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Frandisco Garcfa-Talavera
Presidente del OAMC

“La imaginacién es mds importante que el conocimiento”.
Albert Einstein

Entre las multiples actividades desarrolladas por el Museo de la Ciencia y el Cosmos (Or-
ganismo Autébnomo de Museos y Centros del Cabildo de Tenerife), ahora se presenta
“ICIENCIA, se ruedal”, el | Curso de Cine y Ciencia en el Museo, financiado a través
del Proyecto Museumac (Museos Unidos de la Macaronesia) con fondos europeos de
Interreg II-B.

El binomio CIENCIA-CINE ha sido una constante desde que se inventd el cinematégrafo,
a finales del siglo XIX, pues fue producto de los avances cientificos y tecnolégicos de la
época. Luego vino el cine sonoro en los afios 20 del pasado siglo y, més tarde, el color,
el cinemascope... Es indudable que, desde su nacimiento, el cine tuvo una gran influencia
en la sociedad.

Las peliculas de ciencia ficcidn, cuya tematica es bésica en este curso, han tenido siempre
un atractivo especial en el espectador al estimular y proyectar su imaginacion, como es el
caso de Vigje a la Luna (1902), pelicula muda adaptada de la novela de Julio Verne, al igual
que, mas tarde, 20.000 leguas de viaje submarino (1954).

A éstas le siguieron cintas tan famosas como La guerra de los mundos, El planeta de los
simios, La guerra de las galaxias, Encuentros en la 3¢ Fase, Alien, Blade Runner, Terminator,
Robocop. .., asi como otras de temédtica catastrofista, como Armageddon y Deep Impact,
focalizadas en la amenaza del impacto de asteroides en la Tierra (hecho que en realidad
ha venido ocurriendo, especialmente en la época de su formacion). O de inspiraciéon
paleontoldgica, como Parque Jurdsico, en la que reviven los dinosaurios.
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Pero, entre todas ellas, hay dos que me impactaron especialmente: Frankenstein, en la
época de mi nifiez (los trasplantes de érganos en la actualidad estan confirmando lo que
nos parecia una utopfa), y 2001, una Odisea del Espacio, magnifica pelicula que en mi
juventud de los afios 60 parecia muy futurista, pues esa fecha iestaba tan lejana...! (sin
embargo, ya han pasado 40 afios y aqui estamos).

Con este Curso y Ciclo de conferencias se trata, en definitiva, de aprender ciencia a tra-
vés del cine y la imaginacion.
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Carmen del Puerto Varela

Directora del Museo de la Ciencia y el Cosmos

El objetivo del Museo de la Ciencia y el Cosmos es despertar y desarrollar la curiosidad por
el mundo de la Ciencia y el Universo, siendo un vehiculo cultural abierto a todo tipo de
demandas e inquietudes. Su labor de divulgacion cientifica, como complemento a su oferta
expositiva, incluye actividades como el ya consolidado cine-férum cientifico “AluCINE con
el futuro” de los domingos y el, ahora, “iICIENCIA, se rueda!®, un curso anual de cine y
ciencia en el Museo. Y la razdn es obvia: el cine es un género muy eficaz de divulgacion del
conocimiento, aunque no siempre muestre una ciencia acorde con la realidad.

Durante las dos semanas que ha durado este curso, hemos visto cémo la imagen del
cientffico llega estereotipada a través de las peliculas y es inevitable que nos cuestionemos
si el cine y la ciencia son compatibles. En un articulo que escribimos conjuntamente el
astrofisico Antonio Mampaso y yo en los noventa, con motivo de la | Semana de Cine y
Ciencia de la Universidad de La Laguna, ya nos plantedbamos esta cuestién al analizar el
ejemplo de la vida en el Universo. El articulo finalizaba diciendo: “La Astrofisica no aporta
mas que una idea, una visidn sobre el Universo entre ortodoxia y heterodoxia. Se ha
limitado a buscar fronteras sin llegar a traspasarlas. Pero igual de vélida o licita, aunque no
necesariamente basada en el método cientffico, seré la visién del artista. Este debe mo-
verse siempre mas alla del bien y del mal, disfrutando de sus prerrogativas, de sus licencias
poéticas. El cineasta puede hacerlo, alejandose de los intereses que mueven a la industria
del cine, combatiendo la ignorancia mediocre v la pereza intelectual. Quiza, lo que proce-
de es trabajar juntos, simbidticamente, pues con imaginacion y documentacion cientffica,
el cine podria transmitir algo de la infinita belleza (documental), de la aterradora soledad
(thriller) y la embriagante armonia en su conjunto que presenta nuestro universo.”

En el Museo de la Ciencia y el Cosmos estamos convencidos de que debate y simbiosis
son necesarios en la sociedad del siglo XX| y hemos aprendido mucho al respecto en
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este primer curso de cine y ciencia. Ahora esperamos que, en ediciones posteriores,
estén representados todos los colectivos que puedan garantizar una éptima interacciéon
entre cine y ciencia, sin sacrificar rigor ni entretenimiento.

Y me gustarfa concluir expresando, en nombre del Museo de la Ciencia y el Cosmos,
nuestro sincero agradecimiento al Proyecto Museumac, que ha financiado este curso en
el marco de Interreg Il B del Fondo Social Europeo, y a todas las personas que han con-
tribuido al éxito de esta primera edicién de “iCiencia, se rueda!”. El proximo encuentro
tendra lugar en 2009, Afo Internacional de la Astronomia, motivo por el cual dedicare-
mos a esta disciplina nuestro |l Curso de Cine y Ciencia en el Museo. Les esperamos.



NOIDVLNISTd

Fotogramas de Orbita mortal (Primo Zeglio, 1967)

Marfa Calimano

Directora de la Filmoteca Canaria

Las primeras imdgenes en movimiento de Canarias que se difundieron fueron las que
tomaron los operadores de la productora francesa Société des Etablissements L. Gaumont
cuando se desplazaron a Tenerife a finales de 1909 para filmar la erupcién del volcan
Chinyero. Aprovechando su estancia en las islas, flmaron ademas varios reportajes de
Tenerife y Gran Canaria. Dieron la vuelta al mundo. Anteriormente, en 1896, un opera-
dor de Freres Lumiére, Vincent Billard, flmo las primeras imagenes en el puerto de Santa
Cruz de Tenerife: Mujeres islefias de Tenerife abasteciendo carbén a la Escuadra, cuando
el barco en el que viajaba hizo escala en el puerto de Santa Cruz antes de seguir su viaje
a América. Iba al nuevo continente para mostrar el nuevo invento: el cinematdgrafo aca-
baba de nacer.

Todo fue posible porque Canarias era puente de unién tricontinental entre Europa, Amé-
rica y Africa. Por eso, muchos inventos europeos se mostraban en las islas antes de seguir
ruta. Muchas veces, antes de llegar a América, hacfan escala en alglin puerto africano,
generalmente Senegal o Guinea. Ejemplo de esto podria ser el invento del daguerrotipo
en 1839. No estd demostrado, pero se cree que el primero que se hizo en Espana fue
en el puerto de Santa Cruz de Tenerife, cuando el velero francés La Oriental, en el que
viajaba Louis Compte, hizo escala en él; en ese puerto debid de obtener vistas de la ciu-
dad antes de poner rumbo a Brasil y otros paises del continente americano. Por otro lado,
los primeros experimentos sobre el comportamiento y la inteligencia de los chimpancés
que se hicieron en el mundo tuvieron lugar en la llamada “Casa Amarilla” del Puerto de la
Cruz. Esto si estd acreditado. El cientifico aleman Wolfgang Kéhler los fiimé entre el 7 de
marzo y el 20 de mayo de |914.

Las islas también han sido testigos de algunos logros técnicos. Por ejemplo, cuando fue
testigo privilegiado del hidroavién Do X de fabricacién alemana, considerado el avién mas
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Fotogramas de Orbita mortal (Primo Zeglio, 1967)

grande del mundo en su época. Los alemanes se interesaron por Canarias como escala
en la travesfa transocednica y el vuelo de presentacion de este gigante hizo escala en el
puerto de Las Palmas de Gran Canaria en 1931. Procedia de Lisboa con destino a Brasil
y Nueva York. Las iméagenes de la averfa del hidroavion durante esta escala se conservan
en un archivo italiano.

