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INTRODUCCION.

L os géneros cinematogréaficos han abierto posibilidades de estudio dentro de la
obra filmica industrial, que en €l caso de los Estados Unidos y concretamente
en € cine hollywoodense han brindado informacion valiosa para los procesos
de produccion filmica, ladistribucion y €l consumo de productos audiovisuales.

Los géneros identificados como esguemas basicos, sobre los que se
conjuntan una serie de filmes con caracteristicas similares en cuanto a formas,
estilos, temdticas y estructuras, se advierten como susceptibles de trans-
formacion acorde no sblo al devenir social, tecnolégico y cultural, sino también
afusiones, recreaciones y renovaciones al interior de los propios filmes, que al
inyectar nuevas posibilidades a la produccion de toda la industria, favorecen el
desarrollo de ciertos tipos de peliculas, su madurez o incluso su eliminacién de
cara afuturas producciones.

En este marco de estudio, l0s géneros cinematograficos permiten entender,
en gran medida, los cambios producidos en la industria y la forma cémo
algunos filmes inscritos bajo una categoria genérica son capaces de trazar
nuevas rutas de creacion.

Asi como otros géneros han nacido, se han desarrollado y declinado, otros
se han modificado y encontrado nuevas rutas a explorar. La ciencia-ficcion es



uno de ellos. Este género cinematografico no es el mismo que ainicios del siglo
X X'y muchas de sus grandes transformaciones se han debido también a algunos
cineastas que han definido su estilo, logrando piezas filmicas notables y
dotando al género de nuevas caracteristicas. Este es e caso de 2001: Odisea del
espacio (2001: A Space Odyssey,1968), principal objeto de estudio en €
presente proyecto, que tiene por interés introducirse en la obra de Stanley
Kubrick, y en la historia de la ciencia-ficcion, para reconocer la huella que dej6
la incursiéon del cineasta como referencia hacia nuevas rutas de desarrollo de
este género cinematografico tan controversial.

El interés por abordar en este estudio a ahora clasico de cienciaficcion,
nacio a partir de tres vertientes; la primera basada en € punto de ruptura que
supuso € filme dentro del género de ciencia-ficcion, cominmente atribuido al
caracter mitico, filosofico y religioso incrustado en la obra, asi como a
despliegue de efectos visuales que rebasaban por mucho los grandes esfuerzos
de todos los filmes precedentes.

La segunda, la propuesta kubrickiana sobre la evolucion humana, basada en
la manifestacion de la inteligencia a través de la relacion hombre-méquina, de
manera que a explorar una de las grandes preguntas acerca del devenir de la
humanidad, €l cineasta propuso también la teoria acerca del hombre, que alin no
ha [legado ala cumbre de su civilizacion, pero esta lgos de perder |a batalla por
Su existencia.

Asimismo, €l tercer punto de interés en Odisea del espacio se centro en su
base histéricay social, yaque a tener como antesala el despliegue cientifico del
periodo de entreguerras y la proclama de la conquista del espacio suscitada
durante la Guerra Fria, la pelicula también estaba permeada por una ideologia
gue mantenia en la cuerda floja la esperanza en la humanidad como especie,
misma que erareflgjada en la cinematografia de la época, con la cual rompio en
el discurso.

Con € fin de explorar las tres vertientes antes sefialadas, enfocadas
principalmente en exponer y analizar € replanteamiento producido en el género
de ciencia-ficcion ante laincursion del cineasta con 2001: Odisea del espacio, €
presente trabaj o esta dividido en cuatro capitulos y una parte complementaria.

A través de una revisiéon sobre € origen y desarrollo de la ciencia-ficcién
como género cinematografico, el primer capitulo esta dedicado a la concep-
tualizacion histérica del término, asi como las caracteristicas y teméticas que lo
identifican frente a otras conformaciones genéricas, motivos por los que se hizo
necesaria la revision de obras tanto literarias como filmicas, primordiales para
comprender la constitucion de la ciencia-ficcion.

De igual manera se explora, con base en los filmes y bibliografia
disponibles, € cine estadounidense producido con antelacion a la incursion de
Stanley Kubrick, con especial atencion en la década de los sesenta, marco de
referencia temporal gue identifica los logros alcanzados hasta entonces por la
cinematografia norteamericana, a tiempo que supone una focalizacion sobre €l
tipo de filmes producidos cuando se concibié 2001: Odisea del espacio.
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El segundo capitulo est4 dedicado a la biofilmografia de Stanley Kubrick,
por medio de la cual se pretende mostrar parte de la vision del autor frente al
cine hollywoodense, asi como las caracteristicas personales que fueron factores
clave para la conformacion de su obra y grado de perfeccionamiento en la
realizacion cinematogréfica.

Asimismo en e tercer capitulo, basado en la Teoria de los géneros
cinematogr &ficos, se presenta el andlisis semantico y sintéctico de 2001: Odisea
del espacio, en su capitulo Misidon a Jupiter. 18 meses mas tarde, a traves del
cual se busca explicar la conformacién del filme (en su contenido y forma) a
favor de una renovacion temética que proyectara sobre la pantalla un nuevo
rostro alarelacion hombre-méquina.

De manera que el cuarto capitulo tiene el proposito de unir lainformacion y
analisis vertidos en los capitul os precedentes a fin de demostrar que laincursion
de Stanley Kubrick en la ciencia-ficcién estadounidense, trajo consigo un nuevo
tipo de discurso (renovacion) sobre uno de |os g es teméticos fundamental es del
género (la relacion hombre-méaquina), produciendo a su vez una semantica y
sintéctica acorde con su vision sobre el devenir del hombre, y con incidencia en
el futuro del cine.

Este Ultimo apartado se complementa a su vez, con unarevision alos filmes
que continuaron a Odisea del espacio bajo la temética hombre-méaquina, a su
vez que exploran e devenir de la humanidad en relacién con sus propias
creaciones, y cOmo sus autores, ahora embleméticos cineastas del género,
aprovecharon el camino abierto por Stanley Kubrick para dar un giro a la
ciencia-ficcion y posicionarla como un género rentable en la industria filmica
norteamericana.

Finalmente la parte complementaria bajo € titulo “Anexo” extiende una
revision alos origenes del género de ciencia-ficcion en laliteratura, asi como €l
découpage que funcioné como material para e andlisis semantico-sintactico
central en Mision a Jupiter. 18 meses mas tarde.

Cabe destacar que € presente trabajo es una aproximacion a 2001: Odisea
del espacio, primordialmente en su ge temético hombre-méquina, mismo que
no es determinante y si susceptible de ser extendido. Confiando en que las
multiples atribuciones del filme por si mismas aportan otros elementos capaces
de sefidar a la obra de Stanley Kubrick como un gje transversal en el género
cinematografico de ciencia-ficcion, este estudio no pretende cerrarse ante €l
andlisis semantico-sintéctico. A través de éste se llega a factibilidad de un
acercamiento més profundo de la estructura de un filme y su comprension hacia
estudios de género, capaces de favorecer la visién sobre los géneros
cinematograficos, mas all& de etiquetas reconocibles assimple vista.

En términos académicos, hablar del cine de ciencia-ficcion y en especifico
del cineasta Stanley Kubrick con su obra 2001: Odisea del espacio, es de
interés a comprobar que, a través de su mano, un género tan controversial
como la ciencia-ficcion, experimentd modificaciones sustanciales en su formay
contenido, ya que a partir de la incursion del director, los temas, € tratamiento
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e incluso la estética en pantalla favorecieron un cambio en lavision del cine de
su época y nutrieron € lenguaje cinematogréfico que hoy disfrutamos en las
salas de exhibicién. Analizar € cdmo y e por qué se convierte entonces en un
proyecto que va mas alla de los limites de la curiosidad y permite enfrentar al

cineasta con su propia obra.
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CAPITULO

CINE DE CIENCIA-FICCION. CONCEPTUALIZACION.

(EL AMANECER DEL CINE DE CIENCIA-FICCION)

La camara cinematogréfica captura el amanecer. Los rayos del sol tocan con sus
halos dorados espacios a la intemperie. Arena y piedras acompafian el ligero
susurro de los insectos y las aves en aquel rincon olvidado del mundo. Sin
narracion ni tintes mas que de documental, lo tangible se traduce en una vision
realista, comprobable. Aparecen a cuadro un grupo de hominidos alimentandose de
escasas hierbas y semillas, buscan cobijo entre las rocas para protegerse de las
fieras savges. La secuencia de las iméagenes conduce a una lucha por la
supervivencia entre iguales... Un objeto negro, rectangular y perfectamente
delineado contrasta con lairregular superficie terrestre. EI “monolito”, que aparece
sin explicacion aparente, rompe con el espacio conocido y desata la curiosidad del
grupo de primates... Lo extrafio se ha sembrado en la Tierra, en consecuencia, nada

seraigual.



De la misma forma en que lo ordinario se rompe con la intromision de un elemento
completamente gjeno en las primeras escenas de 2001: Odisea del espacio (2001: A Space
Odyssey, 1968), la discusion teorica sobre la ciencia-ficcion como género cinematografico
se ocupa por distinguir entre lo fantastico y o real, de lo imaginarioy verificable, para dar
cobijo a un grupo de peliculas, que a lo largo de la historia del cine se han nutrido de
aportaciones literarias, de los avances cientificos y del desarrollo de sociedades
industrializadas.

La ciencia-ficcion dio sus primeros pasos bajo laforma literaria, con obras que parecian
pequefios intentos de novedosa temética y estructura’; en la actualidad, vistas desde la
perspectiva del género, no son mas que obras cuyos argumentos confluyen en ideas,
teméticas e iconografia mas o menos regulares, pero ligeramente estilizadas, que limitan,
extrapolan y desorientan frente a una posible paternidad.

La ciencia-ficcion, a partir de la contradiccion propia de su nombre, ha fortalecido las
discusiones entre tedricos, investigadores y criticos al momento de enfrentar una definicion,
misma que se busca a partir de obras literarias y por supuesto cinematograficas. La
indefinicién también ha jugado un papel importante, pues favorecié a la descripcion del
género y sus vertientes; sin embargo en la presente investigacion, estos esfuerzos deben
conjugarse para delimitar e inscribir bajo esta clasificacion alas obras que, como marco de
estudio, serén confrontadas con 2001: Odisea del espacio, de Stanley Kubrick, ge centra
de esta disertacion.

Al establecer el marco referencia de la ciencia-ficcion con base en la teoria de los
Géneros cinematogr aficos de Rick Altman y los criterios aportados por |os estudiosos del
género, se logra reconocer las caracteristicas esenciales en los filmes inscritos bajo esta
categoria, evitando con ello cruzar equivocamente los limites entre el fantastico y €
terror/horror. Asimismo, conocer la relacion entre el temay el contexto generado acorde al
progreso tecnol 6gico, ayuda a entender los logros obtenidos por laindustria filmica hastala
década de los 60, condiciones en las que Stanley Kubrick pudo concebir la obra cumbre de
su carrera, 2001: Odisea del espacio, considerada aqui como una demarcacion entre el
desarrollo de la ciencia-ficcion y su consolidacion.

2001 mostré visiblemente lo que la ciencia-ficcion podia explorar, conjugando la
tradicion literaria, los postulados tedricos sobre las peliculas de género, la pregunta
cientifica, los términos iconograficos y por demas, una filosofia sobre el paso evolutivo de
la humanidad y la relacion entre e hombre y la méquina; por otra parte, represent6 los
desafios de la industria, incrementando costos en produccion e innovando en e campo de
los efectos visuales. De ahi la importancia de conocer los fundamentos en los que se
construyd 2001: Odisea del espacio, esto es, la historia precedente que permitio a cineasta
descubrir nuevos senderos, por los cuales caminarian George Lucas, Steven Spielberg,
Ridley Scott, James Cameron, entre otros directores, para las creaciones cientifico-ficticias
hasta el presente.

! Ver historiadel género literario en Anexo: “Haciael origen de laciencia-ficcion.”
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1.10RIGEN DEL CINE DE CIENCIA-FICCION: CINE FANTASTICO.

Una obra que se entiende bgjo la denominacién del ‘Fantéstico’ estd conformada por
argumentos que pueden ser 0 no considerados como ‘redistas (verosimiles en tanto
posibles en e mundo conocido); de manera que son capaces de someterse a reglas del
mundo ordinario 0 comun, o bien, pueden tener una estructura propia, respondiendo a sus
necesidades y reglas conformadas para si.

Tzvetan Todorov observaba una distincion entre 1o denominado ‘ordinario’ o coman y
los acontecimientos de dificil explicacion que producen duda o vacilacion, no sélo en los
persongjes de las obras, también en el lector, y en el caso del cine, en € espectador; dichos
elementos causan conflicto al ser sujetos a escrutinio, generalmente carecen de probabilidad
en el mundo ‘real’ y tienden a explicaciones sobrenatural es e imaginarias.

La ‘vacilacion’ producida entre lo real e imaginario, de acuerdo con Todorov, es €
tiempo para apreciar |o fantéastico:

En un mundo que es el nuestro, el que conocemos, sin diablos, silfides, ni vampiros se
produce un acontecimiento imposible de explicar por las leyes de ese mismo mundo
familiar. El que percibe e acontecimiento debe optar por una de las dos soluciones
posibles: o0 bien se tratade unailusion de los sentidos, de un producto de laimaginacion, y
las leyes del mundo siguen siendo lo que son, 0 bien & acontecimiento se produjo
realmente, es parte integrante de la realidad y entonces esta realidad esta regida por leyes
que desconocemos...2

Lo anterior ayuda a entender la diferencia entre aquello comprensible de lo que no lo
s, pero una obra fantéastica adquiere su titulo porque muestra estos fendmenos en si misma,
no importa si €l lector-espectador o €l propio persongje lo consideran asi y toman una
decision al respecto. Esta diferencia o ‘gjuste’ es perceptible para autores como Joan Bassa
y Ramon Freixas, quienes coinciden en que el fantastico posee un rasgo de extrarieza per
se, aceptada conscientemente como obra de ficcion por parte del lector-espectador, quien la
toma en la oscuridad de la sala de exhibicion, a pesar de que en su mundo no ficticio la
considere improbable. Asi e género fantastico alude a la realidad cotidiana y agrega
elementos que rompen la familiaridad, juga entre lo real e imaginario, logrando llegar a
limite de lo extrafio con lo maravilloso, configurando de esta manera nuevas vertientes, a
las cuales el cine de ciencia-ficcion pertenece.

Desde € punto de vista genérico, Gérard Lenne propone a fantastico como un
fendmeno de creencia, mas alla de 1o verosimil que pueda ser |o representado en pantalla,
pues €l cine, como creacion, es imaginaciéon de la realidad, por tanto ‘el fantastico’
(diferente de ‘lo fantastico’) requiere aclaraciones, no se tratade o que sale de lo corriente,
ni todo aquello que deriva de la imaginacion ni todo lo increible, extraordinario, “... es
preciso que haya una reconstitucion 1o méas exactamente posible (marco, intriga, psicologia)

2 Tzvetan Todorov, Introduccion a la literatura fantastica, México, Ediciones Coyoacén, 2005, p.
24,
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de un universo que no sea copia del mundo existente, sino zona de reencuentro entre lo
imaginarioy loreal...” 3

Dicho de otro modo, lo fantéstico del cine, es diferente ‘a fantastico' como género
cinematografico, este Ultimo mitolégico por naturaleza, crea y alimenta sus propios
mundos, procura sus reglas, descubre personges y lugares que en e mundo comin no son
posibles, pero gracias a reencuentro del que habla Lenne, entre lo imaginario y lo real, es
posible una cercania con e publico espectador, “... € «fantéstico» es e Unico cine
totalmente mitologico, en tanto se nutre continuamente de los mitos que engendra |[...]
revela la existencia, la presentacion, la evolucion, hasta la desaparicion, de mitos creados
por y parael cine”.*

Las obras fantésticas tales como los cuentos de hadas, remiten a emociones y
sensaciones, presentan ideales, representaciones colectivas del inconsciente, entre otros
aspectos perfectamente identificables y correspondientes al mundo conocido. Si_ hablamos
de alguna regla definitoria sobre el fantastico, es que siempre ha de tener elementos de la
realidad. Personajes completamente buenos o malos, héroes, brujos malvados, seres
extranos, fuerzas sobrenaturales, |0 animado en lo cominmente inanimado, magiay objetos
profundamente significativos, son parte de laiconografia genérica del fantastico.

En e mundo fantéstico podemos encontrar elfos sabios, prudentes y fisicamente
hermosos; enanos enérgicos, seguros; humanos, corrompibles; y otras ‘razas distintas que
comparten la alteridad de nuestra Tierra. En la Tierra Media por gjemplo, en la trilogia
dirigida por Peter Jackson, El Sefior de los Anillos (The Lord of the Rings. The Fellowship
of the Ring, 2001; The Two Towers, 2002; The Return of the King, 2003), es posible
encontrar un elemento distintivo (el anillo) con una fuerza simbdlica que afecta la vida de
los persongjes, los cuales confluyen en un mundo ajeno a nuestro, pero en relacion, debido
a los sentimientos que emanan de sus personges, valores, estructura jerarquica de
conformacion socia que corresponden a la vida “ordinaria” y conocida del espectador. Se
trata de un mundo imaginario, en el que se representa parte del nuestro.

Dicho gjemplo pone en claro que €l fantéstico como género cinematografico responde a
condiciones propias, pero no completamente gjenas al resto de las categorias genéricas, y
asi coexisten persongjes fantasticos en un mundo real; mundos fantésticos con personajes
reales, o bien, personges y mundos fantasticos inmersos en sentimientos, arquetipos,
ideales y sistema de valores conocidos en la cotidianeidad.

Los tedricos sobre el fantastico sefialan que la idea u objetivo primordial del género
versa en sorprender. Los acontecimientos o fendmenos presentados tienden hacia dos
vertientes, sea hacialo extrafio o alo maravilloso.

“REALIDAD IMAGINARIA”

A
— —

EXTRANO — FANTASTICO— MARAVILLOSO

3 Gérard Lenne, El «cine fantastico» y sus mitologias, Barcelona, Anagrama, 1970, p. 17.
4 .
Ibid., p. 21.
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Al considerar a fantastico entre dos tendencias que guardan una relacion cercana por la
clara presencia ficticia (“realidad imaginaria’), es necesario mencionar sus contenidos
hacia una distincion. El caracter de lo extrafio corresponde a situaciones o acontecimientos
inscritos en un mundo real, que a salir de lo ordinario, no son comprensibles por su calidad
sobrenatural; en dicho caso tienden a provocar reacciones tales como el miedo, aludiendo a
lo espantoso o terrorifico, motivo por e cual no se les cuestiona si son 0 no creibles, en
todo caso se les acepta sin mayor discusion. La situacion que se presenta dentro de lo
extrafio es desigual. EIl mundo ordinario con sus reglas y limites dificilmente puede
competir con e fendmeno desconocido o sobrenatural. Todorov sefiala que cuando €l
evento desorientador se entiende como algo que ocurre sin modificar las leyes existentes,
entonces estamos dentro de |o extrafio.

Obras clasicas como Nosferatu (Friedrich Wilhelm Murnau, 1922) tienden a la
extrafieza en el mundo real, a presentar un sujeto de apariencia fisica fuera de 1o comuin,
con acciones y modos de actuar terrorificos alimentados por rumores y leyendas que “se
cuentan”, es por ello que, a pesar de no ser verificable su existencia en e mundo conocido
se acepta por la tradicion. Consideramos asi a lo extrafio como la tendencia hacia el
denominado cine de terror/horror. Es evidente que €l gemplo presenta el limite de lo
extraiio, pues a revisar otros filmes comprendidos bajo € terror/horror observamos
variables, por egemplo, si la causa del evento se explica logicay racionamente, se trata de
terror, Frankenstein (Frankenstein, James Whale, 1931); por €l contrario si es sobrenatural
(incluyendo fantasmas o monstruos), comprende a horror Dréacula (Dracula, Tod
Browning, 1931).

Extrapolando el punto de vista hacia o maravilloso, el mismo Todorov sefialaba que
cuando un evento extrafio se presenta y se logra sujetar a una explicacion viable, supone
entonces la admision de una nueva ley a mundo ‘rea’ y se presenta asi, como un
descubrimiento para la curiosidad humana, capaz de sorprender por novedosa e inesperada.
Siguiendo un poco los postulados del autor, nos encontramos con vertientes en el
maravilloso: hiperbdlico, exdtico, instrumental y cientifico, del cual me referiré a
continuacion.

Tanto e maravilloso hiperbdlico como € maravilloso exético se inscriben en
fendmenos sobrenaturales, que dadas sus cualidades no se presentan como S existiesen
fuera del mundo ordinario, es decir, su construccion interna los presenta cual conjunto
armonico comun, donde la extrafieza no existe entre las situaciones y personajes, pero si
fuera del filme, en e espectador y su marco de mundo “ordinario”. Estas ficciones no son
puestas en duda, pues sugieren mundos en dimensiones superiores (mitologica) o
completamente desconocidos (como la Atlantida). Acercandonos cada vez mas a nuestro
objeto de estudio, se encuentra lo maravilloso instrumental, denominacion marcada por la
calidad mégico-técnica que presupone. En este sentido se habla de ciertos instrumentos
poco probables para la época, pero con posibilidad futura; sin embargo estos objetos
pueden tender alo mégico como una alfombra voladora.

La ultima de las divisiones del maravilloso se concreta a lo cientifico, sobre 1o que
Todorov sefidlaba: “Lo maravilloso instrumental nos llevé muy cerca de lo que se [lamaba
en Francia, en € siglo X1X, lo maravilloso cientifico y que hoy se denomina como ciencia
ficcion. Aqui lo sobrenatural esta explicado de manera racional, pero a partir de leyes que
la ciencia contemporénea no reconoce.”> Lo maravilloso para la época no es una realidad

® Todorov, op. cit., p. 48.
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palpable, pero tampoco imposible respecto a los primeros intentos por una explicacién
racional, que son cobijados por laideologia pragmatica adhoc con el avance cientificoy la
fascinacion que consigo hizo posible.

Autores como Gérard Lenne, ven en el maravilloso una fuerza de encantamiento o
fascinacion, como gestacién de lo que llegara a ser «fantastico» sin considerarlo género, se
trata mas bien de un limite (al igual que lo extrafio), aguello que puede contribuir a marcar
una clara diferencia o simplemente mostrar de donde provienen los intentos de una
explicacion mas racional, pretendidamente cientifica.

Si seguimos la linea marcada por Todorov, podria pensarse que la ciencia-ficcién
deviene del maravilloso, por lo tanto seria un género menor frente a fantastico; sin
embargo esto es un error, pues de la misma forma como €l género de terror/horror ha
logrado una autonomia, la ciencia-ficcion diversificO sus argumentos, haciéndose de
iconografia propia, por mencionar sus aspectos més relevantes. Es entonces como en el
siguiente esquema se aprecia lo extrafio y maravilloso como elementos convergentes entre
un género y otro, pero no suponen una independencia en e mismo sentido que lo hace
terror/ horror o laciencia-ficcion.

“REALIDAD IMAGINARIA”

A

— —
TERROR/ —EXTRANO — FANTASTICO — MARAVILLOSO — CIENCIA-
HORROR FicciON

Laciencia-ficcion al pertenecer a obras bajo la*“realidad imaginaria’, tiene una estrecha
relacién con los géneros que le acompafian (el fantéstico y terror/horror), pero claras
diferencias, mismas que competen y hacen posible una definicion, descripcion y objetivos
propios, en e entendido de que €l corpus de sus peliculas, a pesar de tener elementos que
pudiesen desorientar, mantiene una delgada linea que le ayuda a identificarse e inscribirse
en unau otra categoria.

CINE DE CIENCIA-FICCION.

Inscrita bajo la ya denominada “realidad imaginaria’, la ciencia-ficcion a compartir
rasgos con €l fantastico, hace de la definicion un trabajo severo: los limites entre uno y otro
género; la utilizacién de ciertos recursos tanto iconograficos como teméticos; sin olvidar el
paso histérico de la creacidn literariay cinematografica; dificultan la tarea de esquemati zar
una serie de peliculas y sofocarlas a una definicion.

La revision histérica translada la primera definicion a 1926, cuando Hugo Gernsback,
quien afios atras publicd Ralph 124C 41+: A Romance of the Year 2660° (Ralph 124C 41+:
Novela del afio 2660), mostré su gusto por las novelas que se relacionaran con tecnologia.

® Primer relato publicado en 1911 en una revista sobre radio titulada Modern Electrics, publicacion
de carécter popular que contenia informacion sobre los avances en ciencia y tecnologia. Hugo
Gernsback como su director, buscaba historias que, siendo ficticias, estuvieran impregnadas por los
logros cientificos de la época, queria incluir tres rasgos: novela, tecnologia y vision. Vease d
respecto en Robert Scholes y Erick Rabkin, La ciencia ficcién. Historia-Ciencia-Perspectiva,
Madrid, Taurus, 1982, p. 46-48.
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Esto le hizo publicar en 1923 un nimero de “cientificcion” (Scientifiction Issues), que
consistia entonces en relatos “del tipo de los de Julio Verne, H.G. Wellsy Edgar Allan Poe:
una novela encantadora mezclada con hechos cientificosy visiones proféticas.”’

Gernsback pretendia denominar con esta palabra compuesta, una serie de relatos en los
que la ciencia y la tecnologia, en constante desarrollo, tuviesen un papel importante,
permitiendo ubicar las historias de accion en lugares como Marte, y un tiempo futuro. Con
el paso del tiempo y €l avance cientifico, esta definicién resultdé muy ambigua, no solo por
lo subjetivo de “encantador”, también por las nociones pretendidamente cientificas en la
época de Julio Verne; lo fantastico y terrorifico de Poe; y la extrafieza en los relatos de
WEeélls. De esta forma, Gernsback crea el denominador del género, “ciencia-ficcion’, y
marca la ruta a seguir para una serie de escritores, quienes seran retomados por la
cinematografia. Aquel fue el primer intento de concentrar una serie de relatos con €
binomio ciencia-técnica, categoria unificadora del desarrollo de publicaciones periddicas,
asi como argumentos cinematograficos que alcanzaron o incluso rebasaron los limites de la
creacion en pantalla.

En los afios veinte, Gernsback contribuyo a fortalecer los escritos que é mismo
categorizo y ayudd en gran medida a mantener un estandar de calidad en las publicaciones
en busca de la verosimilitud, esto es, que a pesar de tratarse de relatos ficticios, la cienciay
técnica inscritos fuesen probables o previsibles acordes con e desarrollo cientifico de la
época, caracteristica fundamental en la formulacion de nuevas definiciones, mismas que
son sujetas a discusion constante.

Mencionar a Gernsback sugiere €l inicio de la paradoja, pero larevision historicay las
teorizaciones a respecto sugieren un estudio especia y extendido®, por ello me referiré a
una de las definiciones més profundas y cercanas a lo considerado como ciencia-ficcion,
sucediendo a las discusiones de sus elementos fundamentales, como la mencionada
verosimilitud, una serie de posturas de varios autores y por su puesto |o observable en la
préactica cinematogréfica. Tras una discusion sobre cualidades y elementos gque constituyen
el género Joan Bassay Ramon Freixas indican:

[...] lacienciaficcion, inscritaen € Fantastico, comporta unairrupcion de lo imaginario en
lo real utilizando la ciencia como coartada de |a fantasia, provocando la transformacion del
verosimil en un referente tanto eminente como pretendidamente cientifico que cumplirg, en
ambos supuestos, un rol mitico.®

Esta definicion refiere el parentesco bajo la “realidad imaginaria’, es decir, observa la
continuidad de la ciencia-ficcion en larelacién con e ‘ Fantéastico' como género, a razon de
la pretendida insercion de lo extrafio-maravilloso en e “mundo real”, dicha intromision
mezcla elementos netamente imaginarios bajo circunstancias ordinarias o viceversa, donde
la ciencia juega un papel importante y al caso merece aclaraciones, gue seran las portadoras
de una definicion mas completay permitiran la clara distincion del género en relacion con
los preferentemente confundidos.

" Ibid., p.47-48.
8 Ver Anexo, p. 193.
® Joan Bassay Ramon Freixas, El cine de ciencia ficcion, Barcelona, Paidds, p. 31.
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CARACTERISTICAS FUNDAMENTALES DEL GENERO CINEMATOGRAFICO.
LO CIENTIFICO.

Cuando se trata sobre la palabra “ciencia’, adjetivos como racional, verificable,
metddico, riguroso y exacto aparecen a escena debido a que el conocimiento cientifico, esto
es, un sistema de ideas establecidas provisionalmente'™, tiende a explicar tanto causas y
efectos de los fenébmenos haciendo comprensible el mundo, posibilitdndolo también al
servicio de la humanidad.

La tendencia de suponer lo cientifico como un conocimiento racional capaz de
comprobar los fendmenos y por ende, explicar e mundo de forma coherente, ha favorecido
la paradoja del binomio ciencia-ficcion y fortalecido la discusion sobre lo “real” que puede
ser lo que el género presenta, s consideramos esta realidad con base en el saber
prevaleciente. “Aun cuando sea realmente cierto que €l saber cientifico puede ser muy
diferente de los demés, y aun cuando pueda ser susceptible con mayor frecuencia de
medicién matemética, conviene ser conscientes de que la misma ciencia es un sistema de
creencias, y de que sus perspectivas son también estructuras de pensamiento para entender
el mundo, es decir, ficciones.”**

Lo “cientifico” dentro del género, pensado mas bien como lo “pretendidamente
cientifico” (a falta del hecho o fendmeno como tal, comprobable), comenzé a esbozarse
mucho antes de la definicion gernsbackniana 'y ello gracias a escritores como Julio Verne,
que tenian en mente utilizar la literatura como instrumento de divulgacion cientifica. Los
relatos creados en ese tiempo respondian a conocimiento de entonces y lo previsible,
acorde con la linea que las investigaciones tenian; por ejemplo en Viaje al centro de la
Tierra, la descripcion de termémetros y otros artefactos se basaban en la ciencia del siglo
X1X. De manera que las posibilidades cientificas bosquejadas generaban expectativas y
manifestaban la condicion actual del conocimiento y su eventual desarrollo, como guia o
supuesto de ¢qué pasarias...?

Cabe mencionar, en este punto, una de las caracteristicas primordiales de los creadores
de este tipo de relatos, (no necesaria, pero si importante para Gernsback), se trataba de
hombres interesados en la ciencia siendo intelectuales, muchos de ellos prestigiados
investigadores y algunos mas, tedlogos o técnicos, encontraron en el género un campo
abierto para sembrar sus creencias, teorizar sobre la vida presente y futura, asi como
enfocar sus preocupaciones acerca de la sociedad, 1as reacciones humanas y otras teméticas
que forjaron un corpus paralaimagineria. En otro sentido su conocimiento contribuy6 a dar
a las narraciones un toque de verosimilitud, mostrando en los relatos la explicacién sobre
ciertos fendbmenos, que al ser llevados al cine, mantuvieron una carga explicativa como
elemento clave para el planteamiento o resolucién de latrama.

Algunos autores de ciencia-ficcion lograron categorizar teméticas gracias a este togque
de verosimilitud, por iemplo H.G. Wells (por medio de sus Scientific Romances) y Edward
Bellamy tomaron este tipo de ideas preguntandose como afectaria social y moramente el
desarrollo tecnolégico y cudles serian los resultados frente al uso de la tecnologia. Al abrir
una puerta hacia la planificacion del futuro humano, bosguejaron un limite a partir del cua
construir un nuevo mundo, no como prediccién, sino como toma de conciencia o

1 Mario Bunge, La ciencia, su método y su filosofia, México, Grupo Patria Cultural, Nueva Imagen,
2003, p. 9.
1 Scholes, op. cit., p. 177.
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anticipacion.” Estos atributos se insertan en la ciencia-ficcion, lanzandola directamente
hacia la nocion del futuro y a la pregunta obligada sobre “lo que puede ocurrir”, esto es la
pregunta cientifica, este planteamiento busca sujetar |os fendmenos y hechos a un sistema
de conocimiento |6gico, en donde se encuentran conceptos, juicios, sensaciones, métodos e
ideas; procurando llegar a comprender € funcionamiento y establecer paradigmas. Asi, la
ciencia-ficcion, apoyada con €l saber cientifico, responde aunque sea momentanea y
ficticiamente sobre lo que ocurre, o lo que podria suceder en este u otro mundo.
Considerando o anterior, la pregunta cientifica debe ser 1o “cientifico” en la ciencia-
ficcion, siendo alavez € gje central sobre €l que giralo argumental.

Se han presentado una serie de confusiones entre o que puede ser considerado como
ciencia-ficcion y lo que no, debido a los limites con otros géneros como el fantéstico y el
terror/horror, que se rigen también bajo la “realidad imaginaria’. Hablar de “lo cientifico”
dentro de la ciencia-ficcién en la cinematografia se convierte entonces en un caso especial,
adiferenciade lo literario, ello debido a las caracteristicas propias de cada medio. Si en lo
literario la parte que alude a la ciencia puede estar emparentada con la explicacién
pretendidamente cientifica de los hechos o la mencion de artefactos e inventos; se cuenta
ademés con elementos narrativos que permiten una revision detallada de los fenébmenos y
los procesos mentales para el planteamiento de hipétesis, asi como supuestos que tienden
hacia preocupaciones de la época; la cinematografiavamés alla

El cine es un medio audiovisual que se ha desarrollado tecnol 6gicamente, procurando
hacer de la imagen una representacion del mundo. En el caso de los filmes del género de
ciencia-ficcion, los efectos especiales y una serie de trucgjes han contribuido a dar
apariencia, tiene que ser mas explicito y volver “tangible” lo inexistente en la vida
cotidiana.

A través de las peliculas los artefactos, la técnica, los laboratorios e incluso las
investigaciones cientificas (con cientifico incluido), pueden ser observadas, la
representacion de lo imaginable se convierte en visible bajo la perspectiva humana. Para un
género en donde los argumentos giran entorno a lo desconocido con este toque de “lo
cientifico”, se debe extrapolar hacia los niveles sefidlados por € tedrico sobre géneros
cinematograficos Rick Altman: lo semantico y sintactico (tema y estructura), para evitar
eventuales confusiones.

Si bien los géneros cinematograficos no son estéticos y plenamente definidos, existen
caracteristicas dentro de los filmes que contribuyen a determinar su pertenencia a un género
u otro. La cienciaficcion posee, a diferencia del fantastico o e de terror/horror, la
caracteristica imprescindible de la pregunta cientifica. Mas alla de los elementos
iconogréficos, por ejemplo, cohetes, vigjes espaciales, inventos, cientificos, extraterrestres,
entre otros; un filme de ciencia-ficcién debe contener “lo cientifico” en su argumento, de
no ser asi, podria ser bien una comedia ambientada en e espacio, una obra fantastica
futurista, o el mero pretexto explicativo para una pelicula de horror.

2 H.G. Wells manifestaba un interés por las consecuencias que pudiesen surgir a partir del cambio
en la sociedad a través de los nuevos conocimientos, pues € desarrollo de actividades tanto
biol6gicas, mecanicas, intelectuales e incluso econdmicas eran observables, y ello lo retrata en su
obra publicada en 1900: Anticipations of the Reaction of Mechanical and Scientific Progress Upon
Human Life and Thougt (Previsiones sobre los efectos del progreso mecanico y cientifico sobre la
viday el pensamiento humano).
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Como explica Rick Altman: para comprobar la presencia del género dentro de una
pelicula, no se debe conformar con cubrir solo un aspecto, sea la semantica o la sintactica,
sino ambas; evidentemente en su considerable proporcién, pues no se puede hablar de todo
un corpus de peliculas en género puro, en tanto hay que reconocer las fronterasy elementos
insertados de otros géneros. Sin perder la esencia, debe contener su caracteristica funda
mental.

Para continuar la explicacion basandonos en la definicion de Bassay Freixas, entre los
puntos a discutir se encuentran en €l rol mitico de la ciencia-ficcion; los alcances del género
a cuestionar los modos de vida de sociedades presentes, futuras o lgjanas; la concepcion
del hombre como habitante del universo, y por ende la nocién que tiene de si mismo.

Lo MiTico.

Los mitos son ficciones creadas a partir de hechos o tiempos no aclarados
histéricamente, por o que adquieren una nocion de tipo religiosa en la que se presentan
divinidades, héroes y objetos cargados de significacion. Desde los griegos, los mitos se
observan como ‘relatos’  con un toque divino y extraordinario. “El término ‘mito’ se aplica
siempre a algo que parece ser extraordinario, fabuloso, gemplar y memorable, aunque tal
vez poco objetivo [...] Lo mitico aparece aureolado de un halo de fantasia y elevado a
ambito de lo imaginario, y puede gjercer un mégico y poderoso encanto sobre nuestra
actitud ante el mundo”*® (sic.)

El mito, a diferencia de lo que podemos considerar como “real u objetivo”, se avoca a
las preocupaciones fundamentales del ser humano, los misterios de la vida y los retos de la
sociedad™: son referentes que se ubican en la tradicién humana y muestran el ‘origen’
divino y por tanto religioso en el que se insertan las creencias y permanecen a expensas del
conocimiento cientifico. Frente a la estabilidad iconogréfica del mito™, géneros como la
ciencia-ficcion se han servido de estas historias arquetipicas'® para representar a la
humanidad a través de relatos por demas familiares, que se adecuan a nuevos contextos
con caracteristicas especiales.

A lo largo del siglo XX y conforme &l materialismo de la ciencia se intensificaba, los
escritores del género comenzaron a divisar mas ala de la ciencia, en e sentido de los
cambios que sus descubrimientos traerian a la sociedad, ademés en lo ideoldgico y
religioso.

La ciencia habia socavado los fundamentos histéricos y cosmolégicos de las religiones
judeocristianas, pero no habia conseguido dotar a hombre de un conjunto de valores que
fuera mas all4 de la ética experimental de la investigacion cientifica misma. Al correr el
siglo XX [...] fue haciéndose mas palpable la necesidad de unos valores superiores alos de
la investigacion y e desarrollo. Y la ciencia ficcién, en manos de autores como Wells y

13 Miguel Ochoa Santos (Coord.), Mito, filosofia y literatura en la modernidad, México, Ediciones
Plazay Vadés, SA. deC.V., 2003, p. 14.

“1bid., p. 16.

15 |_a estabilidad iconogréfica del mito se refiere ala constancia del tema para adecuarse a tiemposy
espacios distintos, debido a que permiten replantear las esencial es preocupaciones humanas.

18 scholes, op. cit., p. 183.
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Stapleton, acab6 convirtiéndose en e lugar donde se podian presentar de forma
especul ativa esos valores, contrastarlos y por Gltimo abogar por ellos.*

Lacienciamird hacialateologia e intent6 vislumbrar la conducta humanade caraalos
nuevos avances y logros, poniendo en €l centro lo que Scholes denominara un desafio a la
idea de Dios, pues en €lla confluia la materiay € espiritu, tal como C.S. Lewis sugeria.
Asi, algunos temas y mitos referentes a papel del ser humano en € universo, ponen de
manifiesto la ética de lacienciay presuponen una postura moral.

Aungue para muchos criticos € rasgo distintivo de la ciencia ficcion es la extrapolacion
técnica rotunda, el uso y la creacion omnipresentes de mitos de toda especie nos recuerda
gue la ciencia ficcién, por encima de todo, es ficcion humana, y esto le lleva continua e
ineludiblemente a examinar los simbolos que estén en la base de la concepcidn que tenemos
de nuestro mundo y de nosotros mismos.™®

Lo mitico dentro del género no solo se presenta por volver a los arquetipos,
actualizando en ellos lo fantéstico y lidiando a su vez con la experiencia cientifica; del
mismo modo lo mitico ya no se observa Unicamente en héroes o capacidades
extraordinarias (aportadas por la ciencia), también se observa en €l propio papel que se le
da a lo cientifico. La nocion sobre lo cientifico se considera debido a los resultados
percibidos, es decir lo creado a través de la ciencia bajo la técnica. Podemos conocer sobre
los avances cientificos porque se informa de ello 0 es comprobable, pero en mayor medida
somos incapaces de explicar e funcionamiento incluso de tecnol ogia bastante usada, es por
elloy como lo explican Bassay Freixas, |o cientifico tiene algo de mitico:

[...] la mentalidad general confia —desde hace un siglo— y espera cualquier cosa de la
técnica, pues todo es —puede ser— posible. Por ello la ciencia ha adquirido una condicién
mitica, dado que obtiene milagros que no entendemos pero sabemos (reconocemos)
humanos. Y cualquier especulacion, por descabellada que resulte, si posee la coartada
cientifica, i estaimbuida por lamitica que la recorre, seré inevitablemente verosimil.*

Mientras o denominado como mitico hace referencia a una respuesta divina frente alo
desconocido, es aceptada como tal por contener los elementos mas fundamentales que
brindan de sentido la existencia; la ciencia ante dicho tenor, se coloca bajo este reflector
intentando, con el saber humano, mostrar una posible respuesta a ‘lo desconocido’,
manteniendo a la vez la linea fantasiosa, cuando aln no cuenta con el referente en ‘la
realidad’.

Lo TECNICO.

L os esfuerzos por lograr la ya mencionada verosimilitud y la preocupacion del género
por desarrollar técnicamente argumentos, conducen inevitablemente a mirar las bases
tecnol 6gicas sobre las que se construye €l ciney su eventual desarrollo. De esta manera J.P.
Telotte menciona sobre estas peliculas mas que cualesquiera otras, reflgjan la tecnologia

Y 1bid., p. 54.
¥ bid., p. 187.
19 Bassa, op. cit., p. 30.
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gue las hace posibles, pero a hacerlo, dichos filmes también conducen a nuevas tematicas,
permitiendo bosguejar graficamente argumentos con mayor capacidad, que en ocasiones
parecen rebasar la propia idea del verosimil en la imagen proyectada. La paradoja de la
ciencia-ficcion se incrementa por el término ‘cine’, que vuelve particularmente ficticio el
argumento y alavez posible por € desarrollo técnico implementado para producirlo.

La distincion entre la ciencia 'y la base tecnol6gica de los argumentos en las peliculas
con respecto a la tecnologia que se implementa en la industria cinematogréfica para
hacerlas visibles, muestra reciprocidad que provoca en el espectador la impresion de que
“todo es posible’, no sblo por latrillada frase de la “fabrica de suefios’; sino por la misma
ciencia, que con sus espectaculares ideas del ¢qué pasaria s...? entroniza la posibilidad en
el mundo rea e incluso es capaz de invitar a la reflexion sobre nuestros propios logros
COMO especie.

Las peliculas al presentar ‘lo cientifico’, son capaces de mostrarnos la probabilidad y
situaciones hipotéticas en tiempo y espacio varios, a su vez que experiencia explicita,
contribuyendo incluso a la mitica de la ciencia, pues a pesar de no comprender en su
totalidad como funcionan los fendmenos que la pantalla expone, nos conformamos con la
explicacion dada por el representante de bata blanca.

Lo técnico y lo tecnolégico se convierten en poderosos instrumentos para producir €l
género, pues en la medida de lo solicitado por laimagineria, se van creando nuevos modos
de redlizacion, a grado que muchas peliculas requieren de mayor trabajo en computadoray
programacion especializada que la filmacidn en espacios reales, esto ocurre en casos Como
Jurassic Park (Steven Spielberg, 1993) y The Matrix (Andy y Larry Wachowski, 1999).
“... @ cine de ciencia ficcion, parece deber su atractivo a hecho de que se presta a las
capacidades més imaginativas del medio cinematografico; a su habilidad, mediante lo que
se conoce generalmente con la expresion «efectos especiales», a darle formay existencia a
laimaginacion.”®

El empleo de |os efectos especiales y su auge debido a las posibilidades que genera, han
sido tema discutido, sobre todo en el cine norteamericano con productos industriales que
dieron prioridad a la espectacularidad sobre los contenidos, es entonces cuando surgen
filmes en donde el espectador se deleita con lo extraordinario de laimagen, alavez que se
pierde en un argumento simplista y ordinario. De lo anterior, muchos filmes como La
guerra de las galaxias, (Star Wars, George Lucas, 1977), no son mas que despliegue de
efectos especiales, en € cual € argumento tiene méas que ver con € fantastico que con la
cienciaficcion. “En lo que concierne a la elaboracion del sistema de construccion del
espectaculo no queda sino desplazar €l centro de atraccion hacia lo que es necesario, antes
considerado como accesorio 0 suplementario...”” Muchas de las peliculas de ciencia-
ficcion son confundidas en tanto que disponen de una fuerte dosis de efectos especiales,
pero como se ha observado en los apartados anteriores, el género va méas ala de lo
visual mente atractivo.

Este modo de hacer cine, no se limita a la eventual sofisticacion de la técnica para la
creacion de efectos especiales, posibilita la inversién en los procesos cinematogréficos en
su conjunto, apoyando no sélo en costos de produccion, también a dotar de todo un estilo al

Zf’ J.P Telotte, El cine de ciencia ficcion, Madrid, Cambridge University Press, Traduccion de José
Angel Parra, 2002, p. 12.

= Joaquim Romagueray Homero Alsina, Fuentes y documentos del cine, Barcelona, Gili, 1980, p.
72.
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filme, y ese grado de desarrollo y aplicacion es capaz de lograr resultados como Sin City
(Frank Miller, 2005) y 300 (Zack Shyder, 2007) que no pertenecen a género.

Asimismo el avance cinematografico a la luz de los logros del presente, apoya la idea
de Susan Sontag, quien a través de su ensayo The Imagination of Disaster, menciona un
aspecto fundamental, € pensamiento acorde a contexto histérico: “... las peliculas de
ciencia ficcion hunden sus raices en una triada fundamental: razon, cienciay tecnologia; es
decir, en un modo concreto de pensar, en un corpus de conocimiento que deriva de ese
pensamiento y en una instrumentalidad produciday reflejo de ese conocimiento®

La pantalla através de la narrativa e iconografia, conduce la pregunta cientifica hacia €l
devenir de la humanidad. A partir de las reflexiones que alimenta, la ciencia-ficcion exhibe
argumentos sobre los posibles logros de la humanidad y a su vez, los produce, s no
palpables si visiblemente, involucrando la reflexion acerca de los limites a partir del
conocimiento adquirido o adquirible; cuestiona el papel del hombre en el infinito espacio
exterior; y muchas otras interrogantes dentro del espectro de la ética, filosofiay religion.

L O ICONOGRAFICO.

Laimagen, elemento que corre fotograma a fotograma cayendo en la complicidad de la
trama, muestra una serie de ideas entremezcladas con lo audible. Las imégenes, fuentes
visuales que €l cerebro capta, guian a un significado. Muestran, exhiben, proyectan y
representan parte de una realidad cognoscible. El cine vive alimentado de ellas, pero no lo
hace a azar, establece un orden para trazar las historias y llevarlas por medio de una
narrativa ala comprension de su argumento.

En su teoria de los géneros cinematogréficos, Rick Altman nos habla de las dos
categorias como formas por las cuaes se puede identificar una pelicula bajo un género
especifico. Al tratar de la semantica, refiere a temas o tramas, escenas clave, tipos de
persongje, objetos, planos y sonidos reconocibles, es de esta manera como podemos
entender o iconogréfico.

La iconografia versa como un método descriptivo para reconocer los elementos que
componen una imagen, dichos elementos perceptibles contribuyen a la clasificacion,
estableciendo referencias para un andlisis mas profundo, en este caso, para la obra
cinematografica.

Asi como Rick Altman sefidla los elementos que constituyen la parte iconogréfica
dentro de los géneros cinematograficos, J.P. Telotte indica que a pesar de existir una
iconografia especial en los filmes de género, es indispensable mirar hacia los significados
acordes con la época de produccion. Tener nocion sobre € papel que juega la iconografia
de las peliculas de género, sea por € grado de importancia paralatramay € tipo de lectura
requerido (como parte fundamental o como mera ambientacion), contribuye a minorizar los
debates sobre |os limites de |os géneros cinematograficos.

La iconografia de la ciencia-ficcion esta directamente emparentada con las teméticas y
la tecnologia. Desde Mélies se observan cohetes, cientificos y lugares completamente
extrafios, héblese del espacio. Al paso de la historia del cine al tiempo que la version
literaria, la iconografia del género se ha extendido, encontramos robots, méaquinas (trabajo
mecanico), experimentos, laboratorios, ciudades y transportes futuristas, extraterrestres,

% Susan Sontag, Against Interpretation and Other Essays, Nueva York, Dell, 1966. [Contra la
interpretacion], Madrid, Alfaguara (Textos del escritor), 1996 22 ed] citada en Telotte. op. cit., p. 29.
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armamento y tecnologia sofisticados. Ver estos rasgos visuales en una cinta no es, en lo
absoluto, un modo por el cual se designe a una pelicula como perteneciente al género de
ciencia-ficcion; solo nos habla de la superficie o apariencia, pero como o sefiala Altman, se
debe ir al fondo y en este caso a la estructura (sintaxis) y como lo indica Telotte, “... esos
iconos 0 convenciones genéricas nunca han servido de modo satisfactorio a la clase
dirigente de la critica y, en menor grado, incluso a pensamiento popular para definirlo
como una forma especifica, como algo que categorizariamos sin dificultad y, por lo tanto,
que se puede estudiar de modo sistemético.”*

De esta manera se explica por qué varias pdiculas pueden pasar de un género aotro sin
aparente problema, o bien son confundidas y consideradas como parte del género de
ciencia-ficcion a pesar de no contener la pregunta cientifica. Barbarella (Roger Vadim,
1968), presenta una iconografia que comunmente es asociada a la ciencia-ficcion. Se
observa desde la primera escena una nave suspendida en un sistema acuoso, (en apariencia
el espacio exterior), un traje espacial en tonos plateados, tecnologia en comunicacion, tele-
transportacion y mundos extrafios; sin embargo considerarla como una pelicula del género
podria requerir mayor profundidad, pues no existe a lo largo de la cinta la pregunta
cientificay si, por €l contrario elementos de fantasia como la luchaentre el bieny el mal,
peleas entre angeles y personaje en extremo malvados, muy adhoc en las peliculas del
fantastico. Este tipo de peliculas utilizan la iconografia para crear ambientes, como un
elemento que genera un estilo 0 colocan la historia en un lugar y espacio, pero no
corresponden necesariamente al eje conductor de latrama.

Pensar en el grado que ocupa la iconografia para € filme es de suma importancia para
una pelicula de ciencia-ficcidn, pues se muestra indispensable en tanto corresponda a la
pregunta cientifica;, en ocasiones sdlo funcionara como el espacio donde se desarrolla la
trama. Por ello, observar cud es e fundamento por €l que existen estos elementos
iconograficos en una pelicula es un indicador @ momento de clasificar en un género
especifico.

Peliculas como Alien, el octavo pasajero (Alien, Ridley Scott, 1979), presentan la nave
espacial, cientificos realizando investigaciones, trajes de astronauta, € androide, €
extraterrestre y €l espacio exterior como fondo; dichos elementos son fundamentales para
responder cdmo puede exigtir la vida extraterrestre y la posible relacion que se establece
con la vida humana, entre otras interrogantes como la importancia del ‘descubrimiento’
para los gobiernos en la Tierra, entremezclado con los problemas éticos que ello
representa. A su vez, un filme de esta magnitud se adentra a los limites con otros géneros,
como €l de terror, pues se inserta en el inconsciente tomando como coartada, ademas de la
oscuridad, la extrafieza de Alien, comprometiendo el temor frente alo desconocido.

TEMATICAS DE LA CIENCIA-FICCION.

Al tener como punto de partida la pregunta cientifica, la ciencia-ficcién ha encontrado a
su paso un semillero de posibilidades, conformando asi un corpus de temas que se
extienden como raices, muchas veces entramados en los cuales desfila iconografia tan
variada, no necesariamente cerrada a una sola alternativa.

2 1bid., p. 14.

26



Tras la revision histérica, la pregunta ¢qué pasaria si...? ha abierto una gran cantidad
de vias y respuestas entre el plano mas técnico hasta lo filosofico. Autores sobre la ciencia-
ficcion, como Jean Gattégno, Robert Scholes, J. P. Telotte, entre otros, sefidan cuadros
teméticos diversos que comprenden a grosso modo la vision histérica del yo (humanidad),
el progreso tecnolégico, las consecuencias frente al empleo de la ciencia y la tecnologia,
otros mundosy €l espacio-tiempo.

Bassa y Freixas, basados en las estructuras de Gérard Lenne, marcan una clasificacion
de siete temas gjes partiendo desde el punto de vista de la afectacion del hombre, es asi
como sitlan: e tema doble (dualidad), € mal, la monstruosidad, antropomorfismo,
alteraciones del cuerpo humano, la supervivenciay € viagje.

Concentrando estos puntos de vistay la experiencia perceptual sobre filmes del género,
se puede proponer un cuadro de las teméticas més representativas de la ciencia-ficcion,
mencionando ‘representativas’, debido principalmente por el desarrollo de los temas base
(de acuerdo con €l criterio: € hombre (yo) y e espacio-tiempo), de los cuales se han
elaborado nuevas preguntas y rumbos con nuevas posibles respuestas.

Partiendo de un punto de vista externo, lo suficientemente alejado de los elementos de
estudio, existen dos temas fundamentales que participan como la base de todos los demés
posibles: € primero e hombre, refiere a €l mismo y sus relaciones, sea con la sociedad, la
amenaza externa, con la magquina (prueba de su cienciay tecnologia) y consigo mismo; €
segundo, espacio-tiempo, contempla a los mundos genos, € vige, la anticipacion y la
conquista del tiempo.

TEMATICAS
A
~— R
HOMBRE Espacio/ TIEMPO
A A
' ) ' N

* Sociedad * Espacio Vige
* Amenaza externa *Exploracion
* Méaguina «Conquista
e Hombre  Tiempo

HoOMBRE

La humanidad, concepto general concentrado en la figura particular del ser humano: ‘e
hombre’, significa el principio por e que se mueve la ciencia-ficcion; razon por la cua la
ciencia en si misma es una creacion, como se ha explicado, un sistema de pensamiento
generado por ‘el hombre'. Es de esta forma que €l avance y el progreso, asi como sus
resultados inmediatos y a largo plazo, son preocupaciones desplazadas al género: como se
afectard el hombre frente a lo desconocido (sea de origen propio o extraterrestre), cuales
serén sus reacciones y e camino (hipotético) que tomard. La clave de esta categorizacion
versa en larelacion que guarda ‘el hombre' con sus preocupaciones, con el avance sobre o
desconocido; teniendo por herramienta su conocimiento, sistema de valores, filosofia,
poder, entre otros factores.
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EL HOMBRE EN RELACION CON LA SOCIEDAD.

La contribucion del darwinismo en la teoria humana, ha representado un significativo
punto de vista, pues la evolucion de las especies mantiene viva la idea de la carencia de un
mundo estatico y por lo tanto, modificable. Los cambios que ha de sufrir €l “hombre’ como
especie son desconocidos, ello hace considerar que un escalon adelante en su evolucion
implica inevitablemente modificaciones en su conducta, y evidentemente el cambio de su
entorno. Una gran cantidad de escritores de ciencia-ficcion se tomaron la tarea de
vidumbrar, en este fértil campo temético, nuevas estructuras sociales acordes con €
desarrollo del conocimiento.

El avance cientifico y tecnoldgico parece romper creencias acerca de la idea romantica
de las explicaciones sobrenaturales. La humanidad encuentra en el conocimiento una luz
para descubrir su entorno e incluso perder miedo paralanzarse a la oscuridad del espacio
futuro. Las relaciones cambian en tanto se modifican las estructuras de pensamiento y
valores. Se rompen o establecen nuevos tables y las relaciones de poder generan nuevas
relaciones de trabgjo, control, practicidad e incluso sobrepasan el amor y espiritu.

Primero fue la ciencia y la tecnologia, a su vez que las teorias existencialistas se
desarrollaban: los procesos de imaginar un mundo futuro parecian cada vez mas necesario
en su aparente proximidad. Las revoluciones estructuraron, a fin de comprender el
vertiginoso proceso de la era de las méaquinas, teorias como el socialismo, que trataba de un
mundo planificado y la busqueda de ese proceso para llegar a la felicidad y libertad
humanas. Al pensar en los efectos de estos procesos y sus implicaciones sociales, H. G.
Wells, en su busgueda de la reflexidn, inaugura la anticipacion cientifica y con ella
narraciones de sociedades modernas arrastradas por los efectos de sus creaciones
desenfrenadas.

Al introducirse la practicidad y € mecanicismo, predominaron las anticipaciones, es
decir, las visiones sobre la sociedad, que si en un principio parecian extraordinarias en tanto
méas modernas, versaban también sobre la degradacién de la calidad de vida de |os hombres.
Lafacilidad y sencillez aparente en los procesos, la comodidad que las méaquinas aportaban
al trabajo cotidiano y una posible estabilidad econémica hacia creer que e mundo futuro
eramejor gue el presente gracias ala evolucion humana.

La engjenacion predomina en estos relatos, a tiempo que se observan caracteristicas
tales como la division de clases cada vez més polarizadas, en las cuaes los valores
culturales se convierten en un bien de la dite (Metropolis, Fritz Lang, 1926); el
entretenimiento, |os placeres, la éicay moral quedan relegadosy el bien mayor ‘la ciencia
esladadorade “felicidad” en e mundo.

Asi surge la corriente utopica/distopica. La primera referida a modelos de deseos
humanos, en donde hay una imposicién socia de orden y progreso gque se hace presente de
forma consciente o inconsciente, buscando pretendidamente el bienestar. La segunda,
cuestiona las reacciones sobre e primer modelo, sobre los conflictos que puede traer esa
desviada forma para obtener la “felicidad”. Obras muy caracteristicas son THX 1139,
(George Lucas, 1969) y Un mundo feliz (Brave New World, Leslie Libman- Larry
Williams, 1998), tanto en su version literaria (Aldous Huxley), como cinematografica.

La opresion cientifica, el poderio del Estado y el sometimiento de la voluntad propia,
son elementos que predominan en este tipo de argumentos, sobre todo por enfatizar el
orden y esquematizacion del método cientifico, dejando de lado las emociones y valores
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humanos. Asi €l amor y placer son duramente castigados, € lenguaje y la cultura destruidos
y €l ‘hombre’ pierde, alaluz de latecnocracia, hasta el libre albedrio, pues funciona en un
sistema estructuralista en donde cada individuo es un engranaje con una funcion especifica,
simil a funcionamiento de una maquina.

Al reprimir los valores fundamentales, se guia hacia la muerte de la humanidad en un
mundo ateo que prefiere la eutanasia, la hibernacion, la metempsicosis (cambio de cuerpo)
y lainmortalidad. La mayoria de estos relatos se inspiran en la busqueda de la libertad, €l
regreso del hombre a su estado natural, en donde recuperara la capacidad para crear y dejar
de ser solo un nimero en lainmensidad de la estructura social.

EL HOMBRE EN RELACION CON LA AMENAZA EXTERNA.

El concepto de otredad ha alcanzado un nivel més Igjano que la relacion entre €
individuo y otros sujetos, en este caso se extiende a la relacion entre e “hombre’ y un tipo
de vida completamente distinta.

Autores sobre ciencia-ficcion sefialan que |la amenaza externa parte de los temores de la
humanidad para enfrentarse a lo desconocido, teniendo como herramienta sus avances en
técnicay sistema de pensamiento. Socialmente hablando, |a entrada de ideas comunistas se
ha relacionado a la produccién de este tipo de filmes, debido a que la*“amenaza externa’ se
referia alaintromision de un sistema de pensamiento diferente, que parecia romper la idea
de un mundo moderno y progresista.

Pese a la idea de fondo antes mencionada, en pantalla los argumentos en este campo
temético versan sobre extraterrestres o fuerzas que atacan a la humanidad, sea para
someterla a sus principios, o bien como & mero enfrentamiento de civilizaciones distintas
que revelan las debilidades de la humanidad, asi como las considerabl es ventajas que posee.

El juego de la supervivencia conlleva a un enfrentamiento de tecnologias, a su vez que
de sistemas de pensamiento y creencias. Como regla general, son tres |os puntos de vista en
laidea bélica o de enfrentamiento: sea que la humanidad es atacada, explore otros mundos,
o bien como lafiel observadora de disputas entre otras civilizaciones.

En e primer supuesto se observa a ‘hombre’ explorar mundos Igjanos, a encontrar
vida extraterrestre se siente amenazado y la destruye. Relatos como Los primeros en la
Luna (First Men in the Moon, Nathan Juran, 1964), exploran una civilizacion distinta, su
modo de viday estructura sociales, por lo regular se trata de sistemas carentes de libertad y
bastante organizadas cual hormiguero.

El segundo tipo es identificable cuando los extraterrestres visitan la Tierra, sea porque
ésta les parece adecuada para la supervivenciay ven ala humanidad como un débil rival; o
bien para anunciar € cuidado que los hombres deben a planeta que habitan, pues de lo
contrario se destruird a si mismo El dia que paralizaron la Tierra (The Day Earth Sood
Sill, Robert Wise, 1951), es &l g emplo mas claro.

En cualquiera de los casos, este tipo de filmes contribuyen a dar cuenta que la
tecnologia no lo es todo y a revalorizar a ‘hombre’ hasta su esencia. Al presentar
civilizaciones mas avanzadas, normamente los filmes retratan a la otredad como
monstruos, aberraciones o seres proteicos que han degenerado, “... lafealdad, la necesidad
y e salvajismo de los otros sdlo sirven para hacer resaltar la belleza, la grandeza y la

29



sabiduria del hombre.”* Es una forma de reflgjar 1o que podemos llegar a ser gracias alas
guerras, el poder, la destruccidn del medio ambiente, entre otros.

