Luke y Mando se espejan.
En segundo lugar, como en la saga, el contexto politico de The Mandalorian presenta una realidad
compleja que esta en plena transiciéon. Las instituciones no son de fiar, por ello, el protagonista es
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un outsider. Desde el punto de vista moral, reina la ambigtiedad. Los habitantes estan a la defensiva,
nadie sabe a qué atenerse. Quedan vestigios del mundo imperial que empiezan a reorganizarse para
reconstruir el Lado Oscuro de la Fuerza. De hecho, aunque ya se ha formado la Nueva Republica,
paralelamente esta resurgiendo un movimiento reformador del Imperio que dara lugar a la Primera
Orden. En suma, el Lado Oscuro de la Fuerza sigue activo y a esa actividad parece oponerse la
existencia de un inocente capaz de dominar la Fuerza: Grogu. Por lo tanto, como se ha demostrado,
el predominio del ethos épico del protagonista sitia la accién en una fantasia heroica con matices

tecnofobicos, donde el fin es politico: luchar contra el dominio de las libertades sin la autoridad
debida (Williams, 2013, p. 145).

En esa linea, se advierte también que el nticleo mitico de la historia no se fundamenta en los cam-
bios operados por la tecnologia en la Humanidad. Antes bien, gira en torno a la guerra, que cons-
tituye el epicentro de la épica. Ahora bien, volviendo a la logica del ethos del protagonista (Mando),
actiia como un caballero independiente, un jinete solitario y desconocido aportando un cariz mas
misterioso y vulnerable a su mision frente a la idea potente de una hazana compartida por la co-
munidad. Dispuesto a resolver problemas en cada una de las aventuras en las que se ve involucra-
do, mientras cuida de Baby Joda, el mandaloriano participa marginalmente de la gran lucha por
salvar la Galaxia de las manos de la Primera Orden. El futuro de la Galaxia esta en manos de un
cazarrecompensas temido, a veces burlado y enganado. Pero también es siempre respetado. Oculta
su rostro como signo de anonimato y su apariencia recuerda, por un lado, al outlaw, a un hombre
robotizado y armado como los caballeros cruzados.

El espacio y la tonalidad politica de la accién sitian a los espectadores en una “época de transicion”.
Lo cual conduce a pensar en las instituciones como organismos incipientes, en los grupos humanos,
como colectivos dispersos, y en las alianzas y relaciones como pactos marcados por un fiero prag-
matismo. De hecho, muchos de los habitantes que aparecen en la serie viven en pueblos y ciudades
amurallados al estilo feudal.

4.2. El ethos caballeresco

Segin Honegger, la fantasia heroica interacciona con la Edad Media (2010, p. 61). Dos de los ras-
gos mas relevantes de esa interacciéon son el aspecto pre-tecnologico de la sociedad y la civilizacion
pre-institucional. En la serie, se da una inversiéon de ambos rasgos: aparece una sociedad post-tec-
nolégica y post-institucional. Ese mundo se construye sobre las ruinas de una civilizacién en crisis.
De manera que el contexto sigue siendo apropiado para la aparicion del codigo ideal asociado a los
tiempos medievales: el caballeresco. Como bien indica Honegger, habitualmente las imagenes que
se asocian con los tiempos medievales proceden de iconos de la Baja Edad Media y de los inicios de
la Moderna (brujas y persecuciones religiosas) (2010, p. 62). Sin embargo, en sintonia con Honegger,
lo que se propone es explicar los paralelismos posibles entre el ethos del protagonista y una concep-
ci6n medieval del mundo, sin correlatos historicos necesariamente. En esa clave, hay que interpretar
la figura del caballero. Esta figura no es estatica y presenta una gran complejidad basada en su diver-
sidad de formas atentas a los cambios culturales y sus manifestaciones metaféricas (Umland, 2016,
p. 11). Entre las caracteristicas mas relevantes del ethos caballeresco destaca su integridad. En esta
se combina la violencia para la batalla, configurando un “ethos martial, aristocratic (...)” (Umland,
2016, p. 12) y el elemento religioso. Inicialmente los origenes del caballero son humildes. Pero pro-
gresivamente va adquiriendo el estatus de “noble”, auténomo e independiente, cuyo compromiso
oscila, segun tres tipologias: “the heroic” (leal), “the worshipful” (pragmatico) and “the true Knight”
(espiritual y tragico). (Umland, 2016, p. 13). Segiin Honegger (2010): “One of the characteristics
that make the medieval knight especially attractive is his ability to combine the seemingly contra-
dictory elements of savage strength and reined courtliness” (63). Ademas de la triple tipologia y de
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las cualidades que le son propias, cabe destacar cinco atribuciones en la doble dimension de ethos
caballeresco como se explica a continuacion (tabla 2).