Pero las islas, cémo no, también han sufrido problemas derivados de su aislamiento. El
coste de la insularidad ha sido, de manera inevitable, un obstaculo para cualquier tipo de
investigacion cientffica realizada desde Canarias hasta fechas muy recientes.

Una contribucién canaria al desarrollo de la industria cinematogréfica -a la que no se le ha
dado la importancia que merece- es la realizada por dos jovenes de Las Palmas de Gran
Canaria en la década de los 30 del siglo pasado. En 1935, Luis Junco Toral y Leopoldo
Soto Tavio patentaron un sistema de cine en relieve inventado por ellos mismos. Ocurrié
un afio antes de que Louis Lumiére presentara en Parfs un invento similar. Representantes
de la Paramount Pictures viajaron a la isla interesados por este invento y se llevaron una
copia del proyecto, aunque sin ningln tipo de contrato.

Los pioneros del cine en Canarias son un ejemplo de cdmo cine y ciencia han ido evo-
lucionando de forma paralela. Es el caso de José Gonzalez Rivero, director del primer
largometraje realizado por una productora canaria. El mismo se revelaba sus peliculas de
35 milimetros en su domicilio de La Laguna y hacia los virados con productos quimicos
para cada escena. Incluso se vio en la necesidad de fabricarse aparatos que en Canarias
era imposible conseguir.

Los paisajes de Canarias han servido como decorado cinematogréfico desde los inicios del
cine para peliculas de todos los géneros. A partir de la década de los sesenta se comienzan
a utilizar estos paisajes como escenario de peliculas de ciencia ficcién y también de género
fantastico. Largometrajes, cortometrajes y varios capftulos de series de televisién han utili-
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zado exteriores de las islas para recrear escenarios extraterrestres, mundos prehistoricos
o zonas devastadas por ataques nucleares.

Entre estos titulos podemos destacar algunos de ellos: Orbita mortal, Enemigo mio, Cuan-
do los dinosaurios dominaban la Tierra, Los forjadores del mundo, Hace un millén de afios,
Krull, La isla misteriosa, Plutonium, Operation Ganymed, Doctor Who, Vigje al centro de la
Tierra, Viaje al mundo perdido, Misterio en la isla de los monstruos, Crénicas Marcianas,
Ndufragos, Preludio, Caminando entre dinosaurios, etc.

Fotograma de
Hace un millén de afios (Don Chaffey, 1966)

Fotogramas de
Viagje al mundo perdido (Kevin Connor, 1977)
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Erik Stengler
Astrofisico. Coordinador del Curso.
Museo de la Ciencia y el Cosmos

La principal motivacién para que en el Museo de la Ciencia y el Cosmos nos hayamos
decidido por organizar un curso dedicado a cine y ciencia es que consideramos la rela-
cién entre ambos un valiosisimo recurso didactico y de divulgacién de la ciencia. Somos
muchos los que en nuestras tareas de ensefianza o divulgacién recurrimos a referencias
a la ciencia en el cine, utilizando secuencias y ejemplos provenientes de este medio para
mostrar cdmo son —o no son- el trabajo de los investigadores, determinadas teorfas
cientfficas o las consecuencias de una tecnologfa. Hemos querido reunirnos y presentar
nuestras singulares visiones y métodos de trabajo a lo largo de un curso, contando ade-
mas con la participacién de otros profesionales de la ciencia y del cine. Y preparamos un
atractivo programa en el que no sélo se hablaba de ciencia ficcidn, sino también de la
imagen de los cientificos que nos transmite el cine, de diversas tecnologfas aplicadas a la
produccidn cinematogréfica o a la visién de la relacion entre ciencia y sociedad que nos
ofrecen determinadas peliculas o autores.

Asi, pues, el cine como medio de divulgaciéon de la ciencia ha demostrado ser una impor-
tante herramienta de trabajo para quienes nos dedicamos a comunicar cultura cientffica.
Pero su efecto divulgador de la ciencia no se circunscribe al uso que nosotros podamos
hacer de unas u otras secuencias. El cine por s mismo es capaz de transmitir una visién
de la ciencia y los cientfficos que muchas veces tiene més repercusién que muchas confe-
rencias que se pudieran impartir en el auditorio del Museo donde nos hemos reunido: si
en ese recinto caben cerca de doscientas personas, una pelicula comercial la ven millones,
y la imagen y los contenidos de ciencia que en ella se presenten quedardn grabados en
otros tantos pares de retinas. Por ello es también importante que los cientificos no rehuyan
intervenir en el mundo del cine. Tenemos cercano el caso de la pelicula K-PAX, en la que
una investigadora que actualmente trabaja en el Instituto de Astrofisica de Canarias sale en
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los titulos de crédito como asesora cientifica. De este modo, cuando en esta pelicula se
habla de constelaciones o estrellas determinadas, sabemos que la impresion que de ellas
se llevaran sus millones de espectadores son las correctas.

Este primer curso de Cine y Ciencia en el Museo ha llegado ademas en un interesante
momento, en el que en Tenerife ha comenzado a haber una importante masa critica en
torno al cine. Se han consagrado ya varios festivales y concursos de cortos, un festival es-
pecifico de documentales de prestigio internacional y este afio, 2008, se celebrar la se-
gunda edicién del Festival Internacional de Musica para el Cine, cuyo creador y director
ha sido, por cierto, uno de los ponentes de este curso. Con tantas iniciativas en marcha
con el cine de denominador comun, pensamos que es mas que adecuado que también
la ciencia en el cine tenga un hueco entre las citas cinematogréficas de cada afo.
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Una INTRODUCCION
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Tomés Martin
Profesor de Filosofia. IES “Rafael Arozarena”
Juan Antonio Ribas

Monitor del Proyecto “Educar la mirada”
|. PREAMBULO Y “TESIS”: Esquilo y la Ciencia en las Grandes Superficies

El presente articulo es la versién escrita de dos conferencias consecutivas impartidas
dentro del curso ICIENCIA, se rueda! Ambas formaban parte de un mismo proyecto,
dotandolas de una estructura de pelicula vista en dos partes. Con su contenido se
pretendia analizar la presencia de la ciencia en el cine de ciencia ficcidn. Para ello se
empezd con un “preambulo” asi como con un ejemplo para ilustrar algunas de las ideas
que querfamos desarrollar. Entramos seguidamente en la “presentacién”, apartado mas
importante y denso al incluir la exposicién y justificacion de nuestras tesis centrales, para
continuar con el apartado del “desarrollo”. En éste realizamos un amplio recorrido por
los vinculos entre las disciplinas cientificas mas significativas y el cine. Terminamos, como
cualquier pelicula que se precie, con un “final explosivo”; en este caso, para reflexionar
sobre la relacion entre el cine, el futuro tecnoldgico de la humanidad y la divulgacién
de la ciencia.

La saga cinematografica mas conocida y popular de la ciencia ficcién es, sin lugar a dudas,
Star Wars. Pero los personajes, mundos y relatos imaginados por su creador, George
Lucas, han sido recibidos e interpretados desde muy diferentes posiciones. Con treinta
anos de vida y tras el reciente sexto film de la serie, Star Wars lll. La Venganza de los Sith
(George Lucas, 2005), ésta sigue contando con abundantes fans e incondicionales. No ha
sido asf la visidn de criticos e historiadores del cine que, lejos de ser unanime, se ha fun-
damentado en los mas variados argumentos. De las aventuras de Luke Skywalker y com-
pafifa se ha dicho que es cine comercial, que es un mero compendio de otros géneros,
que representa al cine como espectdculo o entretenimiento y que se deja llevar por cierto
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Star Wars lll. La Venganza de los Sith
(George Lucas, 2005)

2001: una Odisea del Espacio
(Stanley Kubrick, 1968)

infantilismo. Incluso se ha llegado a defender, cuestion especialmente importante para
nuestros intereses, que habrfa que excluirlas del género de ciencia ficcidn para clasificarlas
como cine épico, western o aventura. Todo interesado por el cine, tanto desde el disfrute
como desde la més feroz critica, se ha visto en alglin momento en la tesitura de referirse a
Star Wars. Cada uno de sus titulos, bien avalado desde estrategias medidticas, ha logrado
convertirse en un acontecimiento cinematogréfico. Su futuro continda siendo promete-
dor, aun en el caso de que la “fuerza” se traslade de la pantalla grande a la pequefia.