EL HOMBRE EN RELACION CON LA MAQUINA.

La preocupacion de muchos autores y cineastas de ciencia-ficcion por tomar la figura
de laméquinay €l robot vamas alla del gadget, aportando a la trama un elemento futurista
y e conocimiento cientifico. Desde Mary Shelley con Frankenstein (1818) hasta peliculas
de género como The Terminator (James Cameron, 1984), se nos presentan argumentos en
los que se expone la preocupacion del hombre sobre sus creaciones, ya sea que las mira
como herramientas o hasta como un opositor.

Hay dos rasgos para conocer esta relacion, € primero trata sobre las maguinas con
funcidn proteica, esto es, como extension del ser humano: mediante estos artefactos se
realizan tareas especificas al mismo tiempo que ayudan a hombre a llegar més alla de lo
que €l cuerpo en su condicion natural le permitiria, por gemplo, al espacio. Este tipo de
relacion es la que se guarda principalmente con € transporte y las comunicaciones, sobre
las cuales el *hombre’ ha programado u operado manua mente.

El segundo aspecto refiere a la maguina como una creacion de ‘vida', por la que el
‘hombre’ toma el papel de creador y reflgja en los nuevos ‘seres sus inquietudes sobre su
propia existencia; crea prototipos sobre lo que é mismo podria ser y no es, cas
fantasticamente, agregando o quitando elementos. “That power exercises its seductive
potencial by, on the hand, offering to make us more than we are —to grant us a nearly divine
sway over life and death— while, on the other hand, fundamentally devaluing human nature
trand atzisng the self into little more than raw material for the experimentations of a science
spirit.”

Frente a este Ultimo aspecto, cabe mencionar que |os seres humanos se han preocupado
tanto en descubrir e inventar, sin tener una clara nocion de las fuerzas que crean y en todo
caso, S éstas pueden volverse en contra suya. Ejemplos tan variados, desde Maria en
Metropolis de Lang, el stper computador HAL-9000 de Kubrick; los replicantes de Blade
Runner (Ridley Scott, 1982); Robbie en Yo Robot (I Robot, Alex Proyas, 2004); |os clones
de El Sexto dia (The 6th Day, Roger Spottiswoode, 2000) y la stper red informatica de
Matrix (Andy y Larry Wachowski, 1999); son solo una parte de |as inquietudes respecto al
limite humano e incluso sobre su evolucion o extincion.

EL HOMBRE EN RELACION CON EL HOMBRE.

Una mas de las corrientes principales de este grupo de relaciones, es la que guarda €l
hombre consigo mismo. Al respecto, se trata de incorporar las inquietudes humanas con
respecto a su papel en e universo, destacando incluso rasgos de su propia identidad y
aspectos filoséficos relativos a Dios, € proceso de evolucion desde sus origenes e
interrogantes sobre e futuro.

Un hemisferio mistico en donde se destaca el papel del héroe, las aventuras para
reflexionar sobre el poder del hombre sobre el ecosistema, |a certeza del rumbo tomado y €l

24 Jean Gattégno, La ciencia ficcion, México, Fondo de Cultura Econdmica, 1985, p.102.
% J.P. Telotte, Replications. A Robotic History of the Science Fiction Film. lllinois. University of
I1linois Press. Urbana and Chicago, 1995, p.18.
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grado de la engjenacién son aspectos planteados para “sobrellevar”. Es la relacion que se
observa cuando un solo hombre es capaz de representar a toda la humanidad; a través de é
podemos esbozar a toda la especie, tomandolo como estandarte y fiel representante del
mundo que habitamos.

L as teorias que nuestra ciencia ha arrojado a través de los siglos, se ponen a prueba en
multiples ocasiones, sea para ponernos en manos de seres mas avanzados, cComo
experimento, juego 0 una més de sus creaciones; hasta el grado en que nuestro creador sea
algo completamente distinto a nosotros, en semejanza'y complejidad. La vuelta a las raices
més simplistas representa otra linea, donde los valores son e primer motor, la especie se
muestra con inocenciay regresa o renace paratomar un nuevo rumbo.

Las peliculas inscritas en € género pueden presentar entremezcladas varias de estas
relaciones, posiblemente teniendo una de ellas como ge conductor; ninguna excluye a la
otra, mas bien permiten eshozar estas relaciones un tanto mas complejas, en donde la
pregunta cientifica arroja multiples posibilidades, a la vez que funcionan como recipiente
para depositar nuestras dudas mas existencialistas.

De todos los géneros cinematogréaficos, la ciencia-ficcion es la que permite abordar 10s
temas preocupantes, simples y extremistas que ninguin otro género. Es e cumulo de filmes
que permiten dudar, imaginar, crear, recrear, criticar los efectos mas internos de la psique,
las inquietudes religiosas e ideol dgicas, las estructuras sociales, las decisiones ambientales,
los progresos, las derrotas, politicas de gobierno, esquema de valores y grados de crueldad
gue habitan en la humanidad.

Espacio/ TIEMPO

El hombre ha salido de su mundo para explorar. Ya no se conforma con permanecer en
el sitio que le vio nacer, tiene el deseo de explorar otras regiones, nuevos lugares. Las
peliculas de ciencia-ficcion han sabido ser un escenario inagotable, en donde se permite
visitar mltiples lugares poco familiares, pero cabe aclarar que existe una diferencia entre
lo considerado como fantastico de lo que esta dentro del género que nos compete.

Los lugares extrafios o exéticos, por no ser observables en € ‘mundo real’, podrian
parecernos fantésticos la mayor parte del tiempo, €l género los hace reconocibles para si, en
tanto e argumento nos lleve de la mano como un elemento para contestar
momentaneamente a la pregunta cientifica. De esta manera se nos presentan los mundos
ajenos, aquellos que son objeto de exploracion y permiten encontrar la relacion que guarda
el lugar en e que habitamos con €l resto, destacando las diferencias fisicas del lugar, asi
como € tipo de vidaque alli se produce.

La relacion es variable en tanto €l objetivo de este choque entre lo conocido y extrafo.
Para estos relatos hay tres tiempos recurrentes: €l viaje, la exploracion y la conquista. Asi,
las narraciones que exploran este tipo de temética, pueden recorrer dichos tiempos en sus
relatos o enfocarse a uno solo, dando por hecho que se han realizado los anteriores, todo
ello depende del enfoque que pretenda darse.

EL VIAZE.

El mapa de exploracion sefidla € sitio a que se debe dirigir un grupo de humanos. Tras
realizar los preparativos parallegar a punto meta, se debe pensar sobre €l tipo de transporte
para acercarse a objetivo, € tiempo de trandlacién y e modo por e cua la tripulacién
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sobrevivira hasta e fin de la expedicion. Asi, en esta primera etapa, encontramos a
cientificos usando o inventando artefactos que permitirén llegar a objetivo: transporte,
comunicaciones, robots; € grupo de humanos se maravilla por los artefactos (o debido alo
familiar en su uso, se observa a los miembros del equipo concentrados en su trabajo,
mientras la camara enfoca a detalle la operacion); del mismo modo, aspectos psicol dgicos
son evidenciados, por gemplo el modo como este grupo de excursionistas vive durante un
periodo relativo de tiempo, confinados en el espacio reducido de la nave. Los tripulantes,
son representantes de la Tierra, pueden 0 no verse asombrados por los lugares que
transitan, sea en zonas poco exploradas del mismo planeta, 0 mas comunmente en €
espacio exterior. Este tema permite ahondar en los logros de la humanidad, sea por €
avance tecnoldgico conseguido (ingenio, técnica, ciencia), o bien desde € punto de vista
del conquistador, circunstancia que desata preguntas acerca del lugar del hombre con
respecto a otras civilizaciones y sus reacciones instintivas o racionaes frente a lo
desconocido.

LA EXPLORACION.

Unavez que se hallegado al sitio objetivo, latripulacion inicia un recorrido por € lugar
gue desconoce, normalmente se recogen datos brutos sobre las caracteristicas fisicas del
lugar, por gemplo la temperatura, los componentes del aire y los niveles de presion. Tras
el breve reconocimiento, €l equipo comienza la expedicion, sufriendo las inclemencias del
habitat, cominmente adversa, dénde algunos elementos seran reconocidos y otros tomados
como muestras en pro de lainvestigacion cientifica.

Las aventuras que se presentan durante la exploracion se deben a seres extrafos,
alienigenas 0 agun tipo de criatura simil a los insectos o reptiles, con los cuales los seres
humanos combaten. S bien los seres extraterrestres llegan a ser superiores
tecnologicamente hablando, poseen capacidades telepéticas y tienen un grado de
organizacion bien definida; son vulnerables frente a la astucia humana, que aun con sus
defectos, valoresy contradicciones, puede sortear y vencer |os retos todavia desconocidos.

Este tipo de filmes apuestan por lo maravilloso que resulta ver més alla de los limites
de lo conocido, muestran la conducta humana desde el extremo de la curiosidad, hasta lo
netamente instintivo para la supervivencia. Al momento en que la exploracion incluye el
contacto con los habitantes del lugar, se puede pasar del simple encuentro-combate a la
conquista.

LA CONQUISTA.

La tercera etapa del vige se caracteriza por € chogue entre la humanidad y una
civilizacion distinta. Estos argumentos nos presentan las diferencias en € pensamiento,
estructura social, modos de vida, lenguaje, concepcion sobre el universo y una serie de
aspectos, que al ser contrastados con nuestros esguemas de pensamiento y sistema de
creencias, aportan una vision sobre lo que somos, |0 que deseamos llegar a ser (incluso
tecnol 6gicamente hablando) y preguntarnos si deseamos pagar el costo por ello.

Al representar a los extraterrestres como seres amorfos y repulsivos a la vista, en
ocasiones salvgjes (s son mas atrasados evolutivamente), las peliculas, sobretodo las
estadounidenses, nos dan cuenta acerca de las libertades que el “hombre’ goza: €l albedrio,
la prevision del futuro actuando en el presente; la conservacion de su propia humanidad, el
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papel de la tecnologia y contratos sociales como e sistema de gobierno. El ‘hombre
explora, observa, se sorprende de lo que mira. Intenta explicarse el modo en que otras
civilizaciones funcionan partiendo de los conceptos manejados para si. Crea hipotesis desde
el origen de la otredad, asi como la propia y las ideas con respecto a Dios se ponen en
duda, o se redondean a modo de ensayo.

Es comun que este tipo de filmes se presenten luchas entre las civilizaciones, asi la
conguista se convierte en el modo de prueba, sea que los extraterrestres busquen conquistar
la Tierra (principalmente porque es el dltimo lugar en €l universo donde puede existir la
vida); o bien, que los seres humanos a explorar otros mundo se vieron envueltos en una
lucha por la supervivencia. Los finales de los relatos sobre el vigie culminan, en el mejor de
los casos, en una revalorizacion del hombre, sus aptitudes, sus fallas, su planeta (medio
ambiente); en € peor de los resultados, observen un paso hacia la destruccion de lo que
SOMOS, para ser mejores 0 para perdernos en un final sin esperanza.

Los rasgos presentados a través de los filmes funcionan bien como puntos para la
reflexion. A diferencia de otros campos tematicos, 1os mundos ajenos ayudan a valorar o
gue se ve en pantallay larealidad inmediata. Autores como J.P. Telotte y Susan Sontag han
mencionado que estas peliculas son un reflector de las inquietudes de la época, toman las
preguntas frente alo actual y lo expresan através de multiples hipotesisy hubieras.

Epocas de guerra fria, ideas comunistas, guerras nucleares, e mal empleo de la ciencia,
son algunos elementos del mundo real que son traspasados y puestos en camisas de
extraterrestres para dar cuenta de la afectacion que la intromisién de dichos temas afectan a
la humanidad, simplemente por ser distinto. Temas como larazay el sexo también tienen
cabida en este punto, pues a hacer notables las diferencias se expone € grado de
adaptacion de la especie y vaoracion de los individuos y en si, la humanidad en su
conjunto. Muchas de las reflexiones despiertan inquietudes en los espectadores e incluso
promueven la inevitable pregunta: ¢y s fuera asi la realidad?, esta smple pregunta puede
repercutir incluso en temas de interés como ocurre con las peliculas de catéstrofes
(inmersas en el género), donde se tocan temas relacionados con el calentamiento global, por
ejemplo El dia después de mafiana (The Day After Tomorrow, Roland Emmerich, 2004).

EL TIEMPO.

El mangjo del tiempo como ge de un relato permite presentar avances cientificos o
hipétesis de sociedades que aln no existen. Mirar a través del tiempo crea un ambiente en
el pasado o en €l futuro, anticipacién y con todo €ello la conquista del tiempo. El tiempo ha
funcionado para crear mundo paralelos, confeccionar paradojas, incitar a tomar el control
de lo que sabemos no se controla. El tiempo pasa y si podemos dominarlo entonces
desafiamos a universo con nuestra ciencia.

Muchos autores de ciencia-ficcion, desde H.G. Wells con La maquina del tiempo,
consideraron a este aspecto como la herramienta principal del género. Ir de cara al pasado,
observar con nUestros propios 0jos cOmo se origind lavida; y en oposicion, transportarnos a
miles de afos tras el deceso de nuestra generacion; crea la inevitable curiosidad de cuéanto
puede cambiar € mundo que hoy disfrutamos. COmo se desvelara la vida materia y
espiritual de los seres humanos. En todo caso, si seguimos |as teorias evolutivas, qué sigue
después de nosotros.
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“En un lugar y tiempo lganos...”, es una frase recurrente en los relatos del género,
dificilmente se precisa el tiempo acorde con nuestro sistema de medicién o los relatos son
colocados a extremo poco conocido que cualquier apreciacion del hubiera no puede ser
completamente negada. Es una de las funciones del tiempo. La conquista del tiempo,
ademés de permitir ver més alla de lo conocido, trata también de la posibilidad del cambio,
una esperanza de modificar (expresado en tanto inquietud o ensofiacion), o que somos, los
errores cometidos historicamente, o la prolongacion de los aciertos. Como varios autores
observan, €l género es un campo fértil para sembrar cualquier preocupacion, resolver dudas
y crear infinidad de hipétesis sobre nuestro posible desenlace.



1.2 CINE DE CIENCIA-FICCION ESTADOUNIDENSE.

En las décadas precedentes alos 60s’, dentro del cine hollywoodense en materia de ciencia-
ficcion, se habian experimentado los primeros esbozos influidos por cinematografias
extranjeras. Los relatos fantasticos a tenor de Méliés y Fritz Lang eran acariciados por
artefactos ‘novedosos como naves e inventos casi mégicos, los cuales encerraban la
espectacul aridad més que |as preocupaciones de la época como en € continente europeo.

La cinematografia estadounidense se degjé llevar por € cine de entretenimiento y
retomaba figuras cas miticas como Frankenstein y sus secuelas como La novia de
Frankenstein (Bride of Frankenstein, James Whale, 1935), con €& conveniente terror.
Asimismo, los legendarios lugares perdidos como La Atlantida se exploraron; las
transformaciones asombrosas, monstruos y personges tipo King Kong (Cooper-
Schoedsack, 1933), eran la meta para la invencion de trucajes fotograficos (gigantismo,
enanismo, invisibilidad).

En el periodo de entre guerras, durante los afios treinta 'y la proximidad de los cuarenta
varias peliculas versaron sobre las catastrofes futuras basadas en las acciones presentes y
una gran cantidad de filmes seriales fueron producidos teniendo superhéroes como
protagonistas. Surgen figuras de accion como Flash Gordon, Superman, La mujer
maravilla, Howkman, Capitan Marvel, Batman, El hombre enmascarado, Linterna Verde,
Buck Rogers, entre otros. Laideade los seriaes consistia en hacer que la gente frecuentara
las salas cinematogréficas a pesar de los problemas econdmicos que habia dejado detras la
Gran Drepresion del 29 y los conflictos sociales ante la posible intervencidn en la Gran
Guerra hasta entonces europea. Los espectadores podian despegjar sus mentes ante la
maravillosa esperanza como la aportada por estos hombres y mujeres comunes con
cualidades excepcionales; mientras la iconografia de la ciencia-ficcion estaba dispuesta
acorde con laliteratura del género.

Con una férmula bastante sistematica los seriales lograron mantener la emocion aunque
fuese de formarepetida. Asi, se convirtieron en un puente que mantuvo laiconografiay las
teméticas dentro de la perspectiva tecnol6gica para los posteriores filmes, aunque también
significaron esa manera despectiva de ver € género como menor. Terminada la Segunda
Guerra Mundial, ya en los aflos 50s la Era Atomica provoco repercusiones en la
cinematografia estadounidense; por un lado los seriales pasaron a television generando
exitos como The Twilight Zoney Star Trek.

En otro rumbo, las teméticas heredadas al género cinematogréafico se relacionaron con
los rezagos de la guerra, la experimentacion y los efectos de la bomba, por lo que los
mutantes fueron comunes. La mosca (The Fly, Kurt Newman, 1958), Tarantula (Jack
Arnold, 1955), Them! (Gordon Douglas, 1954); los visitantes del espacio exterior rondaban
entre nosotros. Thing from Another World, (Christian Nyby, 1951), La invasion de los
ladrones de cuerpos (Invasion of the Body Shatchers, Don Siegel, 1956); y se produjeron
peliculas con un ligero sentido psicoldgico donde aparece €l precursor de los androides,
robots con inteligencia y super computadoras, Robby en Planeta Prohibido, (Forbidden
Planet, Fred McLeod, 1956).
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LA DECADA DELOS60S .

Tras la filmografia multitematica y después de la mencionada época de oro de la
literatura de ciencia-ficcién, concentrada en la década de los afios cincuenta, € siguiente
periodo represento el posicionamiento del género dejando atras la famosa simplicidad de
los seriales y logrando subir un escal én haciala madurez.

Al terminar la Segunda Guerra Mundial se inicié un proceso de polarizacion, en que
sistemas de pensamientos dispares llevaron a la creacién de dos bloques de conformacion
social, econdmica y tecnolégica distintas, generando con ello una guerra no declarada
directamente (Guerra Fria), pero que apoyaba enfrentamientos locales, blogqueos
econdmicos y las carreras armamentista y espacial. El poder econémico alcanzado en
Estados Unidos en la década de | os cincuenta favorecio la consolidacion de la ciencia sobre
cualquier otra actividad, al grado que en 1961 larevista Time eligio como ‘hombre del afio’
al ‘cientifico norteamericano’.

Durante la posguerra se desarrollaron vacunas y pesticidas; mientras que la electronica
avanzaba a pasos agigantados creando laboratorios como RCA y AT&T; y en cuestiéon de
ordenadores, IBM (Internacional Business Company) implementd las primeras
computadoras empresariales, dejando laUNIVAC y ENIAC muy atrés.?®

La Segunda Guerra Mundial también favorecio €l uso de nueva tecnologia para
armamento de alto poder, y a perfeccionar la trayectoria'y potencia de cohetes y bombas,
el programa espacial fue creado como respuesta de los logros obtenidos por la Uniédn
Soviética con la puesta en érbita del  Sputnik en 1957. Asimismo la preocupacion de los
estadouni-denses se enfocd en el desarrollo cientifico y con ello la creacion de la NASA
(Nacional Aeronautics and Space Administration) un afio mastarde. Al terminar la guerray
con la permanencia de los residuos de la bomba atdmica, la sociedad norteamericana y
paises orientales ponian en telade juicio € poder destructivo del hombre con su ciencia.

En Estados Unidos la década de los sesenta represent6 un periodo de movilidad, en e
cua la expansion del estado liberal despertd desde las entrafias de la sociedad: los
afroamericanos protestaban por sus derechos como ciudadanos, siendo la abolicion del
racismo la carta principal de su lucha; los jovenes rechazaban todo orden y hacian comun €l
uso de drogasy el sexo sin restricciones, a tiempo que protestaban por el intervencionismo
estadounidense y la guerra en Vietman; la oposicion a reclutamiento militar ocasionaba
desercion y exilio; las minorias como indigenas, latinos, mujeres y homosexuales luchaban
por lograr reconocimiento y respeto a sus derechos. En este orden de ideas, lo politico
estuvo marcado por €l asesinato de John F. Kennedy (1963), la politica de continuidad de
Lyndon Jhonson y laidea de un ‘buen porvenir’ con Nixony Kissinger.

El contexto de la etapa de gjustes ala llamada libertad, se expresd en €l cine de ciencia
ficcion amodo de evasion de los conflictos sociales y la guerra de manera directa, al mismo
tiempo que preponderaban el papel de la cienciay hacian clara ausién a las invasiones y
situaciones que podian vulnerar el estado de bienestar.

% UNIVAC (Universa Automatic Computer). Primera computadora Automética Universal
desarrollada por la Remington Rand con almacenamiento en cintas magnéticas para procesamiento
de datos parala Oficina del Censo, prediccién de las elecciones de 1952 y la cadenatelevisiva CBS,
que permitid establecer calculos méas rapidos que la ENIAC de 1946.
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Las contradicciones de la época chocaron con la temida redidad, por gemplo, la
exploracion del espacio que hasta entonces parecia solo un tema del argot fantastico de la
mas ingenua manufactura, se convirtio en la bandera que podia mover la balanza en pro de
la hegemonia total. La cinematografia del género se enfocO primordiadmente a la
exploracién de lo desconocido para hacer notar que la Tierra, (0 en su caso Estados Unidos)
posee libertades que deben ser conservadas; de igual forma se estimulaban los vigjes en €l
tiempo preponderando las investigaciones cientificas extraordinarias envueltas de
explicaciones pretendidamente | 6gi cas.

Hacia el fina de la década se observé un cambio acerca del porvenir de la humanidad,
un rompecorte en la historia cinematogréfica de la ciencia-ficcion impulsado por Stanley
Kubrick, como un llamado a las preguntas fundamentales acordes a la época sesentera, al
mismo tenor que la época de oro de la cienciaficcion literaria lo hiciera en los afos
cuarenta y parte de los cincuenta?’; el retorno de la reflexion profunda casi ideol gico-
religiosa; asi como un futuro visualmente impactante y bien logrado. 2001: Odisea del
espacio (2001: A Space Odyssey, 1968) ha sido considerada como un referente fundamental
de la época que contribuy6 a la respetabilidad del género, su salida de la serie B y lafuerte
disposicion de laindustria para invertir en tecnologia para la produccién visual mas que en
cualquier otra época.

El camino fue indicado por Kubrick y su continuacién en los afios venideros
interpretado por George Lucasy Steven Spielberg principa mente, quienes dieron un nuevo
fundamento a género, sea como un disfrute tecnolégico mezclado con historias
fantasticas... quiza... dgando méas a un lado € aspecto cientifico para mantenerse
Unicamente en el ¢qué pasariasi...?

PRODUCCION FiLMICA DELOS 60S'.

Las peliculas que se despliegan en los préximos diez afios son de dos tipos. de
produccion independiente o serie B y las producciones de los grandes estudios
hollywoodenses. La serie B, cuyo bao presupuesto pronunciaba argumentos simples,
‘entretenidos’, mezclados con terror y destinados a programas dobles para un publico poco
exigente, caian en lo fantastico y la pregunta cientifica apenas se tornaba como pretexto o
artilugio. Asimismo los decorados de estudio y los monstruos interpretados con torpes
movimientos de botargas, producian poca o nula temeridad, como en el caso de Voyage of
the Prehistoric Planet (Curtis Harrington,1965) y su version editada o ‘agregada Voyage
to the Planet of Prehistoric Woman (Derek Thomas, 1968).

Los argumentos podian ser de cualquier indole, hasta adaptaciones de cuentos
infantiles, y el efecto de la ambientacion ‘exdtica’, daba el tono ‘cientifico-ficticio’ entre
trajes espaciales y reminiscencias del pasado o futuro inverosimiles. En e caso de estas
peliculas se observa € avance tecnologico a través de robots y transportes flotantes,
vestimenta fabricada con materiales metalicos y plastificados; asi como larealizacion de las
pruebas cientificas y mediciones atmosféricas antes de descender de la nave para explorar
los nuevos territorios. Los astronautas fungen como exploradores, quienes recolectan
vegetacion y liquidos del lugar para analizarlos en la Tierray se enfrentan a peligros como
erupciones volcéanicas, fuertes lluvias y temblores, ademés del encuentro con las criaturas
del lugar con armas de alto poder.

2" \er historiadel género literario en Anexo: “Hacia el origen delacienciaficcion.” p. 12.
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Peliculas como la independiente They Saved Hitler’s Brain (David Bradley, 1963), con
un argumento cientificista, trata sobre la reanimacion del cerebro de Hitler para continuar
con los planes de la conquista aria. Peliculas en condiciones semejantes representaban un
cumulo de buenas intenciones, pero sin lograr una verdadera trascendencia debido a que la
iconografia establecida por los grandes estudios, dificilmente se lograba por los
independientes, y en el caso de directores de serie B, €l reciclado dejaba mucho que desear,
pues se mezclaban decorados y utileria de producciones diversas. Por su parte, € toque
cientifico que debia ser la mas viable apuesta de estas producciones, se perdiaalo largo de
latrama, lo que provocd un desprecio al género por parte de la critica, que consideraba alas
peliculas de ciencia-ficcion como producciones de tercera categoria.

A su vez, los grandes estudios utilizaban € género como pretexto para la
espectacularidad de los efectos especiales y trucajes fotograficos logrados a la fecha, con
argumentos hilados por la pregunta cientifica fantasiosa, siendo predilectas las teméticas
sobre € vigje-tiempo y las relaciones del hombre con la ciencia, y la amenaza externa;
mientras que los argumentos tenian una estructura mas rigida y sistematica parecida a los
seriales de la época precedente. Los directores de los estudios contaban con trabajos en
otros géneros, sobre todo en € de terror, fantastico o de aventuras, motivo por el cual tenian
un ingenioso manejo de la fotografia y superposicion de las imagenes para representar
argumentos basados en novelasde H. G. Wellsy Julio Verne.

Trazando las tematicas més significativas en este decenio, como se ha mencionado con
antelacion, el espacio- tiempo significd un enigmético objetivo a explorar ya que permitia
traer a frente una serie de hipétesis sobre el futuro de la humanidad, en contraste con el
mundo ‘ordinario’, sombrio debido a la tensién de las guerras y los conflictos politicos,
sociales y econémicos.

Creada a partir de una hipotesis sobre la cuarta dimensién que sugiere: “el tiempo
modifica el espacio”, La maquina del tiempo, también denominada como El tiempo en sus
manos de George Pal (The Time Machine, 1960), trata sobre un instrumento capaz de
resolver la pregunta cientifica: ¢puede el hombre controlar su destino? Bajo €l contexto de
“la guerra briténica en Sudéfrica contra los Boers’, la trama guia a espectador hacia la
busqueda de un futuro mas alentador, lejos de las guerras y la destruccion del hombre por el
hombre, asi se menciona en € filme: “...se le pide a la ciencia que invente armas mas
eficientes para despoblar la Tierra...” Sin una profunda explicacion sobre el mecanismo de
la méquina del tiempo, solo se describe e modo de operacidn, e director guia € vige
temporal con los cambios en lamoda femeninay el paso vertiginoso del sol y laluna que se
observan a través de un ventana. Progresivamente, Pal guia la narracion hacia la
destruccién que el hombre ha hecho a su ambiente hasta conducir a la raza humana a un
mundo carente de libertad, debido a la pérdida del conocimiento cientifico y humanistico,
valores preponderantes ala condicion racional del hombre.

Una caracteristica destacable de la cinta, se refiere a escepticismo mostrado por los
cientificos frente a una nueva hipétesis, a grado de considerarla disparatada a pesar de las
racionalizaciones que guiaron a su conformacion. La valorizacién del avance cientifico y
tecnolégico de la humanidad parece ser € eje profundo de la trama, que concluye
enfatizando la necesidad del hombre por descubrir su mundo, pues es e conocimiento €l
motor de la supervivenciay evolucion humanas.

Al respecto de otros vigies en el tiempo, un poco menos existencialistas, alo largo de
este periodo se presentaron otras producciones que trataban la historia de la humanidad en
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tiempos remotos, como Un millon de afios antes de Cristo, (One Million Years B.C. Don
Chaffey, 1966), en la cual se presenta, hipotéticamente, e modo de vida de la humanidad
gue compartia € habitat con dinosaurios, lo cua desde luego, nunca ocurrié asi. Con
reminiscencias infantiles, |0s personajes se desarrollan ingenuamente. Sin didlogos més que
gemidos, las estructuras jerarquicas se basan en la ley del més fuerte y se conforman
nuevas tribus gracias a descubrimientos como €l del fuego o el uso de herramientas. Laidea
general se basa en representar la conformacion de las primeras sociedades humanas y, s
éstas hubieran convivido con dinosaurios, se desarrollarian frente a un mundo
completamente hostil, Ileno de peligros extremos a pelear en franca desventgja por
sobrevivir ante otras especies, ademas del atractivo fisico de Raquel Welch.

Asimismo, El planeta de los simios (Planet of Apes, Franklin J. Schaffner, 1968), nos
devuelve hacia el futuro, donde €l vigje espacial enfrenta a la tripulacion (humana) de la
nave a otro tiempo, en € que la Tierra es dominada por simios con lenguaje doblemente
articulado y raciocinio semejante otrora de los seres humanos, siendo estos Ultimos tratados
como animales. Al inicio Schaffner se congratula de los logros obtenidos por la humanidad
al destacar en la primera escena el siguiente parlamento, con la cual da pie a esbozo de la
pregunta cientifica:

Does man, that marvel of the universe that glorious paradox who sent me to the
stars, still make war against his brother, keep his neighbor’s children starving??®

A partir de este momento se muestran la hibernacion, €l piloto automatico manejado por
un computador y la propia nave espacial como indicadores del avance tecnol 6gico logrado
por la humanidad, telon de fondo para que e director plantée la Teoria de Hasslein, que no
es otra diferente de la Teoria de la Relatividad de Einstein, sobre la curva del tiempo dispar
entre la Tierray e espacio exterior”®, lo cual genera un explicacion bajo la argumentacion
cientifica, ilustrada ente otras cosas con el marcador del tiempo en el que se sefidla e afio
3978 en sincronia con la Tierra, cuando solo han pasado unos cuantos meses para la
tripulacion. A lo largo del filme, el director presenta una serie de aventuras, en las cuales se
percibe el comportamiento humano a respecto de otras especies, a su vez que desvela
lentamente la pregunta cientifica con €l aparente choque de civilizaciones, que en realidad
es, el desconcierto de saber que la humanidad fue capaz de destruirse a si misma, dando pie
alaevolucion de otras especies.

Oh God, I'm back. I'm home... All the time it was... We finally really did it! You
maniacs! You blew it up! God damn you! God damn you all to hell!*

De lo anterior se intuye un argumento sobre la destruccidn ocasionada por las guerrasy
el posible enfrentamiento nuclear, tema comun durante la Guerra Fria. El efecto reflexivo
conduce ala pregunta del significado de ‘la humanidad’, mientras Charlton Heston pone de

% Traduccion: “El hombre, esa maravilla del universo, esa paradoja maravillosa que me envié alas
estrellas... ¢aln hace la guerra a sus hermanos? ¢deja morir de hambre alos nifios?’

# De acuerdo a la relatividad espacial: espacio-tiempo, Einstein afirmé que cuando nos
desplazamos en el espacio, cambia la rapidez con la que se avanza hacia € futuro, por lo que €
tiempo de una personaen la Tierraes distinto a tiempo de una persona a bordo de una nave.

% Traduccion: “Oh Dios, he regresado, estoy en casa... Todo e tiempo lo fue... Lo hicimos
finalmente... jDementes! jVolaron todo! jMalditos! jQue Diosleslleve al infierno!”
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manifiesto en su actuaciéon los sentimientos humanos como € amor, la solidaridad y
también la decepcion hacia su propia especie.

Cuando € tema del vige es predominante mas que el tiempo, tres peliculas son
consideradas representativas en esta década, una de €ellas Viagje al fondo del mar (Voyage to
the Botton of the Sea, Irwin Allen, 1961) destaco a narrar una serie de aventuras fuera 'y
dentro del mar, a plantear la formacién de un anillo de fuego arededor de la Tierra, capaz
de incrementar |a temperatura atmosférica a 79° centigrados y por tanto destruir ciudades
enteras. El invento del submarino atdmico, proyecto militar de Estados Unidos, ayuda a
crear un plan para destruir la amenaza, mientras los grandes cientificos de la época se
congratulan: “The wild dreams of today are the practical realities of tomorrow” !

El filme de Allen contextualiza €l vigje en el marco de la potencia militar y cientifica de
Estados Unidos y coloca las creencias religiosas como pesimistas ante las respuestas
précticas de los cientificos. Las reuniones de Naciones Unidas, los sabotgjes al Seawiew
(submarino), € “levantamiento a huelga’ de los marineros y los peligros en el fondo del
mar (calamares gigantes y minas) son elementos que aportan dos ideas en concreto: la
primera trata de los logros de la humanidad pese a las dificultades, es decir, remite al
genio que defiende su teoria frente a escepticismo de la comunidad cientifica
contemporanea; la segunda idea circunda en € avance tecnolgico que da esperanzas a la
humanidad frente a los desastres , favorecidos por e desgaste del ambiente y fuerzas
naturales (que no se explica su procedencia).

Los primeros en la Luna (First Men in the Moon, Nathan Juran, 1964) basada en el
vigie de un cientifico, un hombre comin y su prometida hacia €l satélite de la Tierra, donde
la‘carvorita’ figura como e elemento casi magico que produce la fuerza capaz de romper
con laley gravitacional expuesta por Newton, lanzando una esfera metalica o ‘nave’ fuera
de laatmosferaterrestre.

Se trata asi de un filme ingenuo que se concentra en explicar las bondades del invento y
los alcances que puede lograr la humanidad, pero guarda detalles como la direccionalidad
de la nave y su fuerza impulsora para su retorno a la Tierra; resistencia de los materiales
tanto de la esfera, como de los tanques de oxigeno y trgjes espaciales; medicion de las
condiciones atmosféricas de la Luna; que en los filmes posteriores se convertird en un
elemento indispensable antes de que los persongjes pretendan bajar de la nave; entre otros
aspectos como de seguridad, alimentacion (trasladan gallinas como ‘aimento fresco’) y
previsiones médicas, todas estas condiciones insertan €l togue fantéstico y evaden la
profundidad en el tema cientifico. Continuando con la fantéstica de los relatos de H.G.
WEeélls al describir a los selenitas como artropodos organizados, similar a un hormiguero,
Juran mantiene la pregunta cientifica a lo largo del filme, dando énfasis a estudio de los
seres lunares descubiertos, esto se observa cuando € cientifico decide quedarse en la Luna
para explorarla'y aprender de los selenitas, o que remite a final de Mujer en la Luna de
Fritz Lang (Woman in the Moon, 1928).

Cuatro afios después, se realiza el filme basado en e cémic de Jean-Claude Forrest,
Barbarella (1968), con Jane Fonda en la figura protagénica. El director francés Roger
Vadim narra las aventuras de una heroina psicodelica que recorre las galaxias, quien con su

3! Traduccion: “Los suefios fantésticos del presente son |as realidades del mafiana.”
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ingenuidad y libertad sexual enfrenta la maldad del universo acompariada por personges
fantasticos como los angeles y guardianes de nifios que controlan mufiecas de juguete. A
pesar de que la bibliografia indica a Barbarella como un filme de ciencia-ficcién, para €l
presente estudio coincide Unicamente con la condicién iconogréfica del género, pero no
corresponde a pregunta cientifica alguna en su argumento, més bien compete a género
fantastico, debido a que logra ambientar temas como la maldad y la bondad en un espacio-
tiempo futurista que presupone @ fin de la guerra (acorde a la década sesentera de paz y
amor) y la union de planetas en federaciones universales, ademas de un ato contenido
erético muy adhoc con el comic francés del que proviene.

El avance cientifico no sdlo contribuia a los vigies al exterior del 1a Tierra, también
generaba grandes logros en procedimientos médicos al interior del cuerpo, en operaciones
microscopicas. Viaje Fantastico (Fantastic Voyage, Richard Fleischer, 1966), narra la
travesia de un grupo de médicos, reunido por la milicia, para ser miniaturizados y enviados
a los fluidos corporales de un mando militar, para eliminar un coagulo de sangre ubicado
justo en € cerebro. El vige transporta a espectador dentro del cuerpo humano,
permitiéndol e observar las células y 6rganos, apoyado por € jefe de cirugia, quien explicaa
su vez fascinado, sobre el funcionamiento del cuerpo humano. Los peligros a los que se
enfrenta la tripulacion se deben a rechazo del cuerpo de un agente extrafio, asi como un
hombre de la nacién enemiga dispuesto a sabotear la travesia clinica. La aventura logra
culminar cuando los médicos regresan del interior del cuerpo y adquieren de nueva cuenta
su tamarfio normal.

Algunas de las caracteristicas que hacen a este filme una obra de ciencia-ficcién, no
solo se debe a su argumento completamente adecuado a la pregunta cientifica, también al
manegjo de la milicia como una division especial que tiene acceso a los mas avanzados
desarrollos cientificos, ademas de guardar estos preciados efectos ocultos bajo tierra, en un
ambiente pulcro de paredes blancas y organizacion de seguridad nacional y a los
asombrosos efectos especiales y direccién de arte que le valieron el Oscar.

La amenaza externa es otro tema que cabe destacar durante el decenio. Dos son las
obras basadas en la obra de John Wyndham conocida como The Midwich Cukoos. El
pueblo de los malditos (Village of the Damned, Wolf Rilla, 1960) narra e extrafio suceso
en la ciudad britanica de Midwich, donde todos los seres vivos de la region pierden la
conciencia durante un periodo de cuatro horas, ante la mirada contrariada de cientificos,
militares y autoridades locales. A partir de ese momento todas las mujeres fértiles del
pueblo se descubren embarazadas. Al nacer |0s nifios, todos se observan con caracteristicas
similares: cabello lacio y rubio, piel blanca, “ojos extrafios’, poderes telepaticos e
inteligencia poco comun, lo cua hace suponer que no son de este mundo. Los cientificos
estudian el modus operandi de los nifios y deciden eliminarlos al darse cuenta que estos
vienieron del exterior para darle fin ala humanidad y poblar la Tierra. Asi, la amenaza de
una fuerza incomprensible no sélo supone €l riesgo que corre la especie humana, también
un reto cientifico, latoma de decision sobre poderes superiores, asi como la pregunta gje:

... You imply that these children maybe the result of impulses directed towards us
from somewhere in the universe? Of course that's just a theory but there's nothing
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to disprove it [...] They maybe a case of mutation... They maybe the world's new
people...*

El filme de Rilla también confirma los extremos de la inteligencia y la moral, lo
racional y lo religioso, a colocar en la figura del nifio (comunmente inocente) el poder
destructivo, utilizable a beneficio de los gobiernos de la comunidad en general, como
objeto e instrumento.

La frase: “Ayer Midwich, mafana e mundo”, (Yesterday Midwich, tomorrow the
wolrd), es la clave para la secuela Children of the Damned (Anton M. Leader, 1963), en la
cual se expone alos nifios de “los 0jos extrafios” como una amenaza, enfatizando a mismo
tiempo la utilidad de su inteligencia para la carrera armamentista en pro del dominio
mundial. A diferenciadel filme de 1960, esta version se concentra en destacar la hostilidad
de los nifios (de razas y lugares de origen distintos), hacia la humanidad y su nivel de
inteligencia incomprensible a la vista del comin de la gente, pero valorada por la
comunidad cientifica. De esta forma, |os cientificos britanicos realizan pruebas de sangre y
someten los resultados a la teoria darwiniana sobre la evolucion de las especies, punto en el
gue se sujeta la pregunta cientifica a suponer la mutacién como la causante del paso
evolutivo hacia una capacidad intelectual superior y regenerativa en estos nifios, mutacion
gue maés tarde se tornara peligrosa debido ala falta de control sobre los efectos.

Existe un tercer conglomerado temético que se enfoca en el hombre en relacion consigo
mismo, en la que se exploran las capacidades cientificas de la raza humana y los efectos
gue provoca para si. Cabe recordar que en este decenio, los logros cientificos tenian un
papel importante para la milicia, € programa espacial y los avances en salud; por 1o que
también se abrian espacios para la reflexion acerca de las consecuencias por e manejo
inadecuado de las invenciones. La cinematografia exploraba tales efectos no solo en los
rubros antes mencionados, también en un rango social méas accesible, poniaen telade juicio
a los cientificos, utilizando €l clésico cliché de la locura por € conocimiento y la poca
prevision de los efectos, ‘todo sea en nombre de la ciencia o de la belleza', en el caso de
The Wasp Woman (Roger Corman, 1960), en la que una compafiia de cosméticos investiga
las bondades de utilizar a las avispas para crear una formula rejuvenecedora. El
descubrimiento del cientifico muestra evidencia de la efectividad de la ‘droga al ser
probada en ratas, congos y gatos, pero fatan estudios suficientes para determinar los
efectos secundarios; sin embargo la desesperacion e ingenuidad de la duefia de la compariia,
Mary Dennison, la hace ofrecer su cuerpo para continuar la investigacion y la vanidad la
impulsa a tomar la formula desmedidamente hasta convertirse en la mujer avispa con
instinto asesino.

A pesar de emparentarse con un filme de terror, esta pelicula de serie B expone los
efectos de una experimentacion sin finalizar y las mutaciones que puede generar una droga,
inverosimiles e improbables en el mundo ordinario, pero logra ilustrar con €ello la
concepcion desmedida por la belleza fisica a costa de la salud, y la imagineria sobre €

% Traduccion: “ ¢Estos nifios son el resultado de impulsos emitidos hacia nosotros de alguna parte
del universo? En realidad es unateoria, pero no hay nada que lainvalide[...] Puede ser un caso de
mutacion la llegada de nuevos habitantes del mundo...”
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cientifico que no prevé las limitaciones sobre sus creaciones y descubrimientos; por el
contrario se arroja sin prevencion algunani paciencia.

Otro caso sobre la ciencia desmedida del hombre se encuentra en la indumentaria del
cientifico ‘loco’, en la version dirigida por Jerry Lewis, en El profesor chiflado (The Nutty
Professor, 1963), donde se mezcla €l exagerado cliché del hombre de ciencia con una
historia basica de las comedias estudiantiles. La trama simple de un profesor de ciencias,
poco comprendido por sus rarezas en la universidad donde labora, vive acomplegado por su
aspecto fisico y personalidad “poco atractiva para € comun”. Tras experimentar con
sustancias de colores crea una formula que le cambiara de aspecto y personalidad, con las
gue lograra conquistar a la chica popular de la escuela, una alumnaingenuay defensora del
débil profesor. La base para esta pelicula se localiza en la obra literaria de Robert
Stevenson Dr. Jekyll y Mr. Hyde (1886), aunque en un tono méas simplista, donde la
pregunta cientifica cede frente al determinismo moralizante y existencialista de “ aceptarse a
si mismo, con defectosy virtudes'.

Para finales de la década la temética social se inserta a las precedentes; el contexto,
antes influenciado por las maravillas de los avances cientifico- técnico y la paranoia de la
amenaza soviética, permitio a las ficciones cinematogréficas explorar € cambio de la
sociedad, siguiendo el movimiento antiutopico/distopico de laliteratura en los afios treinta.

El cine ahora se vuelca hacia el cambio social que esta ciencia produce, no solo para €l
beneplé&cito de las facciones de poder como la milicia'y programas enfocados a la carrera
espacial, ahora € gobierno ya no se dedica solo a conquistar los territorios enemigos,
también interviene sobre el dominio absoluto de su poblacién, ya no la protege mas, por €l
contrario la somete bajo el pragmatismo puro haciéndole olvidar los valores més humanos
como el amor y lalibertad.

El mundo se convierte en grandes Estados que controlan, individuos que masifican alas
personas para hacerlas serviles a sus propositos de poder. George Lucas a través de THX
1138 (1969), representa una sociedad futura sometida bajo de la superficie terrestre, donde
un cuerpo policiaco reprime las emociones, buscando el reemplazo de las necesidades
placenteras como el sexoy €l amor, por el consumo de drogas.

Dentro de una estructura minimalista de luz blanca, los hombres del futuro son
utilizados como fuerza de trabajo robotizada sin més conciencia de mismidad, son seres que
confiesan sus problemas a una méquina que les recomienda trabajar mas para ser felices,
pues conservan la creencia de que €l bienestar se obtiene mientras cumplan con los deberes
que e Estado les ha impuesto. Asi, la tematica socia iniciara un recorrido en cintas que
mas tarde se presentan como Un mundo feliz (Brave New World, Leslie Libman- Larry
Williams, 1998) , Nineteen Eighty-four (1984, Michael Radford, 1984) y Cuando €l destino
nos alcance (Soylent Green, Richard Fleischer, 1973).

Para finales de la década, se concibe una adaptacion de los cuentos cortos de Ray
Bradbury titulada The Illustrated Man (Jack Smigth, 1969) que buscaba explorar la
“humanidad de los hombres’ en el futuro; sin embargo e director no logra exponer el
concepto de la novela, a dar mayor énfasis a la personalidad psicotica de sus persongjes
que trasladar el tenor cientificistaala pantalla.

La iconografia del género se intuye, en tanto hay naves espaciadles y alusiéon a la
exploracion en otro planeta, o la sociedad futura a razén del tema distopico y la muerte de
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la Tierra, pero no se complementa el cuadro semantico para denominar a filme dentro del
marco de la ciencia-ficcion aqui tratado.

Las tres categorias teméticas de la época lograron complementarse acorde con los
acontecimientos mundiales, mostrando las preocupaciones a través de adaptaciones
literarias, recreaciones evasivas y programas de entretenimiento que se desvanecian con la
ingenuidad en los argumentos. Asimismo, durante esta época, € auge tecnolégico
alcanzado en las pantallas procuré el aprovechamiento de la técnica para lograr cada vez
una mayor verosimilitud y en todo caso, dgar la imagen de la aparente maqueta por
esguemas de disefios de arte profesionales.

Este es e campo que Stanley Kubrick tuvo como referente para cubrir su inquietud
acerca de la cienciaficcion, para retomar y traer a la vuelta de finales de los sesenta,
postulados perdidos por la espontaneidad y el detrimento del género. Estas son las obrasy a
partir de entonces, la nueva etapa estaba a punto de iniciar y con elld' THE ULTIMATE

TRIP..”

% Traduccion del Tagline de 2001: Odisea del espacio: “El vigje definitivo”.

44



CAPITULO 11
STANLEY KUBRICK

(O la elipsis mas larga en la historia de los cineastas)

Ajedrez. Juego de estrategia e intelecto. Silencio, la nave Discovery surca la
profundidad del espacio. La centrifugadora sin aparente movimiento
sostiene cuarenta toneladas de botones y cableado que configura la unidad
consciente HAL-900, computador que controla la gravedad, el oxigeno y
provee de alimento a los cuerpos congelados por hibernacion del Dr. Hunter,
Dr. Kimball y Dr. Kamisky. La tranquilidad sumerge al segundo al mando,
el Dr. Frank Poole en el tablero a cuadros bicolor, desafiando con su
capacidad cerebral y coeficiente elevado a la computadora. El humano ha

perdido la partida de por un mal movimiento del alfil. ;Frustracion?



Stanley Kubrick mir6 dentro de si. Guiado por la practicidad de sus deseos, nunca fue un
hombre que mostrara sus sentimientos. Al contrario, era sistemadtico, perfeccionista,
metodico y exigente. Autodidacta, intelectual, aprendiz y maestro; era el hombre de las
contradicciones. Su pasion por el cine le llevo a los senderos de la lucha contra sus
limitaciones y consigo mismo. Caminé sobre el campo de las confrontaciones con actores,
especialistas, escritores y técnicos, pero siempre gané las batallas. Exigia interpretaciones
perfectas, como los movimientos coordinados en la danza, la seguridad en la interpretacion
musical o la armoniosa composicion de las pinturas. Kubrick reunié todas las artes en su
obra.

Jan Harlan acert6 al decir que la vida de Stanley Kubrick no puede contarse de otra
manera, si no es a través del cine, su vida no es otra que la de sus filmes. Al reconocer su
poca habilidad para crear historias originales, Kubrick convirti6 la realizacion en su gran
pasion y tomd su meticuloso razonamiento para absorber los argumentos ajenos,
interpretarlos y hacerlos personales.

Los origenes del cineasta neoyorkino se localizan en el barrio del Bronx, donde vivié en
una pequefia casa desde su nacimiento el 26 de julio de 1928. Sus padres tenian
ascendencia europea, Jacques L. Kubrick y Gertrude. Los primeros afios de Stanley pueden
resumirse en su caracter, el de un nifio alejado de la metodologia escolar (en William
Howard Taft High School), que preferia jugar con una cdmara profesional Graflex, regalo
de su padre, en lugar de hacer la tediosa tarea; ¢l no se interesaba por los libros sino fuera
en su condicion autodidacta, Kubrick tomaba tnicamente lo que le servia. Pronto aquel
nifio se convertiria en un joven fotégrafo profesional de la revista Look. Luego de publicar
una fotografia que mostraba a un vendedor de periddicos acongojado por la muerte del
presidente Franklin Delano Roosevelt, Kubrick lucharia por ser reconocido.

A los 21 afios, Kubrick realizaba fotografias para articulos especificos y reportajes de
personalidades, entre dichos trabajos se encontraba “Prizefighter”, un ensayo fotografico
sobre un dia en la vida del boxeador Waltier Cartier. Durante esta época, Kubrick habia
sembrado varias pasiones, entre ellas el cine, la literatura y el ajedrez. Si bien sus estudios
no se basaron en los convencionales métodos escolares, el joven se interesd y actio:
aprendio la técnica fotografica y tom6 fotos, se impresiond con la imagen cinematografica
y leyo sobre las teorias de Eisenstein y Pudovkin; aprendid, analizando las estructuras de
las peliculas de Murnau, Chaplin y Max Ophiils. “Ya de nifio mostrdé su amor por el cine,
intentando por todos los medios hacer de su aficion su profesion, a los 22 afios rodo su
primer cortometraje, dindose a conocer al comienzo sélo entre los criticos de cine que
rapidamente se ocuparon de é1.”!

Impulsado por su mejor amigo, Alexander Singer, Kubrick decidi¢ iniciarse como
director independiente y retomo el tema del boxeador Walter Cartier para llevarlo a la
imagen en movimiento como un pequeiio documental titulado El dia del combate, (Day of

"DPA “Catalogado como uno de los directores méas pedantes, Stanley Kubrick cumplira 60 afios.”
El Heraldo, 22 de julio 1988.
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the Fight, 1950). El cortometraje fue vendido a la RKO por cuatro mil doélares, y mil
quinientos mas le fueron adelantados para su proximo proyecto, El padre volador (Flying
Padre, 1951), donde el pastor Fred Stadtmueller viaja con la cdmara en un dia de labores
cotidianas: se le observa viajando en avidn por todas sus parroquias, dando misa, asistiendo
a enfermos, regafiando a un nifio por molestar a una nifa...

Teniendo en la mente un proyecto de completa autoria, Kubrick realizo trabajos por
encargo para obtener recursos, como el mediometraje para el Sindicato Internacional de
Marinos: The Seafarers, (Los marineros, 1953); de nueva cuenta, se trataba de un
documental, pero que le permitié perfeccionar alin mas su técnica fotografica en cdmara
para 35 mm.

Miedo y deseo (Fear and Desire, 1953) fue una pelicula completamente artesanal, en la
que participé un equipo de catorce personas, entre amigos y conocidos. Esta cinta
representd un ensayo para el cineasta, que intentaba, con una historia original sobre una
guerra simulada, mostrar la muerte, la ferocidad y la bestialidad humanas. Después de un
tiempo y con mayor experiencia, el mismo Kubrick hizo desaparecer las copias de este
filme, porque lo consideraba pretencioso, carente de estructura y sentido cinematografico.
Después de este ensayo, con el que perfecciond su fotografia en el filme, Kubrick busco
financiamiento para un proyecto mas sélido y maduro.

This is my father and this is my sister Iris...But I suppose it’s
really Iris’ story... She was a ballet dancer, and everyone said she
was very good...She adored Daddy and of course she was his
favorite...*

Ruth Sbotka era una bailarina de procedencia europea que solia relacionarse
sentimentalmente con jovenes artistas. Para Stanley, quien veia en las mujeres una
distraccion o un objetivo para casarse, ella fue quien le ensefid todo lo que necesitaba saber
sobre arte, ballet y literatura. Eran los inicios de los afios cincuenta cuando Kubrick, con su
nueva imagen desalifiada de cabello largo, asistia todas las noches a los programas dobles
del cine en la calle 42 en Nueva York con Ruth y algunos amigos. En ese momento ya
planeaba realizar El beso del asesino (Killer’s Kiss, 1954).

Con una inversion de 40 mil dolares de Maurice Bousel, un amigo de la familia,
Kubrick tenia la vista puesta en Hollywood. Contando con pocos recursos financieros el
joven cineasta decidi6 utilizar espacios reales en la ciudad de Manhattan (tomando un poco
del cinema verité), mientras que encargé a Howard O. Stakler, quien renunci6 a su crédito
en el filme para iniciar una carrera de escritor serio, el guidon originial del thriller que le
permitiria a Stanley abrir una ventana al cine de mayor envergadura. El beso del asesino
mostro a los criticos las capacidades del otrora fotografo de Look. La experiencia en el
fotoperiodismo le permiti6 a Kubrick adquirir habilidades en cuanto al manejo de la luz y
composicion, atractivos principales del filme, asi como el talento para experimentar y crear

* Traduccion en El beso del asesino: “Esta es la historia de mi padre y mi hermana Iris, aunque
supongo que en realidad es la historia de Iris. Ella era una bailarina de ballet y todos decian que era
muy buena. Ella amaba a papa y por su puesto ella era su preferida...”
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efectos visuales, claro bosquejo de la técnica utilizada en 2001. Al final, su pelicula de bajo
presupuesto, con el final feliz que Kubrick tanto odid, logré llamar la atencion de James B.
Harris, duefio de una distribuidora de cine y television, quien se impresiono por la juventud
del director y lo que logro hacer con tan poco dinero mas que por la historia. El resultado:
Harris-Kubrick Pictures.

Waiting for the race to become official... he began to feel as if he
had as much effect on the final outcome of the operation... as a
single piece of a jumbo jigsaw puzzle has to its predetermined
final design. Only the addition of the missing fragments of the
puzzle would reveal whether the picture was as he guessed it
would be.’

Con la novela de Lionel White titulada Clean Break (Factura limpia) bajo el brazo,
James B. Harris tenia el tipo de historia para Kubrick.* Luego de arrebatarle de las manos la
compra de derechos a Frank Sinatra, Harris buscé a Sterling Hayden para el papel
protagonico y cumplir con ello la condicion de la United Artist, que en ese momento
producia Gnicamente trabajos de estrellas consolidadas. Después de intensas platicas con
Hayden, este ultimo aceptd el proyecto, principalmente por la atractiva estructura de la
ahora Casta de malditos (The Killing, 1956).

En un pequefio cuarto de un viejo apartamento se encuentran reunidos Johnny Clay y los
muchachos. Bajo una brillante luz que cubre la mesa, el humo y el intercambio de miradas
son el marco de una conversacion clandestina en la que se afinan los ultimos detalles del
atraco. Un ruido del exterior interrumpe el monodlogo de Clay...

Luego de experimentar todos los roles en la produccion y realizacion por si mismo en
sus dos largometrajes precedentes, Kubrick se sentia seguro de mostrar quien era el
director, sabia exactamente lo que queria y como debia llevarse a cabo sin importar la
dificultad del método o el tiempo que se invirtiese en ello, por lo que ocasioné un fuerte
disgusto con el fotdgrafo veterano Lucien Ballard, uno de los mejores en la industria por su
larga trayectoria.

* Fragmento de voz en off en Casta de malditos: “Esperando que la carrera se hiciera oficial, él
empezo a sentir que tenia tanto efecto en el resultado final de la operacion, como una sola pieza de
un gigante rompecabezas tiene en el disefio final predeterminado. Sé6lo la suma de los fragmentos
faltantes del rompecabezas revelarian si la figura era como él suponia que seria...”

* Después de la experiencia con la historia original de EI beso del asesino (Killer’s Kiss), Kubrick
decidi6 tomar historias terminadas procedentes de la literatura, para adaptar y enfocarse inicamente
a la direccion, caracteristica que continuaria en el resto de su filmografia, de ahi también la
necesidad de consultar con los autores acerca de la obra elegida.
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9. INT./ DEPARTAMENTO/ NOCHE

JOHNY CLAY
... dos hombres se quedan en él. Uno al timén, otro con la metralleta. Otros dos entran
en la oficina para colectar el dinero. Llevan armas, como los detectives del hipédromo que
los cubren del auto a la oficina y de regreso. Una vez que llega el auto blindado, un asalto...
sera imposible...

(O.S. ruidos en la puerta)
CLAY y RANDY se levantan bruscamente y salen de cuadro. MARVIN, MIKE vy
GEORGE se ponen de pie y se aproximan a la puerta con sigilo.

(O.S. Se escucha un golpe y gemido de Sherry)
Marvin, Mike y George caminan lentamente hacia el siguiente cuarto del departamento
hasta la entrada, donde encuentran a Clay sujetando con ambas manos los brazos de
SHERRY ...

Después de discutir la distancia de la camara y el tipo de lente que debia usarse para el
traveling (en el trayecto de Marvin, Mike y George durante la escena descrita), Kubrick
mostrd una de sus principales caracteristicas de “mito”: el control absoluto y meticulosidad
en sus tomas. Esta vision de mundo perfectible le llevd a buscar el compromiso en su
equipo de producciodn, si las personas con las que trabajaba no se interesaban, ¢l hacia que
lo hicieran.

Casta de malditos no logré ser un éxito en taquilla y, por el contrario, formo parte de
los programas dobles de United Artists. Después de la desilusion por los malos resultados,
Kubrick y Harris presentaron una copia a Dore Schary, director de producciones de Louis
B.Mayer de la MGM, a quien le gust6 la pelicula y traté de adquirir los derechos, pero ante
la negativa de venta de la U4, B. Mayer ofreci6 un nuevo proyecto a los jovenes asociados.
Kubrick hablé sobre una pelicula anti-bélica.

10. EXT/ TRINCHERAS/ DIiA

CORONEL DAX pita un silbato y ordena a los SOLDADOS a salir de las trincheras y
dirigirse al “Hormiguero”. Dax y los soldados corren en el campo de batalla en medio de
disparos y explosiones de granadas. Algunos hombres caen muertos y otros se protegen en
las zanjas hechas en la tierra.

CORONEL DAX
Sargento. ;Donde esta la compaiiia B?

SARGENTO
No lo sé, sefior.
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Para la escena de la batalla, Kubrick coloco seis camaras una detras de otra a lo largo del
borde la tierra de nadie. Seiscientos policias alemanes con tres afios de entrenamiento
militar cada uno interpretaba a los poilus franceses. Hicieron falta muchos ensayos para que
dejasen de comportarse con heroismo teatral y para que pareciesen tan asustados como lo
estarian si hubiesen estado en un ataque real...’

De esta manera los actores eran sometidos a mucha presiéon y tedio por parte del
cineasta, quien creia que al prolongar y repetir las escenas una gran cantidad de veces,
lograria mayor naturalidad, consiguiendo que los actores no interpretaran sino vivieran el
personaje. De este maquinal trato, lo que importaba al director era la esencia del
comportamiento humano.

En Senderos de gloria/ Patrulla infernal (Paths of Glory, 1957), la humanidad cae ante
el poder, debido a la frialdad de los altos mandos que buscan ascender en la jerarquia
militar a través de frases politicamente correctas y el inevitable sacrificio de “sus hombres”
para demostrar “valor”. Dentro del constante pesimismo del cineasta, la obra explora los
deseos mas bajos de los seres humanos en tanto absurdos, para demostrar que los valores y
las luchas son individuales en un mundo polifacético y violento. Para obtener
financiamiento y realizar Patrulla infernal, con la que se buscaba el ingreso definitivo de
Stanley Kubrick a la meca del cine, Harris-Kubrick Productions se puso bajo el mando de
Bryna Productions, propiedad de Kirk Douglas, para firmar un contrato por el cual, el actor
protagonizaria la historia que enamoraria al cineasta neoyorkino a los 15 afios: una novela
del canadiense Humphrey Cobb, que trataba sobre el injusto asesinato de tres soldados
acusados por “cobardia en el campo de batalla”, un vergonzoso episodio del ejército francés
durante la Primera Guerra Mundial.

Al estrenarse el filme el mundo continuaba devastado por los terribles efectos de la
guerra y el cine apostaba fuertemente por historias de evasion; aunado a ello, la milicia
francesa se veia fuertemente implicada en el filme de Kubrick, lo que ocasiono la censura
de Patrulla infernal en el territorio europeo. El filme no vio la luz hasta los afios 80,
cuando la Primera Guerra habia quedado muy atras y ya se habia estrenado la controversial
Naranja mecanica (A Clockwork Orange, 1971).