Tabla 2. Convenciones del ethos heroico del caballero

El rescate del inocente < visidon contemplativa del Bien Misidén heroica de cardcter mesianico

La armadura brillante < se oculta la vulnerabilidad Anonimato

El pasado aristocratico (variable, segin Umland, 2016) < noble estirpe | Herencia

La condicidn de outsider Independencia y ausencia del hogar

El amor cortés Ideal platdnico irrealizable

Fuente: Elaboracién propia.

La conciencia tragica convive asi con el ethos caballeresco en Din Djarin. Este ethos esta anclado en
la hamartia y en el conocimiento del pasado espurio -que exigirian del héroe la bisqueda de castigo
y la accién de la Ley ante los crimenes cometidos contra sus padres- (Adade-Yeboah, Ahenkora y
Amankwah, 2012, p. 10). Gracias al desplazamiento metaférico que acontece con la apariciéon de la
criatura inocente (Grogu), esa conciencia tragica queda suspendida y renovada por un nuevo codigo
de honor. En el imaginario medieval, ese codigo es una “ideologia”, e incluso un ideal estético que
“quiere ser un ideal moral”, segiin Huizinga (pp. 93-95). Por eso, no cabe dudar del liderazgo ejem-
plarizante de Din Djarin, de acuerdo con su conducta. No solo es el hombre fuerte, sino el hombre
que se muestra integro e independiente en una sociedad “polarizada” y a la defensiva. En este caldo
de cultivo, no es extrana la aparicion del ethos del outlaw o “bandido social”. Esta figura se caracteriza
por una “political resistance to oppressive regimes within peasant societies” (Seal, 2009, p. 67). Ante
la ausencia de una ley justa, el ethos del protagonista se debate en un territorio de frontera como es
el del space-western (tabla 3).

4.3. Space western y el caballero de frontera

En términos narrativos (y no solo visuales), la imbricacion del western en la tradiciéon épica explica
por qué The Mandalorian presenta esas semejanzas que hacen fructifera la apariciéon de un nuevo
arquetipo heroico. Eso sucede en la medida en que se recogen historias de conquista, de espacios
desérticos, donde hay que restablecer el orden en medio del caos (Gonzalez, 2007, p. 77). Por
lo tanto, ese argumento se ha constituido en un hilo mitico caracterizado por la restituciéon de
la Justicia. Pero la figura que aparece en medio de esa situacién resulta contradictoria. Se trata
del outlaw o “the popular/folk hero”. Segtin Seal (2009), la figura del outlaw hero presenta doce
elementos estables, en la tradicion cultural que explican la ambigtiedad que lo define (que posee
también Din Djarin): 1) se aparta de la ley por el abuso y la corrupcion del gobierno; 2) recibe el
apoyo social y de una comunidad resistente; 3) resuelve problemas; 4) solo mata en defensa propia
y no caprichosamente; 5) es amable y cortés; 6) distribuye bienes entre los pobres; 7) escapa de las
autoridades; 8) posee alguna cualidad magica que lo hace invulnerable; 9) es valiente y fuerte; 10)
puede ser traicionado por uno de los suyos; 11) muere dignamente y 12) también puede tener la
habilidad de escapar de la muerte, ocultandose (p. 74). Con la intencion de conformar un patréon
que abarque distintas tipologias del “folk heroes” en culturas diferentes, Klapp (1949) cruza su in-
vestigacion con las expuestas por Seal. Y asi afade otros elementos como el poder extraordinario,
la ocasion para la disputa, el duelo y la tentacién, la astucia, la condiciéon vulnerable, el rescate,
el benefactor y el martirio, bien por “voluntary sacrifice” o “defeat by treachery” (pp. 19-22). En
ese sentido, Din Djarin ejemplifica asi al outsider/outlaww convencionales. No tiene hogar ni com-
promisos. Pero se conduce por un sentido del honor y por el respeto a si mismo que le llevan a la
accion extraordinaria o exagerada de cumplir con una misién imposible. Su alejamiento social le
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procura el halo de respeto; pero su codigo moral sefiala un nuevo camino para abordar la accion
en ese mundo sin ley: que las apariencias engafian (lleva el rostro cubierto y Grogu no aparenta la
grandeza que tiene) y que es precisamente el mundo regido por el sentido de las apariencias, el de
la mentira, el que lleva a la destruccién y a la corrupcion. Por lo tanto, la apuesta argumental esta
inclinada a recuperar rectamente las acciones nobles en una especie de cruzada, de ideal heroico,
ante la situacion de resurgimiento del Poder Oscuro. El punto de inflexion -la aceptacion de su
mision- coincide con el cambio de armadura de beskar: por fin, es un caballero de la Orden de
los Mandalorianos, dispuesto hacer los sacrificios oportunos para lograr restituir el Bien en una
zona de frontera.