Nacido en las antipodas estéticas y tematicas de George Lucas, otro titulo clave de la
ciencia ficcion cinematogréfica es 2001: una Odisea del Espacio (Stanley Kubrick, 1968).
En esta ocasidn, al menos el consenso sobre su pertenencia a este género parece total.
Ademas, resultan inabarcables todos los auténticos rios, no sélo de tinta, sino de secuelas,
homenajes, referencias y hasta parodias, generados por esta pelicula. Realizada un afio
antes de la llegada del hombre a La Luna, logrd convertirse en otro “gran paso”, en este
caso para la ciencia ficcidon. Su mérito partid de combinar una puesta en escena revolu-
cionaria, con un fuerte asesoramiento cientffico y la sugerencia de cuestiones relacionadas
tradicionalmente con la filosofia. Muy pocos dudan del prestigio intelectual de este titulo
asf como de su caracterizacién como forma de arte.

Estas dos obras de Lucas y Kubrick son bien diferentes. Sin embargo ambas resultan refe-
rencias obligadas en la literatura especializada, si bien es verdad que a Star Wars se sigue
asociando con la industria del entretenimiento, catalogandola como cine que da prioridad
a lo visual y a los efectos especiales. Por su parte, de 2001: una Odisea del Espacio se
contindia defendiendo la importancia de su desarrollo narrativo asi como la riqueza in-
terpretativa de sus propuestas tematicas. Sin estar en desacuerdo con estas distinciones,
proponemos que estos dos tftulos son dos magnfficos representantes del género que nos
ocupa. Sus objetivos, estilos estéticos y resultados artisticos distan mucho entre si; sin
embargo, han logrado hacerse con sus respectivos lugares en el mundo sobre el que nos
proponemos reflexionar. Y es que estos dos tftulos simbolizan dos maneras de entender

20
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300 (Zack Znyder, 2006)

el género de la ciencia ficcién en el cine. En estos dos relatos se hace referencia, desde
Spticas muy dispares, a la ciencia y a la tecnologfa para construir una historia que sugiere
cuestiones y problemas. En estos dos ejemplos se ponen de manifiesto tanto el “polo
cientifico”, las referencias tecnocientificas empleadas, como el “polo ficticio”, lo especu-
lativo de sus propuestas a partir de dichas referencias. Estos son los dos puntos de apoyo
en los que se asientan todos los universos de la ciencia ficcion.

No parece posible seguir defendiendo, al menos de manera tan radical como se ha veni-
do haciendo, la clasificacién de los dos titulos de los que hemos partido. Menos aln nos
parecen sostenibles los intentos de establecer jerarqufas artisticas cerradas, a pesar de
las evidentes diferencias. Por lo tanto, defenderemos: que la ciencia ficcién es una ma-
nifestacion mas del arte cinematogréfico; que los paisajes que dibuja estadn poblados por
especies tan dispares como las miradas, entre otras muchas, de Lucas y Kubrick; y que
la manera de caracterizar las obras pertenecientes a este género es mediante la tension
entre el “polo cientifico” y el “polo ficticio”, ya mencionados, presentes en los relatos que
desarrollan. Como resultado de lo dicho hasta el momento, la ciencia, como no podia ser
de otra manera, ha de estar presente en el cine de ciencia ficcidn. Las diferentes formas
en las que es utilizada constituyen el objeto de andlisis de esta disertacién.

Para continuar detallando lo que vamos a entender por cine de ciencia ficcién vamos pre-
cisamente a alejarnos, de momento, del género. Trasladémonos a la opinién de Carlos
Garcia Gual sobre el estreno de 300 (Zack Znyder, 2006) en un articulo titulado “De los
300 a Esquilo”, aparecido en el nimero 174 de la revista de filosofia Claves de la Razén
Prdctica: “La extraordinaria difusion de la reciente pelicula de Zack Znyder 300, agil ver-
sién filmica muy ajustada y algo ampliada del cémic del mismo nombre de Frank Miller
y Lynn Varley, ha propiciado la rapida traduccion de algunos estudios recientes sobre la
famosa segunda guerra médica. Como ha sucedido con otras producciones cinemato-
gréficas norteamericanas de estos aflos, como Troya o Alejandro, este tipo de peliculas
han despertado cierta curiosidad popular hacia esos grandes temas y/o textos del mundo

21
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antiguo y, de paso, han invitado a muchos a descubrir o repasar las narraciones de autores
clasicos que estan en la base de sus respectivos guiones. Las versiones filmicas, como es
bien sabido, suelen permitirse notables libertades, muy significativas, respecto a los ve-
nerables textos antiguos, seglin los gustos del director o las conveniencias de la version
popular.”

Con el propésito de analizar esta reciente y exitosa cinta desde la perspectiva de la Historia,
Garcia Gual establece en este parrafo una especie de declaracion de principios de todo el
cine histérico. En primer lugar, propicia la investigacion, la reflexion ast como la ediciéon de
diversas obras sobre el tema sugerido. Las peliculas histéricas podrian servir para despertar
la curiosidad de la opinidn publica sobre momentos o aspectos de la Historia. Ademas,
este tipo de cine suele resultar una invitacién ya sea al descubrimiento, ya sea al repaso
de conocimiento olvidado. Asi y todo habria que destacar muy especialmente las notables
libertades que este tipo de filme se suele tomar. En el caso concreto de la pelicula a la que
se hace referencia, todas estas posibilidades se han hecho especialmente patentes.

De acuerdo con nuestros intereses, afirmamos que las directrices que Garcfa Gual ha
fijlado para el cine histérico en relacién con la historia son perfectamente extrapolables
al género de ciencia ficcién y su relacion con la ciencia. Desde una perspectiva lo mas
abierta posible, el conocimiento cientffico y tecnoldgico que se refleja en las peliculas de
este género se transmite al espectador. De esta forma, se puede suscitar la curiosidad,
la reflexion v hasta la investigacién de la ciencia; la motivacion para el descubrimiento o
el recuerdo parece también asegurada. De ahi que la ciencia ficcién pueda ser utiliza-
da como un excelente recurso para la ensefanza v la divulgacién cientffica. Ademas, las
notables libertades que el género se suele tomar en relacién con la ciencia, lejos de ser
un obstaculo, lo definen y determinan. Gracias al cine, y continuando con Garcia Gual,
es posible encontrar referencias a la historia en las grandes superficies; de esta forma, la
ciencia también se halla presente a través del cine de ciencia ficcién.
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A partir de lo dicho, y con el objetivo de desarrollarlas en lo sucesivo, sefialamos nuestras
tesis. Con ellas pretendemos caracterizar el género de la ciencia ficcién asi como sus
relaciones con la ciencia:

|. El cine de ciencia ficcidn es una forma de espectaculo e industria, pero también es un
arte que utiliza ciencia.

2. Es especialmente visual y plastico; y un arte narrativo que transmite teorfas, aplicaciones

y repercusiones de la ciencia.

. Utiliza ciencia de manera especulativa.

4. Surge de la literatura de ciencia ficcidn e interactla con otros medios, como la televi-
sidn, el cdmic o los videojuegos.

5. Es el reflejo de la ciencia y sus repercusiones en una época 0 momento histérico de-
terminado.

6. Sus argumentos se desarrollan mediante la tensidn entre lo real de la ciencia y lo espe-
culativo de la ficcién. (polo cientifico vy polo ficticio)

7. En ocasiones, sus propuestas se trasladan a la ciencia y tecnologfas reales.

w

2. AMODO DE EJEMPLO: Origenes de Godzilla y Spiderman

Ciencia y ciencia ficcion, pese a la obviedad de la afirmacion, son disciplinas diferentes.
Pero, como venimos diciendo, sus mundos no se encuentran totalmente separados.
Muy al contrario, la ciencia ficcion puede ser el reflejo de la ciencia real y sus problemas
en un contexto determinado. Veamos para demostrarlo los ejemplos del surgimiento
de dos personajes de la ficcidn, pero que nacen de la ciencia en momentos histdricos
diferentes.