—Gentlemen, a little pearl washed ashore by the tide of war ...
—Hey, talk in a civilized language...
—1It’s true. The little lady has her limitations. As a matter of fact,
she

has absolutely no talent at all except, that is, maybe a little
natural

talent. The little lady can’t dance, she can’t tell any jokes and
she

can’t balance rubber balls on her little nose. Ahhh but she can
sing

like a bird! She has a throat of gold...
—Come on baby!
—Come on, honey! Sing us a song.’

> John Baxter, Stanley Kubrick. Biografia, 2da., edicion, Madrid, Biografias, Serie de Oro. T&B
Editores, 1996, p. 102.
% Traduccién tomada de Patrulla infernal:
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Susan Christiane Harlan, la que se convirtiera en esposa de Kubrick, fue introducida al
final del filme como parte del capricho del cineasta, asi como para dar el tono al héroe
kubrickiano, que se da cuenta de que sus esfuerzos valieron la pena, aunque sea para si
mismo.

Una mas de las aportaciones del filme bélico en la carrera del cineasta, fue un contrato
por otras cuatro peliculas bajo el financiamiento de Bryna, que prosperaria en una historia
épica con desgastadores resultados, debido al control que tanto Douglas y Kubrick
deseaban tener sobre el filme. A diferencia de sus anteriores peliculas, Espartaco
(Spartacus, 1960), signific6 para Kubrick, la completa experiencia del medio
cinematografico hollywoodense. Mientras ¢l y Harris intentaban hacerse de una pelicula al
lado de Marlon Brandon, Kirk Douglas habia comprado una novela épica de Howard Fast
que seria destinada a una super produccion de Universal, donde el guionista Dalton Trumbo
y el director Anthony Mann se encargarian de dirigir a Douglas para representar la vida del
gladiador tracio que dirigi6 la sublevacion de los esclavos en el afio 73 a.C.

De acuerdo con el caracter del actor y a las pocas coincidencias con el tipo de
interpretacion exigida por Mann, Douglas decidié despedir al veterano para contratar al
joven cineasta, con quien Patrulla infernal habia logrado buenos resultados. De esta
manera Stanley Kubrick se convierte en el mejor pagado de toda la produccion, pero sin
lograr el dominio sobre el filme, pues tenia que ceiiirse a los cambios de minuto en el guién
y las interpretaciones protagdnicas de Douglas. En alguna ocasion el cineasta menciono:

Si alguna vez he necesitado pruebas de la capacidad de persuasion que puede desplegar el
director de una pelicula producida por otro y en que no es mas que un miembro del equipo
con mejor sueldo, Espartaco me convencio para siempre... Intenté, con éxito relativo, que
Espartaco fuera lo mas realista posible, pero el guion era bastante insipido y rara vez fiel a
la informacién que tenemos sobre el personaje...’

Con 12 millones de dédlares invertidos, Espartaco logrd recaudar 14.6 los primeros dias
de exhibicion; pero so6lo representd para el cineasta el fin del contrato con Bryna
Productions y la adquisicion de fondos para una polémica novela que le interesaba
sobremanera, Lolita de Nabokov.

En una escena de Espartaco se observan soldados en el campo de batalla; mujeres,
ancianos, jovenes, todos con vestimenta desigual se mantienen firmes y armados con
lanzas. Miran al frente, hacia el ejército romano que desfila organizado en sectores. Los
contrincantes muestran sus fuerzas, un primer grupo de romanos marcha al frente. Los

“— Sefiores una perlita que nos trajo la marea de la guerra...

— jHabla en un idioma civilizado!

— Es cierto. La sefiorita tiene sus limitaciones. A decir verdad no tienen ningun talento a excepcion
quizd de sus talentos naturales. La sefiorita no sabe bailar, no sabe contar chistes y no puede
mantener una pelotita haciendo equilibrio con la nariz. jPero canta como un ruisefior! Tiene una voz
de oro.

—ijVamos nena!

—iVamos carifio! jCantanos algo!”

7 Paul Duncan, Stanley Kubrick. El poeta de la imagen. 1928-1999. Barcelona, Taschen, 2003, p.
62.
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esclavos prenden fuego a unos cilindros rodantes y corren al encuentro de la milicia.
Centenares de cuerpos yacen sin vida sobre el suelo. Brazos y piernas apenas se distinguen
en reconocer si son militares o esclavos. La sangre ha dejado su rastro mezclada con el
sudor de la batalla que aun parece fresco ante los rayos del atardecer. Kubrick pasaba
revista en la gria con su cdmara sobre los cuerpos, permitiendo ver los rostros
ensangrentados.

Fue esa toma, hecha con grandes gastos en los estudios de la Universal tras varios intentos
previos de rodarla al aire libre la que hizo que Kubrick entrara en conflicto con el cdmara
Russel Metty y la jerarquia de la Universal, y estableciese su obstinacion por primera vez
en busca de una vision personal. El hecho de que la Universal cediese, era una prueba de
que el sistema de estudios podia ser engafiado y vencido. Esta constatacion dominaria el
resto de su carrera.®

Kubrick aprendi6 asi lo que era la vida del director en Hollywood, bajo las 6érdenes de
los estudios, a la vista de los guionistas. Sin poder controlar con meticulosidad mas que
ciertas escenas... Lo habia probado para decidir entonces ser mas independiente.

— What shall we do?

— You ring down and order the breakfast.
— No [ don’t want to do that.

— Well, what do you want to do?

— Why don’t we play a game?’

Teniendo los derechos del bestseller de Vladimir Nabokov y atin con la filmacion de
Espartaco, Harris-Kubrick estaba en platicas con el escritor ruso para la adaptacion
cinematografica de Lolita (1962), de momento imposible, no sélo por mantener el caracter
erdtico del libro (que finalmente no se ve en pantalla), también para sortear los censores de
la decencia hollywoodense, que no admitiria una relaciéon amorosa explicita entre un
hombre de 39 afios con una nifia de catorce.

Después de archivar mas de 800 fotografias de posibles protagonistas, Sue Lyon se
integro al elenco con James Mason y Peter Sellers. Al cabo de seis meses el guion quedd
preparado para la filmacion, lo mismo que el financiamiento de Seven Arts que habia
proporcionado un milléon 750 mil ddlares. Asimismo, Kubrick consulto las posibilidades del
filme con el presidente de la asociacion britanica de censores de cine, John Trevelyan,
quien recomendo la eliminacion de un soliloquio de Humbert-Humbert acerca del caracter
perverso de las ninfulas y el pequefio incidente con la escena del juego de palabras entre Lo
y Humbert en el cuarto de hotel. La produccion se trasladé a Gran Bretafia en 1960, donde

¥ Baxter, op. cit., p. 140.

? Traduccion de fragmento en escena de Lolita:
— (Qué hacemos ahora?

— Llama y pide el desayuno.

— No, no quiero hacer eso.

— Bueno, ;qué quieres hacer?

— ¢ Por qué no jugamos un juego?”
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Kubrick entrevistaba a los trabajadores antes de iniciar el rodaje, preguntaba “;A qué hora
trabajas? ;A qué hora te vas a la cama? ;Estas casado? ;Te vas de vacaciones?” Stanley
deseaba saber cudnto tiempo tendria a su disposicion a las personas, asi lo explica el editor
de Lolita y Dr. Insdlito, Anthony Harvey.

Los actores observaban las improvisaciones de Peter Sellers que tenia el tipo de
comicidad que Kubrick congratulaba, de ahi los intensos ensayos para ajustar didlogos e
iniciar la idea infructuosa (en ese momento) de Kubrick de prescindir de los guionistas...
Acorde con su idea, bastaba con cinco o seis escenas bien estructuradas para rellenar con
improvisaciones el resto, pero la meticulosidad del director y su sistematica forma de
trabajo, dificulto el proceso extendiendo las horas de ensayo.

Vivir un tiempo en Gran Bretafia fue el encuentro con la tranquilidad que dificilmente
albergaban Los Angeles o Nueva York, sitios poco atractivos para Christiane y las
pequenas hijas de Kubrick. El director cada vez més definido en su estilo, métodos de
trabajo y con una familia, optd por la calma y siguiendo el ejemplo de Sellers, quien vivia
alejado de Estados Unidos y aun asi obtenia proyectos, Kubrick decidi6 cambiar de
residencia.

Malcom McDowell, protagonista de Naranja mecdnica (A Clockwork Orange, 1971),
dijo alguna vez sobre Kubrick “...el elemento humano. Si pudiera eliminarlo, haria la
pelicula perfecta.”

Conforme la Guerra Fria cobraba especulaciones sobre el armamento y creacion de
bombas nucleares, la euforia y temores permeaban la época y llenaba las pantallas de
invasores o monstruos. Kubrick habia leido una novela titulada 7wo Hours to Domm de
Alastari Buchan, que trata sobre un ataque nuclear desatado por un militar demente.

Frente a la especulacion, Kubrick, con su interés en los temas actuales, comenzé a
devorar textos acerca de los avances tecnologicos y las posibilidades armamentisticas, fue
el momento en el que empezd a organizar y archivar sus documentos con exhaustividad y a
constatar que la tecnologia también falla.

En una escenaa se observa: El bombardero B52 esta en vuelo, los militares que lo
tripulan estan preparados para el lanzamiento de la bomba. El mayor Kong reparte
instrucciones a sus soldados. Confirmaciones, Ordenes; luces que se apagan, otras se
encienden en el tablero... La compuerta principal no se abre, hay un intento, otro mas... no
se abre. Kong decide hacerlo manualmente y baja donde se encuentras las bombas rotuladas
“hi there!”, “dear John”. Repara el dano. Cae montado en la bomba gritando cual vaquero
en el oeste en un rodeo... jHongo!

Kubrick, quien desconfiaba cada vez mas de aquel mundo de competencia que chocaba
fuertemente con su obsesivo control en los detalles, comenzo a focalizar su obra con el aire
pesimista que tedricos y criticos le han adjudicado.

Sus temores eran legitimos, pero también revelaban la paranoia que caracterizaria cada vez
mas su vida y trabajo... Kubrick no hacia nada sin examinar cada aspecto, sin ensayar cada
posibilidad. Y como desconfiaba tanto de sus propios mecanismos mentales, llegd a
desconfiar también de las maquinas. Sus peliculas, que siempre hablaban de sistemas que
fallan y planes que no tienen éxito, trataban cada vez mas con los mismo problemas pero a
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una escala global o coésmica, como si ni siquiera pudiéramos confiar ya en el orden
universal."

Debido a lo delicado del tema de Dr. Insolito (Dr. Stangelove or How I Learned to Stop
Worrying and Love the Bomb, 1963) Kubrick recurrié a la comicidad, lo que incluia la
espontaneidad de Peter Sellers, la ironia de Terry Southern y la colaboracion de Peter
George. En ese momento, la ruptura de la sociedad Harris-Kubrick parecia inevitable, no
solo por las discusiones acerca del tono que debia tener Dr. Strangelove, también por el
atractivo que Harris veia en la direccion cinematografica.

Dr. Insélito tuvo un éxito relativo en Hollywood al grado de convertirse en la mejor
apuesta del afio de Columbia. Con este filme, el cineasta comienza a esbozar no so6lo su
independencia y su estancia en Abbots Mead, Gran Bretafia, también la renovacion de
tematicas muy malgastadas en la industria.

Kubrick dio las instrucciones al escritor britanico Arthur C. Clarke sobre el tipo de
argumento para su proxima pelicula. El cineasta mencion6 “las razones para creer en la
existencia de vida inteligente” y “el impacto que semejante descubrimiento tendria en la
Tierra en un futuro proximo” No cabia duda que el referente para iniciar era E/ Centinela.

Ahora sabia que el objeto que tenia ante mi no podia ser comparado con ninguna obra de
mis antepasados. No era una construccion sino una maquina, que se protegia a si misma a
través de unas fuerzas que habian desafiado la eternidad. Aquellas fuerzas, cualesquiera que
fuesen, seguian funcionando atn, y quizas yo me habia acercado demasiado a ellas. Pensé
en todas las radiaciones que el hombre habia capturado y dominado en el transcurso del
ultimo siglo. Por lo que sabia, podia hallarme incluso condenado para siempre, como si
hubiera penetrado en la atmosfera silenciosa y letal de una pila atomica no aislada."'

Inspirado en una novela de expansion La conquista del oeste, la proyeccion del primer
filme de ciencia-ficcion realizada por un estudio importante (MGM) Planeta prohibido
(Forbidden Planet, 1956) y el interés que despert6 la tecnologia durante la investigacion
para Dr. Strangelove, hicieron a Kubrick interesarse en novelas de ciencia-ficcion, entre
ellas El fin de la infancia del mismo Clarke, que le encendid los animos para realizar un
filme del tan maltratado género cinematografico.

La idea que Kubrick tenia acerca de la ciencia-ficcion iba maés alld de los cuentos
fantasticos de las peliculas de serie B. Tanto ¢l como Clarke vieron la mayor cantidad de
peliculas del género, buscaron las fotografias mdas recientes del espacio exterior y se
mantenian informados de todos los avances sobre la carrera espacial, al grado de temer, que
el hombre encontraria los extraterrestres antes del estreno de 2001: Odisea del espacio
(2001: A Space Odyssey, 1968).

Los efectos especiales comenzaron a ser una preocupacion para el director,
principalmente porque debia dar forma a lo que no se habia visto antes y Kubrick, con su
caracteristica que anunciaba la verosimilitud, deseaba tener referentes reales tanto como la
NASA, asi se entrevistd con cientificos, astronomos y todo tipo de especialistas

1077
1bid., p. 164.

" Jim Wynorski, Vinieron del espacio exterior. Traduccion de Domingo Santos y Francisco Blanco,

Ediciones Martinez Roca, S.A. 1983. [http://www.scribd.com/doc/4351149/Arthur-C-Clarke-EI-

Centinela], 20 marzo, 2008.
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relacionados. De esta forma contratd a la productora de efectos especiales del documental
Universo (Universe, 1959), Douglas Trumbull, junto con Pederson, Wally Veevers se
integraron en un gran equipo de efectistas visuales.

En la oscuridad del espacio, Bowman inicia su viaje al infinito. El monolito abre la
puerta estelar que guia a la capsula C-EVA del Discovery a una dimension simétrica-
vibrante multicolor que le hace ver las maravillas ain no descubiertas por el ojo humano.
“Unsworth se vio enfrentado a la dificil tarea de convertir en imagenes la fantasia de
Kubrick y su equipo de efectos especiales; el resultado fue uno de los ambientes de alta
tecnologia més verosimiles fotografiados en la historia del género.”"?

A diferencia de los filmes precedentes, Kubrick decidi6 que la trama no debia ser
precisa en sus significaciones, incluso eliminé muchos didlogos para explicar el paso
evolutivo del hombre y lo dio por visto con la gran elipsis del hueso al artefacto nuclear.
Asi, se enfoco en la “experiencia visual”, para dar prioridad a la imagen y al sonido.

La construccion del filme y la eficacia en las imagenes obtenidas, provocaron un
cambio dentro de la cinematografia suscrita al género de ciencia-ficcion, pues a pesar de
que la tecnologia para efectos especiales mejoraba, los argumentos al resultar simples o
inverosimiles quedaban sélo en la serie B; luego de la demostracion de 2001, surgieron una
serie de peliculas de amplio presupuesto que se convirtieron en la mejor apuesta de los
estudios para generar ganancias.

HAL-9000 fue uno de los elementos mas importantes del filme, enfocado directamente
con las grandes preocupaciones del cineasta, a decir de la propia humanidad de los hombres
y su eventual destruccion, donde sus creaciones parecen superarle; sin embargo, muchos
autores, asi como biografias de Kubrick sugieren, 2001: Odisea del espacio es uno de los
filmes méas alentadores del cineasta, pues da una esperanza de vida una vez que con Dr.
Strangelove destruyera la Tierra.

También en este filme, Kubrick puso de manifiesto su inventiva para hacer del cine
toda una experiencia: largas secuencias, coordinacion en los movimientos de los
instrumentos tecnoldgicos con la banda sonora, impresion de vacio (en las escenas donde
Poole y Bowman abandonan la nave para aventurarse en el espacio).

Con 2001 Kubrick se encuentra en lo mas elevado de su carrera, adquiere la
independencia anhelada, (no solo por tener a la MGM sobre si, con la gran inversion),
también con la posibilidad de guardar todo detalle de la obra, fomentando con ello la buena
publicidad.

— Go on! Do me in, you bastard cowards! I don’t

want to live anyway... No in a stinking world like

this...

— Oh and what'’s so stinking about it?

— It’s a stinking world because there’s no law and order
anymore. It’s stinking because lets the young get onto the
old like you done! It’s no world for old man any longer.
What kind of world is it at all? Men on the moon. Men

"2 Juan Arturo Brennan, “Dr. Kubrick, o como aprendi a preocuparme y amar la tecnologia” en
Revista Cine, Vol. 2, 1980, p. 9.
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spinning around the earh...And there’s not attention paid to
earthly no more...Oh dear land"

Kubrick disfrutaba la independencia y la soledad de su campifia, lejos de Estados
Unidos. Fue entonces cuando se alimentaron una serie de mitos acerca de su personalidad.
Algunos acentuaban su nerviosismo ante la velocidad de un automoévil que rebasara los 60
kilometros por hora; asi como su enorme gusto por los gatos y su aislamiento total, a no ser
de la convivencia con su esposa Christiane y sus tres hijas.

Uno de los personajes mas enigmaticos acorde con Kubrick, era Napoleon. Este
personaje historico representaba una inteligencia que Stanley admiraba e incluso tomo
algunas de las costumbres del estratega, sea el método de organizacion y planeacion, hasta
la forma de comer.

[...] le fascinaba el hecho de que uno de los mas grandes estrategas se dejara llevar por la
vanidad, la avaricia y los celos hasta su perdicion. Pero no fue hasta 1968 cuando comenz6
a tomar en serio la realizacion del proyecto y contraté a 20 egresados de la Universidad de
Oxford para resumir las biografias del emperador, logrando asi un archivo con el registro
dia por dia, afio por afio, de las actividades y hechos a su alrededor, ademas de contar con
mas de 18 mil ilustraciones de personajes, vestuarios y escenarios."*

El gran suefio del cineasta era poder llevar a pantalla la vida de Napoleon, de una forma
poco convencional, a decir, a través de sus debilidades. Pese a la emocién de la labor, para
la cual fueron contratados estudiantes y especialistas en el siglo XVIII, la MGM se
encontraba en medio de una crisis financiera, todo comenzé con el despido de O’Brian,
productor que facilitara el presupuesto para 2001, y culmind con la venta en 1969 de las
acciones al hotelero Kirk Kerkorian. De esta forma, Kubrick tuvo que frenar su
megaproyecto napolednico al tiempo en que Terry Southern, quien habia trabajado para el
guion de Dr. Strangelove, le regal6 una copia de 4 Clockwork Orange de Anthony Burgess,
como dijera John Baxter: “Si no podia hacer ‘Napoledn’, podia hacer una pelicula de
jovenes que desafiaria a todo el mundo.”

Al principio, la dificultad en los didlogos de nadsat de Burgess hizo a Kubrick pensar
dos veces en llevar el libro a la pantalla; pero al ver que los estudios cada vez se mostraban
mas entusiastas por peliculas para jovenes y los infructuosos esfuerzos de Southern para
producirla por su cuenta, le hicieron tomar una decision: Naranja mecanica seria su
siguiente filme. La investigacion no se hizo esperar y los trabajos de adaptacion fueron
hechos en su totalidad por Kubrick, bajo reserva de aprobacion de Burgess; asimismo, el
cineasta mostré inclinacion por la obra de Andy Warhol, el pop art que plasmoé
gustosamente en los decorados del filme para dar la nocion futurista a la trama, sin contar

13 Traduccion en Naranja mecdnica:

— jAnden, liquidenme cobardes sin madre! Ya no me importa vivir, no en un mundo tan apestoso
como este.

— (Y qué tiene de apestoso?

— jEs un mundo apestoso porque ya no hay orden ni ley, porque deja que los jovenes abusen de los
viejos como han hecho ustedes... Oh ya este no es un mundo para un viejo. ;Qué clase de mundo
es? Hombres en la Luna y hombres girando alrededor de la Tierra y ya no presta atencion a la ley y
orden terrenales...Ohh amada tierra...”

' Dulce Colin, “Las peliculas que no filmé Kubrick. EI Universal, 21 de marzo 2005, p. E5.
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todas las reminiscencias en el didlogo y procedimientos médicos descritos. ... tradujo en
un lenguaje propio su intimo conocimiento de la arquitectura, el arte y la literatura. Kubrick
[...] dedicdé meses de su vida a estudiar revistas de disefio de las que extrajo su propia
sintesis visual de los afios sesenta. En la Naranja mecdnica fue un director altamente
visual...”"® Naranja mecdnica logro romper la estabilidad, no solo en la cartelera y los
Codigos de la decencia en Gran Bretaiia, también generd buenas ganancias para Warner
con publicidad gratuita, por lo que la major se comprometi6é a producir los proéximos tres
filmes de Kubrick.

Utilizando el estudio exhaustivo de “la irrealizable Napoleon”, Kubrick aprovecho los
once millones de dolares que Warner habia otorgado para el siguiente filme. La obra de
William Makepeace Thackeray, Memorias y aventuras de Barry Lyndon, tenia como
protagonista a un trepador en la escala social, quien termina por desvencijarse hasta
regresar a su pobreza inicial. Barry era el tipo de personaje que reta los esquemas sociales y
hace lo imposible para golpearse de frente. Para Kubrick significaba regresar al siglo
XVIII y retratar la vida como en las pinturas: Lady Lyndon y Lord Bullingdon estan
sentados en un sofa, ambos con la mirada perdida se encuentran inertes, en una toma de
extrema belleza.

Para las escenas de Barry Lyndon, Kubrick deseaba utilizar s6lo luz natural o de velas,
acordes con la verosimilitud que deseaba mantener para representar el siglo XVIIIL... Asi
que se requiri6 de lentes y cdmaras especiales, capaces de registrar las imagenes con poca
iluminacién. Recordando la red de relaciones forjadas a partir de 200/ con la NASA, el
cineasta se propuso utilizar los lentes de la mas reciente linea y pidié al ingeniero Ed
DiGiulio ajustase una camara con aquella lente que fotografiara la Luna.

Mientras Kubrick lidiaba con las reacciones provocadas por Naranja mecdnica, que
acusaban a la cinta de desencadenar la violencia entre los jovenes, el equipo de Barry
Lyndon se trasladé a Ardmore, para filmar en construcciones victorianas reales, en donde
también se cont6 con el apoyo del ejército irlandés, pero las tropas debian vestirse con el
uniforme britanico, y los acontecimientos historicos del Domingo Sangriento eran todavia
recientes, por lo que resultaba ofensivo para los irlandeses participar en el filme bajo tales
condiciones, la produccion regreso a Gran Bretafia.

Recordando los inicios de Kubrick en el cine, Barry Lyndon fue la prueba de que al
cineasta le gustaba tener el control casi total de la produccion. Supervis6é las tomas,
compro el vestuario mas preciso a la época, pidio a la compafiia Prices’s cientos de velas de
cera de miel, similares a las preferidas por la aristocracia del siglo XVIII; mientras tanto, su
mitica figura de director perfeccionista se afianzaba.

Kubrick se sinti6 atraido a la obra de Brian Aldiss, Billion Year Spree, en donde se
recordaba Dr. Insdlito, 2001 y Naranja mecdnica, por lo que el cineasta se propuso hacer
una pelicula de ciencia-ficcion, casi al estilo de La Guerra de las Galaxias (Star Wars,
George Lucas, 1977), ejemplo reciente del camino de los efectos visuales para el género.
Mientras tanto Kubrick adquiri6 el cuento de Superjuguetes duran todo el verano de Aldiss
y se lanzaba a la busqueda de nuevas tecnologias.

Danny recorre con su triciclo un pasillo del hotel Overlook. El sonido producido por
la friccion de las llantas con el suelo, recorre las paredes de forma intermitente. Para la

'3 Ciro Krauthausen. “La Ambicién visual de Stanley Kubrick” El pais, 1 de abril 2004, p. 35.
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realizacion de esta escena, Kubrick tuvo noticias de la «steadycam»'®, y la probé en
cuanto pudo, experiment6 con ella y la adoptd para su nuevo proyecto, donde figuraban
el horror.

Después de que el cineasta rechazara dirigir E/ exorcista, y tras darse cuenta del éxito
del filme, entré en su cabeza la idea de hacer su propia pelicula de terror; asi como en
2001: Odisea del espacio se habia enfrentado las bases y clichés del género, pensaba
hacerlo de nuevo con una obra de Stephen King. El resplandor (The Shining, 1980) no fue
precisamente la adaptacion mas apegada al libro de King, se tratdo del punto de vista de
Kubrick, no s6lo para transferir la fuerza de la historia a Torrance (Jack Nicholson),
también para terminar con las convenciones del género, tanto que la mayor parte de las
escenas se hacen a plena luz y se aproxima al desarrollo de Nicholson en su demencia, asi
como juegos con el espectador. Por las modificaciones a la historia original Stephen King
insistia en que Kubrick no conocia el género.

Es un film que tiene todos los tipos de estilo y es vistoso. Lo puedo ver cualquier dia, creo
que es maravilloso para ser visto, pero es una pelicula... Stanley Kubrick queria hacer un
film de horror e hizo El resplandor, y lo que yo senti fue que habia hecho un film sobre el
vacio total, sin entender las bases del género'’

La realizacion de El resplandor continud con la linea del director, donde se acentud
cada vez mads, su exigencia de repetir las escenas mds de sesenta veces para obtener las
actuaciones mas demenciales, de acuerdo a su equipo de trabajo, era un esfuerzo demasiado
grande para que los actores no terminaran fastidiados.

— Don’t hurt me!

— I’'m not going to hurt you... Wendy, darling, light of my life...
I’'m not going to hurt you. You didn’t let me finish my sentence... [
said “I'm not going to hurt you” I just going to bash your
brains... I'm going to bash them right the fuck in!

— Stay away from me!

La busqueda de las locaciones aisladas fue extensa y, al eliminar las estatuas con
movimiento de King, se logré una obra enfocada a los sentidos y la psicologia en tanto el
proceso de locura. Mientras El resplandor esperaba su estreno, Kubrick se dedicd en gran
parte del tiempo a supervisar todas las copias de su recién estrenado filme, incluso cortaba
algunas escenas a pesar de la distribucion. Asimismo, inici6 una recuperacion de todos sus

"Fabricado por Garret Brown, la steadycam estaba conformada por un arnés sujeto a la camara, que
permitia el movimiento de la misma, sin que se produjeran efectos desestabilizadores en la imagen,
pese al movimiento del camarografo.

' Riambau, Esteve; Stanley Kubrick. Pag. 103

'8 Traduccion en El resplandor:

— {No me hagas dafio!

— No te voy a hacer dafio... Wendy, querida... sol de mi vida... No te voy a hacer dafio... no me
dejaste terminar... Dije: “No te voy a hacer dafio”, jsélo te voy a aplastar los sesos... los malditos
sesos!

— iNo te acerques!
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filmes para cambiarlos a formato de video-disc, con lo que pudo restaurar Dr. Insolito,
Casta de malditos y Espartaco, para ser reeditadas.

Durante este periodo el cineasta reviso la coincidencia de las tomas con los dialogos y
los doblajes tal como ¢l los habia concebido “... pero todas ellas —las peliculas— contaron
con la supervision directa y constante de Kubrick en los mas nimios detalles lingiiisticos o
vocales (el director se hacia enviar previamente pruebas de voz de diferentes actores para
cada uno de los papeles del filme, y sobre ellas elegia ¢l mismo.”"” Mientras tanto, se
refugiaba en la vida familiar en Hertfordshire, donde la pasaba leyendo libros, jugando
ajedrez, cuidando a sus gatos, manteniéndose informado con periddicos estadounidenses y
escribiendo. Esta ‘ocultacion' favorecioé los rumores sobre su proximo filme, la posible
secuela de 2001.

Asi, el director, entre sus revistas y sistema de archivos, leia la mayor parte del tiempo
para encontrar el nuevo tema para tratar cinematograficamente. Kubrick habia puesto los
ojos en una historia basada en los trastornos emocionales sufridos por un cuerpo militar
durante la guerra de Vietman, The Short Timers de Gus Hasford se convirtié en el nuevo
argumento.

Michael Herr era un periodista que habia estado en la guerra de Vietnam, y al igual que
el autor del libro, fue contratado por Kubrick para escribir Cara de guerra, (Full Metal
Jacket, 1987), historia sobre un cuerpo militar trastornado por el desastre de la guerra. El
gran trabajo para esta produccion, consistié en encontrar el lugar mas realista posible, para
fortuna, Kubrick encontr6 ruinas que podia destruir a placer en Becton y la base aérea de
Bassingburne, localizada a pocos kilometros de su casa.

Para continuar aplicando las experiencias de peliculas anteriores como la experiencia
del verdadero “cowboy”, del comandante King en Dr. Insdlito, Stanley encontrd en un
verdadero estratega militar, Lee Ermey, al personaje de Hartman. Este profesional tenia la
capacidad para improvisar de manera mas realista, incluso solo le bastaba recordar su
experiencia y actuar al respecto, Kubrick estaba fascinado.

En el periodo de rodaje de Cara de guerra, Kubrick recibi6 varios golpes emocionales,
por una parte la muerte de sus padres en 1985, (donde se rumord sobre su falta de
sensibilidad); al mismo tiempo que se retrasaba el rodaje y eran estrenadas meses antes,
cintas de tematica semejante como Peloton (Platoon, Oliver Stone, 1986), con rotundo
éxito en taquillas. Sin embargo y pese a las adversidades, Kubrick seguia siendo ‘el
director’ que gustaba de hacer su trabajo de manera esquematizada e independiente hasta
donde le fuera posible:

Todo empieza con la seleccion de la obra literaria y contintia con la creacion del marco
financiero, legal y contractual correcto para realizar la pelicula. El siguiente paso es la
seleccion del reparto y la creacion de la historia, los decorados, el vestuario, la fotografia y
la interpretacion. Al final del rodaje, la pelicula sélo esta parcialmente terminada. Creo que
el montaje es la continuacion del trabajo del director. Estoy convencido de que el uso de
efectos musicales y opticos e incluso los titulos de créditos forman parte del proceso de
contar una historia. Y, en mi opinion, la fragmentacion de estas labores entre diferentes
personas es muy mala idea.”’

" Vicente Molina Fox. “El director exquisito” EP[S] El Pais, 6 de marzo 2005, p. 54.
*% Ginna, Robert Emmett “The Odyssey Begins” (1957), Entertainment Weekly, 9 de abril de 1999.
Citado en Paul Duncan, op. cit., p. 145.
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Mientras se rodaban Cara de guerra, Kubrick trabajaba en su proyecto de
Superjuguetes de Aldiss, ahora Inteligencia Artificial (A.1). Este mismo proyecto lo
presentd a titulo de productor en 1995 para que Steven Spielberg lo dirigiera, pero de nueva
cuenta lo pospuso, debido a la falta de recursos tecnologicos para recrear la historia tal y
como ¢l la deseaba.

Desde el rodaje de Naranja mecanica, Kubrick encontrd un relato del aleman Arthur
Schnitzler titulado Traumnovelle (1926), que buscaba en los postulados freudianos la
relacion entre la sexualidad y el subconsciente. Sin embargo el cineasta no prestd
demasiada atencidn, pues se le presentan proyectos mas entusiastas.

Antes de terminar con Cara de guerra Kubrick encontré una novela de Frederic
Raphale, Who Were You With?, mas tarde, con el trabajo de adaptacion bajo la ayuda del
escritor se adjudico, Ojos bien cerrados (Eyes Wide Shut, 1999). Para el filme Warner
conjuntd al ‘equipo de ensuefio’, como lo denominara Baxter: Stanley Kubrick, Nicole
Kidman y Tom Cruse. Al igual que el resto de sus filmes, el trabajo era mas o menos el
mismo, se escribian interminables hojas de guidn, habian exhaustos ensayos y la debilidad
de muchos actores para continuar en el rodaje.

Durante tres afios el cineasta se dedico a su ultimo filme, el cual, de acuerdo con
biografos, fue el favorito de Kubrick, donde se muestra mas humano, sensible y maduro. El
cineasta neoyorkino prepar6 para la primera semana de marzo una proyeccion especial en
Sho West, Estados Unidos para la Warner, Kidman y Cruise. El 7 de marzo de ese afio,
1999, Kubrick murio.

Stanley Kubrick recibidé reconocimientos de todo tipo, desde los premios de la
Academia en Hollywood hasta en festivales europeos, todos de poco interés para €l, pues su
vida no era otra mas que la de sus peliculas. Por ellas no descansaba. Sus proyectos
continuos le mantenian ocupado planeando y creando estrategias. Utilizaba todos los
recursos que podia, fueran humanos o financieros.

Francis Ford Coppola dijo:

Dicen que no tenia vida personal, pero eso es ridiculo. Seria mas correcto decir que no tenia
vida profesional, pues todo lo hacia personalmente; cada movimiento y cada llamada que
hacia, cada impulso que expresaba, era totalmente personal, dedicado a la elaboracion de
sus peliculas, que eran todas personales...”!

La vida de Stanley Kubrick esta fielmente ligada al cine, los doce largometrajes y tres
cortos que realizd, muestran el progreso del autodidacta cinéfilo al maestro en direccion. En
la historia del cine ningun otro director inscrito bajo el financiamiento de las majors tuvo
tanta independencia como ¢l. Los grandes estudios con sus calendarios estrictos para
cartelera, se inscribieron en los tiempos a capricho del director, quien jamas dejé de
expresar su vision particular del mundo, de la humanidad que busca la perfectibilidad.

Cuando se ve un filme de Kubrick no s6lo se observa una pelicula de autor, se trata de
la humanidad luchando por alcanzar la individualidad bajo el contexto del “deber ser”. Tal
como en sus peliculas buscaba el movimiento, la iluminacién y la toma adecuada; su
carrera de director se enfoc6 en aprender de los grandes maestros y se forj6 de una
disciplina que consistia en ver todas las peliculas que pudiese, estudiar los dialogos, las
estructuras... deconstruir y renovar.

! Molina, op. cit., p. 54.
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Tal como en los géneros cinematograficos hollywoodenses en de los que participo,
busco los elementos clave o hasta clichés del policiaco en Casta de malditos, del bélico en
Patrulla infernal, sobre la ciencia-ficcion en 2001: Odisea del espacio, y el terror como en
El resplandor, para agregar elementos tanto literarios, como de influencias europeas para
renovar los géneros e imprimir su estilo.

Calificado de visionario, en el caso de la ciencia-ficcion en 2001, recurrid a
especialistas de la NASA, pues ante todo, se inform6 del género tanto como pudo y fue
capaz de retomar las bases literarias del mismo, para buscar la verosimilitud con los
conocimientos de la época. Sin tener referentes factibles de como lucia el espacio exterior
en las peliculas previas, Kubrick fue mas alla de los supuestos e investigod, partio de las
naves espaciales y la vida extraterrestre para generar, la ahora pelicula de culto, en donde se
pone de manifiesto las preocupaciones durante la Guerra Fria y el futuro de la humanidad.
Asi como Fritz Lang con Metropolis, Kubrick respetd el género, y descubrid su interés en
la dependencia de los hombres a su tecnologia, la cual paraddjicamente también falla.

Lo practico, riguroso y hasta mecénico lo aprendi6 e implementd. Desde el momento en
el que comenzd a construir sus propias camaras, a experimentar con nuevos lentes, a buscar
la apariencia exacta para expresar a través de la camara, nada conformista, Kubrick se
convirtio en el innovador, que prologd la aficidon por la tecnologia a los temas esenciales de
sus filmes. Tan amante de la inteligencia, suprimida por las emociones sacrificadas por el
maquinismo de los hombres:

[...] pero por el momento el espectro concreto de la perfeccion técnica es la bomba atémica
con ‘Doctor Strangelove’, la maquina enloquecida a la medida del hombre en ‘Dr. Insolito’
y de ‘2001°, el encadenamiento y el condicionamiento totalitario de los instintos llevado a
cabo con la perfeccion por la maquina psicologica de ‘A clockwork orange’, la desplegada

locura del destructivo narcisismo del padre-ogro, fruto y sintesis de una civilizacion, que es

el Nicholson de “The shining’.*

Kubrick ensaya la existencia humana por lo que se le adjudica frialdad en tramas y
personajes; mientras que la calidad fotografica se suele relacionar a la técnica superada que
presenta dngulos y tomas definidas hacia los personajes, tal y como los cientificos ven el
objeto de estudio, lejano... como un ente que le es extrafio; por ello Kubrick siendo parte
de la humanidad, el desprendimiento de si mismo con su obra le hacen parecer practico y
mecanicista, pero al contrario de la fria apariencia, el director logra atravesar la conciencia
con la imagen y llevar a preguntas obligadas sobre los limites de la humanidad. “Una
constante en la obra de Kubrick es su incesante reflexion sobre la realidad social y politica
de nuestro tiempo, algo poco usual en el cine hollywoodense, especialmente en el de esta
década —80’s— que se ha empefiado en regresar a la comedia intrascendente y el cine con
mensaje puritano.”*

Llevando al choque ético-moral, con la imagen violenta creada para sus personajes,
Kubrick les presenta desconcertante, sin las sobreexpuestas tomas para demostrar dominio
o victimismo; sugiere, juega con la mente y utiliza la irracionalidad humana como el mal

2 Norman Kagan, The cinema of Stanley Kubrick, New York, Continuum, 1994, citado en
entrevista para Playboy por Norman Kagan, Lumen.

 «Stanley Kubrick rompe con los condicionamientos de Hollywood.” El Nacional. 26 de julio
1988.

61



que le aqueja y lo lleva a su destino funesto, por ello, Kubrick también ha sido denominado
como pesimista, en tanto s6lo abre una puerta a la esperanza con 2001.

Stanley Kubrick es el cineasta convertido en mito, en concreto es el director de la
innovacion al romper esquemas en Hollywood, en los géneros, con la tecnologia y en la
humanidad; el cineasta funde, recrea, posibilita, explora, construye estrategias, modifica
como lo hacia desde joven en el tablero de ajedrez.
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CAPITULO T

2001: ODISEA DEL ESPACIO
(2001 A space odyssey, 1968)

El tono azulado en las paredes metalicas de Discovery es el limite parael ojo
redondo, rojo e inexpresivo gque observa. Los hombres caminan despacio, sin
ritmo y a tientas. No hablan, no toman decisiones, solo existe para ellos la
rutina. La maguina escucha, calcula, concientiza y de pronto, sirve €
alimento mientras entrama mentiras. Bowman y Poole son abandonados en
el oscuro espacio. La maguina ya no esla creacién, la compariera, es, y se
harevelado.



Jamas traté de dar, con esta pelicula, un mensaje traducible en palabras.
2001 es una experiencia de tipo no verbal. Traté de crear una experiencia
visual que trascendiera las limitaciones del lenguaje y penetrara
directamente en el subconsciente con su carga emotiva y filoséfica. Como
diria McLuhan, en 2001 el mensaje es el medio. Quise que la pelicula fuera
una experiencia intensamente subjetiva que alcanzara al espectador a un
nivel interno de conciencia, como lo hace la misica. Explicar una sinfonia
de Beethoven seria castrarla al levantar una barrera artificial entre la
concepcion y la apreciacion. El publico tiene entera libertad de especular
en torno al significado filosdfico y alegérico de la pelicula -y esa
especulacion demuestra que ha conseguido afectar profundamente a los
espectadores— pero no quiero trazar un mapa verbal de 2001 que todo
espectador se crea obligado a seguir o pensar que no ha entendido la
pelicula.

Creo que s en algun sentido cabe decir que 2001 ha sido un éxito, es
porque ha llegado a mucha gente que no suele pensar en el destino humano,
en e papel del hombre en e cosmos y en sus relaciones con formas
superiores de vida. Pero incluso en el caso de una persona muy inteligente,
ciertas ideas que se hallan en 2001 le parecerian, de presentarselas como
las abstracciones, categorias de filosofia barata; en cambio, si tiene ocasion
de experimentarlas en un contexto visual y emotivo, pueden hacer vibrar las
fibras mas intimas de su ser.

La misma naturaleza de la experiencia visual de 2001 desencadena en €l
espectador una reaccién intima e instantdnea que no requiere una nueva
visién. De dos modos, hablado en términos generales, creo que en toda
buena pelicula, hay elementos que aumentarian €l interés despertado en €l
espectador si éste la viera por segunda vez, €l impacto de la pelicula, como
un todo, suele impedir que podamos apreciar todos sus detalles y matices en
la primera vision.

La idea de que una pelicula debe verse una sola vez es corolario de la
concepcion tradicional como distracciones efimeras y no como obras de
arte visual. Nadie cree que haya que escuchar una sola vez una pieza
musical importante, o contemplar un buen cuadro una sola vez o leer un
gran libro una sola vez. Pero, hasta hace poco, € cine se ha considerado al
margen del arte, situacion que me alegra comprobar que estéd cambiando.

Stanley Kubrick.



3.1 SINOPSISARGUMENTAL

The Dawn of Man.

Un grupo de hombres-mono se encuentra en medio de un paisaje desértico, ocultdndose
entre piedras estan a merced de las fieras y enfrentan a sus rivales en medio de aaridos, ya
han peleado por conservar e dominio de una charca, pero esta vez pierden la batalla y
regresan a su refugio nocturno.

Un Monolito se siembra en la tierra, a verlo, los hombress-mono despiertan su
curiosidad y lanzan gritos al extrafio ente, se aproximan temerosos hasta tocar aquella
figura perfecta, rectangular.

El lider del grupo, “Moonwatcher”, busca raices entre los restos de un anima muerto,
mira los huesos con atencidon, juguetea y golpea los restos en el suelo, las piedras, en la
arenay destruye las osamentas con todas sus fuerzas, descubre la herramienta-arma.

El grupo de “Moonwatcher” regresa a la charca; ahora carnivoros, erguidosy con un
hueso en la mano, los hombres-mono se aproximan a sus contrarios con seguridad, ya no
lanzan solo alaridos, ahora utilizan la violencia fisica para eliminar rivales, ahora matan.

El Dr. Heywood Floyd vigja hacia la estacién Clavius para investigar un “Monolito”
sembrado “deliberadamente” en Tycho, un crater lunar. En un vigje de la Tierra a la
estacion en la Luna, Floyd informa a investigadores y altos mandos sobre la necesidad de
mantener encubierto el descubrimiento hasta tener mas informacion sobre la naturaleza del
hallazgo.

En Tycho, Floyd acompaiiado de un equipo de investigadores, se aproxima al
“Monolito” hastatocarlo. El grupo intenta tomarse una fotografia frente al descubrimiento,
el cual emite unaintensa sefial hacia Jupiter.

Mision a Japiter. 18 Meses Mas Tarde.

La nave Discovery | surca €l espacio exterior, la tripulacion comandada por €l Dr.
David Bowman y su segundo al mando Frank Poole se dirige a Jupiter. HAL-9000, un
computador de ultima generacion controla la nave y mantiene en estado de hibernacién a
los topografos Dr. Hunter, Dr. Kimball y Dr. Kamisky. HAL predice un falo en la unidad
AE-35 (que mantiene la comunicacion con la Tierra), pero las pruebas indican la
computadora ha cometido un error, por o que Bowman y Poole piensan en desconectarlay
continuar la mision. HAL descubre los planes de los humanos y decide eliminarlos para
evitar poner en riesgo su participacion en la mision, asesina a Dr. Poole y a los
cosmonautas hibernados. Bowman logra desconectar a HAL-9000. Una reproduccion
automatica informa al astronauta sobre la sefid lanzada por € “Monolito” de Tycho y la
verdadera mision del Discovery |I.

Jupiter y Més Alla del Infinito.

El Dr. David Bowman sale del Discovery | en lacdpsulaEVA-3y selanzaaun vigeal
infinito. Atravesando tiempo y espacio, el astronauta se instala en un decorado estilo Luis
XVI donde se ve asi mismo en el umbral de lamuertey renace como € “Nifio Estrella’.
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3.2 CARACTERISTICAS GENERALES 2001: ODISEA DEL ESPACIO.

Al ser Stanley Kubrick uno de los pocos cineastas capaces de hacer de sus peliculas “obras
de autor” en la industria hollywoodense, sus filmes han sido documentos sujetos
frecuentemente a escrutinio y fuentes interminables de ensayos, andlisis e interpretaciones
surgidas a partir de las trampas del cineasta, donde méas de uno ha caido en debates.

Pese a la advertencia de Kubrick, quien calificara a 2001 como una experiencia visual
libre de toda interpretacion, es dificil seguir la mocion cuando las caracteristicas de la obra
desde su concepcidn, realizacion, estreno en Cinerama e incluso su reproduccion en las
modernas pantallas de plasma, representan un hito en la historia del cine y de la ciencia-
ficcion, no solo por e apego del cineasta a la verosimilitud y perfeccionamiento filmicos,
también por la revision a género cinematogréfico que le hizo volver a los fundamentos
literarios y renovarlos acorde con la época.

Esta actualidad de Kubrick para 2001 data de los afios sesentay va més lgjos. En dicho
periodo €l cineasta contempl6 la expansion del hombre bajo la atmosfera terrestre y
visualizé un posible futuro humano fuera de la misma, acorde con la ciencia que se
desarrollaba gracias alas guerrasy alacarrera espacial.

Al explorar en sus filmes a la humanidad como un objeto contradictorio per se (asi 1o
indica su persistencia por confrontar los sentimientos, la violencia, la lucha contra lo
establecido y la destruccidon de sus persongjes), en 2001: Odisea del espacio Kubrick
cuestiona la concepcion que el hombre tiene sobre si mismo y dirige su reflexién hacia la
inteligencia, como lo indicé Marcia Landy en su ensayo “The Cinematographic Brain in
2001: A space odyssey”: e filme es una aegoria sobre la evolucion de la inteligencia
humana' De esta manera y ante un texto audiovisual tan complejo, criticos, analistas,
Cineastas y tedricos han argumentado una serie de razones por las que 2001 se convirtio en
un parteaguas de la ciencia-ficcion. Estas propuestas sugieren el caracter mitico y hasta
religioso del argumento, asi como el tratamiento serio que € autor plasmo, desde una vision
muy particular sobre e peso de la inteligencia en la evolucion humana hasta las
condiciones poco valoradas en los filmes de ciencia-ficcion precedentes.

Sin embargo existen otros factores que también la determinan como un punto de
referencia importante en el suceder del género y se concentran en la construccién interna
del propio filme: en & orden semantico y sintactico que repercute directamente en la
representacion sobre la relacion del hombre-maguina, que a partir de la década de los 70
fungira como unalinea argumental imprescindible en la cinematografia hollywoodense.

The intended relationship between human and machine is one of master and servant, with the
human as master. The machine has usually been physically stronger than the human, and its
ability to store and calculate vast quantities of data has long outstripped the capabilities of the
human mind. The development of thinking machines and the very rea posibility of self-

! Vedse en Robert Kolker, Sanley Kubrick's 2001: A Space Odyssey. New essays. Oxford
University Press, 2006, p. 87.
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replicating machines question how much longer it will be possible to maintain the master-
servant status quo.’

2001: Odisea del espacio rompid diversos esquemas en € cine industria
hollywoodense. A lo largo de la historia de la cienciaficcion, los intentos de los
realizadores por sorprender a partir de una explicacion aparentemente cientifica incliné a
género a las producciones de bagja calidad, de las cuales no se esperaba méas que formulas
gastadas del ¢qué pasaria si? Asi como la gran obra europea Metropolis (Fritz Lang,
1926) habia ganado €l respeto de Stanley Kubrick, a lanzarse alatarea de investigar sobre
el género, @ director neoyorkino observé todo tipo de cintas que caian en sus manos, desde
las producciones japonesas, caracterizadas por presentar mutaciones a raiz de una guerra
nuclear; hasta los vigjes a espacio producidos en la serie B, que hacian al director taparse
lacara.

En medio de cambios constantes en un mundo de revoluciones, ciencia,
inconformidades y renovaciones, Kubrick y Clarke concentraron las ideas de la época, la
paranoia nuclear, la carrera espacial, e arte, la mitologia, ciencia, técnica e inteligencia
artificial con sus propios interesesy manias.

Estructurada en version libérrima y metafisica como una crénica/recuento del papel de la
tecnologia en la transformacién del mono en superhombre, en 2001 confluyen y conviven
ideas tan variadas y disimbolas como la del superhombre de Nietzche, la profecia del futuro
hipertecnologizado, la inteligencia artificial, la rebelion de las maquinas, la presencia
extraterrestre ¢0 divina?, laimportancia de la violencia en la historia humana, la literatura
de la ciencia-ficcion y la estética pop, todas rodeadas de apantallantes efectos especiales
que, con 3sombrada amplitud, logran el milagro de reflgjar nuestras més distantes fantasias
Siderales.

Asi como Kubrick mencion6 en aguella época que la MGM estaba a punto de financiar
la pelicula religiosa de mayor presupuesto, Odisea del espacio logré concentrar a renovar,
las tendencias bajo las cuales se constituyd €l género, incluso la visién de Julio Verne 'y
H.G. Wellsrespecto a més aladelo simple maravilloso.

Al finalizar la Segunda Guerra Mundial, € mapa europeo cambid considerablemente,
no solo en lareparticion territorial, también en los sistemas politico-econdémicos adoptados
por los paises del este, sumados a la influencia de los dos grandes vencedores, Estados
Unidos y la Union Soviética. Asi los paises europeos convivian en un mundo polarizado,
entre el denominado socialismo y capitalismo. Latensién manifiesta entre las dos potencias
ocasiond un enfriamiento de las relaciones y acuerdos de ‘paz mundia’, pero al mismo
tiempo cred una guerra latente en la que existia una oposicién total entre ideologia, tipo de
sociedad, sistema econdémico y de desarrollo cientifico. Los enfrentamientos locales
alrededor del globo concretaron bandos donde las dos superpotencias gercian apoyo

2 Traduccion: La relacion proyectada entre e hombre y la méaquina es de amo y sirviente, con el
humano como amo. La maquina fisicamente mas fuerte que e humano y con habilidad en el
amacenamiento y célculo de vastas cantidades de datos, sobrepasa por mucho las capacidades
humanas. El desarrollo de maguinas pensantes y la posibilidad real de las mismas méaquinas
replicantes cuestiona cuan mas sera posible mantener el status de amo-sirviente. Marie O’ Mahony.
Cyborg, the man-machine, Hong Kong, Thames & Hudson, 2002., p. 33.

% Eduardo Alvarado, “Los treinta de 2001”. El Btho. Excelsior, México, 5 julio 1998, p. 5.
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estratégico-armamentistico-militar. La paranoia generada por cualquier ataque que pudiera
suscitarse entre la Union Soviética'y Estados Unidos impulso el rearme acelerado asi como
la competencia cientifica, alimentada por € suefio de conquistar el espacio.

En la década de los sesenta la carrera por la hegemonia mundial provoco que en
Estados Unidos, € recién presidente electo, John F. Kennedy estableciera dos objetivos:
atraer ideol 6gicamente a paises del denominado ‘ Tercer Mundo’ y la competencia atémica.
Para lograrlo utiliz6 programas que suponian ayuda a dichos paises “Alianza para €
progreso” y apoyo econdmico para la conquista del espacio, donde cabe recordar que la
proeza soviética con el Sputnik en 1957, acelerd la medida estadounidense.

Conforme los acuerdos entre las dos potencias se suscitaban paraintentar reglamentar el
uso de las armas, en 1961 se aprobd la “Declaracion de proscripcion del uso de armas
atomicas’ y un ano después fue decretado € “Comité de desarme”, que estaba acompariado
por un acuerdo binacional en junio de 1963, donde se celebraba el establecimiento de
comunicacion directa entre la Unidn Soviética 'y Estados Unidos, a cual hace referencia
Kubrick en Dr. Insolito como ‘ Teléfono rojo’.

DR. INSOLITO. EL INTERESEN LA BOMBA.

Durante € rodaje de Lolita (1962) en gran Bretafia, Kubrick se interesd en la
posibilidad latente de una guerra nuclear y la paranoia mundial que suponia €l inicio de un
atague masivo entre las dos sUper potencias, de ahi su interés en crear un filme que
expusiera lo absurdo de los mecanismos para € enfrentamiento humano a través de
poderosas méaquinas destructivas (La maquina del juicio final). El resultado fue Dr. Insdlito
0 como aprendi a degjar de preocuparme y amar a la bomba (1963), pero a pesar de que
Kubrick destruyo e mundo en una irdnica comedia de humor negro, aln deseaba llevar el
temade larelacion entre hombre y la méaquina aun nivel de carécter superior, fundado en la
inteligenciay la evolucion de la especie.

Los afios sesenta significaron el establecimiento y crecimiento de compahias
monopolistas, que aprovecharon el desarrollo técnico y tecnoldgico para automatizar la
industria y depender cada vez menos de la mano de obra. Aunado a desempleo vy
fortalecimiento del aparato burocrdtico estadounidense, la poblacion se mostraba en
desacuerdo con las politicas de apoyo a exterior, pues ello favorecia un detrimento en €l
asenso social. Asmismo los movimientos sociales se intensificaban a través de
manifestaciones que firmaban contra la discriminacién racial, libertad de expresion, la
guerra de Vietman y apoyo a las minorias étnicas. La época de agitacion continud con la
desconfianza profesa a gobierno, del que se pensaba revel aba verdades a medias, engafiaba
u ocultaba informacién sobre la guerra, acuerdos internacionales, gasto militar, costo de
vidas y economia norteamericana.

| deol 6gicamente, |0s jévenes rechazaban el materialismo y el pragmatismo, alavez que
ponian en tela de juicio los valores tradicionales e instituciones sociaes, tales como la
familiay lareligion. Al contrario, volcaron su interés en el retorno de la humanidad a los
principios basicos de fraternidad y regreso a ambiente natural. La rebelién de los jovenes
se propagd en diversas regiones del mundo, donde se compartia el control politico acosta de
una sociedad desvencijada.
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En e marco anteriormente descrito Kubrick formulo la pelicula que significaria una
ruptura en e genero de ciencia-ficcion estadounidense, a su vez que condicionaba su
carrera cinematografica ala plenalibertad y consolidacion técnica.

FORMULACION DEL ARGUMENTO DE ODISEA DEL ESPACIO.

Y qué meor pelicula para anunciar su nueva independencia tanto de América como de
Europa, su estatus como un nuevo tipo de realizador, el siguiente paso en el desarrollo del
cine, que una que tuviese lugar en otro lugar que no fuese la Tierray tratar de «las tres
cosas que nadie entiende.... laMuerte... € infinito... y e origen del tiempo.»?*

Con instrucciones bésicas sobre laidea de lo que seria“Vigie mas alade las estréllas’
(nombre inicia de 2001: Odisea del espacio), Kubrick queria concentrar agunas
impresiones que le habian dejado algunas peliculas, como la seguridad técnica lograda en
las peliculas japonesas; e financiamiento que laMGM habia otorgado a Planeta prohibido
(Forbidden Planet, Fred M. Wilcox 1957), primera pelicula de ciencia-ficcion auspiciada
por un gran estudio; los argumentos que relacionaban la vida humana con la extraterrestre
Quatermass and the Pit, (Roy Ward Baker, 1957); la tecnologia implementada en Satellite
in the Sky, (Paul Dickson1956); asi como el formato ‘ Cinerama explotado en La conquista
del oeste (How the West Was Won, John Ford y Henry Hathaway, 1962), todo ello hizo
sentir a Kubrick que el momento para alcanzar su nuevo y ambicioso proyecto habia
llegado, pues no sdlo debutaria en un género terriblemente pisoteado por los grandes
estudios, expondria una de sus mas grandes inquietudes sobre la vida humana.

En 1954 Arthur C. Clarke habia publicado El fin de infancia, (Chilhood’'s End), donde
manifestaba que fuerzas extraterrestres guiaban €l origen y evolucion de la humanidad. Al
leer el libro, Kubrick seinteresd en el temay se informé sobre |as posibilidades de adquirir
los derechos para hacer el guion, pero la obra ya habia sido trabajada por el guionista 'y
director Abraham Polonsky, por |o que Kubrick se puso en contacto con Clarkey e solicitd
otro texto en el cua pudiera basarse para €l filme, € escritor britanico confié en que €
cuento de El Centinela podria ser un buen comienzo.

El pequefio relato de Clarke narra el hallazgo de una loza enterrada en una montafia en
la Luna, que era en realidad, un informante por €l cual los extraterrestres sabrian que la
humanidad estaba preparada intel ectual mente parainiciar su vigije mas alla de las estrellas.

Acostumbrado a trabgjar con una obra literaria terminada, Kubrick pidi6 a Clarke
escribir en conjunto la novela base del filme, en la cual se esbozaron los cuatro €es
principales (tres de los cuales conforman los titulos en la cinta). Ambos acordaron que la
novela escrita llevaria la autoria de Clarke, mientras el filme seria de Kubrick. De esta
forma, a diferencia de las adaptaciones entre la historia literaria y filmica, 2001 rompio €
esguema al ser la primera pelicula que deviniera en unanovelay no lo contrario como suele
ocurrir, para que ello sucediera Kubrick retraso la publicacién del libro cuanto pudo, para
que éste no fuera editado hasta que la cinta estuviera en cartelera, treta que favorecio la
ventadel libro y lo mas importante, la recepcion de lapelicula sin predisposicién alguna.

“ Baxter, op.cit., p. 192.
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Jaméas hubiesen imaginado que estaban siendo sondeadas sus mentes, estudiadas sus
reacciones y evaluados sus potenciaes. Al principio, la tribu entera permanecié semi-
agazapada, en inmovil cuadro, como petrificada. Luego € mono humanoide mas proximo a
la losa volvié de sbito ala vida. No vari6 su posicion, pero su cuerpo perdid su rigidez,
semejante a la del trance hipndtico, y se anim6 como si fuese un mufieco controlado por
invisibles hilos®

A diferencia del filme, la novela explicay da razén de la funcion del Monolito como
una pantalla que ‘ensefia alos simios a utilizar la herramienta, sea como utensilio o arma.
Asimismo da cuenta sobre la recAmara estilo Luis XV a la que llega Bowman durante su
vigie a infinito donde, aclara el escritor, se trata de un cuarto experimental en €l cual los
extraterrestres representan la forma de vida en la Tierra para estudiar las reacciones del
humano y familiarizarlo con €l exterior. Asi el denominado ‘Nifio estrella es concebido
como tal en la novela (y retomado asi por criticos y analistas); contrario a filme que al
presentar la figura cuasi-humana busca una impresién completamente abierta y subjetiva
del espectador.

Durante la construccion del argumento Kubrick y Clarke se concentraron en € hallazgo
del Monolito que emitia una sefial a Jupiter, planeta al que se dirigiria una expedicion para
hacer la investigacion pertinente, en el trayecto el computador de la nave perderia la razén
matando a los tripulantes, de los cuales un astronauta lograria salvarse para completar su
vigie a infinito y dar el paso evolutivo hacia una entidad césmica superior. Con dicha base,
el director neoyorkino tenia laintencion de agregar un prélogo conformado con testimonios
de personas especiaizadas en €l tema de la vida extraterrestre, entre ellos se encontraban €l
astrénomo Karl Sagan y € astrofisico Frederick Ordway; por otra parte los hombres-mono
serian representados en su primer encuentro con € Monolito. Las entrevistas fueron
desechadas y “El amanecer del hombre” completado con una especie de documental como
se observa en |as copias existentes.

Pero no fue hasta la visita a la “Feria Mundial de Nueva York” cuando Kubrick y
Clarke se encontraron con una pieza clave en el rompecabezas que se fraguaba en la mente
del genio. Los documentales A la Luna y mas alla, (To the Moon and Beyond, Graphics
Films) de la NASA y Universe, producido por la Nacional Film Board en Canadd, fueron
para Kubrick la demostracion mas contundente de la verosimilitud que podia alcanzar la
imagen con los efectos especiales para 2001 y por ende, la necesidad de asesoramiento de
especialistas, por 1o que pidié ayuda a la agencia espacial en cuanto se enterd de los
avances en el area; de esta forma los trajes espaciales, la estructura de la nave, las
computadoras e incluso el aspecto que deberiatener € espacio fue realizado con laNASA.
También la centrifugadora, centro de la nave Discovery, fue construida por la fabrica de
aviones VickerssArmstrong, con €l fin de que girara 5 kilébmetros por hora y permitiera
representar el estado de gravedad cero en €l vigje espacia. En el caso de las computadoras
de Ultima generacion, Kubrick encontré en la International Bussines Machine, IBM €
respaldo hacialo que podria perfilar laInteligencia Artificial.

® Arthur C. Clarke, Una odisea espacial. 2da. Edicion, Barcelona, Debolsillo, 2004, p. 17.
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REALIZACION.

El 29 de diciembre de 1965 inici6 € rodaje de 2001: Odisea del espacio en
Borehamwood, Londres, donde un equipo de técnicos estadounidenses se trasladaron para
iniciar la filmacion, que de momento no poseia una estructura definida, pero si una
inversion inicia de 4.5 millones de délares que pronto se increment6 hasta llegar alos 10.5
millones.