Por otro lado, junto con la actualizacion épica en el subgénero espacial, la estructura episodica de la
serie facilita la adopcion de las convenciones de la fantasia heroica. En esa linea, conviene exponer
algunos aspectos propios del género. Por ejemplo, Buscombe (1970, pp. 34-35), ademas de aludir a
la Poética aristotélica para senalar como ahi se separan los modos de narrar, define a cualquier “gé-
nero”, como un sistema, un esquema de referencia, una codificaciéon y una férmula que reaparece y
que es potencial fuente de subgénero. Para Chandler (1997), el género es un “tipo”, una “clase” que
permite asociar, integrar y jerarquizar obras narrativas clasificandolas:

Conventional definitions of genres tend to be based on the notion that they constitute particular
conventions of content (such as themes or settings) and/or form (including structure and style)
which are shared by the texts which are regarded as belonging to them (p. 2).

Asi mismo Chandler también identifica la flexibilidad del género al sefialar la propiedad semio-
tica de los géneros que es la “intertextualidad” (p. 6). Respecto a la pregunta sobre el origen del
género destaca la importancia de remontarse al estudio de la Historia. Con todo ello en mente,
en particular, el género western se define por una serie de “estructuras” o mas bien proposiciones
narrativas que se repiten como leit motifs dramaticos. Entre ellos, sefiala la guerra contra los in-
dios, la presencia de la caballeria del Ejército, la reconversion de un antiguo pistolero en sheriff
de la ciudad. Aplica una doble distincién para diferenciar los elementos que conforman, lo que
podria denominarse, como “horizonte de expectativas del género”: las outer formsy las inside forms.
A las primeras pertenecen los escenarios del desierto, las montanas, las praderas, los bosques, las
minas; pero también los salones, la carcel, burdeles y una tipologia de indumentaria concreta
(1970, pp. 36-37). Otro de los topicos materiales del western son las armas y los caballos. Pero lo
destacable es el nivel de metaforizacion de esos lugares comunes, pues se produce la asociacion
de un significado concreto o, como indica Buscombe, una funcién formal (p. 37). En ese sentido,
como anadidura, aparecen el desfiladero y los porches de los ranchos, lugares tortuosos —al igual
que el trance que sufren los personajes- y la frontera, un limite que expresa la ambigtiedad moral
o delimita dos espacios mentales: la civilizacion y lo salvaje. Acoge tanto historias de pioneros
como historias de asentamiento, de diferencia de intereses, de imperio de la ley o de su contrario,
de corrupcion o de sentido de la violencia. Y es por esa razon semantica y por el proceso de aso-
ciaciéon de ideas por lo que el mismo Buscombe considera que es un error creer que el género se
define por el periodo que retrata (p. 40). Aunque originalmente hay un motivo histérico cultural
su cualidad metafoérica permite que el esquema de la accién acoja por semejanza otras historias. Ese
es el proceso experimentado en el space western (tabla 3).
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Tabla 3. Convenciones narrativas del género del space-western

Etapas narrativas Convenciones Conflictos

Origen de la llamada a la accién.
Continuidad con el ejercicio habitual

Desierto: la aparicion del héroe en
ningun lugar

Soledad: el protagonista no tiene
arraigo ni compromiso;

Caréacter de la misién: secretos,
misterio y peligro.