El caso de Godzilla es especialmente emblematico, llegando a convertirse en simbolo

tanto de la monstruosidad como de las amenazas de la ciencia. El comienzo de su muy
prolffica carrera se remonta a la pelicula Godzilla. Japén bajo el Terror del Monstruo (Ishiro
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Godzilla (Ronald Emmerich, 1997)

Honda, 1954). El mismo afo de su realizacion tuvo lugar el famoso incidente del Lucky
Dragon. Este barco nipén faenaba muy cerca de la isla Bikini en el momento en el que se
realizaban unas pruebas nucleares americanas. Muchos de sus tripulantes, de forma casi
inmediata, comenzaron a sufrir graves enfermedades. El accidente dio la vuelta al mundo
v tuvo unas enormes repercusiones sociales en Japén. Este habfa sido el pafs directamente
afectado por el armamento nuclear en la Segunda Guerra Mundial. El peligro radiactivo
fue trasladado al cine mediante el ahora famoso monstruo de colosales dimensiones. Con
Godzilla nace en la pantalla lo que los socidlogos llamaran la “sociedad del riesgo” y surge
uno de los representantes del cine de la bomba: a partir de entonces los efectos de la
radiactividad, tanto en la naturaleza como en el propio ser humano, serfan plasmados por
el cine de multiples y cada vez mas espeluznantes formas.

Este personaje, tras una larga vida en la pantalla, es retomado por el cine americano en
Godzilla (Ronald Emmerich, 1997). En esta ocasion, su origen se relaciona directamente
con las pruebas nucleares que, desde los afios 70, venia desarrollando Francia en el atolon
de Mururoa. Recordemos tan solo que los protagonistas son un cientffico trasladado des-
de su trabajo de campo en Chernobil y un agente francés que afirma defender a su pais,
en este caso, de si mismo. Godzilla viene a ser un claro ejemplo de que la ficcidn puede
surgir de la realidad; como hemos visto, una misma posibilidad tecnoldgica da lugar en dos
épocas distintas al mismo problema.

Caso muy parecido es el de Spiderman, nacido en el cémic en 1962 de la mano de Stan
Lee y Jack Kirby. En aquella ocasién, era una arafa que habfa sido tratada con radiactividad
la que picaba al joven Peter Parker convirtiéndolo en el superhéroe. De nuevo, es un
elemento radiactivo el causante de un accidente y una transformacién del orden natural.
Recordemos que en el afio en que Spiderman ve la luz sélo han pasado |7 afios de Hi-
roshima vy tan solo 8 del accidente del Lucky Dragon. Lo curioso es que, cuando 40 afios
mas tarde, el “trepamuros” vuelve a nacer para la gran pantalla, su origen tecnoldgico se
ve profundamente maodificado. En la pelicula Spiderman (Sam Raimi, 2002), es una arafia
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Spiderman (Sam Raimi, 2002)

transgénica la que transforma a su protagonista otorgandole sus increibles poderes. Este
cambio de origen viene determinado por el contexto cientffico en el que se crea el per-
sonaje. Diferentes épocas poseen conocimientos e inquietudes cientificas distintas, y esto
queda reflejado en la ciencia ficcidn. La preocupacidn por la radiactividad y sus efectos era
la protagonista en los afios 60. Mucho mas reciente son cuestiones tales como el auge de
la biotecnologfa y la existencia en los supermercados de alimentos transgénicos, lo que
esta directamente vinculado al segundo nacimiento de Spiderman.

3. PRESENTACION
3.l. {Frankenstein frente a Newton?

Tras el predmbulo y los ejemplos, en este apartado nos proponemos presentar los temas
centrales de nuestro andlisis. Para comenzar, quisiéramos de forma breve aclarar el tftulo
que hemos elegido: tanto Newton como Frankenstein son los dos cientfficos que mejor
representan a la ciencia y a la ciencia ficcion, respectivamente.

Cuando se le preguntd en una ocasién a Asimov, autor de ciencia ficcién vy divulgador de
la ciencia, por el cientffico mas importante de todos los tiempos, respondié que muchos
de la relevancia de Galileo, Darwin o Einstein se podrian disputar el segundo lugar, pero
que para él no habfa duda sobre otorgar el primero a Isaac Newton. Para muchos histo-
riadores de la ciencia, Newton sienta las bases de la ciencia moderna utilizando para ello
el modelo de fisica matematica. Esta disciplina se ha convertido en una referencia obligada
asf como en modelo de cientificidad. No obstante, entre tanto rigor cientffico, también es
posible encontrar una parte de ficcién en la obra de Newton debido a todos los afios que
dedicé al estudio de la alquimia.

Por su parte, Frankenstein se ha convertido en un icono del cine en general y de la cien-
cia ficcion y el terror en particular. Nacido en la literatura y con una brillante vida en la
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El Doctor Frankenstein
(James Whale, 1932)

gran pantalla, para algunos expertos supone el origen de toda la ciencia ficcion. Ademas
Frankenstein se halla directamente vinculado a la ciencia de su época y tuvo enormes
repercusiones en ella. Pero lo que lo ha lanzado a la fama ha sido ser el arquetipo por
excelencia del Mad Doctor y de los efectos indeseables de la ciencia y la tecnologfa. Tanto
es asi que en uno de los didlogos de Colossus: El experimento prohibido (Joseph Sargent,
1970), en la que un ordenador pretende controlar el mundo, podemos escuchar el si-
guiente consejo: “Frankenstein deberfa ser lectura obligada para todos los cientificos.”

3.2. Los Muchos Rostros de la Ciencia

Antes de continuar con la relacion que tiene con la ciencia ficcién, expondremos lo que
entendemos por “ciencia’. Sin animo de solucionar esta dificil cuestién, partimos de que
la ciencia constituye un intento de explicar el funcionamiento de la realidad utilizando dife-
rentes métodos. Esta manera de investigar lo real tiene muchos rostros, diferentes facetas
o diversos niveles de actuacion.

En primer lugar, estan las disciplinas cientfficas en cuanto tales, con objetivos de estudios y
metodologfas compartidas y propias. Esta enorme cantidad de especialidades cientfficas se
ha venido dividiendo, al menos en algunas tradiciones, en tres grandes tipologias: formales
(matematicas), naturales (fisica, biologfa...) y sociales o humanas (historia, psicologia...)
Estas tres ramas constituyen la base de todos los edificios de la ciencia y su conexién con
la ciencia ficcion existe en forma de inspiracién o generalidades. En segundo lugar, cuan-
do el conocimiento cientifico es aplicado, nos estamos refiriendo a la “tecnologia” o a la
“tecnociencia’. En este caso, la ciencia ficcidn bien puede ser una fuente de sugerencias
(lo veremos en la parte final de este articulo) o de reflexion.

Punto de vista bien diferente es el conjunto de reflexiones filosdficas, histéricas, sociales,

etc. que se realizan a partir de la ciencia y que podrfamos denominar “teorfas de la cien-
cia”. Estarlamos hablando, entre otras, de filosofia e historia de la ciencia, de sociologia
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de la ciencia o de los estudios de Ciencia, Tecnologfa y Sociedad (CTS). Su vinculo con
la ciencia ficcién comienza a ser, en este caso, mucho mayor al compartir gran parte de
sus tematicas. Las repercusiones (éticas, politicas, econdmicas...) de la ciencia, como
pretendemos demostrar, suelen ser la base para muchos de los argumentos de la ciencia
ficcion. Tales cuestiones son también el conjunto de problemas que se investigan e inten-
tan aclarar en estas “teorfas de la ciencia”.

Otras plantas del edificio cientffico son tanto la “ensefianza de la ciencia” como la “divul-
gacién de la ciencia”. Necesariamente vinculadas, la diferencia entre ambas estriba en que
la primera pretende el aprendizaje de cientfficos especializados mientras que la segunda
persigue la difusién del conocimiento al publico en general. En ambos casos, la utilizaciéon
de la ciencia ficcidn se hace alin mas patente. De hecho, abundan los casos, fuera y dentro
de nuestro pals, en los que la ciencia ficcién se emplea como herramienta en la ensefian-
za y en la divulgacién de la ciencia. Muy vinculado a esto Ultimo se encuentra el mundo
del “marketing” de la ciencia y de la “animacion” cientffica. Recordemos que entender la
ciencia como espectdculo no entra en contradiccidn con otros de sus valores, como la
racionalidad, el rigor o la utilidad. Dadas sus caracteristicas, y persiguiendo objetivos di-
dacticos y divulgadores, es ésta la faceta de la ciencia donde la ciencia ficcidn es de mayor
utilidad.