El responsable del financiamiento fue € entonces presidente de la MGM, Robert
O’'Brian, quien tenia sobre los hombros la costosa pérdida de Cleopatra (Joseph L.
Mankiewicz, 1963) con 17.5 millones de ddlares. Asi el director del estudio aposté por la
produccion de Kubrick pues logré interesarse en el proyecto, que més tarde contribuiriaala
poca fluidez del capital de la major, convirtiéndose asi en la Ultima gran produccion de la
Metro-Goldwyn Meyer.

A lo largo del rodaje se presentaron diversas dificultades. En un primer momento el
guion cambiaba constantemente, asi como los elementos principales del filme, desde la
forma del Monolito, € planeta destino de la Discovery I, los movimientos naturales de
Moonwatcher, la busqueda de locaciones para representar “El amanecer del hombre” y €l
sobrecal entamiento de la centrifugadora, centro de vivienda de |os astronautas.

El trabgjo en e set fue prolongado, en la misma medida que e cineasta estaba
empefiado en buscar la verosimilitud en laimagen para poder sostener asi el argumento que
tenia en mente. Al contar con la colaboracién de la NASA y de otras empresas como
Boeing, RCA, IBM®, Bell Telephone, Genera Electric, General Dynamics, Grumman y
Honeywell, Kubrick estaba constantemente informado de las nuevas técnicas y prototipos
tecnol 6gicos que estas companias desarrollaban; a cambio ellas tendrian su crédito dentro
del filme, favoreciendo por partida doble a la seriedad de la cinta y la vigencia de la
tecnologia utilizada.

De esta forma las naves y la estacion espacial fueron fabricadas meticulosamente con
los mismos materiales que utilizaban las compafiias. El equipo de disefio tenia un trabajo
arduo para que los prototipos fueran lo més realistas posibles para ser tomados por la
camara en todos los angulos y distancias posibles. Las dificultades que surgian @ momento
del rodaje tenian estrecha relacion con su posibilidad en la vida real y s era factible
reproducirlo para e filme, sea por las condiciones tecnoldgicas, creativas, més que de
presupuesto o dificultad. Un gjemplo de ello fue la discusion sostenida entre Clarke y
Kubrick respecto el planeta destino de Discovery |, s seria Saturno o Japiter; el escritor
argumentaba a favor del atractivo de los anillos saturninos y su luna ‘lapetus’, pero la
imposibilidad de reproducir adecuadamente los anillos hizo a Kubrick enfocarse por la
imagen mas realista de Japiter. También e Monolito significd un problema para su disefio.
Si la novela lo presentaba transparente a modo de una pantalla que pudiera ‘educar’ alos
hombres-mono, Kubrick necesitaba una figura misteriosa que solo se logrd, segun lo indica
Rall Alda, puliendo y pintando en repetidas ocasiones una pieza de madera de 3.66 metros
de atura, cuidada sobremanera.

® IBM sali6 del proyecto debido alalocura de HAL-9000, pues favorecia poco paralaimagen de la
empresa que el computador al que daba asesoramiento técnico y logistico para € filme, terminara
por matar a los tripulantes del Discovery.
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Con un presupuesto de 750 mil ddlares, la centrifugadora era un decorado muy redlista
gue consistia en un tambor que giraba y permitia la movilidad de la camara para seguir a
los actores en sus recorridos en “gravedad cero”.

La creatividad para resolver tomas era una facultad en la que se especiaizaron los
equipos dirigidos por Wally Veevers y Douglas Trumbull. El primero se preocupd por los
angulos y posiciones de los actores en las tomas en el espacio; mientras que e segundo en
fabricar los efectos visuales tanto de los graficos en los monitores de las naves, como la
puerta estelar, que si bien en la actualidad las computadoras podrian facilitar su creacion,
parala época requerian un trabgjo artesanal, de precision y sin limite de tiempo.

Respecto a la fotografia, John Alcott tuvo la gran labor de rodar “El amanecer del
hombre”, donde los decorados desérticos se localizaban al frente de proyecciones
previamente tomadas y se debiaigualar latonalidad y lailuminacion en los rostros de los
coredgrafos, que fungian como simios a través de la técnica de toma frontal Fairchild-
Hansard, segun lo indica Alda en 2001. La odisea continla.

“Més alla del infinito” se llevo la mayor parte del tiempo del rodaje, la “ Puerta Estelar”
significaba mostrar algo nunca antes visto y requeria més que las habilidades técnicas y
meticulosidad expresada en € resto del filme, requeria una tecnologia basada en la
creatividad y la capacidad para desarrollarla, a fin que los resultados aprovecharan €l
‘Cinerama’ para €l cua € filme habia sido concebido.

POST-PRODUCCION.

Douglas Trumbull, encargado de los efectos para la Ultima fase del filme recibio vagas
instrucciones gque sugerian que “la camara debia pasar entre algo”, asi que después de
observar algunas vistas del cine experimental estadounidense, Trumbull construyé un
aparato con la finalidad de crear movimientos deslizantes a las fotografias. El “Slit Scan”
era una maquina compuesta por un rodillo vertical y un sistema de espegjos que permitia
rotar las imégenes de pop-art, logrando asi variadas impresiones en la pelicula,
favoreciendo la nitidez y €l brillo que puede observarse en el Ultimo vigje de Bowman. Asi
como €l resto de las peliculas filmadas en ‘Cinerama, 2001 debia aprovechar la
espectacularidad de la imagen, gracias a Trumbull lo consiguid y a las exigencias de
Kubrick por mejorar d méximo lo que ya estaba bien desarrollado. De esta manera se
sumaron 205 planos con efectos especiales, mismos que fueron perfeccionados y tratados
10 veces aproximadamente.

Sobre la musica que acompafia 2001: Odisea del espacio, Kubrick trabaj6 con diversas
grabaciones a lo largo de la pre-produccion, realizacion y post-produccion. Desde el
momento en que se encontraba con la novela, € cineasta utilizd6 musica de Mendelssohn,
Vaughan Williams y Carl Orff; sin embargo ya en € montgje del filme, los técnicos
acompanados por Kubrick solian utilizar mlsica para mantenerse despiertos a revisar y
elegir las secuencias que quedarian en e filme, fue e momento en que escucharon El
Danubio azul de Johann Strauss, en una version dirigida por Herbert von Kargan y
observaron e buen acompafiamiento que hacia con la imagen, por lo cua Kubrick
considerd utilizar musica pregrabada y fue asi como seleccioné Asi Hablaba Zaratustra de
Richard Strauss para la aparicion del mitico Monolito; Atmospheres, Lux Aeterna y
Réquiem para soprano, mezzo soprano, Two Mixed Choirs & Orchestra de Gyorgy L ugeti,
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en las escenas con carga misteriosa; y Gayane Ballet Suite de Aram |lich Kachaturian en la
rutina abordo del Discovery .

Cuando serealiz6 un pase previo para O’ Briany gente de laMGM, fue mal recibidala
musica elegida, sobretodo porque se esperaba una banda sonora original, misma que iria
acorde con la espectacularidad del “Cinerama’, por lo que Alex North fue contratado para
realizarla. El compositor, que habia trabajado previamente con Kubrick en Espartaco
(1957) dedic6 semanas para componer mas de 40 minutos de la banda sonorg;
inesperadamente recibi6 pocas instrucciones de Kubrick, |o mismo que correccionesy tras
no recibir mas comentarios sobre un trabajo apresurado y bien realizado, terminé su labor;
Kubrick no utilizé la musica compuesta por North.
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3.3 LiINEA TEORICA INSTRUMENTAL DE ANALSIS

ANALISIS SEMANTICO-SINTACTICO DEL FILME

En la oscuridad de la sala cinematogréafica, € espectador frente a filme puede identificar
una serie de elementos que le guian a situaciones y personajes. Incluso antes de ver una
pelicula, desde € cartel que la anuncia es posible identificar los aspectos que nos hacen
confiar sobre qué tipo de argumento podemos esperar, posibles escenarios, caracteristicas
de los persongjes principales, propsy también cudl podria ser nuestra actitud ante el filme,
sl deseamos verlo o no. Todos estos rasgos, asi como sus implicaciones han sido
explorados por diversos trabagj os tedricos bajo |a categoria de géneros cinematograficos, 1os
cuales funcionan a la industria, a espectador, tedrico, analistay critico como un referente
para toma de decisiones.

En este marco de estudio, Rick Altman es uno de los tedricos que ha dedicado una serie
de textos a la conceptualizacion de los géneros cinematograficos, sus transformaciones y
funcionamiento ante la industria 'y €l publico espectador. De acuerdo con este autor, los
géneros pueden entenderse por su conformacion histérica, asi como sus trasformaciones
morfolgicas, esto es, la modificacion de modelos de temay estructura (niveles semantico-
sintactico) que permiten identificarlos, sin embargo, a diferencia de otras ciencias y
estudios de caracter taxondmico que definen cada una de sus areas y elementos como
inmutables, 10s géneros cinematograficos no son puros ni estables, por el contrario cambian
constantemente mezclandose entre unos y otros, de esta forma podemos encontrar
musi cales con fuertes dosis de comedia, asi como peliculas de ciencia-ficcion emparentadas
con €l terror.

Desde Méliés hasta nuestros dias, € cine se ha constituido como un escenario en
constante trasformacion, capaz de recrear y modificarse a si mismo, tanto en la
construccion de su lenguaje como en la representacion de |las preocupaciones de la épocay
el desarrollo tecnol6gico que la acomparia. Asi podemos entender que cada filme, en mayor
0 menor medida, utilizay reconstituye los fundamentos del medio.

En el caso del cine estadounidense, con su caracter industrial, se han conformado una
serie de peliculas que los criticos, tedricos, directores y espectadores reconocen en los
géneros cinematograficos como el musical, la comedia, €l western, € terror/horror, € cine
negro, la ciencia-ficcion, e fantastico, entre otros. Cada uno de estos géneros alberga una
serie de filmes constituidos por estructuras y tematicas similes que los identifican bajo una
u otra denominacion. Como se ha mencionado, estas caracteristicas no siempre se
encuentran en estado puro, asi un filme puede contener elementos emparentados con méas
de un género o bien, debido a sus caracteristicas no puede clasificarse y es dicho conflicto
lo que ha dificultado en los andlisis cinematograficos un punto de vista concluyente.

L os géneros juegan un papel relevante en laindustria filmica, pues en ellos no sélo se
enmarcan caracteristicas comunes, también aspectos de produccién, mercado y recepcion.
En e texto titulado Los géneros cinematograficos y articulos como Una aproximacion
semantico-sintactica al género cinematografico, Rick Altman discute estos elementos que
hacen a ambito taxondmico un punto de reflexion y abordaje. Altman identifica en los
géneros estructuras base colocadas por la industria 'y reconocidas por e publico; mientras
los criticos y analistas suelen utilizarlos para enmarcar los filmes en un entramado de
patrones/ formas estilos/ estructuras, sefialado previamente por Tom Ryall.
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Siendo formas identificables, los géneros son a mismo tiempo poco precisos y
dificilmente aplicables a todas las peliculas con rigor. Desde € punto de vista histérico los
ahora clésicos de cine, a momento de ser exhibidos carecian de una denominacion
especial, incluso agunos musicales como The Desert Song (Roy Del Ruth, 1929) se
presentaban acompafados de adjetivos como “pelicula totalmente hablada’ y no fue hasta
la década de los sesenta cuando se comenzaron a configurar en denominaciones genéricas
con estudios que orientaban a los filmes realizados hacia una paternidad més
esguematizada.

Bajo dicho antecedente, |a constitucion genérica no es estable y asi como las peliculas
recrean € ambiente cinematogréfico, los géneros también se modifican, nacen, se
desarrollan, se fusionan 0 son sustituidos por nuevas denominaciones, quizd mas efectivas
acorde al contexto filmico en e que se desenvuelven. De esta manera, |as peliculas que hoy
se reconocen de género, no siempre fueron localizadas en la nomenclatura actual y
probablemente en el futuro correspondan a semejantes pero no iguales entidades genéricas,
sobre todo en e medio hollywoodense, donde la industria, criticos y tedricos adoptan
constantemente nuevas denominaciones 0 subgéneros, en tanto mas especificos a caracter
de un grupo de filmes producidos, un g emplo de ello es el actual cine de catastrofes, que
en otro momento y con un lente méas general, se podia ubicar bajo la ciencia-ficcion.

Ademas de la vision transhistorica donde la condicién genérica se desarrolla con las
constantes innovaciones y progresos aplicados a cine (por gemplo la introduccién del
sonido), las transformaciones se producen a mismo tiempo en €l interior de los filmes,
basicamente en dos niveles de representacion: € contenido y la forma. En una definicién
sobre los géneros cinematogréficos Altman indica que “...los géneros residen en un temay
una estructura determinados o en un corpus de peliculas que comparten un tema y una
estructura especificos.”’ Conforme a esta definicion, la idea genérica se concibe en las
peliculas a partir de rasgos, temas, iconografia, tipo de personajes, es decir, elementos
semanticos; asi como relaciones congtitutivas estructurales, relacion de persongies y
montaje de imégenes y sonidos en cuanto alos aspecto sintécticos serefiere.

Numerosos tedricos y analistas se han inclinado por estudiar una u otra caracteristica
para una denominacién genérica, asi las peliculas de ciencia-ficcion pueden ser agrupadas
al compartir temas como el hombre y su relacion con la sociedad, la amenaza externay la
méquina; asi como viagjes, exploracién y conquista en diferente tiempo y espacio. Sin
embargo y tal como lo indica Rick Altman, & enfogque ya sea seméntico o sblo sintéctico
permite disparidad entre la précticay lateoria de la conformacion genérica, pues a pesar de
gue existan peliculas que compartan los valores semanticos, su estructura puede
corresponder a un género diferente, por lo que puede variar la determinacién genérica del
filme en cuestion. Un g emplo de ello es la cinta Volver al futuro Il (Back to the Future.
Part 111, Robert Zemeckis, 1990) que presenta una iconografia cargada de revélveres,
vaqueros y escenarios del vigjo oeste con planos americanos y situaciones de duelo en
medio de un pueblo ambientado en 1885, donde podria confundirse fécilmente con un
western, pero debido a su estructuray trasfondo se ubica en la ciencia-ficcion.

Frente a esta dificultad Altman ha hecho hincapié en que las aproximaciones semanticas
al ser complementadas con las sintacticas podrian contribuir a comprender los géneros
cinematograficos y llegar a estudios mas profundos que abordarian las peliculas en sus dos

" Rick.Altman, Los géneros cinematograficos. Barcelona, Paidés Comunicacion. No 114 cine,
2000, p. 45.
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dimensiones: “aunque el término género se emplee normalmente para designar semejazas
de caracter exclusivamente semantico o sintactico, solo adquieren toda su fuerza cuando las
semejanzas semanticas y sintécticas operan simultaneamente.”®

Cabe destacar que la correspondencia en los dos campos de andlisis se produce
principalmente con peliculas que denotan y connotan una aproximacion a género; a
excluirse cintas cuyas cualidades no son identificables dentro de las categorias genéricas,
los analistas y tedricos han podido aportar a este campo de estudio elementos trascendentes
que alimentan la produccion filmica hollywoodense, no solo por estudiar los factores que
determinaron el éxito de ciertos filmes, también para identificar formulas reproducibles y
funcionales paralaindustria.

Para el andlisis sobre la conformacion de los géneros cinematogréficos, algunos filmes
se presentan como antecedentes, medios de creacion o simple reproduccion de los logros
alcanzados por la época; otros mas conforman un factor de ruptura o renovacion con las
bases genéricas preexistentes, abriendo nuevos nichos y rutas que diversifican la
produccion cinematografica, nutriendo, y en otras ocasiones prolongando, €l desarrollo
ciclico de la producciéon filmica. Estos avances se registran principalmente por las
modificaciones de |os elementos semanticos y sintacticos que complementan, reestructuran
0 agregan elementos discursivos en las peliculas de género. El contexto filmico, los avances
tecnoldgicos y las preocupaciones de la época también contribuyen en gran parte a la
formulacion de estos filmes.

Con los datos precedentes se puede insistir en que € desarrollo de los géneros
cinematograficos se configura a partir de los elementos ya reconocibles en un corpus de
peliculas, a los cuales se insertan tematicas o estructuras novedosas que a ser funcionaes
enriquecen y abren nuevas rutas de creacion para las peliculas futuras, con lo cud
posiblemente se redefinirala concepcion genérica.

Para la industria hollywoodense los estudios sobre géneros cinematograficos son
relevantes, ya gque contribuyen a la toma de decisiones de produccion y presupuesto,
fuertemente influido por el éxito que las peliculas puedan tener en taquilla. Al ser férmulas
mas 0 menos reconocibles, la inscripcién genérica ayuda a productores y guionistas a
estudiar los elementos de filmes exitosos, con el fin de que las nuevas producciones
obtengan similares resultados. En dicho marco de creacion, cada pelicula de género
contribuye a su respectiva familia, sea afinando las caracteristicas establecidas 0 marcando
nuevas pautas para futuras producciones de caracter genérico.

Con € estudio de los elementos semanticos-sintacticos que conforman un filme se
puede dar correspondencia a su paternidad genérica en amplitud, también se destacan las
caracteristicas clave y su funcionamiento dentro del aparato interno de la pelicula. Si bien
la conformacion genérica parte de la necesidad de clasificar en rubros mas o menos estables
cintas con caracteristicas, tematicas y estructuras similares para su escrutinio; permite
también establecer referencias dentro de la historia del cine que ayudan a determinar los
giros, rupturasy renovaciones que han sucedido alo largo de la conformacion genérica.

De acuerdo con la propuesta de andlisis semantico-sintactica de Rick Altman, el primer
campo, esbozado y estudiado a profundidad por Christian Metz’, permite establecer,
ademés de los elementos denotativos (que identifican a filme dentro de un género

8 .

Ibid.., p. 129.
® Christian Metz, Ensayos sobre la significacion en e cine (1964-1968). Vol. |. Espafia, Paidés
Comunicaciones, Cine 133, 2002, 265pp.
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cinematografico), caracteristicas sobre el mangjo de actitudes, personajes tipo, lugares,
decorados, iconografia, temporalidad, tematicas y puntos de vista frente a val ores humanos
y premisas, el significado o sentido connotado que adquieren en conjunto; en tanto, lo
sintactico se inscribe en las relaciones y estructuras en las que se trama la produccion del
filme, esto es el sentido dispuesto de los elementos: composicion, figuras, iluminacion,
encuadres y movimientos de camara que crean una base especifica de significacion para un
grupo determinado de peliculas. Asimismo este tedrico plantea que el espectro semantico
permite la paternidad genérica a gran escala, mientras que la sintactica destaca o privilegia
una serie de textos asociados tradicionalmente con la corresponsabilidad genérica.

Al abordar su propuesta de andlisis, Altman propone que |os géneros surgen a partir de
la conformacion semantica, permitiendo la experimentacién en € campo sintactico con €l
cual y a paso del tiempo se complementa en la constitucion de una sintaxis que se traducira
en la estabilidad, duracién o éxito del género:

[...] la configuracion semantica caracteristica del género es identificable mucho antes de
gue se haya estabilizado un patrén sintéctico, justificando de esta manera la dualidad |...]
del corpus genérico [...] la descripcién del modo en que una serie de premisas semanticas
evoluciona hasta obtener una sintaxis relativamente estable constituye la historia del género
y a mismo tiempo identifica las estructuras de las que depende la teoria del género.™

Sin embargo este ultimo planteamiento hipotético generaliza y casi niega la
simultaneidad semantica y sintéctica de los filmes, colocando el peso de la construccion
genérica a aspecto semantico y permitiendo a lo sintactico la experimentacion que tenga
por objetivo establecer durabilidad o estatica al campo cinematogréafico. Por €l contrario, la
semanticay la sintéctica de los filmes operan en correspondencia dotando variabilidad a las
peliculas de género sin deslindarse de su identidad, permitiendo alavez la conformacién de
nuevos rasgos para el desarrollo de nuevas rutas de |os géneros cinematogréficos.

En textos posteriores Altman enfrenta la responsabilidad sobre la generalidad de sus
planteamientos, que para fines de este proyecto no procede explicar; sin embargo los
trabgjos de este autor antes referidos sobre la semantica y la sintactica permiten abrir
herramientas de estudio que aportan informacion valiosa sobre la construccion de este tipo
de peliculas y su relacion con e género a que pertenecen, no sdlo como repetidoras de
bases y formulas funcionales, sino como portadoras de nuevos margenes de creacion dentro
de la cinematografia, en este caso, plenamente hollywoodense.

SEMIOLOGIA DEL CINE.

En la década de los sesenta comenzaron a proliferar estudios de semiologia en los que
se esboz0 a cine como un lengugje, un tanto distinto a establecido en la década de los
20s por los formalistas rusos en Poética del cine™, quienes lo apreciaban como andogo a
la linguistica (la palabra simil a plano, la frase a la escena, el parrafo a la secuencia 'y
sucesivamente).

10 Altman, op. cit., p. 229.
1 Vease en Robert Stam, Burgoyne et al. Nuevos conceptos de la teoria del cine: estructuralismo,
semidtica, narratologia, psicoanalisis, intertextualidad, Barcelona, Paidds 1999, 271pp.
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A la cabeza de este tipo de textos, Christian Metz y otros tedricos procuraron establecer
entre e cine y la linglistica un nexo que permitiera explicar la configuracion del codigo
cinematografico; sin embargo y pese a intensos debates, se concluydé que por sus
caracteristicas particulares, la construccion en el cine varia notablemente con respecto ala
lengua, pues cada imagen proyectada jamas serd igual a otra ni utilizada por los cineastas
de la misma forma, a contrario de la ‘palabra (el mismo fonema puede ser utilizado por
todos los hablantes en multiples situaciones), la imagen se crea en cada filme y por si
misma es capaz de denotar mostrando, sin arbitrariedad, sin doble articulacion ni unidades
minimas;, pese a estas diferencias, e cine si mantiene una serie de cdédigos que lo
identifican como un lengugje, codigos que permiten establecer relaciones entre lo que se ve
y se escucha con un significado que va més ala de lo denotado, tal como lo sefiala Metz:

[...] en primer lugar, los sistemas son [lamados lenguajes si su estructura formal se parece
a agquella de los lenguajes naturales, como en la expresion [...] En segundo lugar, cualquier
cosa que significa para los seres humanos incluso sin un sistema formal se puede ver como
una reminiscencia de lenguaje [...] se puede llamar «lenguaje» a cualquier unidad definida
en términos de SUMATERIA DE EXPRESION...

A partir de estas reflexiones la semiologia dio un amplio espectro de posibles andlisis
paralos filmes, creando model os que pretenden explorar sistematicamente, los elementos'y
codigos que se configuran hacia una significacion, como lo hace la palabra en el discurso.
Entre estos andlisis destacan |os trabgjos sobre el lenguaje del cine que se puede abordar a
partir de cinco elementos. iméagenes, voces, musica, ruidos y signos escritos, |os cuales no
pueden ser analizados con términos similares a la linguistica, pero si a través de modelos
gue se adecuan 0 se estructuran por completo acorde con € interés del analistay los nuevos
caminos de la teoria cinematogréfica. De esta forma surgen modelos especificos con
relacion a la conformacién del relato como La Grande Syntagmatique de Metz, asi como
otros dedicados al psicoandlisis 0 a lo historico. En e andlisis textual, se observan los
codigos y subcddigos como elementos base del filme aunque poco estables dentro del
lenguaje. David Bordwell los identifica tan multiples, que dificilmente pueden encontrarse
todos en cada pelicula, aunque potencialmente pueden pertenecer aella.

En la actualidad, los tedricos, andlistas y criticos gjustan y crean metodologias o
modelos de andlisis que aplican a modo de experimentacion y ensayo sobre los filmes.
Como lo indican Jaques Aumont y Michel Marie en Analisis del film*...hasta cierto punto
no existen mas que analisis singulares, cuya gestion, amplitud y objeto resultan por
completo adecuados para el film concreto del que se ocupan.”*® De esta manera se explica
gue los nuevos estudios se apoyan de las metodologias y model os existentes, adecuando e
implementando estrategias de andlisis funcionales a su particular propdsito, sin negar o
concluir las acepciones filmicas de las que se ocupan, en este Ultimo sentido, cada estudio
puede avocarse a partes determinadas de la pelicula, sin lograr agotarla, ello debido a la
perspectivay abordaje.

Como se ha mencionado, para €l presente proyecto se utilizaran la seméntica y la
sintactica como modelos de andlisis para 2001 dentro de la relacion temética del hombre-

12 H

Ibid., p. 56.
3 Jacques Aumont y Michel Marie. Anélisis del film, Barcelona, Paidés Comunicacion 42. Cine,
1990, p. 23.
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méquina y su relacion con larenovacion del género cinematogréfico de ciencia-ficcion, e
primero permitira establecer los elementos del filme, las relaciones entre las categorias que
se desarrollan en su interior capaces de generar significado: personagjes, espacios,
iconografia, puntos de vista del autor; el segundo, orientado a orden de los codigos y
subcddigos que conforman el lengugje del filme, dotdndolo de estructura y sentido
narrativo.

Ambos modelos de andlisis han sido adecuados para la finalidad de esta investigacion,
pues funcionan de manera simultédnea con el fin de complementar sus resultados hacia la
confrontacion de los rasgos mas caracteristicos de 2001 con el corpus de filmes de la
década de | os sesenta, previamente contemplados en el primer capitulo.

Acorde con los estudios e hipotesis generados en torno a los géneros cinematogréficos y
la multiplicidad de modelos para enfrentar los filmes, 1o semantico es abordado desde la
construccion de campos semanticos que corresponden a una estructura conceptual que
organiza significados potenciales del filme en categorias especificas, permitiendo la lectura
de una parte de la pelicula, que a su vez la representa en general.'* Este modelo permite
abordar el filme por sus atributos, sea como producto de la industria hollywoodense, €l
papel que juega en el desarrollo histérico del género y e particular punto de vista de
Stanley Kubrick como su realizador.

L os campos semanticos versan sobre elementos explicitos del filme para movilizarlos a
significados que trascienden a la obra, ello gracias a conjuntos organizados |6gicamente,
interpretados acorde con la construccion filmica, sin importar si sus elementos mantienen
correspondencia, continuidad o relacion explicita en e interior del filme. Las relaciones
establecidas 10 son a razén del andlista y la preposiciéon hipotética que desprenda de su
observacion, la composicién l6gica generaday su respectiva comprobacion.

En tanto, lo sintactico esta orientado a los cddigos cinematograficos que configuran la
estructura del filmey la asociacion de los elementos que o conforman, sea al interior de las
imagenes y también en la continuidad entre unas y otras. “... regulan la asociacion de los
signos y su organizacion en unidades progresivamente siempre mas complegjas: por €llo,
presiden la constitucion de los nexos, o viceversa, la creacion de vacios e interrupciones,
articulando los signos en una trama extendida entre los polos de la continuidad y la
discontinuidad.”™ En el interior de las imégenes la asociacion sintéctica versa en la
composicion de diferentes codigos como lo son los visuales: iconicidad, fotografia,
movilidad, gréficos y los codigos sonoros; mientras que la puesta en serie o la composicién
entre unaimagen y otra se observa bgjo lalupa del montaje.

CORPUS DE ANALISIS.

A través de diversas compilaciones y estudios sobre cine de ciencia-ficcion es posible
observar grupos de peliculas gue mantienen caracteristicas comunes acorde con la época en
la que fueron producidas. Tanto las teméticas como los modos de produccion se relacionan
a favor de las preocupaciones sociales, alimentadas a su vez con € desarrollo técnico
implementado, de tal manera que las generaciones o ciclos de filmes dentro de la ciencia-
ficcion sugieren caracteristicas concretas que parecen perder vigencia con € paso del

4 Véase en David Bordwell. El significado del filme: inferencia y retérica en la interpretacion
cinematografica. Traduccion de Josexto Cerdan y Eduardo lriarte, Barcelona, Paidds, 1995.
!> Francesco Casetti y Federico Di Chio; Como analizar un film, Espafia, Paidés, 1991, p. 105.
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tiempo, (sin embargo es posible su renovacion), obsoletas a los nuevos canones y a
desarrollo cientifico.

La relacion de la tecnologia y sus contribuciones dentro de las expectativas humanas
permite modificaciones en el modus operandi de la realidad representada cinematogra-
ficamente, para gemplificar: s otrora la temética de la amenaza externa estaba en boga
durante €l periodo de la Guerra Fria, actualmente algunas de las preocupaciones se avocan
alos desafios de la humanidad frente alas catéstrofes por e deterioro ambiental.

A diferencia de otros géneros cinematogréficos, la ciencia-ficcion se ha desarrollado a
la par del cine y la literatura, marcando rutas de creacién que permiten generar
ramificaciones inagotables, desde e marco tecnol6gico hasta en el de las ideas, logrando
una diversidad de teméticas que se suman y en otras ocasiones se renuevan en ciclos
constantes, permitiendo incluso alimentar la técnica de peliculas fuera del género. De esta
forma el sentido creativo esta inserto en la produccién filmicay los logros tecnol 6gicos no
solo contribuyen en su forma, también en su contenido. A modo de escaparate, la ciencia-
ficcion permite observar los avances tecnol 6gicos, tanto en efectos visuales y sonoros, asi
como los argumentos que inspira.

En este sentido la ciencia-ficcion sienta sus bases en el aparato tecnoldgico, desde
Mélies con sus trucajes en Voyage Dans la Lune (1902) hasta lo contemporaneo con
argumentos que nos hacen pensar sobre € futuro del hombre en relacion con sus
creaciones. Blade Runner (Ridley Scott, 1982); Terminator (James Cameron, 1984);
Cyborg (Pyun, 1989); 6th Day (Roger Spottiswoode, 2001); A.l. (Steven Spielberg, 2001); |
Robot (Proyas, 2004), entre otras.

A pesar de que la ciencia-ficciébn como género presenta una serie de tematicas cua
ramificaciones en donde el ser humano y la ciencia se tornan centrales, no existe ningun ge
donde no se observe las implicaciones tecnoldgicas y su afectacion a la condicién humana,
es por ello que €l literato y comunicélogo J.P. Telotte ha desarrollado estudios de caracter
histérico sobre el género, en los que descubrié uno de los ges principales que va mas ala
de la ciencia: las creaciones que se han alcanzado. El hombre ya no se sirve solo de la
herramienta para adaptar su cuerpo a las condiciones ambientales, construir sus ciudades y
establecerse con ciertas comodidades. La humanidad se sirve mas alay genera suefios de
creador cua Dios formando figuras hechas a su semejanza: robots, androides, replicantes,
cyborgs, clonesy computadoras.

Con la ciencia e hombre puede responder a preguntas sobre sus capacidades,
limitaciones, inteligencia 'y condicion frente al universo. El avance tecnolégico a su vez es
reflejo de su conocimiento, asi como el punto através del cual se ha de desafiar las cadenas
que lo detienen, sus miedos y deseos. En Replications, Telotte nos muestra que a través de
la ciencia-ficcion se confrontan las dudas sobre la propia existenciay |os deseos de dominio
sobre nuestra naturaleza como [lamado a la perfectibilidad.

A través de los discursos cinematograficos, se han establecido preguntas hipotéticas
sobre el presente y futuro primordialmente, como puntos de reflexién de lo que somosy lo
gue podemos llegar a ser a la luz de las acciones presentes. Asi la creacion, €l alter ego
representado en el cine desde la invencién del Dr. Frankenstein de Mary Shelley ha puesto
en practica los dominios del hombre como creador, no sdlo con sus repercusiones
psicol 6gicas, también sociales.

La méquina como herramienta, €l robot como sirviente, se super6 como gadget
cinematografico para trasladarse al €je central de este tipo de filmes, donde la pregunta
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cientifica ensayd con escenarios, en su mayoria poco alentadores sobre e futuro de esta
relacion, a partir de la cua la maguina, tan semejante @ humano pero liberada de la
debilidad natural, toma consciencia y busca superar a su creador, sujetando las riendas del
poder y lavida humana.

El hombre ensaya con € cine, fantasea con su vida futura, se pregunta respecto a sus
ambiciones, sobre si mismo y busca a través de la herramienta, su protesis, llegar a un
futuro. En algunas ficciones este tiempo se torna en una lucha, donde en ciertas ocasiones
el enfrentamiento entre el creador y su hijo tiene rasgos de cadena darwiniana de
supervivencia.

Bajo este marco referencial, Stanley Kubrick configuré 2001, apoyado en su
fascinacion por la tecnologia, su predisposicion acerca de la herramienta que fala y €
mecanicismo de sus personajes, Kubrick tornd su obra en la evolucion del hombre, aquella
gue trasciende lo fisico para instaurarse en un nive intelectual. El cineasta neoyorkino
centro e filme en el ge que mayor fuerza ha cobrado con el paso de los afios dentro €
género, renovO una de las preocupaciones humanas que devinieron con € arribo de la
Revolucion Industrial: el papel del ser humano frente a sus creaciones; ahora en un marco
contextual haciala conquista del espacio: € predominio de la maquina sobre el ser humano.

Tomando como egje la relacion del hombre con la maquina para ilustrar su teoria
cientifico-ficticia, Kubrick represent6 la evolucion del hombre a través de la inteligencia,
derribando la idea de que la tecnologia suscitada durante la carrera espacial fuera algun
reflejo de que la humanidad habia llegado al estadio evolutivo superior, comparado con los
simios del “amanecer”. El cineasta, con su particular creencia en la perfectibilidad
desarroll6 en € filme la tesis de que “...el hombre actual es el verdadero eslabdn perdido
entre el mono y el hombre civilizado.”*°

De esta manera 2001 est& dividida en ciclos evolutivos. Partiendo del nacimiento de la
civilizacion. sin narracion de voz en off, El amanecer del hombre se nos presenta como un
documental acerca de la condicidn de los antecesores del ser humano, su vida antes y
después del primer uso de la herramienta. Asimismo, Kubrick nos descubre a centro de las
creaciones. € hueso transformado en sonda espacial, €l trasbordador que viga entre la
Tierray la Luna con asientos confortables, televisores con programacion regular y gjustes
para mantener las condiciones de gravedad fuera del planeta. La descripcion puramente
visual y sonora que nos ofrece €l cineasta no sdlo muestra a interior del filme el espacio-
tiempo en el cual se suscita lalucha del hombre con la méquina, también es el ambiente de
pre-creacion que €l cine proyecta para la realidad del hombre, aquel del mundo conocido y
ordinario con €l cual se suele confrontar lafantasiadel género.

Durante la presencia a cuadro del Dr. Heywood Floyd, se despliegan ante nuestros ojos
innovaciones tecnol dgicas que para el afo 1968 aln no eran visibles en el coman ordinario,
pero si proyectadas para un futuro tan lgjano como € 2001. Breves didogos, amplias
sinfonias y movimientos coreograficos de naves espaciales describen los logros de la
humanidad, los efectos sobre su conciencia y concepcion de si mismo en el espacio que
ocupa. El gobierno, la organizaciéon social, los convencionalismos y también e pensar
cientifico estén inscritos entre lineas, sobre e descubrimiento y la exploracién, aspectos
muy adhoc con el contexto mundial.

En e centro del discurso kubrickiano se mantiene la premisa de la evoluciéon del
hombre y sus implicaciones. la tecnologia, €l ge primordia del filme como reflgjo de la

18 Brennan, op. cit., p. 7.
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inteligencia humana, es aqui la primera representacion de la méguina en su fase de
herramienta, aquella capaz de acercar al hombre a universo, como extension o figura
protectora que resguarda la fragilidad del cuerpo, aplicando las condiciones necesarias para
la conservacion de la vida en un ambiente adverso, sin oxigeno ni e ambiente plenamente
conguistado.

El cuerpo es cubierto de materiales resistentes, el alimento envuelto en charolas y
popotes. El ser humano se adapta a las condiciones que le presenta su nuevo espacio a
conquistar. Utiliza los requerimientos del sistema social de la Tierra como €l registro de
acceso 0 las conferencias, solo que ahora con tecnologia implementada como la huella de
voz (print identification) y las cabinas telefonicas dispuestas en los corredores de la
estacion espacial y hoteles Hilton.

De tal suerte, que este primer acercamiento de los logros acanzados por la humanidad
representa para este andlisis un ilustrador de las condiciones en las cudles se desarrolla el
filme. Siendo en extremo visual y como lo indica su propio autor, una experiencia que
trasciende las limitaciones del lenguaje, incluso la interpretacion filosofica que podria
suponer, €l primer apartado con su clara division del antes y después de la elipsis hueso-
sonda espacial, no sera abordado de forma precisa en € desarrollo seméntico y sintactico
del estudio sobre Odisea del espacio, evidentemente el alejamiento del centro de andlisisno
supondra su total eliminacién, sino se marcara como un referente importante, debido a que
se presenta a lo largo de la cinta como trasfondo del descubrimiento del “monolito” y su
injerencia en la evolucion humana.

El segundo capitulo Mision a Jupiter. 18 meses mas tarde presenta ala méaquina en una
nueva faceta, no se le observa Unicamente como simple herramienta, trasciende en una
unidad consciente capaz de mantener corresponsabilidad con el humano, a modo de
prototipo de la Ultima generacion de computadoras, como HAL-9000 que “imita’ la
experiencia humana, la sensibilidad y su intelecto.

Si bien e primer capitulo introdujo al espectador alalectura de la humanidad en tiempo
y espacio extremos, la relacidn que guarda la especie con su tecnologia, sea en los albores
de su civilizacion hasta la actualidad (dando por hecho siglos de desarrollo fisico e
intelectual), se concentra también en la percepcion del Monolito, en sus multiples lecturas,
como motivador de cambio y generador de nuevas rutas de exploracién humana.

En este segundo capitulo se concentra en el conflicto entre el hombre y la méquina, la
relacion de enfrentamiento en donde ambos luchan por la subsistencia. Este segmento
tiene por trasfondo la expedicion a Japiter para investigar las ondas desplegadas por €l
Monolito en la Luna; sin embargo este hecho se revela a fina del capitulo, por € cual es
preciso enlazar todas las partes del filme, que en su conjunto, destaca una interpretacion
personal y de caracter ideol 6gico que no se persigue en esta investigacion.

Por su unicidad, € fragmento concentra e conflicto expuesto por Kubrick, € tema
central por € que se puede desarrollar la idea de la evolucion humana. El enfrentamiento
del hombre y la méquina supone colocar en accidn alos persongjes desde el punto de vista
del cineasta 'y la forma cdmo el discurso se va describiendo al paso de los fotogramas. Se
aplicara asi el andlisis semantico y sintéctico para descubrir la relacionan de ambos sujetos
y €l manejo del cineasta con base en |os mismos.

El tercer capitulo, Jupiter y més alla del infinito, la més visua y abstracta de las partes
del filme quedara fuera de este andlisis, pues como se ha mencionado, no representa la
relacién hombre- maquina que interesa.
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Asimismo, € filme a estar inscrito en la década de los sesenta necesita ser contrastado
con el cuerpo de peliculas concebidas en la misma década, afin de observar las condiciones
de produccion, realizacion y teméticas que se inscriben a ellas y asi establecer 10s nexos,
rupturas e influencia que supuso 2001 con respecto aellasy en filmes sucesivos.

De esta forma se procede ala segmentacion del capitulo Mision a Jupiter. 18 meses mas
tarde en una division de escenas y planos que permiten identificar los codigos visuales y
sonoros para conformar un cuadro de andlisis sintactico, que a su vez contribuye a la
identificacion de las unidades semanticas que se establecen para la significacion de la
relacién entre el hombre y la méaguina.

Partiendo de la propuesta de andlisis sugerida por Rick Altman se conformo € estudio
de los elementos que se configuran internamente en € filme, asi como sus repercusiones
fuera de él que impactan en el resto de la produccién genérica de la que forma parte. Al
localizar el método dentro del espectro semantico-sintactico de analisis, se encontraron
diversas perspectivas para abordar el objetivo de este proyecto. Autores como David
Bordwell, Christian Metz, Jaques Aumont, Michel Marie, Francesco Casetti, Federico Di
Chio entre otros, remarcan a lo largo de sus obras la inexistencia de un método universal
gue permita abordar todos los filmes, por € contrario advierten que cada estudio, cada
filme, requiere la configuracion de un método propio que funcione para su particular
objetivo.

De esta forma cada andlisis es una recreacion de métodos basados en |a teoria de cine,
cada uno generado con plena libertad acorde a su creatividad y a nivel de profundidad que
desee explorar €l analista; asi mismo ningun estudio podra agotar todas las posibles lecturas
del filme, por lo que la metodologia permite avocarse a factores especificos de manera
sistematica, sin lograr concluirlo.
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3.4 LECTURA Y ANALISISDEL FILME.

La relacion hombre-maguina ademas de ser uno de los gjes principales de la ciencia-ficcidn
es un campo de estudio importante para cuestionar € papel del ser humano respecto a sus
propias limitaciones y circunstancias. En 2001: Odisea del espacio, Stanley Kubrick se
aventura a unavision sobre el futuro del hombre, por demas alentadora hacia la civilizacién
gue aln permanece en la infancia intelectual y con grandes esperanzas para un futuro méas
ala de la tecnologia, tan palpable en la reaidad como visionaria en la pantalla
cinematografica.

El plantamiento hipotético del cineasta subraya el maquinismo de la vida humana como
el punto de partida para la completa restructuracion del concepto sobre nuestra especie
natural e instintiva. Més alla del retorno a fundamento més bésico del hombre, Kubrick
propone un enfrentamiento con el tipo de vida disefiado tecnologicamente por la
humanidad; la manera en como lo hace es el motivo de este capitulo, que bajo la direccién
semantico-sintactica se concreta en una lectura sobre la concepcion del cineasta
representada en 2001.

Con la segmentacion de Mision a Jupiter. 18 meses mas tarde se hizo posible €
escrutinio analitico bajo unidades controladas y sistematicas que establecieran, a partir del
contenido de escenas'’ y planos, cuatro bloques narrativos:

a) Vidadetripulacién en Discovery |

b) ldentificacion de lafallaen antena AE-35
c) Veificacion delafallaen laantena AE-35
d) Faloy desconexion dela maquina.

Asimismo con la division del capitulo en découpage, se clasificaron los
componentes del filme en banda de imagenes (elementos visuales) y banda de sonido
(elementos sonoros), la primera dividida en la descripcion de imagenes por color, contenido
y movimiento, asi como por plano, angulacién y movimiento de camara; la segunda
clasificada en voz (in/off), musicay ruidos, como se observaen el siguiente cuadro.

PLANO BANDA DE IMAGENES BANDA DE SONIDO

Tiempo Duracion Descripcién Camara Voz Musica | Ruidos
(color/ contenido/ movimiento) | (pl./ang./mov.) | (in/ off)

* Ve cuadro completo en anexo, donde se encuentra el découpage de Mision a Jupiter. 18 meses mas tarde.
Este modelo fue tomado de Jacques Aumont y Michel Marie, modificado acorde a las necesidades de este
andisis.

7 Aumont y Marie describen una serie de herramientas que permiten a los analistas tener mayor
control sobre los filmes a los que se avocan, seccionar la obra en secuencias. “una sucesion de
planos relacionados por una unidad narrativa, comparable por su naturaleza a la ‘escena en €
teatro.”
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Al segmentar este fragmento de Odisea del espacio se procedio a la identificacion de
los diferentes codigos que conforman la imagen y e sonido del filme. Tomando como
referencia a Casetti y Di Chio, las series visual y sonorareferidas fueron:

- Rasgos de denominacién, reconocimiento y transcripcion iconicos. Permiten, a
espectador reconocer los elementos que conforman la imagen en pantalla en
correspondencia con € mundo real para su interpretacion dentro del propio
filme, asi como determinar a través de qué medios se rediza dicha
representacion.

- Elementos de composicion iconica. Serie de codigos que permiten organizar 1os
elementos a interior de la imagen, regulando con €llo la constitucion del
espacio visual. A través de codigos de figuracion y plasticidad de la imagen
algunos elementos se posicionan respecto a otros a interior del encuadre o
expresan su capacidad para destacarse del resto, guiando ala significacion.

- Cddigos iconograéficos. Permiten regular una serie de rasgos que guian hacia la
constitucion de figuras convencionalizadas, sea por las caracteristicas fisicas, de
carécter psicoldgico y socia. Permiten el reconocimiento de personajes tipo, asi
como objetos.

- Cadigos estilisticos. Crean un vinculo entre la obra 'y su autor. A través de los
rasgos representados en pantalla es posible revelar la personalidad y punto de
vista del cineasta: detalles, encuadres, iluminacion, utilizacion de lamdsica, son
algunos de elementos que funcionan como firma de su autor y la sefia particul ar
de laobra.

- Composicion fotogréfica. De acuerdo con Casetti y Di Chio, estos rasgos
permiten expresar laimagen cinematografica como reproducible, caracteristicas
de mecanicismo en la conformacion de la imagen que buscan representar la
realidad a través de codigos de perspectiva, encuadre, iluminacion y color. De
esta forma se logra indentificar a partir del posicionamiento de camara, los
puntos de fuga, profundidad de campo, escala de planos y puntos de
luminosidad, todos ellos capaces de establecer tanto emotividad como
significado.

- Cddigos de movilidad. Rasgos significantes que €l cine es capaz de reproducir,
ya sea presentando movimientos a interior de la imagen (profilmico) o
movimiento de la camara, con el cual se establece la descripcion del ambiente,
musicalidad, armonia o simplemente la representaciéon de un movimiento
subjetivo o de larealidad.

- Cadigos graficos. Son los elementos escritos que se utilizan alo largo del filme
y aportan informacion a favor de la significacion de la cinta. Estn compuestos
por indicios gréficos, subtitulos y titulos (los cudles son considerados como
externos a la realidad del filme); contrarios a los textos, ubicados en lo
profilmico como rétulos, letreros o anuncios percibidos tanto por los persongjes
como por |os espectadores.

- Cébdigos sonoros. Rasgos que se indentifican en primera instancia por su calidad
diegética, extradiegética y no diegética; representandose a través de voces,
ruidos y musica, categorias que aportan riqueza expresiva alaimagen.
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El reconocimiento de los rasgos precedentes permitié esbozar las caracteristicas
generales del filme: estética, construccion narrativa, desarrollo de persongjes y por ende la
conformacién del argumento a partir de todos estos elementos. Los codigos visuales y
sonoros permitieron, desde los primeros acercamientos a filme, establecer seriesy usos de
tomas a favor de unainterpretacion sobre el punto de vista del cineasta ante la relacion del
hombre-maquina, asi como plantear semanticamente la progresion de dicho desarrollo.

De acuerdo con David Bordwell en El significado del filme, los campos semanticos
funcionan como unidades conceptuales susceptibles de significacion, los cuales proceden
del visionado de la pelicula e incluso pueden ser interpuestos por € analista a fin de
comprobar las hipétesisy supuestos que del filme se desprendieron en su momento.

La relacion temética hombre-maquina funciona, adecuandola, como € campo
semantico gje que desprende una serie de conjunciones y conceptos relacionados por
analogia o contraste a fin de ser confrontados para una asignacién global que |os represente.
Considerando que en Odisea del espacio € hombre y la maguina son también los
personajes principal es, podemos observar |la representacion humana a través de los doctores
Frank Poole, David Bowman y los hibernados; mientras la maguina por medio de Hal y la
Discovery I.

Para desprender |os campos semanticos acorde con las caracteristicas de los humanos y
de las méquinas insertos en € filme, fue necesario establecer la construccion sobre la cual
Kubrick los representd; es por este motivo que se recurrio a la teoria y préactica
cinematograficas en tanto la constitucion del personaje, €l cual comunmente es abordado
desde dos dimensiones: caracterizacion y caracter. La primera refiere detalladamente las
condiciones fisiolégicas, sociologicas y psicoldgicas del personaje; al desplegar una serie
de rasgos como la constitucion fisica, la edad, € sexo; asi como la educacion, ocupacion,
coeficiente intelectual, costumbres, tradiciones, religion, filiacion politica, pasatiempos; y
su premisa personal, moral, actitud hacia la vida, cualidades, facultades, temperamento,
entre otros, es posible dibujar un tipo especifico de persongje, diferente a resto y por
consiguiente con identidad. El carécter se enfoca en la profundidad del personaje, en su
centro y gje fundamental de vida, quiza no tan latente, pues como observa Robert Mckee:
“el verdadero carécter se revela en |as decisiones que un ser humano hace bajo presion.”*®
Estas decisiones, son lo que en la trama de todo filme conducen a desarrollo y resolucién
del conflicto. Ambos, caracterizacion y carécter, van de la mano, configurando a personagje
de manera verosimil y condicionandolo a ciertas formas de actuar, no por ello predecible e
inamovible.

Al abordar e campo semantico hombre-méaquina desde esta perspectiva, se puede
profundizar en cada elemento partiendo de las dimensiones que posee, |0s rasgos pueden
ser confrontados en series de oposiciones que permiten establecer |os contrastes entre estos
dos tipos de personges, agunos corresponden a comuin ordinario, permitiendo al
espectador encontrar diferencias explicitas entre el hombre y la méaquina.

Asi como el reconocimiento de los codigos de las areas expresivas™ que Casetti y Di
Chio identifican como visuales y sonoras contribuyeron a establecer una lectura semantica,

'8 Robert McKee “Estructura y personajes’. Revista Estudios cinematograficos. Afio 10, nim 28,
septiembre-noviembre CUEC-UNAM 2005, p. 9.

19 Denominacién que Francesco Casetti y Federico Di Chio otorgan a los rasgos visuales (imégenes
y Signos escritos) y sonoras (voces, ruidosy musica).
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también permitié la aplicacion del andlisis sintéctico a fin de establecer los recursos
utilizados por €l cineasta para la estructura del filme, y en el caso de Odisea del espacio, la
efectiva reutilizacion de tomas conforme la linea temporal y desarrollo del conflicto. En
esta lectura, €l codigo conforma las relaciones entre significantes, significados y referentes
gue actiian simultdneamente, creando un sistema normativo que organiza 'y orienta hacia el
funcionamiento de sus partes.

De acuerdo con la clasificacion de estos mismos autores, encontramos cédigos de
montaje 0 puramente sintacticos que comprenden diferentes tipos de asociaciones entre una
imagen y otra: por identidad, analogia/contraste, proximidad, transitividad y acercamiento,
mismos que se identifican partir del reconocimiento de las éreas expresivas previamente
sefialadas.

Francesco Casetti y Federico Di Chio proponen una tipologia de asociacion entre las
imagenes que suceden en e montgie y que corresponden a los codigos sintécticos de las
cuales me servi para el analisis sintactico de 2001

1. Asociacion por identidad. En la cua € elemento representado o modo de
representacion se repiten, esto significa que dos imagenes aun siendo diferentes en
su forma pueden relacionarse por contener 1os mismos elementos o bien, al mostrar
diferentes objetos mantienen la misma estructura, duracion o composicion.

2. Asociacion por analogia y contraste. Se presenta cuando dos imagenes contiguas
se relacionan por contenido similar o equivalente, pese a no contener 10s mismos
elementos; esta diferencia correlacionada genera nexo, sea por |0s rasgos comunes u
opuestos.

3. Asociacion por proximidad. O montgje alternado que permite establecer la
continuidad de una imagen a otra, de iméagenes que se suceden de una a otra en un
juego de campo/ contracampo.

4. Asociacion por transitividad. Cuando una imagen se prolonga o complementa en
otra, sea por transitividad temporal o por tipo de encuadre.

5. Plano-secuencia. Toma de continuidad de una accion comprendiendo una
secuencia sin corte ni manipul aciones referentes a edicion.

Esta tipologia permite establecer una lectura de los elementos que conforman la
estructura del filme dotando de sentido el discurso, es por ello que tanto e andlisis
semantico como el sintactico pueden funcionar de manera simultanea, pues mientras uno
permite identificar los rasgos denotados de la cinta, € otro establece la continuidad del
montaje que aporta a su vez sentido parala significacién en conjunto de todo el filme.

Los elementos descritos permitieron descomponer e segmento del filme a unidades
reconocibles para analizar su funcionamiento de cada componente en relacion con e resto.
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ANALISISDE 2001. RELACION TEMATICA HOMBRE-MAQUINA.

En el capitulo Mision a jupiter. 18 meses mas tarde, Stanley Kubrick desarrollalarelacion
hombre-méaquina a través de tres estadios que suponen e encuentro del hombre con la
maguina (extensién-funcionalidad), € hombre y la maéaquina (correspondencia-
comparerismo), hasta llegar a hombre contra la maguina (enfrentamiento-lucha).
Dichos estadios estan determinados por e desarrollo de los personges en sus tres
dimensiones: fisiologia, sociologiay psicologia; las cuales se plantean progresivamente en
este segmento del filme y encuentran su conclusion en el desarrollo pleno del carécter tanto
de David Bowman en representacion de la humanidad y de Hal-9000 como la méaquina.

Siendo este binomio (hombre-maguina) el punto focal de andlisis, se observa que estos
persongjes opuestos guian hacia una significacion tanto por los didogos como por la
composicion de los planos y escenas que, a lo largo del filme, se repiten y/o modifican
ligeramente, otorgando asi un sentido expreso sobre la ideologia de Kubrick, €l significado
y lareflexion que pudieraimpulsar en el espectador.

A lo largo de la historia del cine, ésta misma relacion ha tenido enfoques que
contribuyen ala conformacion de unaidentidad, tanto parala humanidad como su formade
convivencia. A través de la maquina, semejante a su creador, se han explorado las
emociones fundamentales del hombre, sus limites y también aquellas caracteristicas que le
proporcionan un valor sin igual como especie en constante evolucion. En 2001 esta
perspectiva aborda al hombre y la méquina en un juego de comparaciones donde parece
exigtir entre ambos un intercambio de actitudes, emociones, responsabilidades y decisiones
concebidas o tomadas de estereotipos de lo real, y por tanto capaces de generar una ruptura
con e mundo conocido, aguel donde la tecnologia todavia no acanza las dimensiones
exactas de unidades conscientes con inteligencia artificial.

Kubrick movilizé simultanea y progresivamente dichos estereotipos incorporando al
filme series de escenas, tomas, planos y perspectivas que pusieran en juego la empatia,
identificacion o falta de ellas de un persongje a otro. De esta manera e autor dibuja los
perfiles de los persongjes al tiempo que desarrollala relacion hombre-maguina:

HOMBRE-MAQUINA RELACION DIMENSION REPRESENTACION
La méguina es utilizada como
CoN Extension/ funcién Fisiolégica herramienta o extension del
hombre.
La méguina como compariera de
Y Correspondencia Sociolégica | vige, tripulante aquien sele

delegan responsabilidades.

Laméguina al tomar consciencia
CONTRA Enfrentamiento Psicoldgica de su identidad, buscala
supervivencia.

* Desarrollo del encuentro entre el hombre-maguina en Mision a Jupiter. 18 Meses Mas Tarde.

Las dimensiones de los personges fueron desarrolladas por e cineasta
progresivamente, determinando para cada uno composiciones visuales que no solo
permitieran a espectador ir de la mano con el desarrollo del conflicto entre el hombre-
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maguina, también expresa su punto de vista a través de tomas, iluminacién, composicion y
plasticidad. Kubrick establece unaintroduccion, nudo y descenlace para el acto impregnado
de oposiciones semanticas sobre las dos entidades: desde €l inicio del capitulo se destacan
los rasgos fisiol6gicos; |os sociol 6gicos se desarrollan paralelamente hasta poco antes de la
mitad del capitulo; y los psicol bgicos se presentan més claramente hacia el final.

Gracias a esta misma estructura se observa, a pasar los minutos, que la vision del
cineasta se modifica con respecto ala figura de la maguina, la cual pasa del favoritismo a
la tecnologia desconectada. Un antes y después de la decision de Hal por enfrentarse al
humano, claramente expuesto por la repeticién de encuadres y tomas, que adquieren un
nuevo sentido a incorporarse a la linea narrativa, temporal y la disposicion de los
persongjes a cuadro.

[HOMBRE CON MAQUINA]

Larelacion del hombre con la méquina se ilustra bajo una serie de rasgos fisiol 6gicos
capaces de determinar diferencias entre los personajes, potencial, virtudes y debilidades,
gracias a los cudles se representan caracteristicas especificas que se complementan entre si
para crear vinculos de dependencia. De esta manera la conjuncion ‘con’ adquiere sentido
por la necesidad de compenetracion de |os personajes acorde alas circunstancias en las que
se localiza la accion. La méaquina como medio fisico acondicionado para la supervivencia
del ser humano en el espacio exterior; el hombre con € objetivo deir masalladelaTierra.

En esta descripcién de persongjes, Kubrick juega con una serie de oposiciones que nos
ayudan a percibir a humano de cuerpo organico como mecanico con necesidades y a la
maguina como mecanica funcional, de esto que la podamos concebir como una
herramienta 0 extension del primero, pues provee de recursos a los hombres, incluso
mantiene con vida alos hibernados. L os rasgos son:

HOMBRE MAQUINA
movilidad fijeza

organico inorganico
necesita alimento provee alimento
gasta energia generaenergia
receptor emisor

inaccion funcionalidad
fragilidad resistencia
respiracion sin respiracion
cuerpo requiere mantenimiento Discovery requiere mantenimiento
rutinario programado

Bajo € ritmo del Gayane Ballet Suit (Adagio), la descripcion de la Discovery | sucede
acorde alaformade vida de la tripulacion. Los suaves paneos Yy dollys de la camara siguen
el trote de Frank Poole, quien ritmicamente se muestra desde diversas perspectivas,
representando asi la movilidad limitada del hombre dentro de sus creaciones, ain maés fijas,
ordenadas, programadas y geométricas.
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Esta primera oposicion destaca la naturaleza de las dos entidades unidas, en apariencia,
por una composicion simbiotica de engrangje: el hombre propenso a la ‘libertad’ mueve,
mientras se gercita, ala méquina condicionada a formas y movimientos especificos.

El mecanicismo de dependencia del hombre con la maguina estd inscrito en las
necesidades que ambos deben cubrir para beneficio del contrario, e primero requiere
mantener su cuerpo através del gercicio, toma de energia solar y alimento; mientras que €l
segundo a pesar de funcionar automaticamente requiere la supervisiéon humana gracias a la
cudl existe.

Ubicado en un espacio de tonos frios, el humano es ligeramente iluminado por la
centrifugadora, que directamente lanza halos de luz sobre centros de control de mando,
cpsulas de hibernacién y paredes; destacando el fondo de lafigura, Kubrick da predominio
ala méquina pese a que €l hombre tiene la movilidad. Esta serie de tomas ofrecidas por €
cineasta dan prioridad a espacio fisico de Discovery |, repasando en varias ocasiones sus
contornos, elementos y funcionamiento continuo (luces encendidas en botones y pantallas);
mientras al hombre se le observa incluso distraido o abstraido en el mantenimiento de su
propio organismo.

Asimismo, Kubrick pone énfasis en la funcionalidad de la maguina y las necesidades
del hombre, por gemplo en la serie donde coloca a David Bowman sirviéndose su
alimento. Al dividir la pantalla con predominio de la méaquina, €l cineasta posiciona ambos
persongjes en un encuadre frontal, da movilidad a hombre incluso con ademanes que nos
indican lo organico de su existir (sentido del tacto), al tiempo que la maquina es un
proveedor de la energia necesaria para € organismo, escena que se refuerza con la
descripcion de los hombres hibernados, donde de nueva cuenta, €l cineasta coloca la figura
de la maguina como predominante a través de primeros planos, necesaria para que € ser
humano pueda mantenerse con vida.
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Al ubicar en la centrifugadora a los hibernados, Kubrick utiliza una estructura sintéctica
gue va de tomas abiertas a cerradas, donde el ge fundamental de la narracion se centra
hacia la tecnologia implementada para el mantenimiento del organismo humano. Conforme
suceden las iméagenes, los didlogos ponen énfasis en e control que la maguina tiene sobre
las funciones vitales de los hombres, y posicionan en primeros planos pantallas y caratulas
que certifican dicho funcionamiento:

this was done in order to achieve the maximum conservation of our life-support
capabilities, basically food and air. Now the three hibernating crew members
represent the survey team... and their efforts won't be utilized until we were
approaching Japiter...°

[David Bowman)]

De lo anterior destacamos dos puntos: € primero, la confianza que € humano ha
depositado en sus creaciones a delegarles responsabilidades, incluso su propia existencia
“to achieve the maximum conservation of our life-support capabilities, basically food and
air’, mientras observamos la maguina en primer plano y € hombre “dormido” al fondo; €l
segundo, determinado por la frase que enfatiza en el valor del humano como estrictamente
mecanico: “and their efforts won't be utilized until we were approaching Jipiter...” Con
ésta, Kubrick trata la relacion del hombre-méquina en un intercambio de dimensiones,
mientras ala maquina se le confieren responsabilidades, al hombre se le atribuyen usos.

En este mismo segmento podemos destacar la representacion entre 1o vivo/funciona a
partir de indicios fuera de la concepcion tradicional. Kubrick mediante pulsaciones
registradas en un monitor indica que los hibernados contindian con vida; mientras que
representa € funcionamiento de la maguina no sélo por una serie de dispositivos de luces
que se encienden y apagan, también a través del lenguaje oral utilizado por Hal, quien
reproduce expresiones humanas.

En muchos estudios sobre 2001 se ha puesto especial atencion en Hal, principal mente
porque se le atribuyen caracteristicas de nivel emocional, comparadas con la poca
expresividad que denotan los humanos del filme. Esta introspeccion de Hal va més allé de
los didlogos: tomas en contrapicada que enaltecen la figura de la méaquina (opuestas a las
tomas en picada a humano); asi como el acercamiento y grado de intimidad alcanzado a
través de tomas cerradas al lente rojizo, mostrandolo en sus contornos, en sus detalles hasta
llevarnos a punto de vista mas profundo, donde € humano siempre se ve distante,
completamente gjeno y distraido.