Bar: la dltima parada antes de la
aventura

Informacién/ confidencia

Descubrimiento del auténtico tesoro

La violencia y la lucha espacial

Despierta el interés de los corruptos

Emboscada en un lugar oscuro y alejado

Proteccidn del inocente

Necesita anteponerse: maquina un plan

Huida (interestelar) y trama de
persecucion interestelar

La violencia como obstaculo
principal

Pérdida de ventaja

La recompensa

El dinero y el cazarrecompensas

Rechazo de la recompensa.

Abandono

El hogar

El protagonista no puede cruzar el
umbral

Fuente: Elaboracién propia.

De acuerdo con lo dicho, finalmente es posible establecer graficamente (tabla 4) una comparativa
que explique el desplazamiento real entre los ethos de los dos arquetipos expuestos.

Tabla 4. Comparativa entre el ethos del héroe de frontera y el caballero andante: la apariciéon del

caballero de frontera

Desplazamiento metaférico Caballero andante

(tipo de riesgo) | de la ley (contrato)

Objetivo Lograr una recompensa (material) | Aceptar una mision Establecer la paz (espiri-
(especie) tual).
Misién Trabajo: perseguir criminales fuera | Luchar contra criminales Vocacidn: liberar oprimidos

(sin garantias)

Actitud

Violenta y desconfiada

Valiente y fuerte

Serena y compasiva

Interés Si mismo

El otro “indefenso”

Los demas, lo Justo, lo
Bueno

Compromiso Consigo mismo

La criatura indefensa

Con la restitucién de la Jus-
ticia en una civilizacion

Norma
(caracter)

La ley del mds fuerte (auténoma)

La fuerza solo se usa para de-
fender un bien que no es propio

El Bien como justicia (hete-
rénoma)

5. Conclusion

Fuente: Elaboracién propia.

Junto con la evocacion de criaturas miticas de la franquicia y saga Star Wars de Disney, £l Mandaloria-
no parece una vuelta a los origenes. El universo épico creado por George Lucas en la trilogia original
de La guerra de las galaxias (episodio IV: Una nueva esperanza, 1977; episodio V: El imperio contraataca,
1980 y episodio VI: El retorno del Jedi, 1983) reaparece evocado en la figura de un protagonista —Din
Djarin- cuyo ethos se caracteriza por una combinaciéon moral entre el outsider y el outlaw, con la incor-
poracion del codigo de honor del caballero andante medieval. Para explicar esta nueva figura, he
acufiado la denominacion de caballero de frontera. Esa reunion de elementos, aparentemente dispares,
solo es posible gracias al fendmeno narrativo de desplazamiento metaférico por sustituciéon en las
convenciones de cada género y en lo que respecta a la figura del héroe.
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Como se ha visto, es posible que la dinamica narrativa de un género permita una simbiosis creativa
en la frontera con otro género. Esto se produce gracias a la aproximacion por semejanza. En concreto,
se trata de un movimiento interno o transiciéon de elementos nucleares de algunas convenciones
del género que produce una transformacion sin pérdida de identidad. Este proceso afecta tanto
a las cualidades del prototipo heroico como a su arco de accién, considerando al personaje como
una metafora en si. Por eso, el desplazamiento metaforico es una oportunidad para re-describir un
paradigma narrativo. Para ello, es necesario 1) identificar un prototipo o arquetipo, considerandolo
como metafora en si; 2) entender la produccion de innovaciéon semantica como una aproximacion
entre ideas aparentemente distantes; 3) remontarnos a la causa ética que permea en la accion y en el
caracter del protagonista; 4) asumir que la intertextualidad entre los géneros se da principalmente a
través del protagonista y de otras convenciones asociadas, tal y como se ha visto en las tablas adjun-
tas. Esto es debido sobre todo a que este representa el objetivo ético y el significado de la historia. En
ese sentido, el protagonista es iconico. Por tltimo, cuando se perciben semejanzas o lugares comunes
culturales entre los géneros, cabe la re-descripcion metaférica. Es decir, que surja una novedad mi-
tica. Del proceso de aproximacion por semejanza nace la hibridacion entre géneros. Lo resultante
es una nueva localizacién y un nuevo modo de argumentar la trama: deslocalizacion localizante. O
lo que es lo mismo: se fomenta una nueva perspectiva que sirve para mitificar realidades de la vida
que aparecen como nuevas en la cultura.