3.3. Relaciones entre Ciencia y Cine

Acabamos de acercarnos al vinculo entre cine de ciencia ficcién y ciencia aclarando los
diferentes niveles de esta Ultima y, anteriormente, analizando a dos de sus maximos re-
presentantes. Es ahora el momento de fijar tal cruce dentro de un marco alin més amplio,
el de las relaciones generales entre la ciencia y el cine. A pesar de parecer dos universos
totalmente distantes y separados son multiples y variadas las posibles conexiones que se
pueden establecer entre ambos.
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Habrfa que comenzar recordando que el cine, como forma de arte, es hijo y producto
de la ciencia. El cinematdgrafo sélo se hace realidad, con el fin de lograr el viejo suefio
de representar el movimiento, cuando la ciencia y la tecnologia estan lo suficientemente
desarrollados para ello. En sus inicios se entendid el cine como logro de la técnica'y como
curiosidad cientffica para exponer en barracas de feria. Pero esta dependencia del cine
hacia la tecnologfa continué estando presente durante toda su historia. Los trucajes, los
avances fotogréficos o la llegada del color y el sonido son claros ejemplos de ello. En la
actualidad, nuevos desarrollos como la digitalizacion o la infografia abren todo un amplio
abanico de posibilidades estéticas y argumentales. En el caso de la ciencia ficcidn, estos
progresos tecnoldgicos se hacen aln mas importantes dada, como hemos indicado, la
especial dimension plastica y visual de este género.

Otro punto de unidn entre cine y ciencia, utilizado ya desde tiempos de Lumiére y Edi-
son, es el documental cientffico. En este género se emplea el cine para hacer o comunicar
ciencia, que ahora pasa a ser, por asf decirlo y de forma contraria a la del cine como pro-
ducto técnico, el medio dependiente de la relacién. Con una larga trayectoria historica
a sus espaldas, vy sin dejar de clasificarlo como género cinematogréfico, el documental
goza en la actualidad de una salud excelente. Enfoque paralelo a éste es el de la repre-
sentacion que el cine ha hecho de la historia de la ciencia. Con pretensiones y resultados
muy variados, el cine ha pasado por ser un espejo en el que la ciencia ha mirado tanto la
evolucion de su empresa como la de los protagonistas que la han hecho posible, es decir,
los cientificos.

Una perspectiva genérica es cdmo la ciencia aparece en el cine, perteneciente a una
enorme diversidad de géneros, como teldn de fondo o pretexto. En la comedia, la aven-
tura, el cine histérico o el cine negro, la ciencia puede aparecer para protagonizar papeles
secundarios, pero necesarios en los diversos relatos. Por su parte, y de manera absoluta-
mente minoritaria, otra faceta de esta unién surge en aquellos casos en los que el método
e incluso el estilo de la ciencia se utiliza en la realizacidn cinematografica. Nos estamos
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El triunfo de la voluntad
(Leni Riefenstahl, 1935)

refiriendo, a modo de ejemplo, al caso del director britanico Peter Greenaway; de for-
macion matematica, emplea la simetrfa y la armonia formal en parte de su filmografia.
Las formas matematicas y las estructuras geométricas fueron también utilizadas por Leni
Riefenstahl en sus famosos documentales. Utilizando grandes y reconocidas aportaciones
para el desarrollo del lenguaje cinematogréfico, esta realizadora se apoya en la geometria,
entre otros elementos formales. Esto, todo hay que decirlo, dirigido a ensalzar la mas que
discutible ideologia nazi asi como a su lider.

Tras la presentacion de este abanico de posibilidades de conexién entre la dimensién
cientifica y cinematogréfica, sélo queda sefialar una Ultima posibilidad: es precisamente
la del género de ciencia ficcién, que continuamos analizando de manera directa en los
siguientes apartados.

3.4. Cine de Ciencia Ficcién: Definicién e Historia

Entrando de lleno en el género objeto de nuestra reflexién, vy sin dejar de lado sus vin-
culos con la ciencia, proponemos acercarnos en primer lugar el complejo problema de
su definicién. Seguidamente, y con el objetivo de complementar nuestra propuesta, em-
prenderemos un rapido y necesariamente sintético viaje por su historia. Partimos de que
son estos dos los puntos de vista mds idéneos para empezar a entender la naturaleza de
este género.

En cuanto a la definicién, habria que empezar diferenciando entre la dimension visual y
plastica, especialmente significativa en este caso, y la dimensidén narrativa, en absoluto
menos importante o definitoria. Si en el primer nivel (ambientacién, vestuario, efectos
especiales, puesta en escena,...) nos estamos refiriendo a su “estructura sintactica”, en
el segundo (tematicas, problemas, sugerencias,...), nos dirigimos a intentar desentrafar
su “estructura semantica”. Ambos planos del andlisis resultan imprescindibles puesto que
es su entrecruzamiento el auténtico motor del género. Ahora bien, y desde el objetivo
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primordial de este articulo, daremos prioridad absoluta a la dimensién seméntica recor-
dando que la iconografia del género ha sido abundantemente estudiada (De Miguel 1988,
Telotte 2001).

El problema de la definicién del género en su dimensidn semantica, lejos de estar resuel-
to, permanece totalmente abierto en el seno de un ardiente debate entre los especialis-
tas. Su origen literario ayuda, a la vez que dificulta si no se tiene en cuenta la dimensién
sintdctica, a encontrar una definicién comdn para un mismo género en dos medios di-
ferentes. De ahi que, en el caso de la literatura, para el critico Carlo Frabetti, la ciencia
ficcién sea “narracién especulativa, construida a partir de unas premisas contrafdcticas
no sobrenaturales, generalmente obtenidas por extrapolacién de la realidad”. Propuesta
ésta tan trasladable al cine como la de Robert A. Heinlein, escritor de ciencia ficcidn, para
quien el género supone una “especulacién realista en torno a unos posibles acontecimien-
tos futuros, sélidamente basada en un conocimiento adecuado del mundo real, pasado y
presente, ¥ en un concienzudo conocimiento del método cientifico”.

Mucho més conocida y referida al medio literario, es la solucién bastante més sintética y
directa aportada por el propio Asimov: la ciencia ficcion es la “rama de la literatura que trata
de la respuesta humana a los cambios en el nivel de la ciencia y la tecnologfa”. Esta definicion
ha sido trasladada al medio cinematogréfico por el socidlogo Pablo Francescutti mediante la
afirmacion de que el género en cuestidn “es la narrativa del cambio social en el mundo de
la tecnociencia”. Completando a las anteriores, habria que sefialar la propuesta, dirigida a
conectar la ciencia ficcién con el futuro, de Philip K. Dick: “Creo que la tarea de un escritor
de ciencia ficcién, escritor que escribe sobre el futuro, consiste en someter a un examen
riguroso los objetivos, leitmotivs, ideas y tendencias de su propia sociedad, a fin de ver a qué
se parecerd el mundo del futuro si estos elementos devienen dominantes”.

Tres son las conclusiones que se pueden extraer a partir de las definiciones que, entre
un abundante caudal, hemos elegido. En primer lugar, se parte o se hace referencia a la
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- T e il

Vigje a la Luna (George Mélies, 1902)

Aelita (Jacob Protazanov, 1924)

ciencia. En segundo lugar, se especula con ella o se reflexiona sobre sus repercusiones.
Quedan aquf subrayados tanto el “polo cientffico” como el “polo ficticio” a los que hemos
aludido en nuestra caracterizacién del género. Para terminar, en tercer lugar y siguiendo
sobre todo a Philip K. Dick, la ciencia ficcién no se refiere a mundos imaginarios o inexis-
tentes sino que habla de nosotros mismos.

En linea con lo anterior, resulta imprescindible hacer una minima referencia a la historia de
la ciencia ficcion. No se trata de realizar un recorrido exhaustivo, sino de retratar aquellos
momentos mas significativos. En sus comienzos, paralelos al nacimiento del cine, nos en-
contramos en la época de los pioneros. Junto a las primeras soluciones técnicas y formales,
aparecen las primigenias lineas tematicas que fijaran el género. La pelicula més represen-
tativa de este momento es Vigie a la Luna (George Méliés, 1902). Ya en los afos 20, el
expresionismo aleman ird aportando una nueva estética, mientras que el cine soviético
exportaré su ideologfa incluso a la conquista de otros mundos. Este es el caso de ineludibles
referencias, como Metrépolis (Fritz Lang, 1926) o Aelita (Jacob Protazanov, 1924).