2 Traduccion: “... paralograr la méxima conservacion de |o necesario para subsistir, 0 sea, comida
y aire. Los tres tripulantes en hibernacidn son topografos... no haran falta hastallegar a Japiter...”
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El espectador puede ponerse en contacto con Hal, intimar con é hasta conocerlo a
profundidad porgue es e personaje que muestra aspectos mas alla de lo funcional, incluso
vemos cOmo se interpreta a si mismo (serie 9000) y alos humanos, cuando con su mira en
ojo de pez enuncia: “We are al by any practical definition of the words... foolproof and
incapable of error”® De esta forma, Kubrick distingue la superioridad de la méaquina a ser
ella quien observa desde arriba'y alo lgos alos hombres, |o cual reafirma con una serie de
tomas en picada que abordan a los humanos a comer y ver una transmision, mientras la
nave funciona gracias a Hal.

La presentacion de los humanos se concreta a sus acciones, durante la entrevista sdlo
logramos identificar las capacidades y requerimientos de su organismo; y por medio de
escenas complementarias sabemos que su Unica labor durante el vige se reduce a
mantenimiento de lanave y el de su propio cuerpo. Lafigura del hombre se reconoce poco
a través de su expresion, asi como por las frases que logra enunciar, las cudles en esta
primera parte del segmento solo |as establece con Hal.

Hasta este punto los rasgos fisioldgicos han sido abordados por € cineasta de manera
expresa, pero no a profundidad; a espectador se le ha aportado informacion primordia para
comprender la relacion hombre-maguina en un escenario limite, donde se ha configurado
un estilo de vida organizado, inamovible.

En & orden sintactico, esta parte del filme funciona como presentacion del espacio de
accion y de los personges, por 1o cual la mayor parte de las tomas son descriptivas, los
paneos unidos a tomas fijas de detalles permiten ilustrar los didlogos que indican de manera
mas precisa el funcionamiento de los sistemas como el de hibernacion.

La asociacion de las imégenes se presenta por identidad y multiplicidad, lo cual
significa que €l cineasta aporta series de tomas que unidas en corte directo se concentran en
retratar €l espacio con tomas muy abiertas 0 muy cerradas, €l primer tipo para indicar €l
lugar que ocupan los elementos dentro de la nave; y € segundo término para establecer las
funciones esenciales de |0s objetos conforme su importancia parala mision a Jlpiter.

Con las series de tomas multiples que tiran en diversas direcciones sobre e mismo
elemento, Kubrick no solo conforma e estilo del filme, también hace una revision del
entorno, estilo de vida y relacion que guardan |os personajes respecto a su rol dentro de la
misién conforme sucede la entrevista con “World Tonight”.

2! Traduccién: “ ... somos por definicion, infalibles e incapaces de cometer errores...”
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La asociacion por analogia es plenamente visible cuando se habla del estado de
conservacion del cuerpo humano, mientras los hibernados son mantenidos a través de
sistemas que permiten €l ahorro de energia, Poole y Bowman consumen esta energia al
alimentarse. Las tomas se contintian de una a otra por medio del corte directo, concentrando
la atencidn del espectador entre la duplicidad para el mantenimiento de la vida del humano
en |las condiciones espaciales.

[HOMBRE Y MAQUINA]

Cas paralelamente de la exposicion de los rasgos fisioldgicos €l segmento se contintia
hacia el siguiente tipo de relacion entre hombre-méquina, el aspecto social de los
persongjes, la conjuncion 'y’ donde cada entidad muestra sus cualidades con respecto a los
otros.

El hombre limitado en la rutina del Discovery ha perdido parte de la emotividad e
incrementando la distancia no solo fisica con la Tierra, sino también con sus lazos
afectivos, visible durante la transmision del mensaje de cumpleafios de los padres de Frank,
la cual resalta por € desinterés del astronauta hacia una conversacion familiar que termina
siendo practica: sobre pagos y gastos. Mientras la méquina, a tomar consciencia de su
capacidad intelectual y liberada de la moral, éica y religion, actia tal como fue
programada, pero deja su servicio, su papel de extension para convertirse en la compafiia
del hombre, con cargas de responsabilidad y reparto de trabajo como un miembro més de la
tripulacion.

Asi las oposiciones semanticas que se observan en este apartado y que corresponden a
la condicidn socioldgica de |0 persongjes representan |0s siguientes rasgos.

HOMBRE MAQUINA

analiza resuelve

vigila gecuta

inseguro seguro

explical justifica siente/ expresa
comunicacion no verbal comunicacion verbal
defiende/ desconecta atacal asesina
tradicional/ sigue costumbres sin costumbres
trabajo en equipo individualista
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instintivo I6gico

lento agil

De esta forma observamos las actitudes de los persongjes dentro de este espacio, €l
hombre entonces rutinario actlia con regularidad, sin expresion ni trascendencia ante lo
que ocurre frente a él; mientras la maguina se presenta con emociones, busca e didlogo y
la complacencia a expresar sentimientos y amabilidad. En esta interpretacion de las
oposiciones semanticas la representacion se efectda en la interaccion de los personajes: el
hombre y la maguina se ven como dos partes que se complementan en el trabajo dentro de
la Discovery |, cada una con sus caracteristicas, Hal con su enorme intelecto y velocidad,

los humanos con salud, inteligenciay funcion de mantenimiento.

Kubrick coloca su vista sobre las cualidades de la méaquina por encima de | as reacciones
humanas. Al posar la camara en € ojo espia de Hal, € cineasta observa a hombre,
tranquilo, cotidiano mientras le provee de energia, descanso y entretenimiento. Las
capacidades de un persongje comparado con otro se representa mediante una partida de
ajedrez, donde la méaquina gjecuta répidas decisiones sobre los hombros de Frank Poole,
haciéndolo notar lento y poco inteligente pese a 1Q elevado del astronauta. Asi también la
actitud de Hal frente a David Bowman, cuando éste hace unas ilustraciones, el carécter
artistico bajo la lupa de la maquina que congratula al humano por las meoras en la
“gjecucion”.

Asi, el sentido protector de la maguina se dibuja cuando Hal deja de ser la creacion del
hombre para pretender suplantarlo y es, en ese momento, cuando Kubrick nos hace ver
dentro de la psicologia de Hal, a mostrarnos su interpretacion de la vida, su curiosidad y
sus dudas, entonces se desencadena la mentira 'y € enfrentamiento de los personges a
través de un dialogo.

En lasiguiente serie de tomas de contraposicion observamos €l ojo inquisidor de Hal, a
través de su punto de vista distinguimos entre las frases que se enuncian, con la expresion
facial de David Bowman, quien responde monosilabicamente, sin entender (en apariencia)
hacia donde se dirigen las preguntas de la maguina.
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—Have you been doing some more work?
—A few sketches
—May | see them?

—Sure

—That’sa very nice rendering, Dave. |
think you’ ve improved a great deal. Can
you hold it a bit closer?

—Sure

—That’s Dr. Hunter, isn't it?

—Aja...

—By theway... Do you mind if | ask you a
personal question?

—No, no. Not al all.

—\Well, forgive me for being so inquisitive...

...but during the past few weeks I’ ve
wondered... whether you might have been
having...

Some second thoughts about the mission?

—How do you mean?

—Well, it’srather difficult to define...
Perhaps I’ mjust projecting my own
concern about it /

— 1 know I’ ve never completely freed myself
of the suspicion... that there are some
extremely odd things about this mission. I'm

sure you will agree...
...thereis some truth in what | say

—1 don’t know. That's a rather difficult

guestion to answer.
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—¢Ha estado dibujando?
—Unos pocos bocetos

—¢Puedo verlos?

—Claro

—Muy buena gjecucion, Dave.
Creo que ha mgjorado mucho...
¢puede acercarlos un poco?
—Claro

—Ese es el doctor Hunter, ¢no?

—A propésito... ¢puedo
preguntarle algo personal ?
—Desde luego

—Perdoéneme por ser tan
Curioso...

... durante las Ultimas semanas
me he preguntado... si ha
tenido...

...dudas acerca dela mision...

—cAquéterefieres?

—Bueno, es dificil de explicar.
Tal vez esté exteriorizando mi

ansiedad.

—S2 que no puedo liberarme de
la sospecha... de que hay cosas
raras en esta mision. Estamos
de acuerdo...

...enqueescierto lo que digo.
—No sé. Esdificil decirlo...



— You don’t mind talking about it, do you

Dave?

—Oh, no, not at all.
— WEell, certainly no one could have been

unaware of...

... the very strange stories floating around

before we left. Rumors of something...

...being dug up on the Moon. | never gave
but

particularly in view of some of the other

these stories much credence...
things that have happened... | find them
difficult to put out of my mind.

For instance, the way all our preparations
were kept under such tight security...and
the mel odramati ¢ touch of putting Drs.
Hunter ...

Kimball and Kaminsky aboard already in
hibernation after four months of separated
training on their own.

—You working up your crew psychology
report?

—Of course, | am. Sorry about this. | know

it'sabit silly. Just a moment... just a

moment...
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—No le

¢Jverdad, Dave?

importa discutirlo,

—No en absoluto.
—Bueno, nadie pudo degjar de
oir lasextrafas...

...historias que se oian antes de

partir... rumores sobre algo...

... desenterrado en la Luna.
Nunca crei mucho en esas
historias, pero en vista de otras
cosas que han pasado, es dificil
apartarlas de mi mente.

Por ejemplo, como se hicieron
|os preparativos con absoluta
seguridad y €l toque
melodramatico de traer a bordo
a los doctores Hunter

... Kimball y Kamisky en
hibernacion, después de
entrenarlos por separado
cuatro meses, solos.

— ¢Preparas el informe
psicolgico dela tripulacion?
— Por supuesto, perdéneme. Ya
S& que es una tonteria... un

momento, un momento...

En la serie, Kubrick realiza un juego de contraposiciones en el que observamos a los
dos personajes desde cuatro perspectivas. Las tomas cerradas permiten centrar la atencion
en los didlogos y a mismo tiempo enfocar a los personajes en sus reacciones, por g emplo,
al utilizar tomas con lente de ojo de pez, Kubrick focaliza a Bowman para examinarlo, aun
con las frases emitidas por Hal, vemos a humano cruzar ligeramente los brazos, mover



lentamente el cuerpo, sin permitir a espectador acercarse a su pensamiento, siempre se le
ve distante, completamente ajeno; mientras que Hal a través de tomas subjetivas y didogos
logra que el espectador alimente la empatia o por o menos la sospecha sobre del
funcionamiento de su psique.

Asimismo, € contrapunto entre los dos personajes permite distinguir la vision del
cineasta sobre la maguina, las tomas a Hal son desde su punto de vista 0 muy cerradas a su
lente rojizo, mientras que a Bowman se le ubica desde diferentes perfiles, debago de la
figura de la maguina (en las escenas donde se encuentran ambos persongjes), algunas mas
son en close up, mientras que otras lo ubican frente alos controles, describiendo asi el lugar
gue ocupa dentro de la centrifugadora, como un objeto més de fondo que de figura.

Las asociaciones sintécticas que predominan en este apartado son de anaogia y
contraste, a traves del didogo entre Hal y Bowman se percibe una relacion de comparieros
tripulantes, en la cual la maguina es capaz de exteriorizar sus inquietudes (asi sea en sentido
estratégico para obtener respuestas concretas), y proyecta e enfrentamiento de ambos
persongjes. entre €l que preguntay el que responde, el analitico y el gjecutor.

El montaje entre una 'y otra toma genera tres series constantes que van del ojo de Hal a
la toma subjetiva del mismo y de ahi un full shot alos controles en la centrifugadora y el
close up a humano. Al entrar y salir de la magquina constantemente se evita crear intimidad
con € humano y por ende su falta de identificacion. Es por ello que Hal-9000 ha parecido
en las primeras escenas de esta seccion mas humano, porgue se lee con mayor afinidad:
sabemos cOmo ve, qué es o que ve e incluso cuales son sus inquitudes.

En continuidad con parte de la serie anteriormente descrita, se observa un cambio de
relacion que resulta interesante en razon del giro en € trato de |os personajes.

— have just picked up a fault in the AE-35 —Hay una falla en la unidad
unit... AE-35...

It's going to go 100 percent failure within 72 ... fallara al 100% dentro de

hours... 72 horas...
—You are still within operational limits? —cLo tienes bajo control
—VYes. ahora?
—S
—And it will stay that way until it fails. —Funcionara hasta que falle.
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—Would you say we had areliable 72 —¢ Tenemos 72 horas antes
hours until failure? delafalla?

—Yes. That'sa completely reliable figure. —9, al cifraes

—Wel’ll haveto bringitin, but I'd liketo  completamente segura.
go over thiswith Frank... —Tendremos que meterla,
pero me gustaria hablarlo

con Frank...
...and get on to Mission Control. Let me ... einformar al Control de
have a hard copy of it, please... laMision... Tarjeta

El cineasta continla un montaje de contrapunto que sigue la tonica de pasar de un
persongje a otro de forma intercalada, pero en esta ocasion el humano se muestra en tomas
cerradas més constante que la maguina 'y con ello se modifica también la forma como se
relacionan ambos personges; s en la parte anterior observamos un predominio de Hal, en
esta segunda el humano tiene una mayor injerencia, es quien pregunta, quien se muestra
mas curioso. Lo interesante en esta circunstancia trata sobre €l tema en el cual se vuelca el
humano, mientras las preocupaciones de Hal se dirigen hacia cdmo se ha realizado la
mision y su “togue melodramético”, Bowman se concentra en lo técnico, en €
mantenimiento de la nave, incluso a conversar sobre la fala su expresion facial se
modifica tornandose mas seria, ahora pregunta, discute, confirmay duda.

En este pequefio apartado de 39 segundos se inicia € desarrollo del carécter de los
persongjes, es decir, que una vez activado el conflicto (ya desarrollada la personalidad de
Ha y e bosguegjo del humano), cada uno de los persongjes se repite en sus premisas
personales, separandose poco a poco del compafierismo y reciprocidad generada en la
conjuncién 'y’ parainiciar de formalatente el enfrentamiento en la conjuncion ‘ contra’ .

En este desarrollo vemos €l trabgjo conjunto del hombre y la maquina; entre pasillos
gue conectan €l trabajo en equipo observamos que la salida del humano a espacio activa su
dimension sociolégica, mientras pone énfasis en la necesidad de ser asistido por sus
creaciones debido a su fréagil fisionomia organica.
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Continuando con esta seccion, las lineas que dibuja el pasillo, lailuminacion del cuarto
de las capsulas, asi como las mismas capsulas centran a hombre y a sus lentos
movimientos en el procedimiento que debe seguir para abandonar la nave y realizar una
mision fuera de itinerario. Asi, en € orden sintactico se observan todas estas tomas por
identidad, de nueva cuenta Kubrick realiza un gercicio descriptivo, mediante el cual nos
ilustra las formas de extension del hombre, los vehiculos y herramientas de gran
sofisticacion y automatizacion. Hal recibe instrucciones, Dave eecuta, mientras Frank
supervisa. EI hombre y la méquina trabajan por e mismo fin: mantener la comunicacion
con laTierraatravés de launidad AE-35.

El hombre se sirve de la méquina haciéndola participe como extensién, en el primer
recuadro como se observa, David Bowman esta equipado con un traje espacial, camina con
dificultad y su respiracién adquiere una nueva dimension, ahora esta en primer plano
sonoro. Al resaltar la respiracion en un ambiente de pleno silencio Kubrick pone énfasis en
las funciones vitales de los hombres, su fragilidad (fisiologia) y por ende la necesidad de
proteccion (sociolégica), 1o cual se rectifica una vez que € ser humano esta en € exterior,
moviéndose lentamente en medio de laDiscovery | y la capsula EVA.

Al dar lecturaalafiguracion de los el ementos en el espacio exterior que conforman este
apartado, se observa ala maguina blancay geométrica abordada desde diversos angulos, su
fijeza comparada con los suaves e irregulares desplazamientos del humano denota la unién
gue el humano debe conservar para no perderse en lainmensidad. EI hombre manipula, sin
embargo |o hace bajo la proteccién de la maguina.

En este segmento, el orden sintactico se avoca a la multiplicidad de las tomas 'y a la
continuidad. La progresién de las iméagenes siguiendo un orden cronol égico nos guian alas
acciones del humano casi en tiempo real, mientras que observamos la nave desde diversos
puntos de vista, recordando la falta de sentido en el universo infinito.
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El orden de las tomas genera proximidad que permite ubicar a hombre en
correspondencia con la maquina, nos ilustra las acciones de David Bowman a exterior,
Frank Poole al interior y las diversas tomas que Hal puede proyectar en los monitores de la
cabina de la Discovery |. La maniobra permite corroborar que el hombre y la maguina adin
estdn unidos en una especie de simbiosis, donde €l cuerpo es cubierto y protegido por la
maguina que delimita su espacio de accion.

Cabe destacar que en este fragmento del filme e ambiente sonoro implementado por
Kubrick distingue entre el sonido a interior de la nave (aire acondicionado), €l silencio del
negro universo, la respiracion dentro de EVA y en € casco del astronauta. El sonido se
vuelve una sensacion de vacio, hueco, silencio y ruido, incluso aquel que no se percibe ni
por el pasar de meteoros, acercando a filme hacia el toque verosimil poco expresado en
otras peliculas de la época.

Este apartado representa esta unién en la conjuncién ‘y’, pues pasando € ‘ Intermedio’
se repiten estas mismas tomas y angulos, pero e significado se modifica gracias a conflicto
generado en la psicologia de la méaquina que contindia su desarrollo en la siguiente seccion.
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—Well, Hal, I'm damned if | can find anything
wrong withit...
—Yes...

..it'spuzzing. | don’t think I’ ve ever seen anything
quite like this

before... | would recommend... that we put the ...

...unit back in operation and let it fail. It should
then be a simple matter to track down the cause.

We can certainly afford to be out of communication
for the short time it will take to replace it.

En esta serie observamos cambios en cuanto ala composicion de las tomas y el sentido
que de €ellas se desprende para la lectura de la relacién hombre-méaquina; en primer lugar €l
cineasta ha modificado su punto de vista hacia Hal, las imagenes a detalle que muestran €
andlisis a la unidad AE-35 se contintian con la toma en picada de la maguina, suponiéndo
semanticamente un cambio en laidea de su perfectibilidad, pero esto es sdlo un indicio que
se rectifica cuando, por primera vez, los humanos se comunican entre ellos a través de la
mirada. Este lengugje no verba indica el despertar del humano, a abrir un cana de
comunicacion entre si, se comprueba que la prediccion de lafalla es equivocaday por tanto
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—Hal... no veo que tenga nada de
malo...
—Si...

. s curioso. Nunca he visto
nadaigual...

. antes. Recomiendo que se
cologue de nuevo...

. la unidad hasta que falle.
Entonces ser4d mas facil ver la
causa.

... Podriamos permitirnos quedar
incomunicados €l corto tiempo
gue tome remplazarla.



la confiabilidad hacia la maguina se ve mermada. EI hombre tiene que despertar de su
letargo para continuar con lamision.

La composicion sintéctica que se desarrolla a partir de este momento se torna desde
Hal, sea viéndolo por fuera o desde su punto de vista, €l didogo se centra en justificar el
posible falo de prediccion. Hal da agunas indicaciones que sugieren su hnula
responsabilidad de lafallay por ende se muestraldgico-resolutivo:

“...es curiosonunca he visto nadaigual recomiendo se coloque la de nuevo launidad...”
l v v
Reconocimiento del error  disturbio enmienda

Después de la verificacion de los datos y la deteccion del error de Hal, Kubrick utiliza
la comunicacién Rayos X Delta Uno repitiendo series de tomas'y reutilizando angulaciones,
pero a diferencia del primer uso ahora juega con los elementos dentro de cada imagen e
incluso sintetizay reduce el tiempo de las acciones modificando invariablemente la lectura.

En esta segunda comunicacion con Rayos X Delta Uno, Kubrick introduce tomas en
close up alos humanos, con lo que destaca el lenguaje no verba y verbal, ahora el hombre
gesticula guiando a una significacion y dialoga connotando.

Con base en la serie de imagenes que se observan arriba, Rayos X Delta Uno pone
enfasis en € error de Hal. Al comparse los resultados de deteccion de la falla con un
computador gemelo, observamos las mismas tomas fijas que se ha presentado
anteriormente, pero ahora € encuadre también se extiende a hombre cambiando
inevitablemente la lectura en un antes y después del ‘Intermedio’. Las tomas en two shot y
en close up permiten ver los ademanes, el intercambio de miradas y las gesticulaciones de
los humanos. Frank Poole se muestra ligeramente inquieto, cruza los brazos, inclina la
cabeza hacia su extremo derecho y se encoge de hombros, mientras David Bowman,
manteniendo la postura erguida, mira al frente resistiéndose a considerar €l error de Hal.

En cuanto a dialogo se advierte la inseguridad en las palabras de Hal sobre las dudas
gue los humanos puedan generar sobre é y busca asegurarse de la falta de confianza no
podria residir sino en el “error humano”. En tanto, a través de gesticulaciones, Frank se
muestra discrepante con Hal e intenta buscar algin indicio minimo de falla de alguna
computadora de la serie 9000. Precisamente en esta seccion se advierte la ruptura entre
ambos persongjes, donde a partir de sus debilidades se esboza su adversidad.
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En la composicion de las tomas, observamos en esta seccion, que se ha modificado
ligeramente el punto de vista del cineasta hacia la figura del humano, el predominio de las
tomas en close up con una ligera angulacion, destaca las dudas de Frank y Dave, detras de
ellos la imagen de la mé&quina se torna borrosa, tal cual ocurre con la fiabilidad que se le
mostraba en los minutos anteriores del filme. Ahora el humano comienza a ser figuray la
méquina el fondo.

Las ultimas dos tomas de esta seccion connotan la necesidad del humano por la
intimidad para romper ligeramente el cordén que lo une con la maguina tan onmipresente y
es por ello que en un tono sobreactuado, Bowman y Poole buscan refugiarse en una capsula
para cuestionar libremente sobre Hal que, para este punto del filme, se expone ya como
amenaza paralamision.

Las miradas del lente rojizo se distribuyen alo largo este capitulo, Kubrick ha ofrecido
puntos de vista de Hal y en esta seccion es donde este tipo de tomas adquieren mayor
relevancia. El factor psicoldgico ha sido activado casi por completo, pues en el desarrollo
del aspecto sociol 6gico observamos los limites entre la convivencia del humano con € dela
maguina y la interferencia que €ella hace a través de discursos guiados por la [ogica; sin
embargo en el fondo Hal comienza a desarrollar un plan de supervivencia que sera revelado
al espectador al momento de concientizar que la maguina observa todo.

En los siguientes fotogramas se observa dos series claramente divididas por la
intromision del lente de Hal. El primer grupo representa una oposicion fuera-dentro, donde
las cuatro tomas superiores muestran el exterior que ubica a Hal en el espacio con respecto
a la busqueda de intimidad del hombre, mientras €l resto nos ofrece una formacion
triangular de los personajes a interior de la cpsula, que pone énfasis en la resolucién de
los humanos respecto ala maquina. El didlogo en esta seccion se refiere a hombre tomando
consciencia de que la méaquina “perfecta’ también falla y por ende no puede continuar
dependiendo de ella por completo.
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El lengugje no verbal y verbal que previamente estaban inactivos en e hombre, ahora
adquieren toda una significacion, pues es en esta parte donde ambos astronautas expresan
su sentir respecto a la desconfianza hacia Hal: Frank Poole es resolutivo, directo, pone en
duda la confiabilidad de la méaquina y guia sus palabras en esa ruta; en tanto que David
Bowman se muestra inseguro, justifica con timidez las acciones de Hal, mientras baja los

hombrosy direcciona su cabeza al piso:

Frank:

Dave:

Frank:

Dave:

Frank:

Dave:

Frank:

Dave:

Frank:

Dave:

Frank:

Dave:

Frank:

Dave:

Frank:

Dave:

Frank:

Dave:

En esta parte del didogo se observa el despertar del hombre, una vez que toma

Tengo una mala sensacién acercade él...

¢Lo crees?

Completamente. ¢No te parece?

No sé. Creo que si. Tiene razén en cuanto al historial perfecto dela serie 9000. Es
verdad.

Me da la impresion de que tiene un exceso de confianza. ..

Pero fue idea suya el andlisisde la falla. Sefiala su integridad y confianza. S se ha
equivocado, |o sabremos.

S, si sabia que estaba equivocado... Dave no se 1o que es, pero siento algo extrafio en €.
No hay razén para no usar la unidad uno hasta que falle y realizar €l analisis de la falla.
Estoy de acuerdo.

Manos alaobra...

Dave, ;Y s la colocamosy no falla? Eso seria una prueba fehaciente en lo que toca a
Hal...

Tendriamos un problema serio.

Lo tendriamos, ¢no? ¢Qué podriamos hacer?

Tendriamos pocas alternativas

No tendriamos ninguna. El controla el funcionamiento total de la nave. S funcionara mal

tendriamos que desconectarlo. ..
Estoy de acuerdo contigo

Es o Unico que podriamos hacer ...
No seria facil ...

consciencia de la entidad de sus creaciones:

Frank:

Dave:

Frank:

Dave:

... Seria mas seguro que continuar con Hal...

Se me ocurre algo. Ningun computador 9000 ha sido desconectado.
i Ninguno se ha equivocado antes!

No me refiero a eso. No sé 10 que pensaria...
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Después de la resolucion tomada por los humanos Kubrick continda la segunda serie,
focalizando al espectador en o que observa Hal, no solo en lo que ve, sino como |o percibe,
para €elo interrumpe € audio al interior de la capsula y lo suplanta con € aire
acondicionado que la Discovery | mantiene per se. La intriga se incrementa con el uso del
‘Intermedio’.

INTERMISSION

En la segunda parte de Misién a Jupiter. 18 meses mas tarde, Kubrick nos recuerda la
automatizacion del hombre (quien con metodologias especificas, comprobadas y seguras
sae de su ambiente), al reutilizar series de tomas con menor tiempo de exposicion en
pantalla, también simplifica pasos insertando determinadas imégenes en otras, por g emplo
la toma que muestra el monitor de Hal proyecta a su vez la lateral a Frank dentro de la
capsulay latomafrontal del astronauta saliendo de lamisma

Sin embargo el sentido draméatico cambia una vez que Hal actlia en contra del hombre
con el inminente asesinato de Frank.

[HoMBRE CONTRA MAQUINA]

La siguiente serie representa el inicio del enfrentamiento entre el hombre y la maguina
en la conjuncion ‘contra’, que consiste en un encuentro fisico (poniendo de manifiesto las
ventgjas y desventajas de la fisionomia de ambos personajes), que tendra por objetivo la
supervivencia de una u otra‘ especi€’.

Este segmento desarrolla el sentido psicolégico plenamente, ya que se observan las
decisiones y acciones de los personajes movidos desde su interior, donde € caracter se
avoca por una posicion unilateral frente a la supervivencia. Los persongjes ahora
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antagonistas se desprenden de la convivencia rutinaria y desvelan las mentiras, los
pensamientos ocultos y los planes que cada uno ha fraguado contra €l otro.

Siguiendo progresivamente encuadres y tomas conocidas Kubrick da un giro dramatico
rompiendo la serie al mover la cdpsula inesperada y bruscamente, de tal manera que €l
espectador puede percibir e cambio en el actuar de la maquina. Los movimientos previos
de ésta se generaban acorde con las necesidades de los humanos o bien era controlada por
ellos; sin embargo en esta ruptura, vemos a la maquina moverse por si misma, tomando €
control en sus acciones. Kubrick lo especifica a interponer cinco fotogramas rapidamente
gue aproximan violentamente la cAmara al 0jo rojo de Hal y lo conjuga con € cambio en €
plano sonoro, de escuchar la respiracion pausada de Frank Poole a la sensacion de rotando
silencio.

Inmediatamente vemos a Frank Poole girar sin control en medio del espacio, alejandose
de la barrera delimitada por la méguina, de tal forma que el hombre ya no es protegido por
ella. Esta movilidad de la maguina contrasta con la fijeza que siempre la caracteriz0 y €l
humano con movimientos lentos se convierte en presa de su propia creacion.

Este intercambio de caracteristicas fisicas y socioldgicas guian a los personajes a la
toma de resolucién que se verifica en e desarrollo de su caracter y por ende en las acciones
gue lo acercan a desvelamiento de su psicologia. A partir del asesinato de Frank, Hal toma
acciones subversivas en contra de los humanos y gracias a ello Bowman como
representante de toda la especie humana es capaz de activarse.

L as oposciones semanticas que se observan para el desarrollo psicolégico que guiaala
resolucion se presentan de la siguiente manera:

Hombre Maguina
técnico emocional
inseguro seguro

distante préximo

seco/ frio emotivo/ cadlido
escucha habla
desconfiado confiado
observado observador
débil/ desprotegido fuerte/ protege
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padre hijo
manual automata
instintivo l6gico

De las oposiciones semanticas se advierte que entre las dos entidades el hombre se
representa mas técnico y apocado con respecto a la maquina, a la que Kubrick le ha
atribuido caracteristicas méas emotivas y racionaes forjandola a la perfectibilidad. Autores
sobre ciencia-ficcion y e estudio sobre los robots, androides, replicantes, cyborgs y
computadoras con inteligencia artificial sefialan que e desprendimiento de la mente y del
cuerpo es una posibilidad dentro del desarrollo de la inteligencia en razon de que € cuerpo
es un limite mas no la mente, en este sentido Kubrick aporta ala maguina (Hal), sin cuerpo,
la expresion de emocionesy lacalidez através del lente rojizo ubicado en diversas partes
delaDiscovery I, asimismo dota ala maguina del lenguaje verba permitiéndole modular la
voz para‘imitar’ alos hombres.

En € desarrollo de los didogo el director rectifica el carécter de Hal y le hace utilizar
palabras y expresiones que podriamos suponer como meramente humanas, ya que indican
un estado de animo, emocion o creencia: “1 enjoy working with people. | have a stimulating
relationship with Dr. Poole and Dr. Bowman”#?, “Thank you for a very enjoyable game”%,
“| think you’ ve improved a great deal”?*, “Well, forgive me for being so inquisitive...”?,
“Perhaps I’m just projecting my own concern about it. | know I’ve never completely freed
myself of the suspicion...”*®, “I never gave these stories much credence [...] | find them
difficult to put out of my mind”?’ “Quite honestly. | wouldn’t worry myself about that...” %
Las frases anteriores representan acciones que no debieran ser atribuidas hacia una
maguina, pues palabras como “tal vez’, “es dificil”, “no puedo” y “pienso” aportan
significados de duda poco relacionados con la perfectibilidad de una maguina que se
caracteriza por ser precisay exacta.

Opuesto a €llo, en lo que va del filme, e ser humano se muestra técnico a grado de
describirse a si mismo como un ente meramente funcional, cuando se refiere a los
hibernados, “Now, the three hibernating crew members represent the survey team, and their
efforts won't be utilized until we are approaching Jupiter”?; cuando se les pregunta cémo
se siente estar hibernado, explican técnicamente “It’'s exactly like being asleep; you have
absolutely no sense of time. The only difference is you don’t dream...”*° De tal manera se
observa el papel que asumen los personges, Hal busca la interaccion y empatia; mientras
los humanos sdlo redlizar su trabajo.

Cuando la muerte ha llegado a Poole, Bowman intenta rescatar su cuerpo, el segmento
se conforma por multiples imagenes, algunas ya utilizadas anteriormente, que mantienen

2 «__.me agrada trabajar con la gente. Mis relaciones con los Drs. Poole y Bowman son

estimulantes”

2« gracias por una partida muy agradable”’
...Ccreo que ha mejorado mucho”
...perdéneme por ser tan curioso”
...tal vez esté exteriorizando mi ansiedad. Sé que no puedo liberarme de la sospecha...”
...nunca crei mucho en esas historias [...] es dificil apartarlas de mi mente...”
...honestamente no me preocuparia por eso...”
... ho harén falta hasta llegar cerca de Jupiter...”

“...es como dormir, no hay nocidn del tiempo, pero no se suefia.”

24 u
25 u
26 u
27 u
28 u
29 u
30
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una progresion visual y sonora adentro/afuera, observando asi la analogia del hombre vivo
con el hombre sin vida, en un esfuerzo gque varios analistas han observado como un indicio
de las costumbres humanas de recuperar €l cuerpo, rasgo que se caracteriza plramente
humano, incluso inesperado para el nivel cientificista de los astronautas.

En este segmento Bowman, quien previamente se habia mostrado adormecido, modifica
su actuar, con movimientos violentos y un tono en la voz méas enérgico, € hombre
pregunta, busca datos a fin de comprender 1o ocurrido y actta rompiendo los protocolos y
procedimientos para salir de la Discovery |, a hacerlo se desprende de la rutina, del método
establecido.

Durante cinco minutos con cuatro segundos se observan tomas intercaladas que van de
Discovery |-capsula, Bowman-capsula, y cuerpo de Poole girando, a través de hologramas
que indican la ubicacion del cuerpo y diferentes tomas sin angulo de vision anico, Kubrick
juega con la gravedad, asi también con la ubicacién del cuerpo de Poole respecto a la nave
y el algjamiento de Bowman de la Discovery I. La movilidad con cierta independencia se
desarrolla en el siguiente segmento, donde el hombre regresa alo manual, estableciendo la
ruptura con la dependencia haciala maguinay por ende su desprendimiento total.

La muerte de los hibernados posee una estructura circular que inicia y termina con un
plano en big close up a lente de Hal. Este segumento esta esta estructurado con tomas
previamente utilizadas por el cineasta, sblo que, a comparacion de las anteriores, los
humanos estan desprotegidos a estar inmovilizados por |a hibernacion.

Las tomas que durante la entrevista con “World Tonight” funcionaron para explicar la
hibernacion, asi como los registros en monitores de las pulsaciones vitales eran indicios de
vida humana, Kubrick los reutiliza como referente narrativo para un nuevo giro dramético;
al presentar una serie de rotulos iluminados en amarillo y rojo (signos plenamente
identificados como advertenciay peligro) expone € fallo de los mecanismos que mantenian
con vida a los hibernados y responsabiliza a Hal del asesinato a introducir tomas cerradas
de su lente rojizo.
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La utilizacion de planos a detalle centra la atencién para la union sintéctica de las
tomas; una vez que el espectador ha sido capaz de reconocer la ubicacién de los elementos
dentro de la centrifugadora, asi como la toma de conciencia sobre la responsabilidad de la
maguina ante los hibernados, las asociaciones por indentidad (hibernados, monitores, Hal)
y su transitividad: del lente de Hal ala toma subjetiva de un espacio vacio, de las tomas en
full shot a los hibernados y en tigh shot a monitor que indica una falla en € sistema,
dirigen el argumento a un violento y sGtil asesinato enmarcado por un fondo sonoro del
aire acondicionado.

El siguiente fragmento ilustra el despertar del hombre para su enfrentamiento directo
con la maguina; a través del didlogo Bowman descubre la reaccion de Hal ante la posible
desconexién y como se apodera del control total de la nave al negarle € acceso. Al utilizar
una serie de tomas al interior y a exterior de la nave con lafrase: “Hal, ¢me oyes? Hal...”
repitiendose constantemente, este grupo de tomas permite a Kubrick descubrir al hombre en
el espacio abandonado por la maguina y sSu progresivo regreso a su instinto de
supervivencia, este primer paso serd a través de una conversacion que busca entender los
motivos de Hal y por tanto el proceder de Bowman para enfrentarse a él.
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En esta seccion podemos advertir un cambio drastico en la actitud del hombre. La
expresion a través de ademanes y gestos sucede conforme Bowman conversa con Hal:
contiene la respiracién, mira en todas direcciones, agita su respiracion, se le observa
desesperado. Todas estas manifestaciones advierten un cambio en la psicologia del
persongje, quien pasa de la seguridad y calma de los protocolos y rutinas, a una situacion
adversa donde su vida corre peligro. Hal le ha demostrado su capacidad destructiva y una
toma de conciencia peligrosa para la supervivencia. La revelacion del engafio, asi como €l
plan de los hombres para continuar la misién desconectando la maquina son la
motivaciones definitivas que impulsardn a Bowman a cruzar sus limites fisicos para
enfrentarse ala maguina con sus propios recursos y debilidades, ampliamente mostrados en
el juego de oposiciones semanticas (inseguro, técnico, desconfiado, débil, desprotegido,
manual) y actuar bajo su caracteristica aparentemente disuelta por la civilidad: € instinto.

—Open the pod bay doors, please, Hal. —Abre las puertas de la nave,
Hal
—I'msorry, Dave. I'm afraid | can’t do that.. —l o siento Dave. Me temo que

no puedo hacerlo

—What's the problem? —¢Cuél es el problema?

—] think you know what the problemis just aswell —Ud. Sabe tan bien como yo cuél
as| do. esel problema...

—What are you talking about, Hal? —:Aquéterefieres, Hal?

—This mission istoo important for meto allowyou —La misién es muy importante

to jeopardize it. para mi para permitirte ponerla
en peligro
— don’t know what you’ re talking about, Hal. —No sea quéterefieres, Hal.
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— know that you and Grank were planning to
disconnect me, and I'm afraid that's something |
cannot allow to happen.

—Where the hell did you get that idea, Hal?

—Dave,  Although you took very thorough
precautions in the pod against my hearing you... |
could see your lips move.

All right, Hal. I'll go in through the emergency air-
lock.

—Without your space helmet, Dave...you're going
to find that rather difficult.

—Hal, | won't argue with you any more. Open the
doors!

—Dave, this conversation can serve no purpose
any more. Goodbye.

—Hal...Hal...Hal...Hal... Hal...

—S2 que ud. Y Frank iban a
desconectarme. No permitiré que
eso suceda.

—¢De dbnde sacas eso, Hal?

—Dave, ustedes se aseguraron en
la capsula de que yo no los oyera.
Pero pude ver e movimiento de
los labios.

... Esta bien Hal... Entraré por la
camara de aire de emergencia.

—Sin el casco espacial, Dave, le
resultara bastante dificil.

—Hal, no voy a discutir mas
contigo, jabrelas puertas!

—Daveesta conversacion no
conduciréa a nada... Adios.

—Hal...
Hal...

Hal... Hal... Hal...

El orden sintéctico de contrapunto en esta seccioén guarda una relacion por analogia,
donde la tomas en close up a hombre y a la maquina los enfrenta en una conversacion
donde el hombre pregunta y cuestiona e actuar de Hal, mientras este Ultimo deja de
explicar y justificar cerrando toda posibilidad de conversacion, ya que por razones |6gicas
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es poco probable que € humano (con sus caracteristicas fisicas) no pueda lograr entrar ala
nave por si mismo y tener un enfrentamiento mayor.

Las tomas empleadas por Hal ya no son mas anguladas, todas se tornan frontales,
ubicando a hombre en el mismo nivel que la maguina, ambos se muestran ante la camara.

Esta rigida construccion que va del hombre >> maquina, hombre >> méquina, hombre
>> maquina permanece constante, de tal manera que el espectador puede indentificar €l
despertar del caracter de los personagjes una vez que también se rompe con la estructura
sintactica que deja a un lado las tomas fijas y anguladas de exposicion prolongada,
utilizadas en lo que va del filme, por movimientos bruscos de la camara en mano que sigue
el caminar decidido del hombre en la Ultima parte de este acto del filme.

Asi como previamente Kubrick esboz6 el espacio donde el hombre ha sido abandonado
por su creacion, el cineasta ofrece una serie de tomas en €l interior de la capsulay en €
exterior de ella para representar la decision del hombre, el despojarse de sus costumbres y
debilidades (cuerpo de Poole) para tomar su lugar dentro de su nave y restablecer la
especie humana ante su creacion.

En la preparacion para entrar a la nave y 1o que muchos criticos han calificado como
“un renacer o un paso por €l umbral”, donde el humano autébmata regresa alo manual, no
solo a jalar la palanca que le devolvera el aire a sus pulmones, sino en la expresion de su
rostro que ahora se torna preocupado, resuelto y contrariado. En un juego de
representaciones sonoras Kubrick utiliza e vacio, € slencio, e ruido del aire
acondicionado y las alarmas para ubicar la accién, ya sea a interior de la capsula y a
interior de la Discovery |, donde unavez que se ha establecido € dificil renacer del hombre
alaaccion, se pasaraa desmantelamiento de la maguina.
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La asociacion sintactica por transitividad actda durante la preparacion de Bowman al
sdir de la capsula, observamos tomas que ilustran incluso detalles del proceder del
humano, desde la activacion de la salida de emergencia hasta su entrada a la Discovery | y
el cambio a‘manual’ que funcionard no sélo para cerrar la puerta, también para acentuar la
ruptura con lamaguinay el pleno enfrentamiento con ella.

A lo largo del acto Kubrick empled cortes directos ofreciendo multiplicidad de tomas
dentro de un mismo espacio. La duracion de ellas permitia ubicar fijeza, movilidad en los
elementos encuadrados, mientras que los angulos y travellings aportaron € punto de vista
del director con respecto a los persongjes (Ila modificacion de todos estos usos trascendio
conforme el avance de la trama), y hasta este punto fueron repetidas series de tomas con
algunos giros, sobre todo después del ‘Intermedio’, cuando €l cineasta revelaba decisiones
de los persongjes y €l cambio de relacion en giros dramaticos que rompian secuencias
esperadas.

Una vez que € hombre ha accionado la palanca de cierre de emergencia manual,
también hay un cambio en € tipo de tomas, ahora Kubrick utiliza una disolvenciay coloca
la camara en mano siguiendo a David Bowman por los pasillos de la Discovery I, en una
sucesion de tomas con corte 'y en tiempo real, vemos a humano dirigirse con paso seguro
hasta el centro del cerebro de Hal, tomar un desarmador y entrar resuelto ala camararojiza
para desconectar ala maguina; mientras Hal inicia un mondlogo que pretende convencer a
humano sobre las malas decisiones que hatomado y su regreso al funcionamiento ‘ normal’
como herramienta. Este intento reflegja e estado final de la méquina, que pese a la
expresividad demostrada con anterioridad, en el fondo es una creacion programada y
|6gica.
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Bowman escucha y sigue las palabras de Hal, sin embargo ha retomado € control y lo
desconecta.

L as tomas en este segmento se presentan en contrapicada al hombre, esto en oposicion
a inicio del acto representa un cambio en la vision del cineasta, e hombre, que fuera
apocado y disminuido por las cualidades de la méquina, ahora es quien toma |as decisiones
y se muestra superior en tanto la guia de su instinto por sobrevivir como especie. El
humano de nueva cuenta se mantiene a centro de las tomas y es seguido por la camara en
todo momento, mientras que € espacio en € interior de la Discovery | continta
funcionando como el campo de accién fijo y de fondo.

En cuanto a la tonalidad se observa el color rojizo en las paredes que recubren el
cerebro de Hal, de igua forma, como € pasillo que permitiera el acceso al astronauta, este
espacio contrasta con €l resto de lanave, que alo largo del acto se present6 en tonos azules,
frios. Cabe destacar que estos espacios coinciden con situaciones que colocan a limite de
sus capacidades al ser humano, lo enfrentan a la muerte: e primero como un paso a
renacimiento donde ademés existen riesgos de perder lavida; el segundo donde Bowman se
dispone aterminar con las funciones de Hal desconectandolo.

La respiracion en primer plano sonoro resata las cualidades del humano, que siendo
organico permanece con vida en un espacio hostil, donde el aire acondicionado ha perdido
su habitual murmullo, dejando escuchar |as palabras suplicantes de la maguina.

Continuando con € fin de la maquina, Kubrick nos presenta las Ultimas palabras de
HAL-9000 como emotivas, cargadas de adjetivos que denotan estados de animos humanos
propiamente referidos. Hal enuncia:

I know everything hasn’'t been quite right with me... but | can assure you now very
confidently... that it's going to be all right again. | feel much better now. | really
do... Look Dave... | can see you're really upset about this... | honestly think you
ought to sit down calmly... take a stress pill and think things over ... | know I’ ve made
some very poor decisions recently... but | can give you my complete assurance... that
my work will be back normal... I've still got the greatest enthusiasm and confidence
in the mission and | want to help you... Dave, stop... Stop, will you? Sop, Dave...
Will you stop, Dave? Sop, Dave... Stop, Dave... I'm afraid... I'm afraid, Dave... My
mind is going... | can fed it... | can fed it... My mind is going... There is no
question about it... | can feel it... | can fedl it... I'm afraid..*

3 Traduccion: “No todo ha estado bien conmigo, pero ahora puedo asegurarle con toda confianza,
gue todo volvera a ir bien. Me siento mucho mejor... de verdad me siento mejor... Deténgase
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En este discurso, palabras como “me siento”, “tengo miedo”, “puedo sentirlo” sitla la
méguina més ala de la smple imitacion del humano, significa también e asumir una
identidad semejante a su creador, expresa sentimientos y emociones humanas.

Bowman desconecta a Hal con un desarmador, las laminillas de memoria se deslizan
lentamente mientras la voz de la méquina se ahoga con la misma velocidad. Las tomas se
colocan frente y lateramente a Bowman, ahora la mayor parte del encuadre sitla al
humano en predominio de la maguina, €l ojo de Hal sigue observando a astronauta, pero
estavez mas rojo debido al reflgjo de la habitacion.

- (LTI
« I i HH ” I l T

Como sello caracteristico, Kubrick vuelve con multiplicidad de tomas a describir €l
cerebro de Hal, otorga series sin un sentido estricto, juega con la gravedad de tal manera
gue Bowman flota en el cuarto sujetandose ligeramente de algunos extremos angul0sos. A
pesar de que hay un juego de campo/contracampo, las imagenes mantienen una progresion

Dave... veo que estd muy disgustado por esto... creo que debe sentarse con cama... tomar una
pildora para la tension y pensar... Sé que he tomado algunas decisiones malas... pero le doy la
seguridad absoluta de que mi trabgjo serd normal... tengo un gran entusiasmo y confianza en la
mision y quiero ayudarlo... Dave, pare, pare... ¢si? Pare Dave... ¢puede parar, Dave? Pare, Dave...
tengo miedo, Dave... Tengo miedo, Dave... Dave se me va la cabeza... no hay duda de eso...
puedo sentirlo... puedo sentirlo... tengo miedo...”
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cronoldgica, por lo cual se observa a Bowman transitar desde el pasillo hasta desatornillar
las laminillas; asimismo, la camara se posiciona nuevamente fija con tomas mas 0 menos
largas que pasan de corte directo ofreciendo perspectivas multiples del lugar y la accion.

Asi también varias de las tomas se repiten, enfocando a lente de Hal cuando éste habla
sobre su estado de animo y a cantar “A bicycle built for two”, paraddjicamente una
cancion de amor, misma que es interumpida por la total desconexion y la reproduccion del
mensaje del Dr. Floyd, quien informa a Unico sobreviviente sobre la verdadera razén de la
mision en Jupiter.

Al analizar este segundo capitulo de 2001 es posible observar que el desarrollo de las
tres dimensiones del persongje también representan la progresion de todo € filme, pues
desde los albores de la humanidad, con el primer encuentro del hombre con la herramienta
se percibe una relacion meramente funcional que se contintia en el desarrollo de la maguina
(un tipo de herramienta sofisticada) en su rol de extensor que permite al hombre romper los
limites fisicos y salir de su cuna, la Tierra. Més tarde se convierte en una relacion de
caracter social, cuando e hombre convive con sus creaciones, delegandoles
responsabilidades mayores; para finamente, cuando ésta adquiere consciencia, prescindir
del hombre que la concibio.

116



CAPITULO IV

DESPUES DE STANLEY KUBRICK

(Y MASALLA DE LASSECUELAS)

La ventana de la cipsula nos ofrece € reflejo de un hombre aterrorizado en medio
de un espacio infinito. Entre figuras geométricas, luces y sustancias que se mueven
indescriptiblemente, el sonido parece no existir sino como un débil murmullo
incapaz de bosquejar un tiempo. Hay oscuridad y miles de estrellas al fondo en €
horizonte.

El destino, es un cuarto con un estilo que podria adjudicarse Luis XVI,
desconcierta por la semegjanza simulada. Una mesa donde se sirve la Ultima cena
nos recuerda las creencias pasadas, las nociones miticas y filosdficas de nuestro
exigtir como humanidad. No hay una linea capaz de predecir nuestro futuro, s
existe alguno. Hay supuestos, posibilidades acorde con la cienciay la tecnologia de
nuestra época, pero € Nifio Estrella es quien decidira nuestro futuro, es la

Humanidad que depende de sus propias manos.



4.1 LA REPRESENTACION KUBRICKIANA DEL HOMBRE-MAQUINA.

El binomio tematico representado por Stanley Kubrick en Mision a Jupiter: 18 meses mas
tarde permite apreciar la apertura de una brecha, hasta entonces minimamente explorada
respecto a las posibilidades del menospreciado cine de ciencia-ficcion de los sesenta. Al
observar el avance tecnolégico viable para el devenir del hombre, el cineasta generé a su
vez una nueva posibilidad de representacion: desarrollé a la méguina como un personagje
tridimensional, guiando de esta forma hacia una reflexion sobre los pasos de la civilizacion
humana en el universo y a mismo tiempo permitiendo ver, en un género cinematogréfico,
nuevas posi bilidades de exploracion temética.

A través de diversos tiros de camara, la nave Discovery | se muestra como figura méas
que fondo o simple escenario, mientras la supercomputadora Hal-9000 representa un
protagonismo funcional: compariero sin frialdad, de personalidad egocéntricay con reflejos
de mismidad; e humano sumido en la rutina y apocado, es fotografiado por € cineasta
como errante introvertido, distante y gjeno. Si, este hombre del 2001 en contraposicion con
la maquina, es cuestionado por la racionalidad sofocada, por €l dejo de lavida en manos de
sus creaciones y una ambigua sustitucion del ‘yo’ como ningun otro filme lo habia hecho.

Pese a que el ambiente tecnoldgico de la época era capaz de abrir nuevos espacios para
la reflexion sobre e futuro del hombre, gran parte del discurso mostraba que las guerras
podian elemininarse del contexto mundia afavor de la paz, evitdndo asi la destruccion del
planeta, de manera que la méaquina funcionaba como un artefacto que, aplicado
cuidadosamente y bajo esguemas ético-morales, podia ser benéfico para un futuro
alentador; sin embargo la exploracion de este futuro se conformaba con ficciones ingenuas,
inacabadas 0 muy cerradas a resoluciones rigidas poco probables en el mundo ordinario y
en ocasiones hasta risibles. Si bien las semillas de peliculas previas como Planeta
prohibido y Metropolis, fueron regadas como reminiscencias que provenian de la
exposicion literaria enfocada en la relacion hombre-maguina, el cine de los sesenta no
parecia considerarlas para direccionar sus tematicas, pero apreciaban en buena medida la
estética lograda; en cambio, tomaban las férmulas bien definidas de seriales
estadounidenses desarrollados durante los afios 30 y 50s que tendian més ala aventuray a
gadget. De manera muy general, la estructura sintactica de estos filmes al no sujetarse ala
maguina mas que como un elemento iconografico, estaba determinada a partir de la
pregunta cientifica expresa, que ademés de sugerir la tecnologia o artilugio capaz de guiar
hacia una respuesta, exploraba también sus posibilidades, por gemplo en La Maquina del
tiempo (George Pal, 1960) €l cientifico sugiere desde el inicio del filme los conoci-mientos
sobre la cuarta dimension y menciona: “¢Puede el hombre regular su destino? ¢Puede
alterar e futuro?’. A su vez en exposiciones gque se presumian cientificas, estas cintas
destacaban teorias o conocimientos que precedian la creacion del artefacto y denotaban sus
posibilidades a ser aplicadas a una maguina-herramienta cominmente acompariada por una
reflexion o moralgja que respondia fantasticamente la pregunta inicial; en El Planeta de los
simios (1968) Schaffner sugiere: “Segun la teoria de Hasslein mientras un vehiculo que
viga a la velocidad de la luz, la Tierra ha envejecido 700 afios desde que nos fuimos y
nosotros casi hada. Asi sera... 10s que nos enviaron en esta mision han muerto no hace
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mucho, los que me leen ahora son de otra época...” En El Doctor chiflado (Jerry Lewis,
1963) se expone: “Lamente del hombre, desde su nifiez ala vejez nunca deja de crecer. No
en tamafio o por medida, pero por aprendizaje constante y sabiduria. Por otro lado, €
cuerpo de un hombre para en un punto en e que completa su anatomia, pero hemos
aprendido que, a través de la quimica e hombre puede crecer més con ayuda de elementos
adicionales.” Mientras en Viagje fantastico de Richard Fleischer se explica: “Reducimos
todo a cualquier tamafio. Gente, barcos, tanques, aviones... podemos encoger un gército y
meterlo en una tapa de una botella, por eso hablamos de miniaturizacién y disuasion, pero
tenemos un problema, lafalta de control.”

Al adoptar una estructura constante que modificaba ligeramente ciertos rasgos, €l
género sintetizé formas y contenidos identificables a la ciencia-ficcién, pero deteriorod a
mismo tiempo los postulados del género a sostenerse bésicamente en o ‘maravilloso’ sin
observar las posibilidades cientificas del mundo real. Asi como lo indentificd Rick Altman
en su teoria sobre €l devenir de los géneros, la ciencia-ficcion experimentd un periodo de
permanencia o podria decirse estancamiento, donde las formulas mantenian la audiencia y
los rasgos iconograficos, pero cerraban posibilidades teméticas de representacion, un
giemplo claro es la distancia que se mantuvo en la relacion entre el hombre y la maquina,
que continuaba al margen del descubrimiento del universo, la conformacion socia y futuro
humanos, asi como las condiciones de un planeta Tierra deteriorado por la contaminacion y
la destruccion del medio ambiente, abiertamente expuestos desde El dia que paralizaron la
Tierra (The Day Earth Sood Still) de Robert Wise en |os cincuenta.

La preocupacion del contexto mundial favorecia discursos que llamaban a la paz y €
cese a las guerras, alimentados por €l pacifismo imperante ante el malestar socia por €l
enfrentamiento de ideologias, de manera que filmes como La maquina del tiempo de
George Pal, proyectaban constantes guerras futuras que desencadenarian en una lucha de
sobrevivencia entre dos formas de ‘vida humana’, los Morlocks, como seres deformados
gue representan la violencia y los Eloi, seres hermosos y ociosos, esclavizados por la
pérdida del conocimiento. El artefacto como medio, permitiaa cineasta jugar con la cuarta
dimensién y colocar a merced del cientifico € devenir de la humanidad. La maquina
incluso rudimentaria es capaz de desatar reflexiones entre los personagjes, quienes aln
viéndola como instrumento, se impresionan al ser ésta resultado de |os esfuerzos de un solo
hombre, situacion que se mantiene en la cinta, de la misma época, de Irwin Allen, Viagje al
fondo del mar, donde e submarino atbmico Seaview, es una invencién que permite al
hombre de ciencia adquirir respeto y autoridad ante la sociedad, a tiempo que salva al
planeta de un desastre natural.

Ante un esguema que enfatizaba la figura del cientifico, la relacion del hombre-
maguina no abandonaba el nivel de extension-funcionalidad, ampliamente retratado por
una figura inanimada, completamente geométrica y sistemética que funcionaba a ser
activada por la mano del hombre. Tanto la magquina-trineo de Pal permitia a cientifico
atravesar €l tiempo a su placer apoyandose de una palanca, €l submarino de Allen le hacia
descubrir un mundo en el fondo del mar a partir de un trabajo coordinado de hombres por
medio de pantallas y sistemas de botones iluminados; € artefacto permitia superar las
condiciones fisicas del cuerpo para adquirir la comprobacion de lateoria, la adquisicién del
conocimiento que, bien empleado, fungiria como una ventana de escape de la humanidad
corrompida. El espacio que las maquinas ocupaban dentro de estas obras las sugerian de
grandes dimensiones, favoreciendo la idea de un fututro humano rodeado por sus
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creaciones. el hombre gque controla, direcciona y guia cada una de las acciones sobre la
Tierra y fuera de ella. Los argumentos colocaban los sentimientos, juicios y valores
humanos en el centro de toda accion, lo que hacia del hombre la figura'y la méaquina €l
fondo claramente demarcados. George Pal hacia resaltar la méaquina del tiempo empleando
Unicamente efectos sonoros, mientras la camara enfocaba los movimientos del cientifico,
centrando la atencidn en su expresion corporal; la situacion se asemeja en Viaje al fondo
del mar, en donde Harriman Nelson destaca por su entusiasmo como guia para resolver |os
conflictos que se presentan al Seaview, incluso gestiona e implementa la herramienta para
sofocar |as amenazas.

Pese a estas muestras practicas de la relacion, en otras peliculas de la época se
escapaban de la pantalla algunos indicios que mostraban mayor complicidad entre el
hombre y la méaquina, més alla de la formula ‘duefio y sirviente', €l artefacto conformaba
una nueva Situacion ante las necesidades del hombre, en la cua se le confieren
responsabilidades incluyendo la vida humana. Estas representaciones vistas
iconograficamente son muestra de exploraciones, en apariencia ingenuas, que la
imaginacion hacia sobre el futuro humano tecnificado y mas que pragmético, emocional (de
la maguina), ya menos distante a lo desarrollado por Kubrick en Odisea del espacio. Por
giemplo, en e planteamiento de El Planeta de los simios, Schaffner utiliza la figura de la
méquina para sugerir €l desarrollo tecnologico de la especie humana, en e cuad la
hibernacion y la exploracion del universo parecen seguros, de manera que Charlton Heston,
quien interpreta a comandante de la misién, deja en “manos de las computadoras’ la vida
humana y en piloto automatico la nave, manifestando asi la confianza del hombre en sus
creaciones, en las méguinas que no requieren mas de la supervision humana; en la misma
década Barbarella también exploraba un futuro humano completamente tecnol 6gico, en €l
cua un sistema computarizado fuese capaz de guiar la nave a través del espacio exterior,
controlando tiempos de vuelo y registrando condiciones atmosféricas para el descenso de su
tripulacion; la voz femenina de Alfa ademés de hacernos recordar un poco las
caracteristicas de Hal-9000 (con un ligero acercamiento a la conciencia del “yo”) permite
apreciar que la vida del hombre se encuentra ligada fuertemente con sus creaciones, que a
ser programadas le sirven eficazmente, incluso como compafia en vuelo. Ambos filmes son
un esbozo de la relacion hombre-maguina apenas divisado por los cineastas del género
hasta ese momento, quienes utilizaban e binomio para describir un mundo completamente
tecnificado, donde € instrumento posibilita, dimensiona e ilustra una linea temporal del
progreso humano, pero a mismo tiempo y en forma menos evidente, presenta algunas
caracteristicas que formaran parte del ge fundamental explorado por Kubrick en 2001:
Odisea del espacio, a partir del cua se conforma un discurso temético primordial para las
décadas posteriores, mismo que ya estaba plasmado en obras literarias de autores como
Issac Asimov que €l cineasta neoyorkino leia vidamente. Por ello es necesario recordar
gue mientras la cinematografia estadounidense ilustraba con la maguina este futuro, la
literatura ya habia conformado y esguematizado el devenir humano en total relacion de
ambos elementos, incluso e escritor estadounidense Robert A. Heinlein habia conformado
para la década de los cincuenta, una serie de obras basadas en una cronologia de la historia
del futuro, que contemplaba desde 1950 al afio 2600, donde el progreso de la maguina
constituia un nuevo estilo de vida humana.

Del mismo modo, con la introduccion de la cibernética a la medicina mundial y €l
suefio posmoderno de la transformacion perfectible del cuerpo, la imaginacién también
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planted la conformacién de un ser artificia y organico, como € cyborg e incluso la
formacion de robots completamente independientes y perfectos como los humanos del
futuro (androides): eternos, sin enfermedades, ni predisposiciones emocionales. Al cerrarse
cada vez més |la brecha que separaba al ser humano y sus caracteristicas adoptadas para las
maguinas ya humaniformes, autores como Asimov plantearon la posibilidad de una pugna
entre ambos, entonces los limites y las normas se hicieron necesarios, por |0 menos como
esquemas ético-cientificos para una convivencia pacifica entre la civilizacion humanay la
maquina. En sus Tres Leyes de Robdtica dadas a conocer en su obra Yo, robot (I, Robot,
1950), Asimov nos presenta € progreso de las maquinas, que siendo sistematicas y
programables estan inspiradas en la forma del cuerpo humano, logrando actuar conscientes
de unaidentidad propia; y es precisamente bgjo esa normativa como el devenir del hombre
es cuestionado por la psicologia, éticay moral, pues este tipo de obras significaron para la
ciencia-ficcion, un nuevo punto de vista sobre lo que significa‘ser’ un humano, ahora ya no
se miraba al universo parareconocernos en lainfinidad, sino en nuestros propios limites, en
nuestra mente y conciencia, en los extremos de la ciencia, cuando a través de una méquina
pudimos reflgjarnos a nosotros mismos. De esta forma la literatura habia creado una serie
de situaciones en las cuales se incorporaba la maguina como un elemento activo de la
sociedad, desde € sirviente fiel que realiza las labores del hogar, hasta aguellos que
gestionan tareas sistematicas en los lugares de trabajo. El dominio de la maguina recorria
diversos estratos sociales, asi como actividades econdmicas, liberando de trabajo a hombre
(como lo ironizaba Chaplin en Tiempos modernos, 1936), pero a mismo tiempo lo
condicionaba a un nuevo estilo de vida, donde las tareas como la investigacion, € andlisis,
la filosofia y el ocio serian las actividades primordiales de los hombres completamente
naturales.