Gracias a la herencia de fantasia heroica espacial, The Mandalorian adopta el esquema de accién
del caballero andante. Las reminiscencias medievales se detectan en varios aspectos: 1) la asuncion
de los atributos materiales de caballero medieval; 2) en la adopcion del codigo de honor y 3) en la
pertenencia a una orden similar a las de caballeria. Respecto al western, The Mandalorian adapta la
memoria del outsider/ outlaw en el contexto de un nuevo espacio salvaje como el del Viejo Oeste.

El nacimiento del “caballero de frontera” como un nuevo prototipo heroico es fruto de la combi-
nacion de dos arquetipos. Por un lado, el caballero andante, y por otro, el forajido (outsider/ outlaw).
Sin embargo, para que esa combinacion sea posible ha de contemplarse el aspecto contingente del
ethos del protagonista: el nucleo flexible o la posibilidad de error. El giro de la acciéon depende del
ethos, de su profundidad y de como esté diseniado. Al emparentar con la conciencia tragica de Luke
Skywalker, Mando es un outsider ensimismado tipico del western; sin embargo, el encuentro con el
inocente le hace asumir la mision heroica. Y esto transforma su ethos, orientando su conducta indivi-
dualista hacia el ideal de la Justicia, donde hacer el bien es siempre un acto desinteresado.

Los rasgos propios de la fantasia heroica en la serie (sociedad pre-tecnologica y pre-institucional) se
invierten. 7he Mandalorian presenta una sociedad post-tecnoldgica y post-institucional. Y ello hace
necesaria la construcciéon de un nuevo mundo sobre las ruinas de una civilizacion “final” en crisis.
En este estado, son apropiados la aparicion del codigo caballeresco y el contexto feudal. Con ello,
se recupera la conciencia recta en una especie de cruzada con la que enfrentar el resurgimiento del
Poder Oscuro.

En suma, a lo largo de las dos temporadas de la serie en sus dieciséis capitulos, diversos factores
propician el transito de un modelo heroico al ethos propio del caballero de frontera. De cazarrecom-
pensas implacable, Mando se transforma en un caballero de frontera dispuesto a liberar pueblos
oprimidos, restituir el orden y la justicia, mientras viaja con una sola misién: cuidar de una criatura
indefensa y llevarla hasta su hogar. Este cambio de patréon se suscita a raiz de una decision moral
provocada por la misién mesianica. Esa decision se materializa en el abandono de las viejas cos-
tumbres y en la adopcion de un codigo en su ethos, orden interior o eje moral que confirma los com-
promisos esenciales del protagonista. Mando-Din Djarin es uno de los tltimos integrantes de una
orden mandaloriana en extincion por el rigor de sus normas. Como los viejos caballeros templarios
cruzados, Mando es guerrero y figura espiritual, apartada del mundo.
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El caballero de frontera basa su ethos en la existencia y cuidado de la criatura portadora del Bien. Por
lo tanto, se puede definir como un nuevo prototipo heroico cuyo ethos es un icono que simboliza la
necesidad del ideal caballeresco en un universo apocaliptico. Al recuperar el ideal caballeresco, este
prototipo combate el individualismo original del outsider/ outlaw con una razéon de peso por la que
luchar: la existencia de Otro, del inocente. Asi se produce una actualizacion épica del subgénero del
western espacial.
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