En los afios 30 y 40 se impone la época de los seriales protagonizados por personajes, tan
importantes para futuros desarrollos, como Flash Gordon. También es éste el momento
en el que la productora Universal, especializada en cine de terror y de ciencia ficcion, des-
pliega toda su magia y poder taquillero. Es especialmente destacable de este perfodo E/
Doctor Frankenstein (James Whale, 1931), una de las piedras angulares de toda la ciencia
ficciéon. Ya en los 50 nos acercamos a la denominada “edad dorada” del género, en la que
la cantidad, y sobre todo la calidad, de los titulos adquiere un nivel totalmente imprevisto.
Tanto que se hace harto dificil escoger uno de ellos a modo representativo, aunque se
podria apuntar Planeta Prohibido (Fred M. Wilcox, 1956) por su especial trascendencia.

El programa espacial acapara todo el protagonismo, tanto en la realidad como en la fic-

cién, en la década de los 60. De ahf que, unido a sus innovaciones estéticas y narrativas,
el titulo que mejor define tanto este momento como a todo el género sea 2001: una
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Odisea del Espacio. La contracultura de los 70 queda reflejada en la ciencia ficcion en peli-
culas como La Amenaza de Andrémeda (Robert Wise, 197 1)y Naves Misteriosas (Douglas
Trumbull, 1971). Es éste el momento en el que se traslada a la pantalla el rostro mas
oscuro e inquietante de la ciencia y la tecnologfa surgido del contexto histérico real. En los
afos 80, la diversidad artistica y temética es el factor decisivo, siendo Blade Runner (Ridley
Scott, 1982) un titulo a destacar por méritos propios. Esta disparidad de temas v estilos
continlia en la década de los 90, a la que habria que sumar tanto la explosiéon informatica
en el campo de tecnologfa real como su aplicacién al cine. De ahf que la pelicula que me-
jor representa ambas cuestiones sea Matrix (Wachowski Brothers, 1999). Con ella han
quedado propuestas las tendencias presentes y futuras de la ciencia ficcion.

3.5. Los Temas Cientificos en el cine de Ciencia Ficcién

Como ya se ha apuntado, la ciencia no sélo aparece reflejada en el cine de ciencia ficcion,
sino que lo hace en diversidad de formas y con diferentes objetivos. Un primer intento
por clasificar esta disparidad de tendencias, aunque en su caso esta referido a la literatura,
es el realizado por Asimov en los afios 60. En su estudio propone una enumeracion de 28
temas recurrentes de la ciencia ficcién (desde el control de la poblacién hasta los caminos
alternativos por el tiempo, ademas de lineas teméticas como la exploracién del espacio,
los robots o formas alternativas de vida). La inmensa mayorfa de estas cuestiones, por no
decir su totalidad, han sido trasladadas a la pantalla. El origen literario de la narrativa cine-
matogréfica de ciencia ficcion obliga a que esta clasificacién sea perfectamente asumible
por el cine; eso si, teniéndose muy en cuenta la época en la que se realizd.

Una taxonomia, mas general, de la relacién entre ciencia y ciencia ficcion es la del estudio
clasico de la literatura del género (Nicholls 199 1) debida a los especialistas Langford y Sta-
bleford. Para ellos, “Tecnologias Futuras”, “Ciencia Imaginaria” y “Ciencia Controvertida”
son los tres grandes temas de la ciencia ficcidn, estableciéndose asf las diferentes formas

de entender el género.
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Nivel I3 (Josef Rusnak, 1999)

Abre los ojos (Alejandro Amenabar, 1997)

En la cuestion de las “Tecnologias Futuras” se especula, a partir de la técnica actual, con
sus posibles desarrollos y repercusiones. Esta tendencia argumental, uno de los pilares del
género también en el cine, aparece en peliculas como Nivel |3 (Josef Rusnak, 1999), en
las que la realidad virtual se convierte en agente de posibilidades y conclusiones asom-
brosas. Otro ejemplo podria ser el de la produccidn espafiola Abre los ojos (Alejandro
Amenabar, 1997), donde se plantea la utilidad de la crionizacién y la implantaciéon de
memoria artificial.

Continuando con Langford y Stableford, otra directriz sefialada por el género es el de
la “Ciencia Imaginaria”, que los autores definen de la siguiente manera: “La mayor par-
te de las maravillosas tecnologias y milagrosas nuevas formas de vida imaginadas en los
mafanas de la ciencia ficcién se hallan arraigadas en los conocimientos que tenemos
actualmente. Pero muchos escritores de ciencia ficcién se lamentan de verse obliga-
dos a un examen dridamente responsable de las probabilidades actuales. Las leyes de
la naturaleza les producen claustrofobia, y parecen querer volver imposibles algunos
de los mas espectaculares e interesantes escenarios en la ciencia ficcién. Si no se nos
permite viajar mas rapido que la luz, {cdmo vamos a llegar a colonizar alguna vez la
galaxia, o incluso a viajar de una estrella a otra en el transcurso de una vida? Si no se
nos permite disponer de maquinas del tiempo, {cémo vamos a visitar el pasado o el
futuro?” Esta tematica, perfectamente trasladable al cine, reafirma la curiosa tendencia
de pretender escapar de las leyes de la ciencia utilizando para ello a la propia ciencia.
Aquf aparecen reflejados, de nuevo, el “polo cientifico” y el “polo ficticio” que hemos
propuesto como base de nuestra reflexidon. Un buen ejemplo para ilustrar esta tipo-
logfa de argumento perteneciente a la ciencia ficcién podria ser el cldsico El Tiempo en
sus Manos (George Pal, 1960).

Finalmente, en el caso de la “Ciencia Controvertida”, para Langford y Stableford, se trata-

rfa de relacionar a la ciencia con la pseudociencia o con la religion. De un lado, queremos
ilustrar esta clasificacién mediante la famosa secuencia final de Star Wars IV Una Nueva
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Star Wars IV, Una Nueva Esperanza
(George Lucas, 1977)

Esperanza (George Lucas, 1977). Su protagonista decide dejar a un lado la tecnologia
de la que dispone para, con el objetivo de poder destruir al enemigo, dejarse llevar por
la “fuerza”. La ciencia pierde v la religién gana en lo que se ha interpretado como un fiel
reflejo de la sociedad a la que esta pelicula estaba dirigida. De otro lado, pretendiamos
recordar que el fundamento de otros géneros, como el fantéstico o el cine de lo maravi-
lloso, nace de su total independencia de la ciencia.

Perspectiva bien diferente es la defendida por los profesores Moreno vy José en su obra de
1999, en la que utilizan la ciencia ficcién para la didactica de la fisica a nivel universitario:
“Los grandes tépicos de la ciencia ficcidn han constituido un claro reflejo de los suefios
ancestrales de la humanidad (...) Muchos de estos suefios han sucumbido al inexorable
avance de la ciencia y el conocimiento. La ciencia no sélo ha revolucionado la forma de
escribir ciencia ficcién, relegando la magia al género de la fantasfa. Constituye, también un
reflejo de su avance. Dia a dia, las novelas de ciencia ficcidn incorporan nuevos aspectos
cientfficos: asf, la electricidad y el magnetismo, paradigmas de la ciencia del siglo XIX, han
pasado el relevo a las sorprendentes implicaciones de la fisica moderna, desde la relativi-
dad a la fisica cuéntica, que son actualmente exploradas en muchas novelas y peliculas del
género”. Desde esta vision, los temas y problemas especificos de la ciencia ficcidn han evo-
lucionando conjuntamente con la propia trasformaciéon de la ciencia. La historia del género
irfa, por lo tanto, de la mano de la historia de la ciencia. Esta representacién que la ciencia
ficcion hace de los momentos de la ciencia ha quedado suficientemente ilustrada a través
de los personajes de Godzilla, Spiderman, Frankenstein o los famosos “replicantes”.