Mientras tanto la cinematografia, teniendo de aliados al trucaje y a los efectos visuales,
incorporaba ligeramente al robot en las historias de ciencia-ficcion; ain con movimientos
torpes y con la sensacion de botarga el género permitia ver en larelacion € servilismoy la
comparfiia que podia ofrecer el artilugio a los seres humanos, pero también, en un caso
concreto se pudo explorar la condicion humana a partir de la vision cientifica de creador.
Siendo producida en 1958, The Colossus of New York de Eugene Lourié desarroll6 las
posibilidades de un sistema mecanico, cuestionando no solo la responsabilidad cientifica
ante sus creaciones, también incorporando € sentido moral sobre la calidad de la “vida”
otorgada. Recordando en gran medida al doctor Frankenstein de Mary Shelley, Lourié narra
la las proezas de un cientifico que trasplanta el cerebro de su hijo muerto a una estructura
metalica, dgjdndose llevar por su suefio de mantener con vida unainteligenciasin igual; sin
embargo su creacion, aln teniendo recuerdos de su vida como hombre, lanza una reflexion
sobre la condicién humana, la cual no se compone Unicamente de una inteligencia
(cerebro), sino de un cuerpo (organico) que le permita disfrutar de los sentidos 'y €l amor;
las reflexiones ofrecidas por la cinta sumergen a espectador en una comparacién entre la
vida natural y aguella que se pretende dar artificiamente, pero sobre todo centra su
atencion en el manegjo de lacienciay las consecuencias que rebasan el razonamiento |6gico.
Colossus of New York, puede observarse como un antecendente, a igual que los otros
filmes, de ideas dispersas sobre e binomio, desde una perspectiva l6gica, donde €
cientifico y sus hipétesis son el centro de atencién de las ficciones cinematogréficas. Todas
estas peliculas no representaron una modificacion sustancial del género, pero si funcionaron
de referencia para la mente de Kubrick, quien al observar los logros cinematogréficos y los
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postulados literarios estructurd una nueva cara a binomio, abriendo un camino hacia una
perspectiva universal donde el hombre como especie fuera el centro de los argumentosy la
méquina un reflejo de su identidad.

Otros filmes como Los primeros en la Luna (First Men in the Moon, Nathan Juran
1964) exploran formas de vida extraterrestre, permitiendo a su vez comparar la tecnologia
humana con la de otras especies. Vemos una gran esfera de metal que simula ser una nave
gue, cubierta de carvorita permite alos hombres llegar ala Luna, pero esta fantasia, ademéas
de reflgjar la carencia de un acercamiento al marco cientifico en la vida real, muestra que
parte de los relatos del género se dejaban llevar por el artilugio y la sorpresa. Vemos a los
protagonistas transportando gallinas vivas dentro de una ‘nave’ que no esta acondicionada
para un vige estelar, trges espaciales que otrora funcionaran para € buceo, una
inexplicable fuerza capaz de enviar de regreso a la Tierra, entre muchos otros rasgos
evidentes que sefialan un desapego por la verosimilitud, incluso la espectacularidad, sino
que son arrastrados por € deseo del cientifico y su locura por el conocimiento.

Los cambios producidos durante esta década en € cine de ciencia-ficcion no pudieron
haberse suscitado de una forma tan significante de no ser por la mano de un cineasta que
fuera capaz de contemplar las posibilidades del género; los argumentos previos muchas
veces se conformaron con repetir laformula, y en algunos otros casos se aventuraron a una
reflexion un poco més profunda, pero no escaparon de la necesidad cientifica para
intervenir favorablemente en & futuro humano; sin embargo Kubrick, envuelto en su
preocupacion por reconocer ala humanidad y explorarla desde todos los angulos posibles,
encontrd en el género un margen muy amplio para preguntarse no solo si latecnologiafalla,
sino cud seriael destino humano si aln no hallegado ala“civilidad’ total.

Apegado a la técnica y € método, e cineasta configuré una concepciéon cdsmico-
universal sobre la relacion hombre-maguina, ya que al plantear una postura sobre la vida
humana y su evolucion, apuesta por la trascendencia de la mente proponiéndo que €l
devenir de la especie no se basa solo en las transformaciones fisioldgicas o en la capacidad
de los seres vivos para sobrevivir a las condiciones adversas, més bien trata del
fortalecimiento de la inteligencia para acceder a una escala evolutiva superior, donde la
tecnol ogia funge como un bien necesario por el cual se representa o se mide el desarrollo de
la humanidad, como lo dijera el propio cineasta:

El uso de la herramienta 'y de las armas, llegd a ser un criterio importante de seleccién ya
gque permitia servirse de una manera eficaz. Y como las mutaciones tenian lugar en los
mismos seres que eran més inteligentes, la inteligencia siempre ligada a la utilizacion de la
herramienta 0 del arma, 1legé a ser un criterio importante de seleccion: la inteligencia
solamente gjercia su superioridad sobre los otros seres para sobrevivir, y esto les permitia
un numero de aplicaciones que se volvieron cada vez mas complicadas y condujeron a la
cooperacion social. También me parece que estos Utiles han hecho de la inteligencia un
elemento esencia de laevolucion y lamés importante de |l as cualidades del hombre...*

De esta forma y con una clara vison sobre el futuro del hombre, la tecnocracia
kubrickiana expuesta en 2001 se presenta a detalle a través de las facetas de la maquina,
que se desarrollaran por su conformacion como persongje tridimensional, es decir, que
ademés de poseer caracteristicas fisicas, alcanza dimensiones sociales y psicoldgicas, en las

! Juan Carlos Polo, Stanley Kubrick, Espafia, Ediciones JC Clementine, 1999, p. 122.
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gue inevitablemente € hombre es reflgjo y que se habia planteado desde la literatura. Para
Odisea del espacio, Kubrick concibio alos hombres del futuro como seres que, sumergidos
en su mundo organizado, sistemético y controlado, se aproximan a la técnica para romper
con sus limitaciones fisicas y espaciales, asimismo, les observa absorbidos por su
tecnologia, cediendo progresivamente a sus creaciones capacidades y caracteristicas
propias, donando su figura, movilidad, estética y emociones al metal. Al representar el
avance tecnologico desde esta perspectiva, € cineasta permitié confrontar la entidad
humana con la maguina por medio de unidades comparativas en situaciones determinadas,
estableciendo con el espectador, a mismo tiempo, lazos de semejanza entre ambas
condiciones e intercambiando roles capaces de desencadenar batalas. Asi, € perfil del
hombre tecnificado supone la perdida de la capacidad de mostrar una emocién
trascendental, pues su encuentro con €l espacio exterior 10 observa familiar, asi como el
monolito que Moonwatcher percibiera atemorizado hace cuatro millones de afios atrés. Los
hombres de Kubrick, del 2001, se enfrentan a lo desconocido confiando en su avance
tecnol 6gico: tocan € objeto extrafio, le hacen pruebas con aparatos de medicion, incluso se
toman fotografias con é. Los hombres de inicio de siglo reducen la comunicacion con sus
contemporaneos alo indispensable y por medio de avanzados aparatos de transferencia. Asi
se observa a Poole recibiendo un mensaje de sus padres que le felicitan por su cumplearios
y le hablan sobre el cobro de salario. En cambio, la maguina superdesarrollada (Hal) se
muestra interesada en el quehacer de los hombres, desde € disfrute por una partida de
ajedrez, e reconocimieto en los avances de los dibujos de Bowman y la felicitaciéon que da
a Poole por su cumplearios. También Hal se dice “emocionado” por trabajar “al lado” de los
humanos y se “siente” seguro a ser completamente funcional, 1o que le hace sugerir que
cualquier fallo en su sistema se debera a un error humano, predisponiéndo superioridad y
confianza al saber que los seres humanos dependen de su tecnologia.

Todas estas atribuciones también han llevado a los analistas como Michael Mateas en
“Reading Hal” a pensar en una unidn simbidtica del hombre con la maquina, necesaria para
laalcanzar la superioridad intelectual y con ello referir a una posible condicidn césmica; sin
embargo el cineasta va mas all4, pues para é la herramienta es un apoyo, un reflgjo de la
inteligencia, pero que dificilmente podra unirse a la totalidad humana, pues ironicamente
como ésta, la maguina adopta demasiada confianza en si misma y los instintos basicos
como € de la supervivencia no se mueven en ella irracionalmente como ocurre con e ser
humano, quiza este contradictorio motivo es e que lalleva a su extincion, recordemos que
en la historia del género, la maravilla de la maguina y las supercomputadoras se enfoca en
la perfectibilidad debido a su carencia de irracionalidad, incluso en la literatura € hombre
al ser comparado con un autébmata se muestra imperfecto y fragil. De manera que al volcar
tridimensionalmente a la creacion y referirla en una especie de simbiosis con la figura
humana (incluso con aspectos emocionales), € cineasta ilustra las funciones del
computador por medio de la entrevista, destacando explicitamente las bondades y
caracteristicas novedosas de la serie 9000, que ademas de hacerse cargo de la nave,
mantiene bajo su cuidado la vida de tres hombres hibernados; asimismo, Kubrick reitera el
papel de la“entidad consciente” que hace la vida “més llevadera’ al establecer su relacion
de acompafiante con los tripulantes de la Discovery |: Hal entabla conversaciones
amistosas con David Bowman y Frank Poole mostrando interés en las emociones de los
humanos, a tiempo que hace notar su identidad como s fuera un miembro més de la
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tripulacion, utiliza verbos como “sentir”, “creer”, “pensar”, acciones propias de los
hombres'y dificilmente adjudibles ala méaquina.

Kubrick nos presenta a la méquina en todas sus perspectivas, vemos su 0jo colocado en
las paredes, puertas y capsulas, hasta su vista desde su interior, permitiéndo al espectador
adoptar €l punto de vista de la méquina y especular respecto a sus motivaciones y €
desarrollo psicologico que la guiara hacia la lucha en contra de su creador: el hombre. Por
gjemplo observamos a Hal mirando despectivamente a los humanos. De esta manera €l
enfrentamiento con la herramienta se convierte en un paso cas inevitable que llevara a
hombre a una nueva oportunidad de brincar e escalén evolutivo, asi que este trance
destructivo entre Hal y Bowman sugiere una reflexion acerca de nuestras creaciones y el
papel que desempefian sobre la civilizacion humana; que desde €l punto de vista
kubrickiano, a estar el humano tan interesado en su poder creador aspira a la
perfectibilidad a través de sus creacionnes, a su vez que actla tan mecanica y
sistematicamente como ellas.

Este punto de vista, aunado a una estructura singular que rompe la linealidad de los
seriales, Stanley Kubrick divide en cuatro actos a 2001: Odisea del espacio,
proporcionando indicios sobre la vida humana y rompiéndo con una €lipsis un posible
discurso uniforme y esperado. Asimismo, el cineasta no lanza “la pregunta cientifica’ de
manera explicita, a contrario deja libre la interpretacion del contenido del filme y hace
constar que no se harespondido ninguna posible interrogante:

Eighteen months ago the first evidence of intelligent life off the Earth was
discovered... It was buried 40 feet below the lunar surface... near the crater
“Tycho”. Except for a single very powerful radio emission at Jupiter the four-
million-year-old black monolith has remained completely inert. Its origin and
purpose are still a total mystery..

Con estas importantes modificaciones en la estructura y conformacion tematica desde
un punto de vista novedoso para la cinematografia, Kubrick incorpord también nuevas
necesidades acordes con su argumento. Al tratarse de un filme de ciencia-ficcion, retomo
los postulados del género literario, logrando acercarse a la ciencia de su tiempo. Buscé €l
apoyo de laNASA, asi como de una serie de empresas relacionadas con la tecnologia, que
favorecié en gran medida la estética visual del filme. Al acercarse a cientificosy escritores
del género, vislumbré posibilidades reales para e futuro, implementando creacciones
mecanicas modernas para la conformacién de sets como la centrifugadoray el cuerpo de la
nave Discovery I.

Al ser metddico y con una necesidad constante por la verosimilitud, e filme le hizo
recurrir a tomas perfectamente planificadas, que no solo encuadran la accion, sino que
conforman €l estilo del filme: exacto, medido (tal como la maquinay la frialdad humana).
De manera que 2001 es contenido y forma a la vez, mostrando que un filme de ciencia-
ficcion puede estar equilibrado y ser capaz de aportar una reflexion seria, que rompe con

2 Traduccion: “Hace 18 meses se hall6 evidencia de vida racional fuera de la Tierra Estaba
enterrada diez metros bajo la superficie lunar cerca del crater Tycho. De no ser por una potente
emision de radio dirigida a jupiter, e monolito de cuatro millones de afios habria permanecido
inerte. Su arigen y proposito son todavia un misterio total.”
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cualquier rasgo de ligereza en sus conceptos y propuestas, deteniéndo € pensamiento a
posibles y probables futuros, mismos que no tardaron en mostrarse en la vida real, cuando
un afio mas tarde, por g emplo, e hombre pisd laLuna.

Son estos los rasgos que fueron analizados en €l presente estudio, que permitieron a su
vez distinguir caracteristicas que impactaron en la futura constitucion del género con
respecto a otras peliculas de la época. Cabe destacar que € cineasta, a estudiar cada
elemento representado en la ciencia-ficcion, no sélo de la década, sino de épocas anteriores
(tanto en cinematografia como en literatura), pudo esbozar un perfil del género, a su vez
gue observar sus debilidades para deconstruirlo y volverlo a construir a partir de su
necesidad de perfeccionamiento técnico y estilistico, muy propio en su calidad de autor.
Asimismo y tal como procurd alo largo de su carrera, Kubrick logré cuestionar la calidad y
condicion humanas, con sus reveses, ironias y dificutades que hacen a la especie humana
estrellarse contra los esquemas establecidos e impuestos por su orden socia. Es asi como
2001: Odisea del espacio ha generado una serie de escritos a partir de los gjes expuestos, |os
cuales podrian agregarse teméticas de caracter psicol6gico, social, contextua y técnico més
profundos, sobre los cuales se seguira debatiendo.

En la siguientes década, otros realizadores presentaran la relacién agqui explorada a
favor de la maguina, configurando argumentos que expresan parte de la tecnofobia
alimentada primordialmente por € vertiginoso desarrollo en sistemas cada vez més
complgjos en computacion, Inteligencia Artificial y genética (que aportaba grandes
conocimientos a favor del mejoramiento del cuerpo y su transformacion total), de manera
gue se hizo cada vez mas latente la ssimbiosis entre el humano y la maguina, presumiento
saltar de laimaginacion alarealidad.
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4.2 NUEVOS RumMB0OS CINEMATOGRAFICOS DE CIENCIA-FICCION
ESTADOUNIDENSE.

El texto filmico generado bajo la sombra de la ciencia-ficcién ha contribuido a ensayar
las posibilidades de la humanidad, no sblo con vista en sus creaciones, también en las
modificaciones que ésta le produce dentro del marco socia e individual.

Autores como J.P. Telotte observan que e cine, como medio de representacion cultural
y psicosocial permitié experimentar sobre como e humano debia ser, € grado de
inteligencia que podria alcanzar y € tipo de vida a adoptar acorde con sus suefios y deseos.
En este sentido, 2001 representd un esbozo completamente factible sobre e futuro del
hombre, pero sobre todo del futuro de las peliculas, que ya no se conformarian sélo con
historias fantasticas preocupadas por € contexto mundia inmediato y los mensgjes
explicitos cargados de la ideologia predominante, sino que vislumbrarian un devenir
humano donde la correspondencia entre la humanidad, sus creacionesy su ambiente estaria
fuertemente implicados.

Conforme el desarrollo tecnoldgico se introdujo en las labores cotidianas del mundo
ordinario, también las preguntas sobre el limite entre lo humano y lo protéico comenzaron a
ser frecuentes, como indica Marie O'Mahony en su libro Cyborg, la humanidad ha
introducido la tecnologia para su propia supervivencia, al manipular € cuerpo, ha ofrecido
nuevas posibilidades de identificacion y formas de socializar. Es asi como la humanidad a
tomar laimaginacion en sus manos, configuré en € cine un posible futuro, creando incluso
un mundo alterno de dobles, clones, cyborgs y replicantes que buscan la perfectibilidad en
un marco de limitaciones tanto éticas como morales que la humanidad ha podido y esta por
desdfiar.

En este contexto observamos que e desarrollo de teméticas en e cine posterior a la
década de los sesenta se enfocé en dos rubros: ademas de atender las posibilidades
tecnol6gicas en pantalla, también se cuestiona la naturaleza humana, motivo por €l cual la
tematica hombre-méquina tuvo una gran trascendencia a final del milenio, centrando
muchos de los argumentos en la tecnologia que hace posible los filmes, o bien, en €
significado del ‘ser humano’ y su enfrentamiento directo con sus creaciones; es el retrato de
la humanidad, €l legado de Kubrick que en manos de directores como George Lucas,
Steven Spielberg, Ridley Scott y James Cameron, entre otros, se enfrenta a un futuro
fantasioso, inevitable y en algunos casos desastroso.

De esta manera €l siguiente recuento, ademés de revisar cronoldgicamente la
produccion de peliculas de ciencia-ficcion con la tematica hombre-méquina, también
pone de manifiesto el desarrollo de la relacion entre ambas entidades; asi mientras €l
discurso filmico encontraba una ruta visual efectiva a manos de tecndcratas como George
Lucas y James Cameron, la figura de la maguina buscaba su perfectibilidad en la imitacion
del humano: ademés de confundirse entre la multitud en las cales, viste y guarda la
apariencia casi humana, el hombre delega a sus creaciones sus responsabilidades, hasta que
ésta es capaz de buscar incluso la condicién humana. Ante un grado de sofisticacion que
rebasa los limites éticos y morales, la méquina logra tomar conciencia de si misma,
logrando con ello un choque inevitable con su creador (al que considera inferior),
provocando casi €l exterminio, €l resto de la historia del género permite observar la
restauracion del hombre hacia un equilibrio en la convivencia del hombrey la maquina.
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LA FASCINACION POR LOS EFECTOS ESPECIALES.
LA GUERRA DE LAS GALAXIAS (GEORGE LUCAS, 1977-2005)

En lugar de rodar maquetas contra una pantallaazul [...] Kubrick insistio en volver
a métodos desarrollados en los dias del cine mudo, los técnicos construian
meticulosamente cada toma a partir de docenas de elementos, rebobinando la
pelicula repetidas veces para sobreexponer €l negativo. Irénicamente € mundo
futuristasde 2001: Odisea del espacio resultd ser tan manual como macetero de
mimbre.

Douglas Trumbull y Wally Veevers disefiaron y pusieron en marcha gran parte de los
efectos especiales desplegados en 2001. Siguiendo las instrucciones de Kubrick, €l destino
de los efectos especiaes estaba a la vuelta. Durante la década de los setenta un grupo de
cineastas de escuela, muchos de ellos provenientes de la Universidad de California,
comenzaron a involucrarse dentro del género de ciencia-ficcion. Algunos llamados mas por
la técnica que por las tematicas, introdujeron nuevas posibilidades a la pantalla,
innovaciones que trgjeron consigo un posicionamiento del género como forjador de
productos taquilleros, llevando al publico, inevitablemente, a considerar que la ciencia
ficcion esta fuertemente ligada (sino completamente unida) con un despliegue de efectos
especiales per se.

Fascinados por la técnica e ingenio expuesto en la ahora pelicula de culto, estos
directores voltearon la vista a arte en pantalla de Odisea del espacio, como George L ucas,
quien se vio fuertemente influenciado por la representacion del césmos y continud con la
recién inaugurada rama de la space opera, consiguiendo una de las sagas hollywoodenses
mas famosas y capaces de obtener millones en ganancias, gracias a una serie de seis
peliculas, programas de television y productos a comercidizar: La guerra de la galaxias,
(Star Wars, 1977); El imperio contraataca (The Empire Strickes Back, 1980); El retorno
del Jedi (Return of the Jedi, 1983); Episodio 1: La amenaza fantasma (Star Wars Episode
1: The Phanton Menace, 1999); Episodio 2: El ataque de los clones (Star Wars Episode 2:
Attack of the Clones, 2002); y Episodio 3: El ataque de los Sth (Star Wars Episode 3:
Revenge of the Sith, 2005).

Esta serie de filmes utiliza laiconografia del género afavor de historias completamente
delimitadas en e esquema de Syd Field, tomado directamente del vige del héroe de
Campbell:

El héroe en su mundo ordiario.

Invitacién ala aventura

Rechazo ala aventura.

Encuentro con el mentor.

Cruce del primer umbral.

Héroes aliados y enemigos, € héroe duda de si mismo.
Aproximacion ala caverna mas profunda.

El calvario o segundo umbral.

Laresurreccién

0. Laobtencién del ixir.

BOooNoO~wWNE

% Baxter, op. cit., p. 215.
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11. Camino de regreso.
12. El mundo del orden.

Mas que una obra de ciencia-ficcion, esta saga de aventuras en e espacio, representa
unarevolucion en la conformacion de formulas aplicables a otras cintas con aspiraciones en
altas ganancias de caracter econémico; sin embargo y como lo indica J.P. Telotte:

[...] son un claro gemplo de la naturaleza de ese cambio en el género a confiar mucho en
los efectos generados por ordenador, su sencilla narracion de esfuerzos heréicos y a evitar
las cuestiones culturales inmediatas. Esta saga también sitla los acontecimientos muy
algjados de la historia humana, gracias a la secuencia de titulos inicial [...]«Hace mucho
tiempo, en una galaxia muy, muy lejana»*

Principios que la aean en definitiva de la relacion del hombre-maguina, pues se
concentra en la lucha fantastica del bien y e mal, sin coincidir con las preocupaciones
respecto de la humanidad; mientras, laimportancia de los efectos especiaes adquirié forma
a crearse en 1975 Industrial Ligth and Magic del propio Lucas, empresa destinada a
desarrollar efectos visuales y graficos por computadora, que ha tenido entre sus filas
ademés de las peliculas de La guerra de las galaxias y la propia THX 1138 (George L ucas,
1969), cintas como Volver al futuro (Back to the Future, Robert Zemeckis, 1985),
Terminator 2 (Terminator 2: Judgment Day, James Cameron, 1991), Transformers
(Michael Bay, 2007), entre muchas otras, en las que se ha innovado en tecnologia para
recrear argumentos complegjos visualmente. Asi, esta vertiente se ha converido en una
herramienta, que ocasionamente ha tomado €l papel protagénico de muchos filmes de
ciencia-ficcion, logrando e detrimento del género, pero exponiendo los avances en
tecnologia... y desarrollando mundos aternos, como una ventana a futuro de nuestras
herramientas, ya en e mundo real.

De igua forma, este derroche en pantalla condujo al género a una brecha que en
ocasiones parece limitada, debido a la regularidad de los argumentos y tintes que parecen
recordarnos las fantasias de Méliés, quien solo buscaba sorprender a publico; pero éstas
posibilidades se hacen cada vez menores a favorecer remakes que en la actualidad se
proyectan con mejores efectos visuales, bajo una técnica muy especializada, algunos en 3D
y su proyeccién en pantallas IMAX.

LA FASCINACION POR LA MAQUINA Y EL ENFRENTAMIENTO CON EL HOMBRE.

Durante la década de los setenta, se desplegaban en las pantallas cinematogréficas
peliculas con sorprendentes efectos visuales, sin embargo también se cocinaban argumentos
que captarian la atencién del género a partir de la década de |os ochenta, donde Odisea del
espacio, podia ser vista como un antecesor para € género que volteaba a las
preocupaciones hacia el desarrollo tecnoldgico de los humanos.

Tras el altercado con HAL-9000 el género, ademés de ver su futuro en las estrellas,
también comenzé a explorar € interior de la mente humana, sus deseos y concepcion del
‘yo’, su identidad conformada por valores, ética y moral que durante siglos le impuso

* Polo, op. cit., p. 126.
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limites. Un vistazo al nivel psicolégico podia descubrir ya no € simple horror por la
creacion a edtilo Frankenstein, sino la maquina perfecta capaz de repercutir en las
capacidades hasta entonces puramente humanas. la inteligencia, las emociones y los
sentimientos.

Al ver su reflegjo en sus propias creaciones, bajo las teorias sobre la inteligencia
artificial, e hombre nunca antes acerco tanto su imaginacion con larealidad como a finales
del siglo XX, donde los progresos en sistemas informéticos parecian revolucionar las
nociones de espacio y tiempo con e desarrollo de las comunicaciones, la evidente
sustitucién en sistemas de almacenamiento y € desplazamiento del manejo de informacion
hacia la automatizacion. De esta manera el tema a explorar era e hombre mismo, € que
supervisa los sistemas creados y verifica el adecuado funcionamiento de programas, donde
su principal tarea radica en implementar mejoras a model os perfectibles, posibilidades que
el propio humano tiene limitadas.

El cine de ciencia-ficcion se volco a la concepcion de méquinas inteligentes, que ya no
tuvieran la concepcion anticuada del robot metdlico, pero si de la forma cuasi humana.
Peliculas sobre robots, cyborgs, replicantes, androides, clones y supercomputadoras
comenzaron a proliferar, abriendo un espacio a dios creador, pero también una deuda de
alto costo al respecto de sus propios hijos.

LA SUPLANTACION DEL HOMBRE.

BLADE RUNNER. (RIDLEY SCOTT, 1982)

La creacion de seres casi humanos se ha planteado en muchos de los filmes del género para
sustituir a los hombres en tareas complicadas o aquellas que pongan en riesgo una vida
humana, pero también expresa el ansia por la perfectibilidad cientifica para lograr
creaciones semejantes ala mano de la naturaleza.

Para el argumento de Blade Runner, los ‘replicantes’, constituidos fisicamente cual
humanos, fueron creados poderosos para enfrentar la guerra en lugares indspitos y
colonizar planetas en otras galaxias, sin embargo, a ser similares a sus creadores en
inteligencia, fueron también capaces de desarrollar deseos y emociones propias, iniciando
asi unalucha para obtener la condicién humana, suponiendo una amenaza.

Al integrarse la méaquina al mundo de los humanos como un igual, € discurso del filme
sugiere € inicio de la suplantacion humana, pues a ser creados “més humanos que los
humanos’, los replicantes son capaces de apreciar una vida de libertad y experiencia
emocional completamente opuesta a los hombres reales, quienes sumidos en un mundo
superficial y carente de afectos, como el Blade Runner Deckard (interpretado por Harrison
Ford) o e Doctor Tyrell, suprimen sus emociones y sentimientos a favor del cumplimiento
de su ‘deber’.

A lo largo de la trama se pone de manifiesto la condicion inferior de los replicantes,
quienes a ser dotados de cuerpos perfectos, inteligencia artificial y emociones, carecen de
direccion moral basada en € desarrollo psicosocia que les asegure una vida digna; por €
contrario, son perseguidos y estimulados a conformarse con la existencia que les fue dada,
sin consentir que los propios humanos los elevaron a un nivel més alla de la simple
herramientay como tal, les implantaron también debilidades. Asi, la discusion planteada en
este punto supone la falta de corresponsabilidad del creador con sus hijos, a pensar a sus
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méquinas como experimentos o0 simples herramientas desechables, cuando les ha otorgado
la propia semejanza y una identidad incluso humana. La frialdad con la cua se juega la
vida, seinfiere en este pequefio discurso:

—Descubrimos en ellos una extrafia obsesion. Son inexpertos emaocional mente con
sblo unos cuantos afos para almacenar todas sus experiencias. “ Regalandoles’ un
pasado, creamos una amortiguador para sus emociones y los podemos controlar

mejor
[Dr. Tyrell]

Esta disparidad entre laméquinay €l hombre, abre una ventana hacia la reflexion sobre
el significado de “ser humano”, pues pone de manifiesto los limites éticos y morales tanto
para € cientifico y su corresponsabilidad con sus creaciones, como para el simple humano
gue es incapaz de apreciar su naturaleza, asi como €l respeto por la viday la muerte. De
esta forma, e filme de Ridley Scott nos sumerge en una reflexion casi existencialista,
basada en la longevidad y la calidad humana necesaria para los replicantes que se saben
méguinas, por gemplo, en un discurso con toque filosofico, Roy, e lider de los replicantes
rebeldes, asume su vida extinta generando en Deckard un vuelco a sus emociones. Al mirar
a las estrellas y ver 1o que nadie jamés verd, e replicante habla sobre € valor de su
existencia, un eco que se extinguira a mismo tiempo que su ‘vida. “¢Pero quién
sobrevive?’, es lafrase final de la cinta, la cua culmina con la unién entre un replicante y
el humano, quienes més alé de diferencia de su condicién natural o artificial, pueden
sostenerse mientras mantengan sus emociones. Asi, la suplantacién del hombre por la
maguina proyecta un encuentro, sobretodo en sus diferencias, donde la maquina, dejando su
sistemdtica condicion ha generado esperanzas, deseos y sentimientos que acanzaron la
forma humana; mientras que los hombres organicos en su estructura, se permiten ver de
nuevo en las emociones que habian alejado gracias ala superficialidad y deterioro social.

LA DESTRUCCION DEL HOMBRE.

TERMINATORI Y I1. (JAMES CAMERON, 1984/ 1991)

Continuando con €l desarrollo tecnoldgico en la vida posmoderna y la confianza que €
hombre ha depositado en sus creaciones, € género ofrece un nuevo camino sobre la
relacion hombre-maguina, donde la segunda, a adquirir progresivamente dominio sobre las
actividades humanas se enfrenta a su creador buscando una suerte de total dominio.

Issac Asimov explicaba desde 1950 en su obra Yo, robot e futuro dominio de la
maquina. Historicamente su relato expone el desarrollo de la Inteligencia Artificial aplicada
y los mecanismos implementados por los hombres para tener control sobre su tecnologia
como Las Tres Leyes de Robdtica que impiden a la maquina dafiar a un ser humano; sin
embargo, en un juego irénico, la maquina completamente autbnomay légica se da cuenta
que € propio humano es nocivo para si mismo y decide controlarlo totalmente para evitar
su destruccion, sometiéndolo y esclavizandolo. De esta manera, € cientifico y escritor de
ciencia-ficcion ofrecia una visién poco aentadora hacia €l futuro del binomio que nos
compete y donde filmes como Terminator encontraron rutas de exploracion, manifestando
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las “dificultades y los peligros a los que nos enfrentamos a forjar no solo una cultura
verdaderamente tecnol 6gica, sino también una humanidad por completo tecnificada.”>

2029. Bajo un cielo oscuro iluminado con letales rayos, maguinas poderosas destruyen
craneos humanos en medio de un ambiente desolador, donde apenas algunos hombres
logran combatir a sus antiguas creaciones. Un cyborg exterminador de la serie T-100 ha
sido enviado a afio 1984 para asesinar a Sarah Connor, madre del futuro lider de la
rebelion humana, quien sera defendida por un soldado enviado también del futuro. Con esta
premisa, James Cameron ofrece € inicio de una trilogia de filmes que advierten sobre un
futuro tomado por la tecnologia, donde los hombres, ocultos bajo tierra, sostienen una
batalla en contra de sus antiguas creaciones.

—Nadie sabia quién habia iniciado. Fueron las maquinas, Sarah... Computadoras
de la red de defensa. Nuevas... poderosas... conectadas a todo y encargadas de
gestionarlo todo. La red desarroll6 autonomia, un nuevo orden de inteligencia.
Vislumbro a todos los humanos como una amenaza global. Decidid nuestro destino
en un microsegundo: el exterminio.

[Kyle Reese]

Al posicionar los elementos semanticos (hombre-maguina) en extremos opuestos, sin
posibilidad de union para un futuro conjunto, Terminator ofrece una visién particular sobre
la condicion humana respecto a los robots, cyborgs, androides o replicantes. Mientras que
otros argumentos pretenden reflgjar la condicion humana en seres artificiales, este filme
destaca las diferencias entre las dos entidades para un efecto de persecucion y muerte entre
ambos. mientras que € hombre esta dotado de inteligencia, sentimientos e instinto que lo
guian a proteger la vida de otros seres humanos; la méaquina, sistemética y légica intenta
destruir a su objetivo, Sarah Connor, (incluyendo a todas las mujeres que poseean ese
nombre).

De esta forma se observa que el exterminador creado por las maquinas (e interpretado
por Arnold Schwarzenegger), es un cyborg fabricado a semajanza del humano con fines
netamente practicos, pues a adoptar la forma organica, la maguina puede mezclarse entre
las personas y lograr mayor eficacia en su mision; contrario a cientifico humano, quien
cegado por desarrollar seres a su imagen, pretende demostrar las proezas de sus
conocimientos envuelto en su egocentrismo creador.

Bajo tejido organico, la estructura metalica supera las condiciones naturales del cuerpo,
con una fuerza excepcional y resistencia a armamento de alto calibre, el g emplar proyecta
el grado de inteligencia alcanzado por las méguinas. pasa desapercibido, recaba
informacion y desarrolla mecanismos que le guian a cumplimiento de su misién, por lo que
su desarrollo como personaje se limita a las funciones bésicas para las que fue disefiado, sin
aportar otros elementos que reflgjen parte de su entidad ‘ destructiva’.

Sin embargo hay un ligero vuelco de esta condicion de méquina en Terminator Il,
donde & argumento del filme de 1991 se concentra en el segundo intento de las maquinas
del futuro para asesinar a lider de la rebelion, John Connor, quien siendo apenas un un
adolescente sera protegido por su madre Sarah y un viejo modelo exterminador de la serie
T-100 reprogramado a favor de la especie humana. Conservando las diferencias entre el
hombre y la méquina, la secuela de James Cameron ofrece un nuevo punto de encuentro en

® |bid., p. 131.
131



larelacion, que permite al espectador tener contacto con la concepcién que e cyborg tiene
sobre si mismo, la cual funciona finalmente, para reafirmar la distancia entre el hombrey la
méquina, misma que no debe reducirse.

En una serie de escenas donde el cyborg (Arnold Schwarzenegger) mantiene contacto
con John Connor, la maguina es ‘educada’ por €l humano para mostrarse menos artificial.
Al sustituir frases como “no problema’ en lugar de “afirmativo”, la maquina no solo repite
mecanicamente, sino que desarrolla curiosidad por interpretar otros rasgos humanos, por
ejemplo intenta saber por qué del [lanto y qué es el dolor; mientras cuida de John Connor.

—Viendo a John con la maquina por fin lo entendi... e exterminador nunca se
detendria, nunca lo dejaria ni lastimaria, no le gritaria ni lo golpearia al estar
ebrio, estaria siempre con él y moriria por protegerlo. De todos |os posibles padres,
esta cosa, esta maquina serialo mejor...

[Sarah Connor]

A su vez, Sarah Connor transformé su cuerpo, aumentd su musculatura a través del
gjercicio, aprendié a pelear, a utilizar armamento y a reducir a minimo e dolor, se
transformd casi en una méaquina que intenta prevenir e futuro asesinando al hombre que
desarrollard €l sistema Skynet (que iniciara la guerra); sin embargo no lo logra a
redescubrirse humana. Al fina del filme y después de explorar ambas entidades, James
Cameron enfatiza la diferencia entre la méaquina y los humanos, donde la primera entiende
gue debe ser destruida para que el humano no sea exterminado. En este Ultimo didlogo entre
el cyborgy John, se observa:

John Connor :  {No!... {No! No tienes que hacer eso...

Terminator: Lo siento John...

John Connor:  No no lo hagas, no te vayas...

Terminator: Estetiene que ser € final...

John Connor:  No, no te vayas... te ordeno que no te vayas... jte ordeno que no te vayas!
Terminator: S porquélloras... pero es algo que yo nunca podré hacer...”

Sin embargo € argumento se mantiene abierto con sefial de una esperanza para el futuro
humano, que permitird desarrollar en Terminator 3. La rebelion de las maquinas.
(Terminator 3: Rise of the Machine, Jonathan Mostow, 2003), €l inicio de la guerra entre
los hombres y las maquinas iniciada a partir de la diseminacién de Skynet en la red de
seguridad mundial.

Cuando Skynet cobro consciencia de si mismo ya se habia esparcido a millones de
computadoras en todo e planeta. Computadoras en edificios de oficinas, en
dormitorios, en todos lados. Era programas y ciberespacio. No habia un nucleo.
Nadie lo podia apagar. El ataque empezd a las 6:18 p.m. justo con é dijo. El Dia
del Jucio. El dia en que la raza humana cas fue destruida por armas que construyé
para protegerse. [...] Quiza € futuro ya haya sido escrito. No lo sé. Lo Unico que sé
es lo que Terminator me ensefi6 ‘nunca dejes de pelear’ Y nunca lo haré. La batalla
apenas comienza.
[John Connor]
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LA INSTAURACION DEL HOMBRE.

MATRIX (ANDY Y LARRY WACHOWSKI, 1999)

La tecnofobia a finales de siglo XX condujo en la cinematografia estadounidense hacia
ficciones maés que fatalistas dentro de la ciencia-ficcion. Con discursos recurrentes sobre €l
fin de la humanidad aunada a la destruccion del medio ambiente, fueron numerosas las
cintas que trataban sobre catéstrofes de fin de milenio, donde la humanidad debia
reconstruir un mundo muy lastimado, desde las cenizas.

Después de repasar filmes en los que la maquina se enfrenta violentamente contra el
humano para una suerte de dominio y, éste Ultimo resistia en una batalla desigual hasta casi
extiguirse, la ciencia-ficcion fantased con un nuevo orden, en el cual la humanidad emerge
para constituir un nuevo mundo, mas equilibrado y libre de los errores del pasado. Esta
‘instauracion’ del hombre también lo supone mas sabio y le otorgara la oportunidad de
congraciarse con €l planeta Tierra, su hogar que anteriormente destruyera por su hambre de
grandeza y dominio totalizador.

Basados en la tecnologia predominante, los hermanos Wachowski formularon su
argumento en un mundo programado, donde | os sistemas de computo toman el control de la
especie bajo una simulacion neurointeractiva denominada Matrix. Los hombres sometidos
por la aplicada Inteligencia Artificial, viven bgjo un mundo emulado, considerando como
real un mundo codificado e implantado en sus cerebros, suprimiendo su libertad y
posibilidad de defensa. Matrix plantea un mundo completamente destruido, donde las
maquinas dominan la Tierra gracias a la energia que toman de los humanos, mientras un
grupo de rebeldes liberados del sistema, conocen su funcionamiento e intentan encontrar a
elegido que llevaraa triunfo alaraza humanaen unalabatallafinal.

—...lo cierto es que en algun punto del siglo XXl la humanidad se unié en una
celebracion... nos maravillamos de nuestra magnificencia cuando cuando
procreamoslal. A.
—¢l. A? ¢Inteligencia Artificial ?
— Un singular conocimiento que produjo toda una raza de méquinas. No sabemos
guién atacé primero, i hosotros o ellas, pero sabemos que nosotros guemamos €l
cielo, entonces ellas dependian de energia solar y se pensaba que jamas podrian
sobrevivir sin una fuente de energia tan abundante como e sol... nuestra
humanidad siempre ha dependido de maquinas para sobrevivir... € destino parece
siempre gue actla con cierta ironia...
El cuerpo humano genera méas bioelectricidad que una bateria de 120 voltios y mas
de 250 mil UCBS de calor corporal combinados con una forma de fusion, las
maguinas encontraron toda la energia que necesitaban... existen campos Neo,
campos sin fin donde ya no nace ninguin ser humano... nos cultivan.

[Morfeo]

Con reminiscencias de caracter religioso, Matrix es €l inicio de una trilogia de cintas
que revela la busqueda del humano por liberarse de sus creaciones, apoyados por ellas
mismas. Algunos criticos han visto en esta cinta, un discurso cuasi cristiano de orden
profético y restaurador, que confia en la llegada de un hombre con cualidades superiores,
gue guiara haciala restauracion de la condicion humana.

Con efectos especiales que presentaban una imagen en tercera dimension, esta cinta
formula a la maquina como un ente que se modifica constantemente para dominar a los
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hombres, pero que gracias a su constitucion logica y sistemética, 1os humanos la resisten
apoyados por computadoras que aun controlan através de codigosy lineas telefonicas.

LA SIMBIOSIS TOTAL DEL HOMBRE-MAQUINA

INTELIGENCIA ARTIFICIAL (STEVEN SPIELBERG, 2001)

Otro de los cineastas que mas injerencia ha tenido en el género de ciencia-ficcion es Steven
Spielberg, amante de la técnica y la tecnologia, también ha seguido la linea sobre los
efectos especiales. Los filmes de su autoria, sea como director o productor, han demostrado
la capacidad del cine hollywoodense para mostrar imagenes més alla de la realidad, por
ejemplo las ficciones creadas para el encuentro entre la especie humanay los extraterrestres
en Encuentro cercanos del tercer tipo (Close Encounters of the Third Kind, 1977), donde
Spielberg solicitdo la ayuda de Douglas Trumbull, colaborador de Stanley Kubrick en
Odisea del espacio, paralograr efectos sorprendentes.

Asi mismo, @ cineasta nacido en Cincinnati, Ohio logré presentar un pasado tan lgjano
como €l de los dinosurios en Parque Jurdsico (Jurassic Park, 1993), cinta con la cual
sorprendi6 a propio Kubrick, quien estaba muy interesado en el desarrollo de los efectos
especiales para su proyecto “Inteligencia Artificial”, historia tomada del cuento de Brian
Aldiss, “Los superjuguetes duran todo €l verano”. De acuerdo con Jan Harlan, ex
colaborardor de Kubrick, e cineasta neoyorkino no realizé e filme a falta de tecnologia
que pudiera hacerla posible, por o que postergd su realizacion tanto como pudo y fue como
ofreci6 @ proyecto al Steven Spielberg, asi o comenta Steve Rose, del periodico britanico
“The Guardian”: “Tras haberse atravesado en el camino con Kubrick con tanta frecuencia,
tras haberlo influenciado, obstruido y finalmente haberse ganado su respeto, Spielberg se
encuentra ahora a si mismo en una relacion completamente nueva con Kubrick, casi en
calidad de sucesor aprobado oficialmente. En un giro con €l que Harlan y €l resto de sus
herederos parecen completamente satisfechos.”®

El filme dirigido por Spielberg fue estrenado en 2001, destacandose primordia mente
por los efectos especiales més que por la resolucion de la trama; sin embargo la cinta
explora laidentidad del androide, construido para cubrir solo las necesidades humanasy en
el trasfondo, nos habla de la union completa entre el hombre-maguina. En un discurso que
regresa a la fascinacion desmedida del cientifico por sus creaciones, |.A. presenta una
méquina con sentimientos y el desprecio socia por o no ‘humano’; paraddjicamente, una
vez el hombre como especie, es extinto, este androide con ‘sentimientos sera la Unica
referencia sobre la condicion humana

En terminos contextuales |os avances en Inteligencia Artificial para el inicio de siglo se
han concentrado en la creacion de robots automatas capaces de simular e movimiento
humano, asi como algunas habilidades especiales. Desde la década de los 80 Honda Motor
Company han desarrollado robots humanoiformes, logrando hasta e 2001 a Asimo
(Advanced Step in Innvative Mobility), un robot capaz de caminar e interactuar con las
personas con tan solo 43 kilogramos y un metro con veinte centimetros; asi como P3, un
robot con mejoras en su estructuray movilidad. El objetivo de estos robots se concentran en
ayudar o facilitar las tareas de las personas en un ambiente completamente ordinario; sin

® Vedse en El universal: “Spielberg, un digno sucesor de Kubrick.” Steven Rose “The Guardian”
Espectacul os 22 mayo 2000.
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embargo, aln parece lgjano € dia en que esto pueda llevarse a cabo totalmente. En dichos
términos, la cinematografia hollywoodense ha simulado ésta posibilidad, no solo con
representar robots que parezcan humanos, sino idénticos hasta en los sentimientos, o que
abre una ventana (a concretarse dia a dia en larealidad) que funciona como parte del debate
sobre las posibilidades mecénicas y su relacion con sus creadores. Ante esta perspectiva, €
filme de Spielberg, cimentado en & guion de Stanley Kubrick, desarrolla Unicamente como
personge tridimensional a androide David, dgjando muy a principio de la cinta su
posibilidad como herramienta, (como €l ‘hijo’ protéico que devolveralaaegriaaunamujer
sumida en la depresion). De esta forma el argumento se concentra en los deseos del David
de ser querido por la mujer que activo su ‘protocolo de impronta’, procedimiento con el
cual el androide generd sentimientos de amor hacia un humano.

Semanticamente la trama de Inteligencia Artificial refiere a cuento de hadas de
Pinocho, mezclando tecnologiay vida extraterrestre para dar €l toque cientifico-ficticio; sin
embargo €l androide, perfecto en forma como en sentimientos, es la representacion humana
mas perfecta, que no se enfermay no muere como sus creadores. Al poner sobre la pantalla
esta posibilidad, el planteamiento sobre la méaquina rebasa el reconocimiento de identidad
cuando el androide no puede saberse distinto a un ser organico y es capaz expresar
sentimientos cual humano. Asi el ambiente social circundante, que ha denominado a estos
seres sintéticos con cableado interno como mecas (mecéanicos) y alos humanos como orgas
(organicos), guia a la reflexion sobre el inevitable enfrentamiento de la méquina con €l
hombre, que culminara en la sintesis de |os opuestos.

Dentro del filme, ‘la feria de carne’ representa este encuentro de rechazo, donde el
hombre defiende su condicion natural (con toques de creencia religiosa), mientras la
maguina es vista como victima de las propias inconsistencias humanas. La maquina no
luchay por el contrario aspiraaser un ‘humano de verdad'.

Al finalizar el filme, cuando toda la humanidad ha desaparecido y la Tierrano es mas
gue un sitio indspito, € espectador observa a través de exploradores extraterrestres que €l
anico heredero de toda la civilizacion humana es € androide David. Paraddjicamente ésta
simbiosis entre la maguina y €l hombre (Ila méquina unida a los sentimientos y valores
humanos), es la Unica prueba de la humanidad en € universo. De manera que David
representa, a inicio de un nuevo milenio, la union total entre las dos entidades, sobre €l
cual radicala esencia humana de constitucion mecanica.

En los ultimos afios las peliculas de cienciaficcion bajo la tematica del hombre-
maguina se han enfocado en traer de vuelta una serie de remakes como El planeta de los
simios (Tim Burton, 2001), La maquina del tiempo (Simon Wells, 2002), como la actual
The Day the Earth Sood Still (Scott Derrickson, 2008), donde se actualiza €l argumento y
se despliegan efectos visuales que hacen, un tanto mas afectivas y sorprendentes las
historias; asimismo, se han desarrollado sagas como Matrix y Terminator (mencionada con
anterioridad) y filmes que retoman a los superhéroes como The Hulk (Ang Lee, 2003), The
Incredible Hulk (Louis Laterrier, 2008), X-men (Bryan Singer, 2001, 2003) X-men: The
Last Stand, (Brett Ratner, 2006), Spiderman (Sam Raimi, 2002), Transformers (Michael
Bay, 2007), Iron Man (Jon Favreau, 2008), Batman: The Dark Knight (Christopher Nolan,
2008), entre otros.

Todas estas cintas tienen en comun presentar en pantalla artefactos de la més avanzada
tecnologia, que sirven como instrumento de la humanidad para lograr su meta, quizas a un
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grado de simple artilugio o gadget que sugieren poder econdémico, avance tecnoldgico o
desarrollo cientifico; sin embargo si todavia queda algo por mencionar es que la propia
tecnologia, la relacion hombre-mégquina se complementa por la manifestacion
cinematografica, donde €l proyector nos presenta en las salas cinematogréficas nuevas
ficciones que nos sorprenden y nos hacen preguntar qué nos depara €l futuro, no solo €
nuestro sino el delas peliculas.
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CONCLUSION.

Hace cuarenta afios 2001:Odisea del espacio no solo irrumpioé en las saas
cinematograficas, sino en la historia de la ciencia-ficcién hollywoodense. Al
internarse con su particular punto de vista en la evolucién humana bgjo la
temati ca hombre-maquina, Stanley Kubrick también dio un paso hacia el futuro
de las peliculas, que hasta € actual 2008 permite a nuevos espectadores
disfrutar de unarenovada cara del género que parecia no ofrecer novedades ala
industria filmica estadounidense en |a década de | os sesenta.

Han sido mdltiples los articulos, ensayos académicos y textos periodisticos
que han citado a Odisea del espacio como una de las obras cinematogréficas
més importantes que la ciencia-ficcion ha podido legar, y lareconocen como un
antes 'y después en el desarrollo del género. Bgjo esta demarcacion que tiende a
argumentar €l caracter mitico, filoséfico y de espectéculo, gracias a los efectos
visuales, como elementos que elevaron a filme a una trascendencia en el cine
hollywoodense, también existe un razonamiento tedrico que se funda en e
interior del propio filme, en la constitucion de su discurso, que es precisamente,
donde €l presente proyecto tiene su implicacion.

La propuesta de este trabajo se enfocé en demostrar que el cine de ciencia-
ficcion estadounidense sufrié una transformacién a partir de la década de los
sesenta, cuando Stanley Kubrick al estudiar los fundamentos del género desde
laliteratura, lacienciay € propio cine, trgjo de vuelta planteamientos teméticos
sobre la relacion hombre-maguina que, fundidos con su intelecto y
caracteristico perfeccionamiento técnico, logré marcar nuevos rumbos sobre €l
devenir de la ciencia-ficcion, alimentando también nuevas posibilidades que



favorecieron alaindustriay sus grandes apuestas por filmes bajo esta categoria
genérica.

De manera gque este trabajo representa un acercamiento a las condiciones 'y
factores que determinaron a 2001: Odisea del espacio como un punto de
transformacién genérica; al tiempo que significa en gran medida, una revisiéon
histérica del cine de ciencia-ficcion, efecto necesario para comprender el
funcionamiento de los filmes bajo esta denominacién y reconocerlos mediante
sus caracteristicas visuales, tematicas e iconogréficas que le han designado un
rostro dentro de la industria filmica estadounidense, incluso como escenario
parael desarrollo tecnol ogico.

Al considerar estos factores como determinantes para la conservacion de un
género cinematogréfico y su eventual desarrollo hacia nuevas temdticas y
preocupaciones acorde con el contexto socio-cultural, el presente estudio se
basd en la propuesta que Rick Altman desarroll6 bajo e nombre de Teoria de
los géneros cinematograficos, a través del cual, € autor sefida que las
entidades genéricas son capaces de transformarse con e paso del tiempo, no
sblo a partir del contexto en e que se desarrollan (observable en un estudio de
caracter historico), sino mediante factores morfolégicos (forma y contenido)
gue se reproducen, recrean, modifican o0 se reconstituyen en cada filme,
favoreciendo la conformacion de ciclos en los géneros de los que forman parte.

2001: Odisea del espacio se analiz6 desde ambos factores, |0 que la hizo un
objeto de estudio plenamente identificable. En primer lugar, la tradicion
literaria cientifico-ficticia que habia alcanzado su época de oro durante en los
anos cincuenta y abogaba por una verosimilitud cientifica afavor de la calidad,
fue una condicion que guio los lineamientos de creacion para 2001, al tiempo
que los filmes estadounidenses seguian manteniendo a flote la constancia
iconografica y estructura de los seriales exhibidos desde los afios cuarenta; €l
segundo aspecto, o he de profundizar un poco més al hablar de su autor.

Stanley Kubrick rompid las reglas en € cine hollywoodense como ningun
otro cineasta lo habia hecho anteriormente. Hombre de oficio de caracter
auténomo e inteligencia autodidacta, determiné en cada una de sus obras una
critica sobre la condicién humana, asi como al propio cine. Fue un hombre que
se sumergié en todos los géneros, aprendio sus reglas 'y sus posibilidades para
romperlas, pero sdlo bajo la ciencia-ficcion logré cimbrar con sus creencias.

Al tener una vision sobre e futuro de la humanidad y plantear toda una
teoria evolucionista, Kubrick se centré en uno de los temas fundamentales del
género: el hombre-maguina. Con ella vird hacia los fundamentos del género y
fue capaz de reconocer |0s horizontes apenas bosquejados por brillantes mentes
de la literatura como la de Shelley y Verne, a su vez reconocio, incluso en
peliculas de bajo presupuesto, las posibilidades que tenia €l género si fuese
direccionado de unaforma seriay completamente distinta. Y 1o hizo.

Con un autor de dichas caracteristicas, Odisea del espacio se convirtié en
un punto de referencia para la cinematografia, pues demostré que € género
verdaderamente podia conjuntar las ficciones con la ciencia e incluso podia
explorar con cierto grado de verdad, |o nunca antes visto.
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Fue en la condicién hombre-méquina donde pudo constituirse este cambio y
el enfogue de Kubrick sobre esta relacion permitié reconocer los factores que
determinaron, en gran medida, €l establecimiento de nuevos parametros de
creacion y recreacion de un género capaz de hacernos reflexionar sobre el
imaginario, sino verosimil devenir del hombre y e futuro de sus creaciones en
la pantalla de ilusién cinematografica.

A razon de la observacién de estas dos vertientes, el presente andlisis logréd
reconocer que a partir de una concepcion evolucionista del binomio hombre-
méquina, Stanley Kubrick configur6 a su maquina, Hal-9000 como un
personaje completamente tridimensional, dotdndolo no sélo de sus funciones
como herramienta, sino de una perspectiva social y psicologica completa. A
partir de dicho desarrollo, o semantico adquirié relevancia a conjuntarse con
lo sintactico, esto significa que todos los rasgos expresados en € filme lograron
una correspondencia con la vision del futuro de la humanidad de Kubrick,
desde la conformacién de laimagen a cuadro hasta la estructura final de todo el
filme gque guia a espectador en un encuentro pleno con los personges y la
preguntacientificaal aire.

De tal manera que al concluir esta investigacion, no sélo se comprueba que
el estudio sobre la evolucion de los géneros cinematogréficos arroja informa-
cion valiosa sobre € desarrollo, conformacion y transformacion de un género
cinematografico, sino que permite determinar como son abiertas nuevas lineas
argumentales, capaces de guiar hacia la renovacion genérica y su posible
devenir.

En e caso del cine de ciencia-ficcion estadounidense, 2001: Odisea del
espacio se ofrecié como un replanteamiento suscitado en la década de los
sesenta, dando una nueva cara a la exposicion temética de la relacion hombre-
maguina, provocando también una modificacion en la estructura lineal de las
ficciones cientificas, y abriendo nuevas posibilidades de construccion
dramatica, asi como el agjamiento de la sensacion de maqueta que perjudicaba
en gran medida cualquier posibilidad de un planteamiento serio.

De la misma forma contemplé que e contenido y la forma estan
fuertemente ligados en pro de un argumento plausible y verosimil, ya que a
desarrollar a personajes e imprimir fuertemente su vision en tomas, encuadres e
iluminacion, permed de un subtexto a filme, que refiere claramente su postura
sobre el devenir del género y la demarcacion que trazaria una ruta hasta cierto
punto cronoldgica en los filmes que continuaron.

Este esfuerzo por desentramar la construccion de los personagjes y refractar
el ojo critico de un cineasta exhaustivo, permiten no sélo entender la forma por
la cual el cineasta propicié cambios en la concepcién del género, que més ala
de ser una ssimple ventana de futuros imaginarios, permitio abrir la reflexion
sobre la misma humanidad y la concepcion sobre un mundo completamente
tecnificado.

Las aportaciones que Kubrick ha heredado con Odisea del espacio a la
cinematografia estadounidense se vissumbran alaluz del desarrollo temético en
peliculas posteriores, que continuaron explorando las implicaciones de la
relacién entre el hombre con sus creaciones, indagando en las colaboraciones y
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los choques violentos entre las dos entidades. Lo observamos en las mdltiples
interpretaciones de filmes y directores que han ensayado con la relacion para
destacar, ademas del avance tecnoldgico, que esta unién casi simbidtica entre el
hombre y la maguina, adquiere diferentes matices, preguntandonos también
sobre €l significado y sentido de la condicién humana.

De la misma forma, los filmes que continuaron a 2001 adoptaron una
imagen y sonido de mayor calidad, confiaron en la tecnologia con sus efectos
visuales, para conformar la unidad entre el contenido y la forma dentro de sus
discursos, favoreciendo a género y reviviéndolo en la industria; aungue en
ocasiones se haya confiado mas en la forma a favor de la espectacularidad y
recaudacion en taquillas.

Tras esta breve revision de |os factores analizados dentro de este estudio, asi
como sus resultados, se observa que € estudio del género de cienciaficcion,
tanto por su conformacion histérica como por los elementos morfol 6gicos que
constituyen sus filmes, fueron una base determinante a contrastar con €l andlisis
semantico-sintactico aplicado a relacion hombre-méaquina en 2001: Odisea del
espacio.

Asimismo, anadlizar € capitulo Mision a Jupiter: 18 meses mas tarde,
significd una inmersién en la “teoria kubrickiana’ sobre e devenir del hombre
y por tanto, e modo de representacion que €l cineasta desarrollo para la
configuracion de su obra, abriendo una posibilidad sobre el devenir del hombre
y con €llo, proyect6 e hizo visible e futuro de las peliculas.

Cuatro décadas después de aquel |gjano 1968, es posible observar una serie
de imagenes que acompafadas con fragmentos de El danubio azul y € climax
de Asi habl6 Zarathustra, muestran a una supercomputadora (con un lente que
nos devuelve la fiel imagen de Hal-9000) enfrentarse a la humanidad entera a
bordo de un crucero espacial.

Con un subtexto poco prometedor para e planeta Tierra, este filme
estrenado en 2008, nos permite apreciar que, més ala del claro homenaje a
2001 que € director Andrew Stanton hace en su filme animado WALL-E,
actualmente siguen vigentes los postulados kubrickianos respecto a binomio
hombre-maquina; asi como las preocupaciones incrustadas en la ciencia-ficcion
por el futuro tecnol gico que nos acanza.

De esta forma alin es factible sefidar que 2001: Odisea del espacio sigue
siendo un punto de referenciaimportante para la cinematografia actual, un antes
y después en |la historia de un género compl etamente capaz de mantenerse vivo
hasta nuestros dias debido ala prevision de un futuro cada vez més lgjano, pero
gue a pasar de los afios ha logrado conformar realidades.
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ANEXO.

HACIA EL ORIGEN DE LA CIENCIA-FICCION.

Deténgase un momento. Una figura circular se encuentra frente a usted como € ojo
gue vigila sus movimientos. La cardtula con la lente enrojecida nos permite identificar
aHAL-9000, cuyo inicial funcionamiento data del 12 de enero de 1992.

Clasificado entre los computadores de Ultima generacion con entidad consciente,
HAL-9000 fue confiable. Fabricado para mantener la integridad en e manejo de la
informacién, incapaz de cometer errores y plenamente capacitado para imitar las
funciones del cerebro humano en un tiempo de respuesta minimo, este computador se
encontraba a cargo del funcionamiento de la nave Discovery | comandada por el Dr.
David Bowman durante la Mision a Japiter en el afio 2001. Reportd una falla en su

historial, “error humano” se denomino...



El intrincado camino hacia las respuestas més fundamentales del hombre, como su origen,
evolucion y futuro, ha estado dirigido por frases envueltas en signos de interrogacién que han
buscado afirmaciones, cercanas, veridicas mas que supuestas por medio de un género tan
controversial por las sospechas que despierta.

La ciencia-ficcion no nacid por generacion espontanea. Se trata de un género queinicio su
recorrido un tanto mas formal gracias alos cambios en la conciencia de los hombres, frente a
los descubrimientos e interrogantes sobre e papel y la posicién del ser humano en €
universo. Asi seinicia el vige alo desconocido desde € Igano siglo XVII con Cyrano de
Bergerac, como variados libros sugieren € mas remoto inicio del que se tenga
documentacion, ademas de las ideas expuestas por los clasicos. El desarrollo fantastico, cual
feliz crecimiento inicio hasta €l siglo X1X, sin poder alin dar una definicién especifica de lo
gue trataria la ciencia-ficcion. Su origen més bien literario como esbozo de lo que hoy
disfrutamos, configurado através del tiempo y €l espacio.

CIENCIA-FICCION. ORIGENESEN LA LITERATURA.

Con miraen el pasado, a més de dos siglos de distancia, la posibilidad de que HAL-9000
existiese, por |o menos en la mente de algin ser humano, es poco probable; sin embargo,
podemos encontrar una serie de eventos, fugaces, precoces, afortunados y aguellos que no lo
fueron tanto, cuyo funcionamiento como imberbe semilla abrié un sendero hacia nuevas
formas de pensamiento reflgjadas por la literatura de aquel lgjano siglo X1X. Asi como
novedosas investigaciones cientificas eran realizadas, se presentaban ante los ojos del mundo
posibles respuestas sobre sus origenes, por € emplo, la teoria darwiniana que nos habla del
origen de las especies (haciendo mencion de que la adaptacion es el camino por € que las
especies evolucionan), de tal manera, las ideas establecidas, sobre todo aguellas basadas en el
mito, se apegaban poco a poco a método y buscaban en larealidad |a fuente de sus creencias,
en el caso de la literatura, bajo la sombra del realismo se procuraba hablar de lo que podia
verse, buscando explicar los fendbmenos de modo analitico, apegandose a personajes y
escenarios reales.