Finalmente, y como estudio especffico de la ciencia ficcién cinematogréfica, Telotte propo-
ne en su obra de 2002 otra clasificacién temdtica. Para este especialista todos los argumen-
tos del cine de ciencia ficcién parten de tres grandes fascinaciones de la cultura moderna
y contemporanea. Tres amenazas que estaran, como no podia dejar de ser, directamente
vinculadas con los mundos de la ciencia y la tecnologfa. Ademds, este autor logra englobar,
de manera universal y sistematica, todo el complejo horizonte de inquietudes del que el
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Robocop (Paul Verhoeven, 1987)

cine de ciencia ficcién se ha hecho eco. En primer lugar, estarfa “el impacto de fuerzas de
mas alld de la esfera humana, de encuentros con seres extraterrestres y con otros mun-
dos (u otros tiempos)”. En segundo lugar, se harfa patente “la posibilidad de cambios en la
sociedad v la cultura producidos por nuestra ciencia y tecnologfa”. En tercer lugar, el otro
gran peligro serfa el de “las alteraciones técnicas y las versiones sustitutivas del yo”.

Ejemplos referidos al primer tipo de argumento se podrian citar muchos. Encuentros en
la Tercera Fase (Steven Spielberg, 1977) fue uno de los que mayor impacto social causo.
Vinculada a las preocupaciones de su época, esta pelicula proponia un viaje al mas alla
y a la incipiente moda ufoldgica de mundos y seres extraterrestres. En relacién con la
segunda categoria de Telotte, alin se abren més las posibilidades de mencionar titulos;
baste decir que a esta linea argumental nos estamos refiriendo desde el planteamiento
inicial. Asfy todo, recordaremos la ya citada Metrdpolis, obra absolutamente seminal para
todo el desarrollo posterior de este tipo de planteamientos. En cuanto al tercer tipo de
fascinacion, la de la sustitucién del ser humano, proponemos el caso de Robocop (Paul
Verhoeven, 1987), para el punto de vista fisico, y el de La Invasién de los Ladrones de
Cuerpos (Don Siegel, 1956), para la perspectiva psicoldgica.

4. DESARROLLO

4.1. Matematicas Ficcién

Comenzamos en este apartado una muy amplia panoramica por la representacion que
el cine de ciencia ficcién ha realizado de las disciplinas cientfficas mas representativas.
Aungue Ya han ido apareciendo, y con el propésito ilustrar lo hasta ahora dicho, fijaremos

nuestra atencién ahora de manera mas detallada y especffica.

Comenzar con las matematicas entrafia una doble dificultad. Por un lado, nos estamos
refiriendo a una ciencia de caracter formal, de ahf que no sea facil su traslado a la pantalla.
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Parque Jurdsico (Steven Spielberg, 1993)

Por otro, es posible incluso plantearse la imposibilidad de transformar el conocimiento
matemético y convertirlo en ficcién. Este es el planteamiento de, por ejemplo, Carl Sagan
tanto en su serie documental Cosmos (Adrian Malone, 1980) como en su novela Contact
(Robert Zemeckis, 1997). Para este cientffico y divulgador de la ciencia, las matematicas
serfan la estructura profunda de toda la realidad vy, por ello, tendrfan un caracter tanto
universal como eterno. Las leyes de las matematicas no se podrian cambiar y, en con-
secuencia, no se podrian construir relatos de ficcidon con ellas. Aunque esta tesis ha sido
ampliamente rebatida desde la filosoffa de las matematicas y desde la literatura de ciencia
ficcidn, este mismo género en el cine parece haberle dado la razén a Sagan. Quizés, esta
circunstancia no esté motivada por la supuesta universalidad de las matematicas, sino por
su dificultad de trasladarlas al medio visual.

De todas formas, lo que ha abundado es la utilizacién que de las matematicas ha hecho
el cine de ciencia ficcidn. Vamos a citar tres casos en los que, si bien no se podrfa hablar
de “matematicas ficcién”, si de la utilizacion de las mateméticas en una historia de fic-
cién. En Parque Jurdsico (Steven Spielberg, 1993), se llega a insinuar que el estrepitoso
fracaso de la tecnologfa, al menos en este relato, se predice mediante la “teorfa del
caos”. Aunque esta idea se desarrolla mucho més en la novela en la que se basa que
en la propia pelicula, donde queda reflejada a través de uno de sus protagonistas de
profesién matematico.

En Cube (Vincenzo Natali, 1997), las matematicas cumplen la doble funcién de ser parte
de la amenaza y a la vez de proponer la solucién. Cuando un grupo de personas, sin
motivo conocido, despiertan en el interior de una estructura perfectamente geométrica
y clbica, sus problemas acaban de empezar. No sélo se encuentran atrapados, sino que
la carcel en la que se hallan se transforma vy, poco a poco, van descubriendo que la Unica
manera de mejorar su situacion es mediante el uso de las matematicas. Por su lado, en la
pelicula Contact, basada en el libro antes citado, la utilizacion de las matematicas es bien
diferente. En este caso, son usadas para encontrar en el universo formas de inteligencia
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El Barén Munchausen
(Karen Zeman, 1961)

extraterrestre y poder comunicarse con ellas. Las mateméticas se nos muestran como
una poderosa herramienta cientffica al servicio de un relato de ciencia ficcién.

4.2. Fisica Ficcién

Silafisica representa el modelo de toda la ciencia, la fisica ficcién también se ha convertido
en la base de toda la ciencia ficcion. Lo que vamos a denominar como fisica ficcidon ha ido
apareciendo en los multiples ejemplos a los que hemos hecho referencia. De lo que se
trata es de, a partir de las leyes de esta disciplina, especular con ellas y sus repercusiones.
Entonces es razonable pensar que el nimero de casos, situaciones o problemas resulta
inabarcable. Debido a esto se han realizado intentos de clasificar la utilizacidon que de la
fisica ha hecho la ciencia ficcion. Uno de estos intentos es el del citado Nicholls, obra de
1991, en la que se propone que los temas, en literatura, mas reincidentes en la ciencia
ficciéon, pero procedentes de la fisica, son los viajes mas rapidos que la luz, la antigravedad,
el viaje por el tiempo v la existencia de universos alternativos.

El cine de ciencia ficcién ha utilizado ampliamente estas teméticas, a las que ha unido otras
muchas. Como ejemplo més conocido, y ya comentado, la vida del hombre en el espa-
cio es uno de los temas que mas argumentos de ciencia ficcién han generado. Asi, por
ejemplo, la importancia de la Luna no sélo se ha plasmado a través de los multiples viajes
que a este satélite se han realizado. Algunos quedan resumidos en El Barén Munchausen
(Karen Zeman, 1961), pelicula en la que el primer astronauta que pone su huella en la
Luna se encuentra, para su sorpresa, con muchos predecesores. Alli estd tanto Cyrano
de Bergerac como los tres tripulantes de la nave-bala de Julio Verne, que tienen que con-
vivir con el mencionado barén. Problema bien distinto es el que se plantea en la serie de
television Espacio 1999 (W.AA. 1975): La Luna ha salido desplazada de su orbita debido
a un accidente en el vertedero nuclear en el que habfa sido convertida. Estos son simples
ejemplos en los que, junto a cuestiones especificamente fisicas, se proponen problemas
sociales, econdmicos, éticos y de la historia de la ciencia ficcién.
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La Humanidad en Peligro
(Gordon Douglas, 1954)

El Dia de Manana (Ronald Emmerich, 2004)

Otra cuestién exclusiva de la fisica ficcién es la teletransportacion. Usada cotidianamente
en series como Star Trek (VW.AA. [966), comenzd su carrera cinematogréfica en La Mosca
(Kurt Newman, 1958 - David Cronenberg, 1986) vy todas sus secuelas y remakes. Por
su lado, el caso de la radiactividad estimuld especialmente la imaginacién de guionistas y
realizadores después de la Segunda Guerra Mundial. Los resultados de la radiactividad,
motivados en parte por la preocupacién sobre la tecnologfa real, han dado lugar a incon-
tables argumentos. Es especialmente notable cémo un mismo proceso fisico es utilizado
para justificar resultados totalmente opuestos. Ese es el caso de la disminucién de tamafio
en El Increible Hombre Menguante (Jack Arnold, 1957), frente al crecimiento desmesura-
do de los insectos en La Humanidad en Peligro (Gordon Douglas, 1954).