A la vez, e ambiente cientifico que envolvia la época se desarrollaba, cambiando
drasticamente de rumbo y haciendo que se pensara la vida de forma distinta. Avances en
comunicaciones 'y transportes provocaron mejoras en los modos de produccion, a tiempo que
el desarrollo en la técnica e instrumentacion podia considerarse en ocasiones tan novedoso
gue se le injuriaba de fantastico, pues chocaba con o ordinario y corriente, bien conocido; de
ahi que situaciones basadas en la verificacion, a su vez se mostraran lejos de 1o que podria
considerarse como real, contribuyendo asi alaformacion de nuevas interrogantes y problemas
gue €l fantastico pareciaresolver.

Se presentaban nuevos elementos sobrenaturales creando con ello un mundo propio, en
donde lo cientifico rompia con la cotidianidad y hacia pensar gue los nuevos conocimientos
configurarian la vida de un modo distinto, alejandose del pasado y €l presente.

La delgada linea que separaba lo real de lo ficticio parecia romperse, 1a posibilidad podia
dejar de serlo para convertirse, agun dia, en algo factible. “...cuando es posible pensar de este
modo, comienza a borrarse la distincion entre realismo y fantasiay es posible constatar que €l
realismo esta basado en una concepcién del mundo que desconoce por completo el futuro.”*

! Robert Scholesy Eric S. Rabkin, La ciencia ficcién, Historia, ciencia, perspectiva, Madrid, Taurus,
p. 17.

142



Asi, novelas como Frankenstein (1818) de Mary Wollstonecraft Shelley, crearon
fascinacion, pues presentaban ciertos miedos de la época, donde los seres humanos han
aprehendido tanto conocimiento que pueden enfocarlo a creaciones inmorales, a fata de toda
ética, mostrando asi que existen limites emparentados con €l horror. La ciencia-ficcion y el
horror se desprendian del fantéstico, se confundian guardando la distancia en € hecho de que
la ciencia estuviese involucrada.

Mientras tanto y al correr de aquel siglo, nuevos escritores desarrollaban ideas en torno a
los descubrimientos, preguntandose no solo acerca de la ciencia y sus repercusiones en el
avance tecnolégico, también en el aspecto social, ¢qué pasara con las sociedades futuras?,
¢Cudl serd su reaccion frente a lo desconocido?, pues cabe mencionar que no hay un futuro
establecido y la ciencia cada vez devela mas sobre el presente, desempolva las vigjas ideas y
las expone de tal forma que rompe con |o establecido acerca el pasado.

Europa y Estados Unidos son parte de esta historia y como tal tienen agunos
representantes, mismos que van a integrar una serie de teméticas que poco a poco se ira
desarrollando cual ramificaciones de un arbol. En Europa, la preocupacion versard en
aspectos sociales, las modificaciones en las estructuras societales a partir de los nuevos
descubrimientos, € desarrollo tecnolégico y el planteamiento de modos de vida; mientras que
los autores estadounidenses se veran atraidos por la espectacularidad, la critica social y la
desconfianza alos nuevos desafios.

Escritores como el francés Julio Verne (1828-1905), cultivados cientificamente,
encontraban en el camino de las letras la propagacion de los avances técnicos y tecnol dgicos.
Al crear historias en las que e hombre comin se enfrentaba a exploraciones extraordinarias,
se mostraban escenarios insospechados, nuevos mundos que eran recorridos por personajes
ayudados por latecnologia. Verne percibia ala literatura como el medio ideal parallevar ala
poblacion informacién sobre los nuevos descubrimientos, destacando la importancia de éstos
y €l potencia desarrollo que le proporcionarian ala humanidad.

Evitando la especulacion, tan arbitrariay contradictoria en ocasiones, Verne se enfocaba a
escribir sobre la ciencia de su época, mencionaba fenémenos que podian ser verificados,
incluso aquellos que no habian sido experimentados por completo, pero podian ocurrir en la
realidad. Anticipacion cientifica se denominé a este tipo de escritos, como un antecedente de
lo que se transformaria en ciencia-ficcion (aln g os de adoptar ese nombre).

Asi, Julio Verne describe detalladamente los instrumentos e inventos, de tal forma que se
hacen verosimiles ante la vision de los lectores dgjando a su imaginacion el creerlo cierto,
porque es verificable, “...Un termdémetro centigrado de Eigel, graduado hasta 150°, lo cual me
parecié demasiado insuficiente. Demasiado, s € calor ambiente habia de acanzar esta
temperatura, pues en semejante caso pareceriamos asados. Insuficiente, si se trataba de medir
|atemperatura de |os manantiales o cualquier otra materia en fusion.” 2

Para este autor ya nada es imposible, a menos que la ciencia diga lo contrario; ahora todo
puede ser sujeto a una explicacion, ya nada queda en suposicion.

Sus obras o muestran con claridad en Viaje al centro de la Tierra (A Journey to the
Center of the Earth, 1864), De la Tierra a la Luna (De la Terre a la Lune, 1865) y 20, 000
leguas de viaje submarino (20, 000 Leagues Under the Sea, 1907).

2 Julio Verne, Viaje al centro dela Tierra, México, Porria, Colecc. Sepan Cuantos, 1999, p. 33.
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Ante este pensamiento cientifico, que florecia cada vez més acercandose €l fin del siglo
X1X, los autores europeos se preocupaban por € devenir de la sociedad humana frente a sus
creaciones, es decir, cOmo podrian afectar los avances en la ciencia y tecnologia, ademas de
la creciente preocupacion por la utilizacion de este conocimiento; mientras tanto, a otro lado
de Atlantico, en Estados Unidos para ser mas especificos, se creaban |as historias fantasticas
destacando principa mente tres vertientes, todas ellas cargadas de espectacularidad, sea por €l
miedo que infundian o la fascinacion frente alo desconocido: e fin catastréfico del mundo, la
critica social a los nuevos esquemas politicos, y los relatos de aventuras en € tiempo y
espacio.

Cabe recordar que estos cimientos aln no se encontraban a resguardo de un género
determinado, estaban bajo |a sombra del fantastico, pero sin una denominacién especifica,
siendo asi un elemento importante para el desarrollo de la ciencia-ficcion yaen el siglo XX.

Es asi como encontramos a Edgar Allan Poe (1809-1848), quien normalmente es
identificado por sus relatos de terror. Poe exploraba la naturaleza del universo, la denominada
ficcion metafisica, en la cual lo conocido se traspasa e imagina a una condicion paralela ala
existencia. Asi presenta relatos en los que se plantean probleméticas conocidas, a las cuales
busca dar respuesta mediante argumentos cientificos que rozan con la ficcion, con €llo
ademés de crear horror y suspenso en sus lectores, muestra lo sobrenatural emparentado con
un rigor analitico que sblo la ciencia podia dar.

Edgar Allan Poe inserta ala novela corta un togque cientifico, si bien en este tipo de textos
se presentaban fendmenos inexplicables, con visiones extraordinarias dejando un poco de
misterio, este autor aplica €l andlisis cientifico, explicando lo sobrenatural, pero marcando la
extranieza. El extrafio caso del sefior Valdemar es una muestrade ello:

No pretenderé, naturalmente, opinar que no existe motivo alguno para asombrarse de que €l
caso extraordinario del sefior Valdemar haya promovido una discusion. Seria un milagro que
no hubiera sucedido asi, especialmente en tales circunstancias. El deseo de todas las partes
interesadas en mantener el asunto oculto a publico, a menos hasta el presente o hasta que
haya alguna oportunidad ulterior para otrainvestigacion...®

La destruccién del mundo por medio del choque de un cometa, es otro ggemplo que se
presentaen Conversation of Eiros and Charmion (1839). En la obra de Allan Poe se muestra
una critica a la humanidad correspondiente a la desconfianza del hombre hacia si mismo; sus
capacidadesy raciocinio.

Continuando en € siglo X1X, siglo de las grandes transformaciones, las ideas versan en
corrientes filosoficas, que ademés del positivismo, inaugurado por Comte, se planteaba un
esguema social en el cual se reivindicaban los derechos de toda la sociedad, incluyendo a las
clases mas necesitadas (hablese también del proletariado explotado en las fabricas gracias al
dominio de los bienes materiales), para mantener relaciones mas humanizadas, es asi como se
busca el bienestar social y las teorizaciones a respecto de corte marxista fueron puestas a
discusién asi como objeto de critica.

La preocupacion por € cambio social y las posibles transformaciones del mundo con
respecto a las nuevas concepciones politicas se extendio a tal grado, que logré alcanzar ala

% Mauricio Molina, Cuentos de Terror. Antologia,de cuentos minimos, México, Alfaguara, 1997; dela
cual se extrae el fragmento del relato de Edgar Allan Poe “El extrafio caso ddl sefior Valdemar”, pag.
13.
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literatura a través de Edward Bellamy (1850-1898), quien mostraba una inquietud hacia lo
gue pasaria con la sociedad y 0s nuevos esquemas soci etal es.

Vigiando en e tiempo y manteniendo e espacio fisico comin, Bellamy planteaba
sociedades utdpicas semejantes a las teorizaciones de la época, exponia cual guia de turistas
lo que €@ futuro aguardaba: detallando escenarios, sugiriendo culturas y costumbres genas,
simulando un mundo completamente distinto pero interesante en tanto seria el mundo a 112
anos de distancia, que los ojos del lector no podrian ver més que através de | as paginas.

Mirando hacia atras (Looking Backward, 1888) es la obra por la que Edward Bellamy
expuso sus ideas de la sociedad futura, poco agradable a la lectura, pero fascinante en tanto
desconocida. EI mundo en el afio 2000. Muchos fueron los seguidores y se presentd una
oleada de escritos y articulos que se centraban en €l despliegue y desarrollo de la tecnologia
gue traerian consecuencias en la organizacion social.

Mientras las preocupaciones eran una fuente de inspiracion para generar relatos que
creaban fantasias, habia una nocidn distinta sobre narraciones fantasticas, aguellas que no
necesitaban erudicion ni un andlisis formal basado en la ciencia, pero si relatos extrafios,
ambientados en lugares extrafios y con caracteristicas ademés de extrafas, novedosas.

Edgar Rice Burroughs (1875-1950), quien escribe ya entrado el siglo XX, plantea una
vertiente que tendra repercusiones importantes para el desarrollo de la ciencia-ficcion en
Estados Unidos, pues presenta relatos de aventuras ambientadas en el espacio exterior o
lugares sumamente exoticos; protagonizados por personagjes con caracteristicas especificas,
marcas indelebles y reconocibles para el género en formacion.

Precursor de aquellos relatos fantésticos en los que héroes salvan a doncellas con poca
vestimenta, Burroughs convierte a las historias de violenciay amenaza sexual con monstruos
egocéntricos irrumpiendo la cotidianidad, en ingredientes indispensables para una receta
atractiva consumible por la masa. Historias de revistas baratas se convierten en la lectura
preferida, provocando un despliegue de autores y aficionados que competiran por lograr 1os
mejores relatos inimaginables en el pasado, generando asi una industria rentable con calidad
literaria en ascenso.

Es asi como estos cuatro autores irrumpen con sus respectivas vertientes, siendo un
antecedente importante para el desarrollo de la ciencia-ficcion; sin embargo, no hubiesen sido
la semilla propagadora a no ser por las filosofias existentes, los avances cientificos y, debido
también a otros hombres y mujeres que se preocuparon por una literatura respetable. Uno de
estos hombres, contemporaneo de Verne, Bellamy y Burroughs, es Herbert George Wells
(186-1946).

Equiparable a Julio Verne debido a su preocupacion por la toma de conciencia, Wells
intentd mostrar en sus relatos los posibles efectos de la ciencia en su mas inmediato futuro.
Frente al avance en biologia, mecanica y otra serie técnicas, Wells se preguntaba sobre los
efectos que estos nuevos conocimientos proporcionarian a la sociedad, de tal manera se
previeran los posibles problemas futuros, las consecuencias que se producirian partiendo del
presente.

Mas que anticipacion, intenta mostrar los cambios sociales a la par de la evolucién de la
humanidad, considerando en mucho |a teoria de la evolucion de Darwin. Siguiendo la receta
de las novelas, Wells agrega el elemento cientifico, asi denomina a sus textos como scientific
romances, historias comunes que salen de la regla gracias a las novedades cientificas que
presentan. Formulacion de hipbétesis, posibles respuestas: ¢anticipacion?, ¢vision? Conciencia.
Mirar el acontecer en la actualidad, visionar € camino que toma la evolucion, lainterferencia
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humana, ¢qué se puede hacer antes de llegar a ello? (Cuales son las alternativas? Posibles
preguntas que tiran hacia el andlisisdel presente parael devenir.

Un gjemplo. El avance cientifico se mide, entre otras cosas, gracias a los instrumentos, a
las herramientas que el hombre crea en busqueda del entendimiento, de la explicacion: la
méquina, en La maquina del tiempo (The Time Machine, 1895) es una prueba visible de ello.
WEells introduce un elemento que funciona como una extension del hombre, la maquina gque le
hace vigjar en e tiempo. Conociendo sus herramientas, el ser humano puede adquirir cierto
control, mismo que le permite dirigirse hacia un fin, una meta. Asi, propone que € hombre
evolucionard hasta tener €l control sobre € universo y la materia, es por €llo que debe ser
visionario, planificar en el presente pues la humanidad debe conocer e limite para asi
construir un nuevo mundo. La narrativa utilizada por Wells le permite mostrarse verosimil y
ser convincente através de sus relatos.

Mientras el desarrollo de textos fantasticos se ofrecen al publico de forma periédica y
masiva en Estados Unidos a través de las revistas pulp, Europa se convierte en un semillero
gue propagara las ideas de los autores antes mencionados, quienes seran tomados como
gjemplosy desarrollados en campos que configuraran los grandes temas de la ciencia-ficcion.

Los escritores europeos presentan rasgos de intelectualidad, cultivados en la ciencia,
quienes durante el periodo de entre guerras desarrollaron una conciencia social, basada en el
humanismo y los cambios que la sociedad debia realizar en &reas como la economia y
politica.

Entre e fascismo, comunismo y otras ideologias, |os autores de aquella época estaban
sumergidos bajo una intensidad emotiva tal, que se preocupaban por la humanizacion y la
liberacién del hombre quien habia adoptado de forma inconsciente o consciente |os esquemas
sociales, coartando su libertad y deseos.

Las sociedades de inicios de siglo y su funcionamiento son objeto de analisis, como bien
sabemos se desarrollan una serie de teorias, denominadas como utépicas, en e sentido que se
expresan en € terreno de los deseos méas que de las posibles realidades. Analizando el sentido
histérico del hombre y la forma como se proyecta en su presente, como consecuencia de la
toma de conciencia, €l socialismo promovia un andlisis de las transformaciones sociales y
proponia un futuro esperanzador en € que e ser humano lograria su libertad bajo un esquema
comunista.

Asi, en este choque de ideas, entre e destino utopico y las sociedades altamente
imaginadas, surge un grupo de textos bagjo la denominacion distopica o antiutopica, que
responden a los relatos de Bellamy y Wells. En tal sentido se contraponen a las ideas
expresadas en |os relatos de dichos autores que veian un futuro prometedor, en €l buen sentido
evolutivo, donde €l hombre lograria un bienestar; mostraban en sus relatos los cambios que
sufriria la humanidad, de los cuales no se planteaban las posibles dificultades, es por ello que
los nuevos autores europeos buscan aternativas y responden a la imagineria positiva
mostrando un mundo en poco esperanzador, oprimido por fuerzas totalitarias, estados de
animos poco gratos, en donde la humanidad debia tomar las riendas de su propia liberacion.

Bajo la corriente distdpica se desarrollan autores como Y evgueni Zamiatin (1884-1937),
escritor e ingeniero ruso, quien intentd formular con carécter filosdfico el destino de los
hombres, normalmente controlados por e Estado, incluso en los niveles mas intimos y
personales. Frente a esta idea basica, surgen escritores que se enfocaran a desarrollar un tipo
de argumento en el cual e ser humano es su propio opresor, entre ellos Un mundo feliz (Brave
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New World, 1932) de Aldous Huxley, 1984 (1939) de George Orwell y La naranja mecanica
(A Clockwork Orange, 1962) de Anthony Burgess, son los mas claros g emplos.

Karel Capek (1890-1938), autor checo, es otro exponente importante de la corriente
distopica; se concentrd en regresar la mirada hacia la naturaleza humana. Analizando el
comportamiento de su propia especie, Capek escribe novelas, como La guerra con las
salamandras (1936), en la cual expone que la construccion de un mundo distinto no se basa
mas gue en el hombre, quien determinara su futuro y serd el Unico capaz de modificarlo.

Dentro de la corriente distopica se profundiza hacia una vertiente influida por Federico
Nietzsche. William Olaf Stapledon (1886-1950) desarrolla a través de sus obras la idea
esperanzadora sobre e futuro del hombre, en Los primeros y dltimos hombres: Historia del
futuro préximo y remoto, (Last and First Men: A Sory of the Near and Far Future), propone:

El universo no es tan sélo un conjunto de materia, sino una materia conformada por algin
poder o Espiritu, [...] est& detras de todas las realizaciones importantes [...] La finalidad de la
humanidad en € universo es comprender €l Espiritu en la medida de sus posibilidades y vivir
en armonia con é. El universo evoluciona, y € papel de la especie humana en la evolucion se
halla cuestionado en la actualidad. La humanidad detenta un poder tan grande que o se
destruird a si misma o progresard, no hay otra aternativa.*

De tal manera, los textos bajo esta corriente tienen €l poder de llamar a un andlisis mas
profundo sobre el hombre mismo y su finalidad en €l universo, entender la existencia humana
como parte del universo cambiante y sus posibilidades de coexistir por sus propios medios.
Olaf Stapledon sera un autor de suma importancia, que tendra fuerte influencia sobre los
escritores de ciencia-ficcién a mediados del siglo XX en autores como Arthur C. Clarke.

De estos principales exponentes de la primera mitad del siglo XX, en un periodo de
guerras y transformaciones politicas, econdmicas y cientificas, cada uno de ellos muestra un
lado de la misma problematica: €l papel del ser humano. Es asi como plantean sociedades
controladas por € Estado; la sociedad como € motor para la construccion de un mundo
distinto, como parte del proceso de la naturaleza humana, si existe un cambio, es por los
propios hombres; la preocupacion por un futuro esperanzador, por medio de la blsgueda de
una coherencia filosofica; y la revolucion del mundo o un Estado a través de un individuo o
un grupo.

LITERATURA DE CIENCIA-FICCION EN ESTADOS UNIDOS. REVISTAS PULP.

Europa: Continente con direccion este a partir del Meridiano de Greenwich, sitio de
las transformaciones politicas gracias a devastacion provocada por las guerras
y laformulacién de ideas sobre la existencia del ser humano y el lugar que
este ocupaen el universo. Conciencia socia. Reconstruccion.

Estados Unidos: Pais localizado al extremo oeste del mismo Meridiano, alejado de la
destruccion de las guerras denominadas mundiales, envuelto en un proceso
tecnoldgico y de avances cientificos. Fascinacién ante |o desconocido.

“ Scholes, op.cit., p. 42.
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Con las caracteristicas generales mencionadas en el apartado anterior, se entiende €l
desarrollo de la ciencia-ficcion en dos direcciones. en e ambiente europeo, la vanguardia
literaria perseguia relatos y narraciones enfocados a concientizar sobre €l papel del hombre en
el universo, sus alcances y limites. En Estados Unidos, €l interés se enfocaba hacia otra
direccion, aguella gue fluia a la par de los avances tecnoldgicos y una serie de inventos que
hacian la vida un tanto mas sencilla: desarrollo en comunicaciones, manejo de informacion y
otros inventos.

Una serie de publicaciones se ofrecieron a las masas deseosas de conocer |os avances e
inventos, muchos de |los cuales resultaban sorprendentes pues parecian solo unaimagen difusa
delo que laciencia podialograr.

Mientras los grandes literatos se ocupaban en pulir la técnica redlista y alcanzar una
considerable calidad edtilistica, la gran mayoria de la poblacién encontraba en las revistas
baratas una fuente de informacién. Sea por medio del libro vaquero o las revistas de cienciay
mecanica, los jévenesy el comln de las personas de clases bajas optaban por revistas de bgjo
costo y entre ellas se encontraban las denominadas pulp, es decir, revistas fabricadas con
pasta de papel, |as cual es contenian informaci én sobre las novedades técnicas principal mente.

La novedad en estas revistas, ademés de las noticias sobre 10s nuevos posibles inventos
como el telégrafo mostrado en 1911, que aparecio en la revista Modern Electrics (trataba
sobre radiofonia), era un relato futurista llamado Ralph 124C41+: A Romance of the Year
2660, de Hugo Gernshack (1884-1967), quien a su vez dirigia la publicacion a sus 27 afos de
edad.

Asi, en revistas de este tipo van surgiendo una infinidad de historias en las que se
planteaban inventos que a la fecha se han hecho realidad, inventos que surgian de la
imaginacion alimentada por las nuevas invenciones, ideas sobre o que los 0jos humanos
podrian ver apartir de las creaciones futuras por el desarrollo de laciencia.

En su revista Science and Inventions, Gernsback presentaba, ademas de notas sobre los
inventos una serie de narraciones cortas ambientadas en la Tierra o en Marte, en € presente o
en el futuro, que pronto se recopilaron en Scientifiction Issue (NUmero de cientificcion), que
obtuvo tal éxito al grado de que su creador pensara en hacer una nueva revista que solo tratase
de relatos fantésticos que alin no recibian el nombre bajo la categoria de ciencia-ficcion.

El primer volumen de estarevista, la cual recibio finalmente la denominacion de Amazing
Sories, fue publicada en abril de 1926, teniendo por director aHugo Gernsback y una serie de
relatos escritos por H.G. Wells, Julio Verne y Edgar Allan Poe. Dichas historias seguian la
definicion de cientificcion, planteada por el director, “...una novela encantadora mezclada con
hechos cientificos y visiones proféticas’>

Los relatos publicados son reediciones de escritores ya conocidos y con cierta posicion.
No fue hasta la llegada del volumen de diciembre cuando |os lectores tuvieron la oportunidad
de contribuir con la revista. En la portada aparecio una ilustracion que sugeria un mundo
distinto con una raza de pobladores desconocida. Con €l fin de que los lectores respondieran a
la convocatoria de escribir una historia basada en los elementos que la imagen sugeria, la
mejor historia ganaria quinientos dolares. Fue asi como surgié un nuevo grupo de lectores que
participaran cotidianamente con la revista. Adolescentes, muchos de ellos, aportaron ideas e
hicieron que se retroalimentara la relacion entre el lector y los escritores. El primer premio lo
gand el relato The Visitation, de Cyril G. Wates, quien participd en otras tres ocasiones con la
revista

® |bid., p. 47-48.
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Con € paso del tiempo y la perdida de el ementos de interés para los lectores con Amazing,
surgen una serie de publicaciones en las que Gernsback participa como director, muchas de
ellas significativamente parecidas a su creacion posterior pero con cierta frescura; mientras
gue la Amazing pasd a manos de T. 0’ Conor Sloane de 1929 hasta 1938, periodo en €l cual la
revista se vio afectada por € escepticismo de su director quien llegdb a comentar que €l
hombre jamas pisarialaluna.

El rumbo de la ciencia-ficcion, ya bautizada por Gernsback, cambié cuando Raymond A.
Palmer a partir de 1938 dirigi6 dicha revista. En este periodo €l proposito de Amazing era
captar una mayor cantidad de publico, por ello ofrecia més que las investigaciones cientificas
y por ello mismo, Palmer mencionaba el camino que debian tomar los relatos, “En la medida
en que latematica [de la revista] se apoya en la investigacion cientifica ésta serd en esencia
unarevista de relatos basados en hechos reales, aunque la tension excitante de la aventuray €
romance seguirén enriqueciendo |os muchos niimeros que aln estan por llegar.”®

Asi, la ciencia-ficcion se enriquecié mas con la ciencia y poco a poco abandond solo lo
fantastico. La revista logro concentrar tal interés, que los lectores podian discutir y resolver
dudas sobre temas relacionados, por gjemplo, con quimica, fisica e incluso astronomia. Y es
precisamente en este tipo de interacciéon que Gernsback incursioné por primera vez cuando
dirigia Amazing, pues en ella procuraba una seccion de correspondencia Discussions, en la
gue lectores y autores daban su punto de vista, logrando [lamar la atencién de un publico méas
amplio. Al ver las reacciones frente a este sistema de retroalimentacion se concentraron
grupos de personas y Gernsback conformd € Science Correspondence Club, que daria méas
tarde como resultado el fendmeno de |os fandom.

Fandom: Sociedades conformadas por grupos de fans, quienes escribian resefias,
criticas y relatos en torno a la ciencia-ficcion, quienes fundaron revistas
simulando la escritura profesional. Guiados por Gernsback Ilegaron a
conformar la Science Fiction League y crearon la Wonder Sories (una
revista surgida de las tantas denominadas como fanzines). Una de las
aportaciones mas importantes de este fendmeno, es la experimentacion en
las narraciones, mismas gque alcanzaron un nivel internacional configurando
mas tarde los denominados Premios Hugo, por Hugo Gernsback.

Ademas de los relatos que las revistas pulp presentaban, se mostraban ilustraciones que
guiaban laimaginacion de los lectores de una forma sumamente atractiva. Asi, muchos de los
seres extraordinarios adquirian una forma material y los inventos incluso se mostraban a tal
grado que se acercaba por mucho lo que la ciencia més tarde haria realidad.

Uno de los principales ilustradores fue Frank R. Paul, quien tomando los relatos
presentaba imagenes Ilenas de colorido, entre ellas mostré como anticipacién una imagen de
la Tierra vista desde Marte, tan cercana a lo que nuestros 0jos verian hasta |os afios sesenta,
cuando se logré unaimagen de nuestro planeta desde el exterior.

A la par de Amazing surgieron otras revistas que le hacian competencia como la Science
Wonder Sories, iguamente dirigida por Gernsback, quien no degj6 de crear revistas y
suplementos (Air Wonder Stories) en donde buscaba la especializacion de los relatos, siempre
procurando que estos se acercaran mas ala parte cientifica

® Forrest Ackerman, Ciencia ficcion, historia y critica. Evergreen, 1998, p. 111.
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Asimismo, otras publicaciones se acercaron a otros géneros con carga dramética como la
Thrilling Wonders Stories, de Gernsback, en la que también se incluian los avances en la
ciencia-ficcion como género a modo de documentacion historica.

De igual manera en la década de los 30° surgio una revista que a lo largo del tiempo y
sobre todo en la Epoca de Oro cobré gran relevancia. Se trata de la Astounding Stories of
Super-Science de Harry Bates. La obra importante que presento esta revista fue Farewall to
the Master (més tarde daria vida a la version filmica de Ultiméatum a la Tierra) del mismo
director. La revista en su primer nimero especifico lo que ofreceria a sus lectores partiendo
desde su propio nombre.

What are astounding stories?

Well if you lived in Europe in 1490, and someone told you the earth was round and moved
around the sun —that would have been an ‘astounding’ story.

Or if you lived en 1840, and were told that some day men a thousand miles apart would be
able to talk to each other through a little wire —or without any wire at all- that would have
been another. [...]

To-morrow, more astounding things are going to happen. Y our children —or their children— are
going to take a trip to the moon. They will be able to render themselves invisible —a problem
that has already been partly solved. They will be able to disintegrate their bodiesin New Y ork
and reintegrate them in China—and in a matter seconds.

Astounding? Indeed, yes.

Impossible? Well —television would have been impossible, amost unthinkable, ten years

ago...”

Con ello no solo mostré lo que las personas veian como sorprendente, sino que recapitul 6
lo que la historia de la ciencia habia causado sobre la concepcion del mundo para los hombres
y lo que estos podian esperar a partir de relatos de autores visionarios capaces de imaginar 10
que le esperaria a la humanidad. Para la introduccién de la revista esta claro, que nada es
imposible.

Al igua que Amazing, Astounding sufrié una serie de cambios en la direccion y cada
periodo de cambio trajo nuevas aportaciones a la literatura del género. En el periodo de F.
Orlin Treimaine se abrié una nueva brecha, la de historias sobre variantes del pensamiento,
pues se pretendia que los lectores encontraran en este tipo de relatos una forma de
concientizar sobre el futuroy el espacio inexplorado de la mente humana.

En 1937 John Wood Campell Jr. (1910-1971) dirigi6 larevistay permitié la divulgacion
de escritores bien consagrados en el género, por gjemplo, los relatos de E.E. “Doc” Smith con
Children of the Lens y Ray Bradbury con Eat, Drink and Be Wary, And Watch the Fountains
Play y Doodad.

Si hemos de hablar de escritores realmente importantes dentro de la ciencia-ficcién no
podemos dejar de hablar de E.E. “Doc” Smith (1890-1965), quien inauguro las denominadas
space operas (Opera espacial) con La alondra en el espacio (The Skylark of Space, 1928)
contribuyendo notablemente a aejar las historias del Sistema Solar para transportarlo a
galaxias remotas, aungue la ciencia de la época le quedo cortay por lo mismo podia verse en
sus texto un grado elevado de fantasias mas que de verificacion; sin embargo para Gernsback,
quien lo publicd en Amazing, resulté un autor visionario.

" Ibid. pég. 125. (Fragmento de la Editorial en su edicion de enero de 1930.)
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El propio Campbell Jr. a dirigir la Astounding Stories contribuy6 a una ciencia-ficcién de
calidad, logro para su revista siete premios Hugo gracias a la publicacion de grandes autores
como Robert Heinlein (By his bootstraps), Issac Asimov (con quien contribuy6 para crear las
tres leyes de robotica y de quien publicara la trilogia de Foundation), Theodore Sturgeon
(Killdozer) y A.E. Van Vogt (San).

Al incursionar como escritor, Campbell Jr. procurd basar sus relatos en la tecnologia mas
inmediata, a fin de hacer factibles y verosimiles sus historias, para ello buscd personajes
menos unidimensionales y distancias mas cortas en €l espacio exterior.

Si las publicaciones de ciencia-ficcion en Estados Unidos alcanzaron calidad y difusion
importante, fue durante la época de oro entre los afios 40" y 50s , asi proliferaron otros titul os,
mas revistas se fusionaron y algunas méas desaparecieron. Entre todas €ellas destacan: Super
Science Nouvels (después llamada Galaxy); Famous Fantastic Mysteries; FFM; Fantastic
Novels, Science Fiction y Future Fiction que més tarde se convirtieron en Wonder Stories
con el director mas joven de todos los tiempos. Charles D. Horing de diecisiete afios. Méas
tarde llegd a denominarse como Future Science Fiction bajo la direccién de Robert A. W.

Marvel fue otra revista fundada entre 1938 y 1941, como Marvel Science Stories'y otros
titulos similares. Asi como las narraciones adquirian mejor calidad gracias a la exigencia de
sus editores y las criticas que podian ser expuestas en los foros de las revistas, también
surgieron otros fendmenos que permitieron ver la diversidad dentro del género de la ciencia-
ficcion, pues estaba abierta a ideologias libres y podia poner en evidencia realidades tales
como €l racismo y laintolerancia entre los propios hombres. Esto ocurrié en la revista Planet
Sories, dirigida por Paul Payne, en la que un autor, haciendo uso de la raza humana como una
sola mostré a un personaje de color como protagonista de una de las aventuras intergal cticas.
El hecho cobro relevancia cuando un lector mostré su enojo frente a relato y se armé en €l
foro ladiscusion racista gue incluso alcanzé ideologias y grupos religiosos como los judios.

Ya entrados los afos cincuenta dos revistas asumieron la vanguardiaz Magazine of
Fantasy and Science Fiction de Anthony Boucher y Galaxy de H. L. Gold, quien se mostraba
interesado en que se desarrollaran relatos que manejaran psicologia y sociologia como ees
conductores, de las cuales surgieron obras como The Fireman de Ray Bradbury, que fuera
base para Fahrenheit 451; The Stars of my Destination de Alfred Bester; Shipshape Home de
Richard Matheson, y Baby is There, de Theodore Sturgeon.

Durante la Edad de Oro de la ciencia-ficcion surgieron escritores relevantes, que por sus
técnicas a escribir y la imaginacion alimentada por sus conocimientos cientificos, aportaron
singularidad a género, entre ellos cabe destacar a Robert A. Heinlein (1907-1988), quien
ademés de tener una veintena de novelas publicadas y participaciones en revistas como la
Astounding, propuso la historiadel futuro. Su técnica consistia en crear una cronologia de los
sucesos que aconteceran en el futuro, a modo de tener un contexto por € que los lectores y
escritores pueden guiarse para situar |as narracionesy personajes.

Asi brindd solidez y coherencia a sus relatos, buscando comprender el movimiento de las
sociedades futuras. Propuso entonces una guia histérica de 1950 a 2600. Algunas de sus
obras basadas en dicha historia del futuro son: The Pupet Master. 1951), Tropas del espacio
(Star Ship Troopers, 1959), La luna es una cruel amante (The Moon is a Harsh
Mistress,1966) y Forastero en tierra extrafia (Stranger in a Strange Land, 1961).

Otro de los autores que marcaron una huella con tinta indeleble fue Issac Asimov (1920-
1992). Mientras las revistas pulp se distribuian entre jovenes, habia algunos cientificos que
tenian un gran interés en leer este tipo de relatos y contribuir a su vez escribiendo algunos de
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ellos. Asimov, siendo Doctor en bioguimica se apegé muy pronto a las revistas de la recién
nombrada ciencia-ficcion y participé por primera vez en la Amazing Stories en 1939 con
Marooned Off Vesta, a partir de ese momento su obra proliferé como ningun otro autor con
mas de quinientos libros y una serie de relatos. Entre sus obras méas reconocidas esta
Anochecer (1941), Yo robot (I Robot, 1950), con la que logré acaparar los reflectores entre
todos los autores de ciencia-ficcion y The Foundation Trilogy (1951, 1952 y 1953). El gran
mérito de Issac Asimov frente ala ciencia-ficcién fue su concepcion acercade losrobots en la
gue Scholes observa, “sus robots son méaquinas capaces de llevar a cabo diversas tareas
programadas, a veces de pensar incluso, pero carecen de una voluntad libre. Siempre estén
sometidas a las «Tres Leyes de los Robots» que son los elementos mas basicos de su
programacion.”® En donde | as tres leyes de |a robdtica fueron confeccionadas en colaboracion
con John W. Campbell Jr. y un referente importante para todo escritor que quisiera tratar
sobre estas méaquinas.

1 Un robot no debe dafiar a un ser humano o, por inaccién, dejar que un ser humano
sufra dafio.

2. Un rabot debe obedecer las drdenes que le son dadas por un ser humano, excepto
cuando estas 6rdenes se oponen ala Primera Ley.

3. Un robot debe proteger su propia existencia hasta donde esa proteccion no entre en

conflicto con la Primera y Segunda Ley.
Manual de Robotica 56. Edicion, 2 085d.C.°

De tal manera, Asimov se orientaba a aspectos sociales, psicol dgicos, éticosy metafisicos,
pues permitia observar al ser humano dentro de su propia naturaleza por medio de sus
creaciones, |o que le da un sentido a la tecnologia a través del tiempo y la historia. Asi por
medio de sus robots, el hombre puede reflexionar sobre el lugar que ocupa en €l espacio y sus
propias capacidades y sentimientos.

Un autor mas. Uno de |os autores britanicos que tuvieron un esplendor en Estados Unidos.
Se trata de Arthur C. Clarke (1917) Salpicado de las ideas europeas acerca de las narraciones
cientificas y sumergido entre relatos fantésticos de las pulp estadounidenses, se integra a la
vertiente filosofico-mistica. Emparentado con las ideas de Olaf Stapledon y Robert A.
Heinlen con su cronologia futura, Clarke escribe El fin de la infancia (Childhood’ s End). Pero
sin duda la obra mas importante es 2001: Una odisea del espacio (1968), la cual escribio ala
par del guién con €l director Stanley Kubrick, basdndose en un pequefio relato llamado The
Sentinel.

Para los autores bien conocidos, Clarke tuvo una imaginacién fuera de 1o comun; crea
elementos completamente ajenos a la experiencia humana, mezclando e pensamiento con el
suefio, lacienciay lafilosofia, Clarke supone una vida extraterrestre analoga ala humana. La
revision histérica en la literatura de la ciencia-ficcion permite observar la confeccién del
género, cuyo principal ingrediente fue la imaginacion sobre los avances y e modo de
pensamiento, debido principalmente a los cambios radicales en e contexto histérico, tratese
de guerrasy oleadas de conocimiento.

Si bien no habia una meta determinada en torno al proceso, la ciencia-ficcion se ha abierto
camino para recordarle a ser humano que hay un més alla en € universo, aspectos

8 Scholes, op. cit., p. 73.
® |saac Asimov, Yo, robot, México, Sudamericana, 2005, p. 7.
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desconocidos de los que ademéas de especular se puede tener una respuesta reveladora,
indescifrable o verificable.

La configuracion de teméticas y vertientes, asi como la puesta visible de la imaginacion
del siglo XIX se desarrollara a través de la pantalla del cinematografo a lo largo del XX,
siendo un motor importante para la estéticay avances en la cuestion filmica, pues a medida de
gue se busca la verosimilitud, el cine a alcanzado un grado de especializacion tal que puede
hacer casi pal pable laimaginacion mas alucinante.
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PLANO

BANDA DE IMAGENES

BANDA DE SONIDO

_ y Descripcion Cémara (Plano/ Voz
Tiempo | Duracion (color/ contenido/ movimiento) angulo (in/ off) Musica Ruidos
/movimiento)
54.37 CORTE DIRECTO
MISION JUPITER. 18 MESESMAS TARDE
EXT. ESPACIO/
54.37 01'08" - Negro, blanco Plano angular
Millones de estrellas en el espacio. Entra nave Discovery deizg. a der.
derecha angulado hacia el fondo. Una esferaconforma el frente dela Contracampo
navey el cuerpo es unaestructura alargadacon 11 interseccionesy una | Con ligero
antenaque se ubicaal centro del cuerpo. Al find tiene tres figuras paneo alaizq.
hexagonales con dos espacios cilindricos cada una.
55.45 00'11" - Lacabeza de Discovery es una esfera, en la parte superior hay una Plano angular
ventana rectangular que corre horizontalmente, bajo ellatres izq. Campo,
compuertas circulares con mismo tamafio y distribuidas linealmente. con ligero
paneo alaizq.
55.56 00'11” - Discovery avanzaen el espacio, su lateral entradeizg. ader. su LSlateral con
cabeza adelante, cuerpo con laantena mirando a final de lanave. ligero travelling
INT./ DISCOVERY/
56.07 00'38” - Blanco, azul. Un poste a centro de una estructura circular LS angular
“Centrifugadora’. En la base de |a estructura estan distribuidas tres frontal, con
capsulas de hibernacion, dos capsulas “cama”’, una colchoneta negra, paneo lento,
mesas empotradas en paredesy sillas distribuidas frente a controlesy der. >>izq. >>
tableros con focos de colores. El piso blanco cuadriculado se extiende der. Latoma GAYANE BALLET
como pasillo. estavolteada a SUIT (ADAGIO)
- Poole trota alrededor de la centrifugadoray da pufietazos a aire con findequee
lamano der. - izq. intercaladas. Y después estirabrazosy los gira persongje
circularmente. Dos vueltas. parece correr en
las paredes.
56.45 00'16" - Poole contintia trotando pasa entre la“cama’ y colchoneta negra, Dolly in,
entre las capsulas con los hombres hibernados, frente al tablero con contracampo
controles de coloresy escaleras ligeramente
picado
57.01 00'07" - Poole de pufietazos al frente mientras trota, pasa por la colchoneta, el Dolly out,
“comedor” Campo,
contrapicada Pasos de trote
57.08 00'09” - Poole contindia trotando, para frente a comedor, ambas capsulas Dolly in
“cama’, colchoneta negray va hacia hombres hibernados. contracampo
contrapicada
57.17 00'15" - Primer plano, ojo rojo de Hal, escircular convexo con el centro color | BCU
amarillo. A través de él se distingue un pasillo giratorio, iluminado por fijo

treslamparas a cada costado. Al fondo de este se abre una puertay
entra Bowman atravesando el pasillo, sosteniéndose por las paredes del
con ambas manos, en unallevauna pantalla portétil.
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57.32 00'43" - Poste central de centrifugadora a fondo se observa el comedor, donde | LS angular GAYANE - Pasos
esta sentado Poole. Una compuerta cuadrada se abre en el poste, por | hacia izg. con BALLET - Cierra
ella entra Bowman, baja por escaleras de pared, al bgar aprieta un | paneo lento, SUIT puerta
bot6n rojo y camina hacia el fondo, pasa por los hombres hibernadosy | der. >>izg. >> (ADAGIO)

Ilega hasta donde esta Poole. Bowman coloca la pantalla en mesa der.

58.15 00'06” - Bowman llega frente a una méaguina, extiende la mano haciaellay | LS angular a - Pasos
pulsa botones. A su lado izg. esté Poole con una bata de bafio. Detrés | izq. - aire
de é asientos giratorios negros. acond.

58.21 00'07" - Bowman camina hacia una maquina despachadora, se coloca del lado | MS laterd fijo. - arrastre
der. y toma una charola del compartimento inferior. charola

58.28 00" 28" - Poole tiene una charola sobre la mesa, que portaun vaso y contiene [ MCU  angular | -Buenas noches. Hace tres semanas, la nave - Arrastre
cuatro espacios que tienen pastas rectangulares de color naranja, verde, | der. picada espacial de los EE.UU. Discovery |, comenzé su cubiertos
blanco y rojo. Poole toma una porcién de pasta naranjay selallevaala vigje de 800 millones de km. A Japiter - M(sica de | enplato
boca. Frente a él, sobre la mesa tiene una pantalla portétil por la que se informativo -are
trasmite la entrada de un noticiario. “The world tonight”. El coductor a acondicio
cuadro. nado
- Poole girala cabeza, observalacharola, y viceversa.

58.56 00'13” Bowman colocd un vaso en la charola. Una pequefia compuertadel lado | MSlateral fijo - Es @ primer intento de llegar a ese planeta con - aire
superior der. se abre, Bowman saca del compartimento una charolita tripulacion humana. “El Mundo esta noche” ha acondicio
rectangular y la coloca sobre la charola. Al colocar la pasta sobre la grabado una entrevista a la tripulaciéon a 128 nado
charola, Bowman levanta con rapidez lamano y la baja con millonesde km. delaTierra - arrastre
brusquedad, al abrirse a siguiente compuerta, Bowman saca otra charolas
porcién de comiday la coloca répidamente en su charola, repite la
operacion dos veces mas. Se cierran las compuestas, Bowman tomala
charola con ambas manosy girahacialaizg.

59.09 00'06” - Bowman camina sosteniendo la charola hastala mesa, lacoloca sobre | LS angular a | Nuestravoz demor6 siete minutos en llegar, pero
lamesay sesienta a lado der. de Poole. izq. hemos cortado esas pausas de |a grabacion.

59.15 00'12" - Centro de control, esta dividido en cuatro secciones, cadaunadeellas | Full Shot | - Hablanuestro reportero Martin Aimer...
tiene en lapared cuatro pantallas. La division entre pared y tablero de angular der. En | - Son cinco los tripulantes del Discovery | y uno
mesa esta dividida por |lamparas luminosas. En los tableros hay una ligera de los ltimos computadores HAL-9000.
serie de botones de colores, a centro una pantalla convexa, frenteaella | contrapicada. .
en lapared, un ojo de Hal. Frente al centro dos sillas negras giratorias. -are

59.27 00'12" Pared central de controles. Hal al centroy acadalado cuatro pantallas, FSfronta fijo Tres de los cinco subieron a bordo dormidos, en acondicio
siete de ellas muestran gréficas bidi y tridimensionales, una hacia su estado de hibernacion. Los doctores Charles nado
lado inferior der. muestralatransmision de television, que ofrece tres Hunter, Jack Kimball y Victor Kaminsky
tomas de | os doctores en estado de hibernacién.

59.39 0022 Bowman miraala pantalla mientas toma con el tenedor unaligera MS angular der. | Hablamos con e Dr. David Bowman,

porcion de la pasta que tiene en la charola sobre la mesa. Bowman mira
répidamente ala charolay regresalavista alapantalla, donde estén a
cuadro primero un CU a €, otratoma de Pooley al finalizar unade
ambos sentados en la seccion de control en la centrifugadora.

En lapantalla se observa @ reportero en MS haciendo la pregunta, al

picado.

comandante de la mision y su segundo, el Dr.
Frank Poole. Buenas tardes. ¢Cémo marcha
todo?

- iMaravillosamente! No podemos quejarnos.

- Estoy seguro que e mundo entero le desea un
vigje exitoso.
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/movimiento)
CONTINUA
responder latoma cambia a ellosy sucesivamente. Seguro 'y exitoso
- Muchas gracias.
- Gracias.
1.00.01 | oo09” Poole contintia comiendo y viendo la pantalla, casi se terminasu MCU angular - La hibernacion ya se ha empleado en vigjes
comida. En la pantalla se observan ambos astronautas respondiendo las | der., picada espaciales, pero esta esla primeravez que se hizo
preguntas al reportero. antes de partir...
1.00.10 | o007 Tres hombres hibernados en la centrifugadora. LSfrontd , fijo | ¢Por qué?
ligeramente - Paralograr la maxima conservacién delo
contrapicada, necesario para subsistir...
1.00.17 | o005 Cabeza de hombre hibernado, a un lado de su cgpsula un control de Tight shot fijo 0 sea, comiday are. Lostrestripulantes en
hibernacién conformado por 10 botones con luz ambar y seis botones hibernacién son topografos...
rectangulares de luz verde.
1.00.22 | 0005 Victor Kamisky dentro de capsula de hibernacion. Tiene los ojos MCU angular No haran falta hasta llegar cerca de Japiter
cerrados. 45° der. picada.
1.00.27 | oo'10” Poole continGia comiendo, ahora toma un poco de pastaroja, miraala MCU angular - Dr. Poole ¢qué se siente estando hibernado?
pantalla que lo proyectaa él mismo. Poole frota su nariz con la mano der., picada. - Es como dormir. No hay nocién del tiempo, - are
der. pero no se suefia. acondiciona
1.00.37 | o007 Dos cépsulas con hombres en hibernacion, cada uno con su control a FS, angularizg. | - ¢Escierto que solo se respira unavez por do
lado de sus cabezas 'y sobre cada uno de ellos, en la pared monitores Ligeramente minuto? ;es cierto?
con gréficas. contrapicado - Escierto... -Voza
1.00.44 | 0005 Monitor de estado de hibernacion. Se muestra unatabla con seis Tight shot El corazdn late tres veces por minuto. La travésde
factores: cardiovascular, niveles metabdlicos, sistemanervioso central, | frontal fijo. temperatura corporal desciende atres grados grabacion
funcién pulmonar, sistemas de integracion y sistemalocomotriz. Cada
funcidn esta seguida por una gréfica de pulsiones con colores
diferentes, en las que se registralafuncion
1.00.49 | oo'11” Centro de control en la centrifugadora, Hal en medio. Full Shot Al sexto miembro de latripulacion no le atafien
angular der. En | los problemas de la hibernacion. Es €l resultado
ligera delo dltimo en inteligencia en maguinas.
contrapicada.
1.01.00 | 0023 Segunda seccién de control de mando, se observan solo 12 pantallas, FSangular der. | El computador HAL-900. Puede reproducir, o
11 de ellas con gréficas, unasigue latransmision. El tablero seobserva | Enligera paraalgunos “imitar” las funciones del cerebro
en laparte bgjadelatomay en el extremoder. una parte de unasilla contrapicada. humano en su mayoria, con mucha més rapidez
giratoria. En Zoom out y con gran fiabilidad. Conversamos con el
respecto al computador HAL-9000 A quien hay que dirigirse
anterior como “Hal”. Buenas tardes Hal, ¢Cémo marcha
todo?
1.01.23 | o022 Hal a centro delatoma, al lado der eizq. 4 pantallas respectivamente. FSfrontal fijo Buenas tardes, Sr. Amer. Todo marcha muy bien
- Hal, tu responsabilidad es enorme en esta
mision. En muchos sentidos, eres el mayor
responsable de cada elemento de la misién. Eres
el cerebroy el sistemanervioso de lanave. Los
hombres en hibernacién son responsabilidad
tuya. ¢A veces tienes falta de confianza?
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1.01.45 | 00'13” Ojo de Hal enmarcado por los bordes der. e izq. de la caja donde esta CuU - Le contestaré, Sr. Amer, La serie 9000 es el
colocado. fijo computador mas fidedigno jamas fabricado.
Ningln computador 9000 se ha equivocado ni
tergiversado informacion...
1.01.58 | o007 En ojo de pez (o subjetiva de Hal) se observa en primer plano el marco Picada angular Somos por definicion, infalibles e incapaces de
del ojo de Hal, en segundo plano tablero de control de mandoy silla aizq.enojode | cometer errores
giratoria. A fondo del campo Poole y Bowman sentados en la mesa pez.
comiendo. - Aire
1.02.05 | 0022 Poole y Bowman siguen comiendo a tiempo que miran sus pantallas. Picada angular - Hal, a pesar de tu enorme intelecto, ¢sientes acondiciona
Miran rapidamente sus charolas paratomar €l bocado con el tenedor, der. fijo. frustracion por depender de la gente para poder do
regresan lavistaalapantalla mientras se llevan el aimento alaboca actuar?
- Ni en lo més minimo. Me agrada trabajar con la _Vozen
gente. Mis relaciones con los Drs. Pooley grabacion
Bowman son estimulantes. Soy responsable del
funcionamiento de lanave...
1.02.27 | o012 Centro de control en la centrifugadora, Hal en medio. Las gréficasy Full Shot ...y estoy ocupado constantemente. Trabajo lo
hologramas proyectados en la pantalla cambian constantemente, angular der. En | més posible. Eso estodo lo que una entidad
mientras se intercalan con codigos en sistema alfabético y numeral. ligera consciente puede hacer.
contrapicada.
1.02.39 | oo 27 Poole y Bowman siguen comiendo al tiempo que miran sus pantallas. Picada angular Dr. Poole, ¢cémo se vive durante casi un afio con
Miran rapidamente sus charolas para tomar el bocado con el tenedor, der. fijo. Hal?
regresan lavistaalapantalla mientras se llevan el aimento alaboca - Como ud. dijo: Esun sexto tripulante. Uno se
acostumbra alaideade que habla, escomo si
fuera otra persona.
- Al hablar con el computador uno tiene la
sensacion de que es capaz de sentir emociones.
Al preguntarle sobre sus habilidades...
1.03.06 | 00'21” Centro de control en la centrifugadora, Hal en medio. Las gréficasy Full Shot ...noté que se enorgullecia de su perfeccion.
hol ogramas proyectados en la pantalla cambian constantemente, angular der. En | ¢Cree que las emociones de Hal son verdaderas?
mientras se intercalan con codigos en sistema alfabético y numeral. En ligera - Actllacomo si lo fueran. Esta programado para
la pantalla de la trasmision, Bowman en MCU. contrapicada. que lo sean, asf resulta mas fécil conversar con
él. Que tenga 0 no sentimientos reales, eso nadie
puede saberlo.
EXT. /DISCOVERY
1.03.27 | 0023 Discovery atraviesa espacio en diagonal de izg. >> der. LS angular der.
con ligero
gzr”_eo deizq. a GAYANE
INT./ DISCOVERY gCILTL ET
1.03.50 | 00'38” Poole esta boca abajo sobre la colchoneta, vestido con short, calcetas, FSangular der. | - Con permiso, Frank. (ADAGIO) | -Arrastre
tenisy lentesrojostomaluz solar artificial. En la pared esta una 45° fijo. - ¢Que pasaHal? cama
pantalla con una serie de controles y unas gavetas donde se encuentran - Estallegando la transmision de sus padres. - Aire
aparatos con forma de microscopio. Detréas de la camilla con colchoneta - Bien, ponlo aqui por favor. Acercame. acond.
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hay una capsula“cama’. - Desde luego
- Poole se levanta con las manos a frente'y se acuesta boca arriba, - Hola Frank.
entrecruza sus piernasy junta sus brazos sobre su pecho. La camillase - Felicidades carifio
mueve hacialapared y el respaldo se reclina 45°. - Muchas felicidades por tu cumpleafios
- Inicia transmision en la pantalla, se observan una mujer y un hombre - Un poco més alto Hal.
sentados ala mesa con un pastel.
- La parte donde se recarga la cabeza se flexiona otros 30° - Tu mamay yo estamos muy bien...
1.04.28 | 00'16” - Pantalla de transmision del lado izg. de latomaen la que se observan Tight shot. Ray y Rally iban a estar aqui, pero a Ray le duele
los padres de Poole frente aun pastel y platos negros. Al lado der. dela laespalda
toma, un tablero con botones de colores, teclado de nimeros. - ¢Tegustatu pastel, carifio?
- Bueno, ¢eh? lastima que no estés aqui. Me
encontré aBob y te enviafelicidades.
- Mis estudiantes también te saludan. No hacen
més que hablar de tu en clase. Eres una
celebridad... GAYANE Aire
1.04.44 | 0005’ - Bowman duerme en una capsula, ésta esta en un tercio de latoma, a FS lateral ... en segundo grado... Salimosen TV lasemana | BALLET acondicio
fondo se observa la camilla con colchonetay un hibernado. ligeramenteala | pasada SUIT nado
der. Toma - Ohnos... (ADAGIO)
volteada 90°
Fija
1.04.49 | 0006 Bowman duerme. se observa parte de la cdpsulaen laque esta MSfrontal en ...entrevistaron anosotros y alos padres de Dave
reposando. contrapicada sobre nuestros ilustres hijos. Puedes...
horizontal. fija.
1.04.55 | 00'13" Poole mirala pantalla donde se transmite el mensaje de sus padres. FSangular der. ...imaginarte lo que les dijimos. Emiten el
Continuia acostado con las piernas entrecruzadas. 45° fijo. programael jueves, tal vez puedas verlo.
- Nos encanta lo de Elaine y Bill, carifio. Dinos
cuanto debemos gastar en el regalo.
- Ah Frank, en cuanto atus 19 pagos...
1.05.08 | 0010 Poole con la cabeza girada a 45° MCU lateral. AGS, creo que ya lo he resuelto. Hablé con la
Tomavolteada | Contaduria en Houston. Dicen que recibirés el
90°, fija aumento el mes préximo.
1.05.18 | 0042 - Poole sigue acostado boca arriba, miralatransmision hasta que esta FSangular der. | No tengo més que decirte...
concluyey la pantalla se pone de nuevo en negro. 45° fijo. - Dale nuestro carifio a Dave.
- Asegurate de saludarlo de nuestra parte.. Que
tengas un cumpleafios muy feliz. Te deseamos o
mejor, hijo.
- Poole se acuesta por completo, pide aHal regresar alaposicion - Feliz cumpleafios ati... feliz cumpleafios ati,
horizontal, se acomoda en la colchonetay vuelve atomar e “sol” feliz cumpleafios querido Frank, feliz
artificial. cumpleafios ati... Hastael miércoles.




PLANO

BANDA DE IMAGENES

BANDA DE SONIDO

_ B Descripcién Camara (Plano/ Voz
Tiempo | Duracion (color/ contenido/ movimiento) angulo (in/ off) Mdsica | Ruidos
/movimiento)
CONTINUA
- Feliz cumpleafios, Frank - Arrastre
- Gracias, Hal. Un poco més horizontal, por favor cama

1.06.00 | o047 Poole sentado frente a control de mando en centrifugadora. Tiene la Picada angular - Lareinase come a peodn.
mano der sobre su frente, rasca su nariz, mientras observael tablero de der. - El alfil se come al pedn del caballo
ajedrez que seiluminaen la pantalla central. Hal en frente, sobre la GAYANE
pared. A su alrededor pantallas que muestran gréficas. - Torrearey, uno BALLET

- Lo siento Frank, creo que se equivoca. Reinaa | SUIT -Aire
Poole piensasu juego y por fin sefidla el tablero mientras dice la alfil, tres. El alfil secomealareina. El caballose | (ADAGIO) acondicio
instruccion. comead dfil. Mate. nado
Cuando Hal mueve las piezas, Poole mirael ojo de Hal y bajala mirada
al tablero. Sefiala con el dedo al notar su falla. Titubea, muerde sus - Si, creo que tienes razén
labios, piensa, dice otro movimiento y cuando Hal menciona su falla - Gracias por una partida muy agradable
solo miraal tablero, regresalavistaaHal y regresaa tablero. - Gracias. -Pluma

1.06.47 | 0006” Libreta con hojas blancas. En laprimerahoja dibujos en blanco y Tight shot raspa
negro que ilustran a hombres hibernados. La mano der. de Bowman latera fijo hoja
ilumina los fondos de negro.

1.06.53 | 00'08” En plano medio, Bowman estd parado en medio del pasillo ante los Picada angular
hombres hibernados, dibuja en el cuaderno a sus compafieros. En der. toma
Primer plano, Poole duerme dentro de una capsula. mantiene los brazos | volteada90°
sobre €l pecho.

1.07.01 | 00’30 Bowman parado en medio del pasillo, dibuja a sus compafieros LSfronta a
hibernados. Poole duerme en una cépsula, laotraestacerrada. Delado | espalda - Buenas noches. Dave. -Aire
der. una serie de llaves metdlicas dentro de un compartimento. personaje. - ¢(Quétal, Hal? acondicio
- Bowman acomodalalibretabajo €l brazo izg. y giraen esamisma - Iniciadolly - Todo marchabien. ¢Y ud? nado
direccién paracaminar por el pasillo mientras mirasu plumaal out en - No estoy mal
colocarle latapa. contrapicada
- Bowman ojea su libreta, se observan varios dibujosy continGia - rotacion
caminando arededor de la centrifugadora. de
- Al pasar frente a centro de control mirahaciael ojodeHal y se cntrifuga
detiene frente a . dora

1.07.31 | co04” Ojo de Hal. Seven el contorno der. e izg. del marco que lo contiene. Tight shot - ¢Haestado dibujando?

- Unos pocos bocetos
- ¢Puedo verlos?

1.07.35 | 00'33” En primer plano los controles de tablero, en plano medio, los sillones Ojo de pez - Claro »
giratorios, al fondo, Bowman acercandose plano medio con su libreta, frontal fijo. - rotacion
sesientaen €l sillén der. y colocalalibretaasu lado izg. con las manos - Muy buena gjecucién, Dave. Creo que ha de hojas
va pasando las hojas y mostrando los bocetos en direccion a ojo de mejorado mucho... de papel
Hal, Bowman miraal frente. ¢Puede acercarlos un poco?

- Bowman acercalalibretaa ojo de Hal, colocando €l boceto en primer - Claro.

plano y sigue pasando las hojas para mostrar otros dibujos.
- Ese es el Dr. Hunter, ¢no?
-ga..
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- A proposito... ¢Puedo preguntarle algo
- Bowman retiralalibretadel primer planoy lacolocaa su lado der., personal?
contindia mirando al frente ladeando la cabeza ligeramente 15° a su der - Desde luego.
- Perdéneme por ser tan curioso
1.08.08 | 00'06” - Bowman recargo su mano izq. en el sillén , sosteniendo lalibreta. Su Contrapicada Durante |as Gltimas semanas me he preguntado. ..
brazo der. esta colocado sobre el tablero y su cuerpo ligeramente angular der. s hatenido...
recargado al frente. Hal estajusto frente a su rostro. Se observan 12 fija
pantallas que muestran diversas gréficas y lalémpara de la parte
superior de la centrifugadora.
1.08.14 | 0003 Bowman miraal frente con la cabeza ligeramente inclinada alader. MCU ... dudas acercade lamision
- ¢A quéterefieres?
1.08.17 | o012 Ojo de Hal, se observa solo las extremidades der. eizq, del ojo. BCU - Bueno, es dificil de explicar. Tal vez esté
exteriorizando mi ansiedad. Sé que no puedo... - Aire
1.08.29 | o0'10” Bowman en plano medio tiene lalibreta sobre sus piernas, con sus Ojo de pez librarme de la sospecha, de que hay cosas raras acondicio
manos |as sostiene, mientras mira de frente con su cabeza ligeramente frontal fijo. en esta mision. Estamos de acuerdo. .. nado
inclinada a der. En primer plano los controlesy al fondo el comedor,
despachador de comida, otros espacios de control y poste central de -
centrifugadora. Rotacion
1.08.39 | o007 - Bowman recargo su mano izq. en el sillon, sosteniendo lalibreta. Su angular der. En que es cierto lo que digo. centrifug
brazo der. esta colocado sobre €l tablero y su cuerpo ligeramente fija - No sé. Esdificil decirlo adora
recargado al frente. Hal estajusto frente a su rostro. Se observan 12
pantallas que muestran diversas gréficas y lalémpara de la parte
superior de la centrifugadora.
1.08.46 | 0003 Ojo deHal, se observa solo las extremidades der. eizq, del ojo. BCU - No leimporta discutirlo, ¢verdad, Dave?
1.08.49 | o007 Bowman en plano medio tiene |alibreta sobre sus piernas, con sus Ojo de pez - No en absoluto.
manos | as sostiene, mientras mira de frente con su cabeza ligeramente frontd fijo - Bueno, nadie pudo dejar de oir |as extrafias...
inclinada ader. En primer plano los controlesy a fondo el comedor,
despachador de comida, otros espacios de control y poste central de
centrifugadora.
1.08.56 | 0006 Centro de control de centrifugadora, Hal en lapared con ocho pantallas | Picadafija ...historias que se oian antes de partir... rumores
de gréficos. Bowman sentado en un sillén giratorio y frenteaHal, sele sobre...
observa de espaldas |os hombros y cabeza.
1.09.02 | 0012 Bowman miraal frente con la cabeza ligeramente inclinada ala der. MCU ...algo desenterrado en laluna. Nunca cref
mucho en esas historias, pero en vista de otras
cosas que han pasado, es dificil apartarlas de mi
mente...
1.09.14 | oo'11” Bowman sentado frente a Hal, mantiene las manos unidas al sostener la | Picada angular Por ejemplo: Cémo se hicieron los preparativos
libreta. Su dorso ligeramente inclinado a frente der. casi lateral, | con absoluta seguridad y el toque melodramatico
fijo. de traer abordo alos doctores Hunter...
1.09.25 | oo'12” Bowman miraal frente con la cabeza ligeramente inclinada ala der. MCU - Kimball y Kamisky en hibernacién, después de
entrenarl os por separado cuatro meses, solos.
- ¢Preparas el informe psicol6gico de la
tripulacion?
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1.09.37 | 0010 Ojo de Hal, se observa sdlo las extremidades der. eizq, del ojo. BCU - Por su puesto. Perdéneme. Y a sé que es una
tonteria... Un momento. Un momento
1.09.47 | o0 06" Bowman miraal frente con la cabeza ligeramente inclinada ala der. MCU Hay unafallaen launidad AE-35
1.09.53 | o007 Pantallalateral der, de Hal muestra una gréficatridimensiona dela Tight shot Fallard a 100% dentro de 72 horas
antena, unidad AE-35 en todos |o angulos. Hal esta de lado der. dela
toma, se ve su 0jo, marco y la bocina que se encuentra debajo de su ojo. Ai
1.10.00 | 0003 Bowman miraal frente. Latomaligeramente alaizq. MCU - ¢Lotienes bajo control ahora? ;c;%i cio
- Si
1.10.03 | oo'04” Ojo de Hal, se observa slo las extremidades der. eizq, del ojo. BCU - Funcionard hasta que falle edo
1.10.07 | oo'10” Bowman miraal frente. Latoma ligeramente alaizq. MCU - ¢Tenemos 72 horas antes de lafalla?
- Si, la cifra es completamente segura.
- Tendremos que meterla, pero me gustaria
hablarlo con Frank
1.10.17 | 0009 Centro de control de centrifugadora, Hal en lapared con 14 pantallasde | Picadafija E informar a Control de Mision. Tarjeta
gréficos. Bowman sentado en un sillén giratorio y frenteaHal, sele
observa de espaldas |os hombros y cabeza. De laseccidnizg. alatoma,
enlos controles sobre el tablero surge una tarjeta con perforaciones.
Bowman la sacade laranura
1.10.26 | 00'31” Poole toma datos de los controles. y los anotaen unalibreta. A sulado | Cenit >>Zoom - Aire
der. eizg. dos tableros con botones ce color rojoy azul. >> Bowman out >> FS acondicio
verifica compartimento del fondo de cabina, tras él una puerta nado
corrediza. Frente alos tableros con controles, dos asientos. hueco
Poole giraasu der y se sienta frente a un tablero de control. Bowman - rotar
mira al lado izq, en busca de més datos que anota en su libreta. Poole hojas de
se coloca el cinturén de seguridad. papel
1.10.57 | o045 Pasillo cilindrico, a fondo unabase giratoria. donde se encuentra un Rotacion
0jo de Hal. Poole y Bowman entran en pasillo sosteniéndose en las centrifug
paredes. Bowman aprieta un boton y se abre una pequefia compuerta adora
cuadrada bajo sus pies, ambos seinclinany entran en lacompuerta -Aire
lentamente, mientras giran al tiempo que la base, en giros de 360° acond.
1.11.42 | 00'23" Centro de control de centrifugadora, Hal en lapared con 10 pantallasde | Two shot a - Rayos X DeltaUno, aqui Control dela Mision. - Aire
gréficos. Bowman y Poole sentados en los sillones giratoriosy frentea | espaldas. fijo. Conforme a su dos, cero, uno, tres. Lamento que acondicio
Hal, seles observa de espaldas, |os hombrosy cabezas. Enla pantalla tengan problemas. Examinamos su informe en el nado
lateral der. aHal, latransmision de Control de Mando.Pooley simulador y se lo comunicamos. Aprobamos su
Bowman miran la pantalla. plandeir aEVA y cambiar launidad AE-35
antes de que falle
1.12.05 | 00'21” Pasillo hexagonal con rayas laterales negrasy blancas. Bowman vestido | Dolly in
detraje rojo avanza por el pasillo. En lamano der. carga unacaja - Respira
metalicay con su mano izq. se detiene en las paredes del pasillo cion.
mientras se dirige a una pBowman porta un casco rojo.
Entra_en habitacién de las 3 unidades EVA - Vacio
1.12.26 | 0024 Bowman entra por der. de toma, camina lentamentey se detiene frente FS contracampo

aun aparato donde esté un ojo de Hal. Bowman mira el ojo mientras

CON respecto a




PLANO BANDA DE IMAGENES BANDA DE SONIDO
_ B Descripcion Camara (Plano/ Voz
Tiempo | Duracion (color/ contenido/ movimiento) angulo (in/ off) MGsica | Ruidos
/movimiento)

CONTINUA
dictainstrucciones, después gira su cabeza hacialaizg. y miracomola | laanterior. - PreparalacépsulaB paraEVA, Hal.
unidad EV A del centro enciende sus lucesy gira sobre su gje a 180°

1.12.50 00'16" En primer plano un tercio de una cdpsula., con unapinzaextendida. En | FS
segundo plano la cépsula B concluyendo su giro, frente aella Hal. Al Lateral, fijo Respiracion
fondo Bowman espera la capsula mientras la miray carga unacaja - Vacio
metélica. Al extremo izq. y al fondo de latoma se observaun traje
espacial azul y €l pasillo hexagonal. - Abre lapuertade lacépsula, Hal
Se abre la puertay Bowman se acerca aella, se sostiene con su mano
izg. en la puerta mientras sube su pie der.

1.13.06 00'04” Hal en pared de centrifugadora. A su lado der, la pantalla muestraa Tight shot
Bowman subir ala capsula.

1.13.10 00'04” Poole esta sentado en asiento izg. de cabina. Vestido con traje espacial MS latera izq. - respiracion
amarillo miraal frente. Su mano der. esta sobre una cajaquetiene el Tomainclinada -aire acond.
traje en el pecho. Lamano izg. latiene en su pierna. 45°

INT./ EXT./JESPACIO/ DISCOVERY/ CAPSULA

1.13.14 00'15” Discovery al fondo der. de latoma, en el espacio. Dos meteoros giran ELS
pasando por arriba de latoma.

1.13.29 00'32" Bowman mirahaciael lado izq. de latoma. En su casco sereflganuna | CU
serie de colores y pantallas de |los controles de la capsula.

1.14.01 00'09” Mitad superior izq. de toma muestra parte de Discovery, de la Tight shot
compuerta central se extiende una plataforma, donde posa la cépsula
esféricacon dos pinzas a frente.

1.14.10 00'11" Discovery con compuerta abiertay capsula que sale por medio de una FS, fijo L
plataforma. Silueta de Poole en laventada de cabina - réspiracion

11421 | 002 Bowman mirahaciasu lado superior der. CcuU - vacio

1.14.23 oo Bowman Frente a controles al interior de la capsula. Seis pantallas que Picada, cas
muestran gréficas y una serie de botones de colores: rojo, azul, verde, cenit.
amarillo.

1.14.30 00'22" Discovery en el espacio, tiene la compuertadel centro abierta, la FSlateral fijo.
capsulasubey girahacialader. sobre su gje, al mismo tiempo. Detras
de laventana, Poole observala cgpsula

1.14.52 00'10” Antena de Discovery casi en primer plano, a fondo cabeza esféricade LS Anguler fijo
Discovery y lacépsula asciende tras €l la.

1.15.02 00'06" Poole esta en la cabina mirando hacialaventana. A su arededor varios | FSlatera,
controles en tableros de las paredes y Hal justo frente aél, rodeado de ligeramente Respiracion
ocho pantallas que muestran gréficas. Poole esté sentado , vestido con inclinado 45° Aire acond.
su traje espacial amarillo.

1.15.08 00'12" Bowman en cépsula, tiene sus manos sobre dos palancas. El tablero MCU 135° fija - respiracion
tiene cuatro pantallas y una serie de botones. Frente aél, atravésde la - vacio
ventanase mirael cuerpo del Discovery.
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1.15.20 | oo 08" Antena compuesta por una parabélica mayor y dos pequefias. Esta Cenit. Toma
montada sobre el cuerpo del Discovery y gira sobre su propio gje ascendente.
ligeramente.

1.15.28 | 00'18” Cépsula gira sobre su propio gje haciaizg. lentamente, al fondo cuerpo FSangular der.
de Discovery y antena. fijo.

1.15.46 | 00'25” Cépsulaesta a lado der. de latoma, se abre la compuertalateraimente. | FSFrontal con
Bowman sale de la cdpsula impulsandose hacia arriba, sale primero su desplazamiento
cabezay luego el resto de su cuerpo, en su mano der. llevaunacaja ader. Respiracion
negra, que es la unidad AE-35 agitada.

1.16.11 | 0029 Bowman flota en el espacio dando giros suevesy moviendo brazosy LS angular der. i

piernas, llevalaunidad AE-35 en su mano izg. Al fondo, al ladoizg. de | con Vacio
latoma, parte del cuerpo de Discovery y laantena se observaen desplazamiento
diagonal desde arriba, mientras gira sobre su propio €je lentamente. aizq.

1.16.40 | 00'15” En primer plano parte del cuerpo del Discovery con laantena, vistacasi | LStoma
verticalmente y en su lateral. Al fondo se observa Bowman flotando descendente
diagonalmente con respecto ala capsula que se encuentraen el lado
inferior derecho de latoma

1.16.55 | oo21” Bowman entra de cabezaen la parte superior delatoma. Su MCU >> tight
desplazamiento continlia hasta que aparece en tomasu dorso y su brazo, | shot >>MCU
con su mano der. aprieta un boton que se encuentra en lamangaizg. de
su traje espacial, continia su desplazamiento su cabeza entra de nuevo
enlatomay el visor de su casco oscurece evitando que se vea su rostro.

1.17.16 | o010 Laantena se observa desde arriba, se distinguen dos parabdlicasy Cenit con
Bowman se aproxima girando, con su mano izg. se sostiene de la movimiento
parabdlica mayor. descendente.

1.17.26 | 00 06" Poole observa la ventana desde cabina de Discovery FSlateral, Respiracion
ligeramente agitada.
inclinado 45° -Aire

1.17.32 | oo08” Bowman avanza en |a parte trasera de |a parabdlica mayor Contrapicada,

sosteniéndose en los bordes de la antena cuidadosamente con sumano | tomavolteada
izq. 45°

1.17.40 | 00’16 Bowman llegaalaunidad AE-35, detras de la parabdlica. colocala MS, toma Respiracion

cajanegraen el poste de laantenay abre la compuerta que protege la girada 180° - vacio
unidad AE-35.

1.17.56 | 00'11” Bowman comienzaa abrir la compuerta de proteccién de unidad AE- FS con

35 desplazamiento
der.

1.18.07 | o007 Desde |os controles del Discovery Hal, a su lado der. una pantalla que Tight shot, fijo
muestra a Bowman detrés de |a parabdlica mayor. Respiracion

1.18.14 | 0005 Poole miraa frente, sus manos las posa sobre tablero. MS, tomagiro a - aire acond.
45°

1.18.19 | o022 Bowman abre la compuerta del compartimente de la unidad AE-35, MS, toma Respiracion

extrae lacagjaalojadaen e compartimento con su manosizg. volteada 180° Vacio
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1.18.41 | oco04” Bowman levanta la caja con su brazo izg. mientras con lamano der. se | FS conleve respiracion
sostiene de la antena. desplazamiento vacio
descendente.
INT./ DISCOVERY
1.18.45 | o017 Holograma de unidad AE-35, se muestra el escaneo en una pantalla, el Tight shot fijo.
hologramatridimensional muestrala estructura solida girando hacia
der.-izg- arriba, abajo. El segundo escaneo muestratrazosy lineas que
componen perimetros de la unidad AE-35 y una barra azul que traspasa
lafigura através de su estructura. - Escan
1.19.02 | 0004’ Ojo de Hal que se parte arribay abajo, s6lo se ven sus extremos delado | BCU - Suspiro
der. eizq.
1.19.06 | 0008 Lacajadelaunidad AE-35 esta colocada en plano medio. Sobre uno de | Ojo de pez.
sus lados se perciben estructuras metdlicas, por las que Bowman pasa
un instrumento similar a una pluma. Poole observala caja. Bowman
mira hacia el frente, regresalavistaalacajay asi sucesivamente.
1.19.14 | oo'16” Al centro delatoma una pantalla que muestralas conexiones dela Picada casi
unidad AE-35, d frente, monitor y Hal. Al lado derecho delatoma se cenit.
muestra caja de unidad, que es escaneada por Bowman con el
instrumento que parece pluma. Los brazos de Poole estan recargados en
el borde de la mesa, en una pequefia barra.
1.19.30 | oo 06" Bowmany Poole en lamesaal fondo, se observan tres trajes espaciales | Plano de
colgados, tanquesy puerta hexagonal. En primer plano laterales de conjunto fijo.
cepsulzs. - Aire
1.19.36 | 00'06” Bowman incll nasu d(_)rso ligeramente hacia el frente, mira MCU acond.
ligeramente hacia abajo, en sus hombros se ven dos escudos, uno de un
aguila con la bandea estadounidense, la otraindica “ Discovery”.
Bowman lanza una mirada haciala der.
1.19.42 | 0003 Poole mirahacia izqg. y luego bgjalavista MCU
1.19.45 | 00'09” Bowman estainclinado hacia el frente, miraligeramente en esa MCU - Hal, no veo que tenga nada de malo.
direccion - Si.
1.19.54 | 00'06” Ojo de Hal que se parte arribay abajo, sblo se ven sus extremosdelado | BCU Es curioso, hunca hevisto...
der. eizq.
1.20.00 | oo09” Lacajadelaunidad AE-35 esta colocada en plano medio. Sobre uno de | Ojo de pez. nadaigual ... Recomiendo que cologue...
sus lados se perciben estructuras metélicas, Bowman tiene su mano izq.
al frente, mientras mantiene el escaner adistanciade lacagja. Poole
observaal frente ligeramente inclinado hacia el borde lamesa. Mirala
cajay regresalavistaal frente. .
1.20.09 | oo 09" Ojo de Hal que se parte arribay abajo, solo se ven sus extremosdelado | BCU ... de nuevo la unidad hasta que falle. Entonces
der. eizq. serd més facil ver lacausa
1.20.18 | 00'13" Bowman y Poole en lamesaal fondo, se observan trestrajes espaciales | Plano de Podriamos permitirnos quedar incomunicados el
colgados, tanquesy puerta hexagonal. En primer plano laterales de conjunto fijo. corto tiempo que tomaria remplazarla
capsulas. Bowman se algjadel escaneo y sostiene € instrumento con
Su mano izqg. mientras golpea la derecha.
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1.20.31 | oo21” Centro de control de centrifugadora, Hal en la pared con 10 pantallasde | Two shot a Rayos x Delta Uno, agui Control delaMisién.
gréficos. Bowman y Poole sentados en los sillones giratorios y frentea | espaldas. fijo. Conformeasu 1, 9, 3, 0, convenimos que
Hal, se les observa de espaldas, |os hombrosy cabezas. En la pantalla remplacen la unidad para verificar lafala Pero
lateral der. aHal, latransmision de Control de Mando. Pooley avisamos que las averiguaciones preliminares
Bowman miran la pantalla. indican que el computador 9000 se ha
equivocado al predecir lafala...
1.20.52 | 00'25” Poole y Bowman sentados en los sillones miran al frente, Poole cruza Two shot Repito, se ha equivocado a predecir lafala Sé
los brazos y mueve su dorso hacialos lados, Bowman mantiene los frontd, fijo. que suenaincreible. Nuestras conclusiones se
brazos sobre el sillon. basan en los resultados del computador 9000
gemelo. Nos mostramos escépticos y estamos
Poole mira hacia abajo mientras conservala postura, Bowman tiene la verificandolo paraver si usan esta unidad hasta
vistaperdidaal frente. que falle. Siento esta pequenia dificultad. Les
avisamos cuanto antes. Rayos X Delta Uno, aqui
Control de...
1.21.17 | oo 09" Centro de control de centrifugadora, Hal en la pared con 10 pantallasde | Two shot a ... laMisién. Dos, cero, cuatro, nueve. Findela .
gréficos. Bowman y Poole sentados en los sillones giratoriosy frentea | espaldas. fijo. transmision. Aire acond.
Hal, se les observa de espaldas, los hombrosy cabezas. En la pantalla
lateral der. aHal, latransmision de Control de Mando. Pooley
Bowman miran la pantalla - Espero que no estén...
Bowman y Poole intercambian miradas.
1.21.26 | oo'16” Poole y Bowman sentados en los sillones miran al frente, Poole cruza Two shot ... preocupados por eso.
los brazos y mueve su dorso hacialos lados, Bowman mantiene los frontal, fijo.
brazos sobre €l sillon. Poole observa a Bowman. - No, Hal.
- Poole mirahaciaHal. - ¢Esta seguro?
- Si, pero quisiera preguntarte algo.
- Claro
- ¢Coémo explicas la discrepanciaentretiy el
gemelo 9000?
- No creo que haya...
1.21.42 | 00'06” Centro de control de centrifugadora, Hal en la pared con 10 pantallasde | Two shot a ...ninguna duda acerca de eso. Sélo puede
gréficos. Bowman y Poole sentados en los sillones giratorios y frentea | espaldas. fijo. aribuirse aun error humano...
Hal, seles observa de espaldas, los hombrosy cabezas. En la pantalla
lateral der. aHal, latransmision de Control de Mando. Pooley
Bowman miran la pantalla.
1.21.48 | 00'03” Bowman miraal frente. MCU ... Cosas asi han ocurrido antes...
1.21.51 | oco'18” Poole miraal frente, su dorso esta ligeramente inclinado haciader.de | MCU ... Siempre por errores humanos...
toma. Poole voltea aizq, sonrie ligeramente y regresalavistaa frente. - Escucha, Hal... ¢hahabido algunavez un error
por parte de un serie 9000?
- Jamés, Frank.
1.22.09 | 00'14” Bowmany Poole estan sentados en sillones giratorios, a frente el Contrapicada Laserie 9000 tiene un historial perfecto.
tablero de control de mando de la centrifugadoray Hal, justo frente a angular der. - Sé que el computador 9000 ha hecho

ellos enlapared.
Bowman mira a Poole mietras éste Ultimo habla, Poole devuelve la

maravillas, pero... ¢estés seguro que nunca ha
habido ni un error insignificante?




mirada a Bowman en una ocasion.
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1.22.23 | 0004 Ojo de Hal que se parte arribay abajo, solo se ven sus extremosdelado | BCU - Jamas, Frank. Honestamente...
der. eizq.

1.22.27 | oo 05” Poole miraal frente, su dorso estaligeramente inclinado haciader. de | MCU ... YO N0 me preocuparia por eso
toma. Poole voltea aizq, sonrie ligeramente y regresalavistaa frente

1.22.32 | o011~ Bowman miraalader. y regresalavistaal frente manteniendo la MCU - Creo quetienesrazon, Hal ... Bien, gracias... .
cabezainclinada alader. Al dar las gracias aHal sonrie. Aire acond.

1.22.43 | 0007 Poole y Bowman sentados en los sillones miran a frente, Poole cruza Two shot ... Frank, € transmisor de la cdpsula“C” anda
los brazos y mueve su dorso hacialos lados, Bowman mantiene los frontd, fijo. mal, ¢quieres venir averlo?
brazos sobre el sillén. Poole miraal frente, después observaa -Si...

Bowman. - Nosvemos Hal.

1.2250 | 005" Ojo de Hal que se parte arribay abajo, sblo se ven sus extremosdelado | BCU
der. eizq. A travésde su 0jo sereflgjan Pooley Bowman levantarse de
los asientos y seretiran.

1.22.55 | 0023 Bowman y Poole bajan una escalera a fondo del cuarto. en primer Travelling - aire acond.
plano un centro de control donde esta un ojo de Hal, seis pantallasy -abre puerta
tablero de botones rojos y azules. Bowman abre |la puerta que esta al - Hal, giralacépsula C, por favor
lado der. delaescaleray entraa cuarto donde estan las capsulas.

1.23.18 | 00'11” Bowman se coloca frente a mesa de control, Poole sigue caminando al - ¢Cudl esle problema, Dave? -aire acond.
centro del cuarto mientras la cipsula gira sobre su propio gje hacia der. - Hay interferenciaen el canal D

- Echaremos un vistazo.

1.23.29 | o008 Pooley Bowman parados al centro del cuarto, Poole con |os brazos en Contrapicada - aire acond.
lacintura, Bowman miraaPoole y éste le devuelve lamirada. Lateral frontal - Abrelapuerta, Hal -puerta
de capsulagirando en primer plano capsula

1.23.37 | oo'10” Lacompuerta de la cdpsula se abre y Poole entracon Bowman entran Plano de - abre puerta
en cdpsula. Cascos de astronautas en primer plano conjunto -aire acond.

1.23.47 | 0004 Ojo de Hal que se parte arribay abajo, solo se ven sus extremosdelado | BCU - aire acond.
der. eizq.

1.23.51 | 0005 Se cierrracompuertadelacapsula. Seleelainscripcion enletrasrojas | Ojo de pez. - cierra
“CAUTION. EXPLOSIVE BOLTS’, acompafiado de una serie de Tight shot, fijo puerta
inscripciones en |etras negras.

1.23.56 | 0007 Centro de control de cuarto de capsulas. Hal a centro, detrésde él, los Plano de GiralacépsulaHa -giro
tres trgjes de astronauta. En primer plano una parte de la capsula que conjunto céaspula.
gira. - aire acond.

1.24.03 | 0012 Cépsula“C” continGia girando sobre su propio eje. A cada uno de sus Plano de - capsula
lados una capsula. Al girar, atravésde laventanadelacpsula“C” se conjunto - Hal, para por favor gira
ven Bowman y Poole sentados dentro. El centro de control frente a angular.
todas las cpsulas.

1.24.15 | 00'05” Las palancas del transmisor son apagadas por Bowman unapor una. La | Tight shot - botones
luz verde que indican su funcién se apaga después de que Bowman las bajan
presiona hacia abajo.

1.24.20 | or'59” Poole y Bowman dentro de la caspula estén sentados de frente, en los Two shot fijo. - Girala cépsula, por favor, Hal... - silencio
extremos der. eizg. de latoma. frente a€llos, la ventana de la capsula




gue permite ver aHal por fuera. Pooley Bowman miran haciala

... Giralacapsula, por favor, Hal... Creo que no |
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ventana luego da dar instrucciones a Hal.

nos oye...
-iGiralacépsula, por favor, Hal! Si, estoy seguro
gue no. Bueno... ¢qué crees?

- No estoy seguro. ¢y tu?

Tengo una mala sensacion acerca de él

- ¢Locrees?

- Completamente. ¢No te parece?

- No sé. Creo que si. Tiene razén en cuanto a
historial perfecto de la serie 9000. Es verdad.

- Medalaimpresion de que tiene un exceso de
confianza.

- Pero fueidea suya el andlisisde lafalla. Sefiala
su integridad y confianza. Si se ha equivocado, lo
sabremos.

- Si, si sabia que estaba equivocado. Dave, no sé
lo que es, pero siento algo extrafio en €.

- No hay razén parano usar launidad uno hasta
quefaley redizar € andlisisdelafalla

- Estoy de acuerdo.

- Manos alaobra

- Dave ¢Y si lacolocamosy no falla? Eso seria
prueba fehaciente en lo que tocaa Hal.
Tendriamos un problema serio.

Lo tendriamos, ¢no? ¢Qué podriamos hacer?

- Tendriamos pocas alternativas.

- No tendriamos ninguna. El controla el
funcionamiento total de lanave. Si funcionara
mal tendriamos que desconectarlo

- Estoy de acuerdo contigo.
- Eslo Unico que podriamos hacer..
- No seriafécil

1.26.19 | 00'16”

Ventana de capsula en primer plano, através de ella se observaHal y
una pantallaasu lado der. Detras de é, €l traje espacial rojo

Tight shot fijo

- Si. Tendriamos que cortar las funciones
superiores del cerebro sin tocar 1os sistemas
automatico y regulatorio. Tendriamos que
transferir los procesos para continuar lamision
con el computador delaTierra...

Silencio

1.26.35 | 0021

Poole y Bowman dentro de la casula estan sentados de frente, en los
extremos der. e izg. de latomafrente a ellos, laventana de la capsula
gue permite ver aHal por fuera. Pooley Bowman intercambian
miradas, mientras habla Poole, Bowman mantiene la vista hacia abajo.

Two shot fijo.

... seriamas seguro que continuar con Hal.

- Se me ocurre ago. Ningin computador 9000 ha
sido desconectado.

- iNinguno se ha equivocado antes!

- Aire
acond.




[ | - No me refiero aeso. No sélo que é pensaria... | |
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1.26.56 | 0003 Ojo de Hal que se parte arribay abajo, solo se ven sus extremos delado | BCU
der. eizq.
1.26.59 | 00'18” L abios de Poole moviéndose >> |abios de Bowman moviéndose>> Tight shot con - Aire
sucesivamente. circulo de acond.
enfoque. paneo
de izg. ader. a
izq.
1.27.17 INTERMISSION
1.27.47 INICIA MUSICA OVERTURE: ATMOSPHERES
EXT./INT./ ESPACIO/ DISCOVERY/CAPSULA
1.30.02 | oo'19” Discovery entraen toma, avanza deizq. ader. Seobservalaparte LScon ligero
trasera de la nave. movimiento Vacio
descendente.
1.30.21 | oo'15” Parte superior de cabeza de Discovery, tras ella emerge lacépsula LScon ligero Respiracion
movimiento
ascendente
1.30.36 | o007 Bowman sentado en cabina de Discovery miralaventana. Estdsentado | MSinclinado
con su traje espaciarojo, rodeado de controles. Bowman presiona una 45° Vacio
serie de botones azules. Respiracion
1.30.43 | o007 Hal se ubicadelado der. delatoma, mientras asu lado inferior una Tight shot Aire acond.
pantalla muestra a Poole dentro de la capsula mirando haciala ventana,
através delacua seobservael cuerpo del Discovery.
1.30.50 | o008 Poole se ve através del casco, en el que sereflgjan los colores de los BCU
controles. Poole dirige la mirada hacia lado sup. izg.> inferior der. Vacio
1.30.58 | 00'09” Tablero de controles de la cdpsula, se ven 6 pantallasy botones de Tight shot Respiracion
colores: azul, rojo, verdey amarillo.
1.31.07 | oco04” Bowman sentado en cabina de Discovery miralaventana. Estdsentado | MSinclinado
con su traje espacia rojo, rodeado de controles. Bowman mira controles, | 45° Vacio
pantallay regresalavista hacialaventana. Regresa vista a pantalla. Respiracion
1.31.11 | co'18” Hal se ubicadelado der. delatoma, mientras asu lado inferior una Tight shot Aire acond.
pantalla muestra la capsula, cuando esta abre su compuertay Poole sale
de ellasujetdndose con lamano izg. delos bordesy tomando con la
der. lacajadelaunidad AE-35.
1.31.29 | 0022 En primer plano, lado der. de latoma se observa el frentedelacdpsula | LS conligero
En plano medio Poole flotando en el espacio, dirigiéndose ala antena movimiento
del Discovery, que se distingue en el siguiente plano, deladoizqg. dela | descendente Vacio
toma. La capsula rota bruscamente sobre su propio e hacialader. Respiracién
1.31.51 | o020 Cépsula girando sobre su propio gje haciasu der. delatera pasaa FS
frontal, se observaal frente 4 faros, y dos pinzas que se estiran al
frente. La capsula se acerca mientras abre las pinzas.
1.32.11 | o002 Ojo de Hal en frente de capsula>>> FS>>
CU >> Silencio
BCU
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1.32.13 | 0002’ Bowman sentado en cabina de Discovery miralaventana Estasentado | MSinclinado Aire acond.
con su traje espacial rojo, rodeado de controles. Bowman mirapantalla | 45°
y répidamente gira su cabeza a su der., haciala ventana.

1.32.15 | 00'03" Pantalla en la que se observa a Poole girando con velocidad Tight shot Silencio
atravesando la pantalla. Fijaen laimagen de la pantalla se ve la antena
del Discovery.

1.32.18 | 00'09” Poole giraen el espacio, con sus manos intenta apretar lacajaquetiene | FS descendente. silencio
el trgje espacial a centro del pecho. Una manguera cuelga del casco.

Las manos de Poole la toman con dificultad.

1.32.27 | 0002’ Bowman sentado en cabina de Discovery se levanta bruscamente y se MS inclinado Aire acond.
agacha por detrés de su asiento. 45°

1.32.29 | 00'15” Capsulay Poole giran répidamentey se alejan hacia el fondo dela LS descendente Silencio
toma.

1.32.44 | 00'15” Bowman baja por una escalera a fondo del cuarto. En primer planoun | Paneo alader. aire acond.
centro de control donde esta un ojo de Hal, seis pantallasy tablero de con zoomin - PreparalacépsulaB paraEVA, Hal...
botones rojos y azules. Bowman abre |a puerta que esta a lado der. de Jienes...
laescaleray entraal cuarto donde estan las capsulas. Bowman se para
frente ala capsulay miraal centro de control.

1.32.59 | o0'16” Cépsula contindia girando sobre su propio eje, Bowman miralacédpsula, | Planode ... contacto por radio? Aire acond.
voltea hacia el centro de control donde esta el ojo de Hal, vuelve a conjunto, en - Laradio no funciona. Giracapsula
mirar lacapsula, cuando ésta Ultima ha girado, Bowman se aproxima a ligera - ¢Tienes una pistasegurade él?
ellay colocasu pieizqg. en lapuerta. contrapicada. - Si, tengo una pista segura.

- ¢sabes qué ha pasado?
- Lo siento, Dave. No tengo suficientes datos.
- Abrelapuerta, Ha

1.33.15 | 00'06” Poole gira hacia e frente. Al fondo se observa Discovery, ELS Silencio

descendente

1.33.21 | 0003 Se cierralapuerta de capsula Ojo de pez. aire acond.

Tight shot Arrastre
puerta

1.33.24 | 0003 Bowman oprime varios botones. Esta sentado frente a controles dentro | MS angular Aire
delacapsula. 135° teclas

botones

1.33.27 | 0005 Poole gira Seleve de espaldas. FS descendente

1.33.32 | o007 Compuerta circular lateral der. se abre, tras ellase ve unaparte dela Tight shot silencio
capsula.

1.33.39 | 0004 Bowman miraal frente, y girabruscamente la cabeza de der. >> izq. MCU frontal aire
>> frente. Fijo adarmas

1.33.43 | 00'08” De lapuertacircular se extiende a frente una plataforma, enlaque estd | FS descendente silencio
paradala capsula.

1.33.51 | o0'10” Poole contintagirando, se aleja por el centro. LS descendente

1.34.01 | oo 08" Bowman mantiene |a cabeza al frente, mientras sus ojos miran al frente | MCU frontal Aire
y haciasu lado der. fijo alarmas
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1.34.09 | 00'13” Cuerpo y cabeza de Discovery vistos por detrés. frente a ellos capsula LS>> Silencio
gue asciendey gira sobre su propio gje. FS

1.34.22 | c0'04” Bowman mantiene la cabeza al frente, mientras sus ojos miran al frente | MCU frontal Aire
y hacia su lado der. fijo Alarmas

1.34.26 | 0010 Poole sigue girando. FS descendente Silencio

1.34.36 | 00'08” Bowman mantiene la cabeza al frente, mientras sus ojos miran al frente | MCU frontal airedarmas
y hacia su lado der. fijo

1.34.44 | 00'11” Cépsulaentradelado inferior der. de latoma, y continlia ascendiendo Panordmica Silencio
diagona mente.

1.34.55 | 0010 Bowman frente a controles miralas gréficas de las pantallasy sin MS angular aire
retirar lavista de ellas, oprime una serie de botones y guia con ambas 135° darmas
manos las dos palancas que se encuentran frentea él. radar

1.35.05 | 0010 Al fondo se observalateral de Discovery, mientras éste avanza; frente LS Silencio
alatoma en un plano anterior, la cipsula se acercapor € centro.

1.35.15 | 00'03” Bowman mantiene la cabeza al frente, mientras sus ojos miran al frente | MCU frontal
y haciasu lado der. fijo

1.35.18 | 00'05” Diagrama que muestra coordenadasy un punto al centro. TS aire

1.35.23 | o008 Tablero de controles de capsul a, brazos de Bowman al frente, sus TS
manos giran las dos palancas. Las pantallas centrales muestran Contrapicada aarmas
diagramas y coordenadas. Bowman presiona un par de botones. fija -

1.35.31 | oo 06" Ventana de capsula, en laterales controlesy parte de dos pantallas. TS radar

1.35.37 | ocoo7 Poole continta girando. FS descendente

1.35.44 | 0010 Cépsulaen el centro de latoma se acercaal primer plano. ELS Silencio

descendente.

1.35.54 | 0002 Bowman miraal frente. MCU

1.35.56 | 00'08” Ventana de |a capsula desde adentro. Tight Shot

1.36.04 | oo'12” Pantalla de gré&ficas y coordenadas. TS aire

1.36.16 | 00'04” Ventana de capsula vista desde €l interior. Al centro de esta se observa TS
un punto amarillo.

1.36.20 | oo 08" Bowman mira al frente, gira bruscamente |a cabeza a su derecha y mira | MCU adarma
hacia abajo, luego hacia arriba.

1.36.28 | 00'24” Ventanade capsula. El cuerpo de Poole cubierto con el traje amarillo TS
girapor €l centro, se acerca _radar que

1.36.52 | 0010 Bowman de con la cabeza a frente mira en todas direcciones, mientras MCU incrementa
parte de sus brazos se mueven. volumeny

1.37.02 | 00’20 Cépsula desciende. Esta al centro ligeramente alader. delatoma. De | LSangularizq. ?Cd era
lado izq. entra cuerpo de Poole girando. Ambos se aproximan. descendente. ritmo

1.37.22 | 0014 Bowman mueve la palanca que estd asu izg. mientras miraal frente. MS lateral a
Se observa €l tablero y laventana de la capsula. 135°

1.37.36 | 00'39” Poole gira. Entradelado izg. delatomalacédpsula, lacua colocasus | FS Silencio

brazos a frentey con las pinzas toma el cuerpo de Pooley lo sujeta.
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1.38.15 | 00'13” Bowman con la cabeza al frente, respira profundamente y volteahacia | MCU aire
el lado inferior izg. delatoma. darmas
radar
INT./DISCOVERY
1.38.28 | 00'05” Ojo de Hal, se ven Gnicamente los bordes de der. eizq. BCU
1.38.33 | 00 08" En primer plano tablero de controles en centrifugadora. En plano medio | Ojo de pez.
los asientos negros giratorios. Al fondo més controles de centrifugadora .
y poste central. Aire acond.
1.38.41 | 00'11” Dos hibernados en sus sarc6fagos- capsula. En la pared monitores de Plano de
estado de salud. conjunto,
angular izq.
1.38.52 | 0010 Hibernado en sarcéfago-capsula, con monitor y controles. TS
1.39.02 | 0022 Monitor donde se muestran con pulsaciones €l estado de las funciones TS
vitales.
Lapantalla seilumina derojo y se observan letras que se iluminan:
“COMPUTER MALFUNCTION”". Se muestra de nuevo las funciones
vitales y como dejan de funcionar los niveles metabdlicosy los
sistemas de integracién. Aire acond.
1.39.24 | 0004 Dr. Kimball en cipsula duerme dentro del sac6fago-capsula. MCU inclinado
45°
1.39.28 | 0003 Dr. Kaminsky duerme en sarcofago-cpsula. MCU inclinado
180° Alarma
1.39.31 | o003 Kimball durmiendo en sarc6fago-cépsula. MCU
ciontrapicada
1.39.34 | c0'04” L os tres sarcofagos-capsul as. Plano de
conjunto,
Contrapicada
inclinada 180°
1.39.38 | 0002 Ojo de Hal, se ven Unicamente |os bordes de der. eizq. BCU
1.39.40 | 00'37” Monitor de control de funciones vitales indica: “COMPUTER TS Aire acond.
MALFUNCTION", después “LIFE FUNCTIONS CRITICAL” >> alarma
Aparecen € listado de funciones vitalesy lafallaen funciones continuay
pulmonares, sistemalocomotriz y el sistema nervioso central >> terminaa
“LIFE FUNCTIONS TERMINATED”. encender la
1.40.17 | 00 06" Los Tres sarcéfago- cépsulas. se observael pasillo y una parte dela Plano de luz ambar
capsulacamay la colchoneta negra. conjunto
1.40.23 | o008 Ojo de Hal, se ven Unicamente |os bordes de der. eizq. BCU aire acond.
1.40.31 | oo09” Hal en centro de latomaen el cuarto de capsulas. Se observan dos Plano de - Abrelas puertas de lanave, Hal
puertas €l laterales del cuarto, una abierta. Atrés de Hal, dos tanques conjunto aire acond.
grades'y una serie de comparti mentos con tanques mas pequefios. Un voz en
traje espacial azul 'y un casco rojo. radio.
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INT. /EXT./CAPSULA/ESPACIO/DISCOVERY
1.40.40 | 0008 Discovery de lado izg. delatoma, frentea él, en el lado der. delatoma, | LS frontal Abre las puertas de lanave. Hal. Aire acond.
la cdpsula gue sostiene en sus brazos e cuerpo de Poole. Vozradio
1.40.48 | 00'16” Bowman de frente, mira hacia abgjo, hacia el tablero y de nuevo a Hal. ¢Me oyes?... Hal, (Me oyes? ¢(Me oyes, Aire
frente. Hal?
1.41.04 | 0004 Cépsula sostiene el cuerpo de Poole. Sus 4 luces estén encendidas. FS Me Oyes, Hal? Silencio
1.41.08 | 0005 Tablero de cabina de Discovery. Hal a centro del tablero con ocho | TS Me Oyes? Aire acond.
pantallas a su alrededor, sobre el conjunto la ventana del Discovery a
través de la que se ve la Cdpsula con el cuerpo de Poole.
1.41.13 | o007 Parte del cuerpo de Discovery y cabeza, frente alanave, lacépsulacon | LSangular der. | - Hal, ¢me oyes? ¢Me oyes, Hal? Silencio
el cuerpo de Poole. - Afirmativo, Dave. Le oigo
1.41.20 | 0006 Bowman miraal frente. MCU - Abrelas puertas de lanave, Hal Aire
1.41.26 | 0005 Hal en centro de la toma en e cuarto de cdpsulas. Se observan dos | Plano de - Lo siento, Dave. Me temo que no puedo
puertas en laterales del cuarto, una abierta conjunto hacerlo. Aire acond.
1.41.31 | 0010 Bowman miraal frente. MCU - ¢(Cud esel problema? Aire
- Ud. sabe tan bien como yo cud es el problema.
- ¢A quéterefieres, Hal?
1.41.41 | oo 05" Ojo de Hal, se ven Gnicamente los bordes de der. eizq. BCU - La misi6bn es muy importante para mi para Aire acond.
permitirte ponerla en peligro.
1.41.46 | 00'04” Bowman miraal frente. MCU - No st aquéterefieres, Hal. Aire
1.41.50 | 0008 Ojo de Hal, se ven Ginicamente los bordes de der. eizq. BCU - Sé que ud. y Frank iban a desconectarme. No Aire acond.
permitiré que suceda.
1.41.58 | 0008 Bowman mira al frente. Intenta hablar pero se contiene en dos | MCU -¢De dénde sacas eso, Hal? Aire
ocasiones.
1.42.06 | 0010 Ojo de Hal, se ven Unicamente |os bordes de der. eizq. BCU - Dave, Uds. se aseguraron en la capsula de que Aire acond.
yo no los oyera. Pero pude ver el movimiento de
los labios.
1.42.16 | 00'19” Bowman mira a frente. Intenta hablar pero se contiene apretando los | MCU - Esta bien, Hal... Entraré por la cdmara de aire Aire
labios. de emergencia.
1.42.35 | o007 Hal en centro de la toma en el cuarto de cdpsulas. Se observan dos | Plano de | - Sin el casco espacial, Dave le resultaré bastante Aire acond.
puertas en laterales del cuarto, una abierta. Atrés de Hal, dos tanques | conjunto dificil.
grades y una serie de compartimentos con tanques mas pequefios. Un
traje espacial azul y un casco rojo.
1.42.42 | 00°05” Bowman mira a frente. Intenta hablar pero se contiene apretando los | MCU Hal, no voy a discutir méas contigo. jAbre las Aire
labios. puertas!
1.42.47 | 0006” Ojo de Hal, se ven Gnicamente los bordes de der. eizq. BCU - Dave, esta conversacion no conducira a nada. Aire acond.
Adios.
1.42.53 | 0022 Bowman mira a frente. Intenta hablar pero se contiene apretando los | MCU -Ha...Hal...Hd....Hd.... Hd Aire
labios.
1.43.15 | 00'06” Discovery frente a capsula que sostiene cuerpo de Poole en los brazos. LS frontal
1.43.21 | 0005’ Cépsula sosteniendo a cuerpo de Poole. FS contrapicada Silencio
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1.43.26 | 0006 Discovery, se frente a cdpsula que sostiene el cuerpo de Poole en los | LSangular izq. Silencio
brazos.

1.43.32 | 00'25” Bowman miraal frente. Intenta hablar pero se contiene apretando los MCU Aire
labios. Miraal frentey después de un tiempo aprieta una serie de Teclas
botones y continia mirando al frente, mientras respira con dificultad.

1.43.57 | 0003 Tablero de cabina de Discovery. se observaHal a centro del tablero TS Aire acond.
con ocho pantallas a su arededor, sobre el conjunto la ventana del
Discovery através de la que se ve la Capsula con e cuerpo de Poole.

1.44.00 | 00'13" Cépsulafrente a Discovery, del cua solo sevelaparteinferior der. de LS Silencio
laesfera (cabeza). Lacapsulagiraasu der. y se pierde tras el Discovery

1.44.13 | 0008 Bowman miraal frente, aprietalos labios, respiracon dificultad y mira | MCU Aire
en todas direcciones del tablero.

1.44.21 | 00'16” Cépsula entrade lado izq. de latoma, sosteniendo con los brazos a Picada Silencio
Poole, las pinzas se abren y €l cuerpo es liberado y avanza girando
hasta salir de latoma por €l lado der.

1.44.37 | 0012 Ventana de capsula, toma desde adentro, se observa a cuerpo de Poole TS aire
girar en €l espacio, algjandose cadavez mas.

1.45.49 | 00'15” Bowman miraal frente, girasu cabeza haciasuizg.>der. y gprietauna | MCU aire
serie de botones. Se mantiene serio. Botones

1.45.04 | 00'13" Cépsula gira sobre su propio €€, doblando sus brazos hacia arriba, al FS Silencio
fondo Poole.

1.45.17 | 0010 Bowman mira haciala parte superior der y regresalavistaal frente. MCU Aire

1.45.27 | 00'33" Ventana de la cdpsula, através de ellade observael frente del TS
Discovery, se acercalatoma a una puerta que se encuentraen lalateral
delanave.

1.46.00 | 0010 Cépsula se acerca a compuerta de Discovery, extiende sus brazosy FSlateral, fijo
pinzas a frente.

1.46.10 | 00'11” Pinzas de capsulatoman los tornillos para abrir manualmente la ContrapicadaTS Silenciio
compuerta, bajo los tornillos se observa“MANUAL OPERATION
ONLY”. Lapinzaizqg. giray a mismo tiempo davueltaalapalacade
la compuerta.

1.46.21 | 00'03” Bowman miraal frente, sirasu cabezardpidamenteasu der. y jalasu MCU Aire
brazo der. al frente.

1.46.24 | 0027 Pinzaizq. de la cdpsula suelta la palanca de la compuerta; la pinza del Contrapicada Silencio
lado der. sigue sosteniéndose de lapalanca lateral alacompuerta. y
giralaperillaa tiempo, se abre hacia arribala compuerta.

1.46.51 | 0004 Bowman miraal frente. MCU Aire

1.46.55 | 00'36” Cépsula frente acompuerta abierta, se alejaligeramentey girasobresu | FSlateral Silencio
propio gje hacialaizg. hasta colocarse de espaldas.

1.47.31 | 00'11” Pasillo ovalado iluminado de rojo. Al fondo se ve una compuerta FS Aire
abierta, tras ella, la compuerta de la cdpsula Botones
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1.47.42 | 0023 Bowman de frente, esta sosteniendo las dos palancas del tablero dela MS Aire
capsula, mirahacialader. > izg. Sumano der. lallevaapresionar una Botones
serie de botones y vuelve atomar la palanca, respira profundamente y
girael torso alader.

1.48.05 | 0002 Mano desprende tapa de tres botones verdes. TS Aire
Desprendim
iento de
tapa

1.48.07 | 0o 06” Bowman cierraun compartimentoy mira asu der. estirando al mismo | MS aire

tiempo el brazo en esa direccién.

1.48.13 | 00'08" Dedo pulgar der. presionalos tres botones verdes lentamente. TS Aire
botones
alarma

1.4821 | o022 Bowman permanece sentado, mira en todas direcciones, hacia el MS

tablero, al frentey de pronto se quita el cinturén de seguridad y giraa
su der., se levanta ligeramente con dificultad. Airedarma
1.48.43 | 00'15” Bowman esta recargado sobre la entrada de la capsula, detrés de él se Contrapicada con mayor
ve laventana de la capsula. Respira con dificultad mientras mira hacia ritmoy
arriba. Su cabezatiembla. Extiende la mano izq. hacia arribay presiona volumen
unaaarmay varios botones. Cierrala boca conteniendo la respiracion
y aprieta los parpados.
INT./DISCOVERY
1.48 58 | 00'06” Pasillo ovalado iluminado de rojo. Al fondo se ve una compuerta FS/ campo
abierta, tras ella, la compuerta de la capsula. Aparece humo blanco que
tapala compuertay el cuerpo de Bowman es disparado hacia el pasillo.
1.49.04 | o002 En pasillo ovalado Bowman flota con fuerzay choca contra el fondo FS
del pasilloy regresa haciala cdmara. contracampo Silencio
1.49.06 | 0003 Pasillo ovalado, Bowman es lanzado con fuerza a lado de la FS/ campo
compuerta, sus brazos alcanzan una palanca que esté pegada a la pared.
1.49.09 | 0002 Palanca de pared, serotula“*EMERGENCY HATCH CLOSE”. Las TS
manos de Bowman sujetan y jalan con fuerza la palanca hacia abgjo.

1.49.11 | 0009 Pasillo ovalado, Hal se mantiene agarrado de la palanca, mientras la FS/ campo Entraaire

compuerta que esta detréas de €l se cierra. con presion

1.49.20 | oo11” Ojo de Hal, se ven Unicamente los bordes de der. eizq. BCU

DISOLVENCIA

1.49.31 | o003 Bowman camina por pasillo, tiene el casco espacia verde en su cabeza. | MCU/ campo

1.49.34 | oo'11” Bowman abre lacompuertay entraa cuarto donde estén las cépsulas, Over sholder/ - ¢Qué hace...

avanza hacialas escaleras. contracampo
1.49.45 | 0004 Bowman camina. MCU ... Dave?
uimiento .
frontl. vao
1.49.49 | 00'28” Bowman sigue caminando, entraen unapuertagiraalader. y subelas | Over sholder, - Dave, creo que merezco una respuesta Respiracion

escaleras. Al llegar arriba entra en una puerta.

seguimiento >>
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1.50.17 | o023 Compuerta se abre haciaizg. Bowman entra y contintia caminando. contrapicada No todo ha estado bien conmigo, pero ahora
Ilega a un compartimento en una pared y saca un desarmador. Sigue Contrapicada puedo asegurarle con toda confianza, que todo
caminando por €l pasillo hastallegar frente auna puertametdlica, la con volveraair bien. Me siento mucho mejor...
abre con el desarmador. seguimiento

1.50.40 | 0004 Ojo de Hal, se ven Unicamente los bordes de der. eizg. En é serefleja | BCU De verdad, me siento mejor.

Bowman de frente.

1.50.44 | 00'07” Placa que anuncia“LOGIC MEMORY CENTER". “MAXIMUM TS Deténgase, Dave....
RESTRICTED ENTRY".

1.50.51 | o028 Bowman continta abriendo la puerta con el desarmador. Contrapicadade | ... veo que estd muy disgustado por esto... creo
- Bowman abre la puerta, la desprende del marcoy laavientaaunlado | seguimiento que debe sentarse con calma.... tomar una pildora
y entra a centro de memoriade HAL. paralatensiény pensar...Sé que he tomado

agunas decisiones malas...

1.51.19 | o007 Bowman entra por un orificio circular a una camara en tonos rojizos, FS /campo ... pero le doy la seguridad absoluta de que mi
con diversas luces y tablillas blancas. trabgjo...

1.51.26 | o0'04” Sujetandose del techo del cuarto, Bowman entra flotando y moviendo FS ... serdnormal...
suspiescomo si pedalearaen €l agua. contracampo

1.51.30 | o0'13” Ojo de Hal, se ven Unicamente los bordes |aterales. En el focal del ojo BCU Tengo un gran entusiasmo y confianzaen la
se reflgjala figura de Bowman acercndose. mision y quiero ayudarlo...

1.51.43 | 0007 Bowman se sujeta del techo de la cdmara. FS/Contracamp | Dave...pare

1.51.50 | 0006” Bowman se sujeta con lamanoizg. y con lamano der. sujetaun Contrapicada Pare, ¢si? Vacio
desarmador y o acerca a un panel con ldminas blancas.

1.51.56 | 0023 Bowman desatornillala primeralaminilla Al fondo se ve la puerta FS/campo Pare, Dave... ¢puedes parar, Dave? Pare, Dave
circular. El cuerpo de Bowman flotaligeramente. Al girar € tornillo la
laminilla se desliza hacia arriba.

1.52.19 | 00'15” Bowman contintia con el desarmador, mientras las laminillas salen de MCU latera Tengo miedo, Dave... Tengo miedo, Dave
los orificios. Al lado der de latoma, ojo de Hal.

1.52.34 | 00'36” Mano sujetas el desarmador y sacalas laminillasd blancas bajo la TSover Dave, Semevalacabeza Lo estoy sintiendo... Respiracion
seccion “MEMORY TERMINAL” al fondo selee“1V-3 LOGIC sholder. lo estoy sintiendo. Se me valacabeza... no hay
TERMINAL” y IV-2 LOGIC TERMINAL". dudadeeso...

1.53.10 | 0008 Bowman miraal frente, hacialas laminas blancas. CU lateral Losiento...

1.53.18 | o007 Bowman se sujeta de la pared. Ojo de Hal & lado der. de latoma. MCU por la Lo siento

espalda.

1.53.25 | 0012 Bowman sigue desatornillando las laminillas, 21 ya estén arriba, FS Lo siento...
mientras otra sube. Bowman flota ligeramente. contracampo

1.53.37 | 00'13” Bowman flota, sigue desatornillando laminillas. FS/contracamp | Tengo miedo...Buenas...

1.53.50 | 00'20” Bowman miraal frete, hacialaminillas. CU lateral ... tardes, caballeros. Soy un computador HAL-
9000. Comencé afuncionar en lafébricaHAL en
Verbana...

1.54.10 | 00’24 Laminillas surgen de los orificios 23 ya estén arriba. TS .... lllinois, e 12 de enero de 1992. Mi instructor
fue d Sr. Langley y me ensefi6 una cancién. Si
quiere oirla, selapuedo cantar

1.54.34 | 00'18” Bowman miraal frete, hacialaminillas. CU lateral - Si, quisieraoirla, Hal Cantala. ..

- Sellama“Daisy”... “Daisy... Daisy...
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1.54.52 | 00' 07 Ojo de Hal, se ven Unicamente los bordes de der. eizg. En é serefleja | BCU Dametu respuesta... Yo...
Bowman.
1.54.59 | 0006 Bowman miraal frete, hacialaminillas. CU lateral ... ando loco...
1.55.05 | 00'06” Ojo de Hal, se ven Unicamente los bordes de der. eizg. En é serefleja | BCU A causadetuamor... No...
Bowman. Vacio
1.55.11 | 0035 Bowman girala cabeza bruscamente, deizg.> ader. a escuchar la CuU ... serd una boda el egante. No puedo pagar un L,
transmision voltea hacia el lado superior izq. de latoma. carrugje... pero estés preciosa... end sillin... de Respiracion
una bicicleta para dos... Vozen
- Buenos dias, sefiores. Esta es una grabacion grabacion
hecha antes de su partida. ..
1.55.47 | 00'06” Bowman continda flotando en lacamara, sujetado del techo. frenteaél, | FS, por detrés Por razones de seguridad de extrema
se enciende una pantalla, donde se observa a Floyd en MS. de persongje importancia...
1.55.53 | 00'10” Bowman miraal frente, en su casco sereflgjan las laminillas. Bowman | CU ... SAlo lo ha sahido durante lamision el
abre ligeramente laboca y mantiene fijala mirada. computador HAL-9000...
1.56.03 | oo'12” Seis pantallas, solo una muestralatransmisién de Floyd, quien sostiene | TS Ahora que estan en el espacio de Japiter y con la
una serie de documentos. tripulacion reanimada se puede revelar. Hace...
1.56.15 | 00'39” Bowman miraal frente, en su casco se reflgjan las laminillas. Bowman | CU ... dieciocho meses se hall 6 evidenciade vida
abre ligeramente laboca y mantiene fijala mirada. racional fueradelaTierra. Estaba enterrada diez
metros bajo la superficie lunar, cercadel crater
Tycho. De no ser por una potente emision de
radio dirigidaa Jipiter el monoalito de cuatro
millones de afios habria permanecido inerte. Su
origen y propdsito son todavia un misterio total.
1.56.54 FUNDIDO A NEGRO FADE OUT
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Negrin. Edicion: Frank J. Urioste. MUsica: Basil Poledouris. Reparto: Peter
Weller/ Nancy Allen/ Naniel O’ Herlithy. 102min.

Sar Wars. Episodio 1. La amenaza fantasma [Star Wars. Episode 1-The Phantom

Menace] (1999)

Lucasfilm/ 20th Century Fox. Dir. Geroge Lucas. Prod. Rick McCallum. Musica: John
Williams. Fotografiaz David Tattersall. Montgje: Ben Burtt. Reparto: Liam
Neeson, Ewan mCgREGOR/ natalie Portman. 136min.

Star Wars. Episodio Il. El ataque de los clones [Siar Wars: Episode 1l-Attack of th

Clones] (2002)

Lucasfilm/ 20th Century Fox. Dir. Geroge Lucas. Prod. Rick McCallum. Musica: John
Williams. Fotografiaz David Tattersall. Montge: Ben Burtt. Reparto: Ewan
McGregor/ Natalie Portman/Hayden Christensen. 142min.

Star Wars. Episodio I11. La venganza de los Sth [Star Wars. Episode |1-Revenge of the
Sith] (2005)
Lucasfilm/ 20th Century Fox. Dir. Geroge Lucas. Prod. Rick McCallum. Musica: John
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Williams. Fotografiac David Tattersall. Montgje:  ben Burtt. Reparto: Liam
Neeson, Ewan McGregor/ Natalie Portman. 140min.

Terminator (1984)

Hemdale. Dir. James Cameron. Prod. Gale Anne Hurd. Fotografia: Adam
Greenberg. Reparto: Arnold Schwarzenegger/ Linda hamilton/ Michael Biehn.
108 min.

Terminator 2. El juicio final [Termiator 2. Judgment Day](1991)
Carolco/ Le Studio Canal/ Ligthstorm Entertainment. Dir. Prod. Guién: James Cameron.
Reparto: Arnold Schwarzenegger/ Linda hamilton/ Edward Furlong. 135 min.

Termiator 3. La rebelion de las maquinas. [Terminator 3. Rise of the Maching] (2003)

Columbia Pictures. Dir. Jonathan Mostow. Prod. Mario Kassar. Guion: John D. Brancato.
Musicaa Marco Beltrami. Fotografiaz Don Burgess. Montgje: Nicolas de Toth.
Reparto: Arnold Schwarzenegger/ Nick Stahl/ Kristanna Loken. 109min.

Tron (1982)

Lisberger/ Walt Disney. Dir. Steven Lisberger. Prod. Donald Kushner. Fotografia:
Bruce Logan. Mntgje: Jeff Gourson. Musica: Wendy Crlos. Reparto: Jeff Bridges/
Bruce Boxleitner/ David Warner.

Ultimatum a la Tierra [The Day Earth Stood Sll] (1951)

20 th Century Fox. Dir. Robert Wise. Prod. Julian Blaustein. Guién: Edmund North.
Fotografia: Leo Tover. Muica: Bernard Herrmann. Montaje: William Reynolds.
Reparto: Michael Rennie/ patricia Neal/ Sam Jaffe. 92 min.

El Unico [The Oneg] (2001)

Revolution Studios. Dir. James Wong. Prod. Glen Morgan. Fotografia: Robert
McLachlan. Montgje: James Coblentz. MUsica: Trevor Rabin. Reparto: Jet Li/
Carla Gugino/ Delroy Lindo.

Un mundo feliz [Brave New World] (1980)

Universal. Dir. Ledlie Libmany Larry Williams. Prod. Michael Joyce. Guion: Dan
Mazur. Fotografiaz Ron GarciaMontgje: Cindy Mollo. Musica: Daniel Licht
Reparto: Peter Gallagher/ Leonard Nimoy/ Tim Guinee

El vengador del futuro [Total Recall] (1990)

Tristar/ Carolco. Dir. Paul Verhoeven. Productor y guion: Ronald Shusett/ Dan
O’Bannon. Fotografia: Jost Vacano. Edicion: Frank J. Urioste. MUsica: Gerry
Goldsmith. Reparto: Arnold Schwarzenegger/ Rachel Ticotin/ Sharon Stone/
Michael Ironside/ Ronny Cox. 114 min.

Vigje alaluna [Le Voyage Dans la Lune] (1903)
Landmarks. Dir. George Méliés. Fotografia: Lucien Tainguy. Reparto: George Mélies/
Victor André/ Bleutte Bernon. 3min.
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Videodrome (1982)

Famous Players/ Filmplan. Dir. David Cronenberg. Prod. Claude Heroux. Fotografia:
Mark Irwin. Montge: Ron Sanders. Reparto: James Woods Sonja Smits/
Deborah Harry. 87 min.

Volver al futuro [Back to the Future] (1985)

Amblin Ent. / MCA/ Universal. Dir. Robert Zemeckis. Prod. Neil Canton.
Guion: Zemeckis y Gale. Fotografiac Dean Cundey. Montgje: Harry Keramidas.
Reparto: Michael J. Fox/ Chrisopher Lloyd/ Crispin Glover. 116min.

Volver al futuro Il [Back to the Future I1] (1989)
Amblin Ent. / MCA/ Universal. Dir. Robert Zemeckis. Prod. Neil Canton. Guion:
Bob Gale. Fotografiaa Dean Cundey. Montge: Harry Keramidas. Reparto:
Michael J. Fox/ Chrisopher Lloyd/ Lia Thompson. 108min.

Volver al futuro 111 [Back to the Future I11] (1990)
Amblin Ent. / MCA/ Universal. Dir. Robert Zemeckis. Prod. Neil Canton. Guioén:
Bob Gae. Fotografiaa Dean Cundey. Montgje: Harry Keramidas. Reparto:
Michael J. Fox/ Chrisopher Lloyd/ Mary Steenburgen. 108min.

WALL-E (2008)

Pixar/ Walt Disney. Dir. Andrew Stanton. Prod. Jim Moris. Guion: Peter Docter. Edicion:
Stephen Schaffer/ Musica: Thomas Newman. Reparto: Ben Burtt/ Elissa Knignt/
Jeff Garlin. 98min.

Woman in the moon [Frau im Mond] (1929)
Fritz Lang Film. Dir. Fritz Lang. GuioN. Hermann Oberth. Fotografia: Curt Courant.
Musica: Jon Mirsalis. Reparto: Willy Fritsch/ Gerda Maurus/ Klaus Pohl. 156min.

Yo, robot [, Robot] (2004)

20th Century Fox. Dir. Alex Proyas. Guion: Jeff Vintar. Basada en la novela homoénima
de Issac Asimov. Mdusica: Trevor James. Reparto: Will Smith/ Bradget
Moynaham/ James Cromwell. 115min.
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