Por avatares de la astrofisica ficcién podremos viajar, en Armageddon (Michael Bay, 1998),
aun cometa que amenaza con destruir la Tierra. Sin que se tengan demasiado en conside-
racion las leyes fisicas, se nos propone su destruccion mediante la colocacién en su interior
de un explosivo nuclear. El mismo procedimiento es el que se intenta emplear para reac-
tivar, a través de otra odisea en el espacio, a un moribundo Sol en Sunshine (Danny Boyle,
2007). Paralelamente, mediante lo que podriamos denominar “meteorologia ficcién”, en
El Dia de Mafiana (Ronald Emmerich, 2004), se consigue crear espectaculo a partir del
cambio climético. Sus creadores afirman haberse asesorado lo suficiente para demostrar
que es posible todo lo que vemos en pantalla, eso sf, acelerado miles de veces.

4.3. Quimica Ficcién

Aungue en menos ocasiones que la fisica, la quimica también ha gozado de protagonismo
en la ciencia ficcién. Tendrfamos que referirnos entonces a aquellos casos en los que el
cine de ciencia ficcidn nos ha brindado la posibilidad de la “quimica ficcién”. Debido a
esto, las teméticas siguientes, a modo de ejemplo, quedan bajo el epigrafe genérico de la
existencia, manipulacién o aplicacién de sustancias o procesos quimicos ficticios.

38



SVIONINOd

El Hombre del Traje Blanco
(Alexander Mackendrick, 1951)

Me Siento Rejuvenecer
(Howard Hawks, 1952)

King Kong (Merian C. Cooper
y Ernest B. Shoedsack, 1933)

En El Hombre del Traje Blanco (Alexander Mackendrick, 1951), de iconografia bastante
apartada de la ciencia ficcidn, se nos cuenta una historia que encaja plenamente en el
género. Tanto la industria como los sindicatos del sector textil sufren una fuerte con-
vulsién cuando un quimico descubre una fibra irrompible. Los acontecimientos que se
desencadenan ponen de manifiesto las enormes repercusiones sociales y econémicas de
que, en este caso, la ciencia y la tecnologfa funcionen demasiado bien. Es acido molecular
el fluido interno que recorre el sistema circulatorio de los alienigenas de Alien, el Octavo
Pasajero (Ridley Sott, 1979) y su saga. Los mismos efectos que en el ser humano produce
el alcohol etilico, en los extraterrestres de Alien Nacién (Graham Baker, 1988) se los causa
la ingestion de leche agria.

Otros ejemplos de la quimica ficcidn nos trasladan a los reinos del cine espectacular o la co-
media: en Flubber (Les Mayfield, 1997) el cientffico de turno descubre una gelatinosa sustan-
cia altamente energética con la que hacer las delicias del publico més joven. Y el despistado
quimico protagonista de Me Siento Rejuvenecer (Howard Hawks, 1952) inventa una pécima
a la manera del elixir de la eterna juventud. Previamente era incapaz de ver otra cosa que
polimeros en las medias de una debutante y sugerente Marilyn Monroe.

4.4. Biologfa Ficcién

El campo de lo que denominaremos biologfa ficcién es especialmente amplio, pues en
él se podrian incluir diferentes apartados. Comenzaremos por el que abarcarfa el trata-
miento de formas de vida ficticias en general; a su vez, éstas podrian ser catalogadas como
terrestres o extraterrestres. Sin salirnos de nuestro planeta, los seres vivos ficticios pueden
ser de origen desconocido, como es el caso de King Kong (Merian C. Cooper y Ernest B.
Shoedsack, 1933), todo un clasico de la ciencia ficcion poseedor de notable simbologia
sexual, politica y econdmica. En otras ocasiones, la justificacién de la vida ficticia puede
proceder de caminos perdidos de la evolucion. Este serfa el caso de buena parte del cine
de dinosaurios o de La Mujer y el Monstruo (Jack Arnold, 1954), donde su bella protago-
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El

Hombre sin Sombra (Paul Verhoeven, 2000)

nista es el objeto de deseo de un hibrido entre hombre y pez. A lo que habria que afadir
la enorme disparidad de repercusiones en la biologfa producidas por la radiactividad y sus
efectos que ya hemos mencionado.

En el ambito extraterrestre es bien conocida toda la inmensa variedad de especies alie-
nigenas imaginadas por el cine de ciencia ficcion. De todas estas diferentes formas, en
cuanto a tamafio, fisiologfa, costumbres e intenciones para asombro de exobidlogos, qui-
siéramos rescatar una. Y es que el entranable protagonista de E.T. El Extraterrestre (Steven
Spielberg, 1982) ha pasado a formar parte del imaginario colectivo, junto a tantos otros
compafieros de procedencia (la ficcidn y el mundo exterior). Incluso se han llegado a pro-
poner, como caso extremo de forma de vida extraterrestre y especialmente peligroso, las
estructuras cristalinas de La Amenaza de Andrémeda.

Un subgénero dentro de la biologfa ficcién serfa el de la biotecnologfa tratada por el cine.
Parque Jurdsico es él titulo mas conocido de esta linea tematica a la que hemos dedicado
un articulo especffico en este mismo curso. Otro apartado de obligada mencién es el de
la medicina ficcidn, a la que nos referiremos mediante dos tftulos muy diferentes. Las pre-
tensiones didacticas de Vigje Alucinante (Richard Fleischer, 1966) nos proponia el definitivo
vigje interior: un submarino y sus tripulantes, tras ser reducidos a tamafo microscopico,
son introducidos en el sistema circulatorio de un paciente cuya dolencia sélo puede ser re-
suelta desde el interior. El escenario y el motivo de la aventura es la complejidad del cuerpo
humano y su funcionamiento. Otro caso es el de El Hombre sin Sombra (Paul Verhoeven,
2000), en el que se revisitaba el personaje del hombre invisible. En esta ocasion, la infogra-
fia lograba que las transformaciones hacia la invisibilidad se convirtieran en auténticas clases
de anatomia. En ambos titulos se ponen de manifiesto las potencialidades de la ciencia
ficcidn, al tiempo que la ciencia y el espectaculo vuelven a darse la mano.
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Superman (Richard Donner, 1978)

El Quinto Elemento (Luc Besson, 1997)

4.5. Geologfa Ficcién

La geologla tampoco escapa de ser tratada por la ficcién, convirtiéndose en geologia
ficcion. Un ejemplo para este caso es la pelicula Superman (Richard Donner, 1978), en la
que se pretende manipular una falla con malvadas intenciones econémicas. Por su parte,
en ¢Hacia el fin del Mundo? (Andrew Marton, 1965), la Tierra puede despedazarse de-
bido a unas pruebas nucleares realizadas en su interior. Mientras, la minerfa sigue siendo
indispensable en el futuro a través de peliculas como Dune (David Lynch, 1984) o Atmds-
fera O (Peter Hyams, 1981).

Mucho més conocidos, y también mas ficticios y espectaculares, resultan los vigjes al in-
terior de la Tierra: Vigje al Centro de la Tierra (Henry Levin, 1959) es la mejor adaptacién
que se ha hecho del clasico de Julio Verne. Autor muy informado de la ciencia de su épo-
ca, utiliza a uno de sus habituales cientfficos-aventureros para deleitarnos con esta odisea
geoldgica. Propuesta muy diferente es la de El Nicleo (Jon Amiel, 2003), muy criticada
por la ciencia desde los conocimientos actuales, en la que el viaje se produce con el ob-
jetivo de volver a reactivar el interior de nuestro planeta.

4.6. Ingenierfa e Informatica Ficcién

El futuro de los medios de transporte, a espera del teletransporte, sigue pasando por el
coche aun cuando éste sea volador. Las ciudades por las que circula son necesariamente
mas altas y tridimensionales. El urbanismo del porvenir, lejos de resolver los actuales
problemas, se ve obligado a incrementarlos. La ciudad del mafana estd superpoblada y
contaminada, haciendo posible que los actuales atascos se vuelvan verticales. Buen ejem-
plo de todo ello es El Quinto Elemento (Luc Besson, 1997), cruce de ciencia ficcién,
comedia y mitologia, en la que la ingenierfa del mafiana no logra despegarse demasiado
de la actual.
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Planeta Prohibido (Fred M. Wilcox, 1956)

Por su parte, el Robot resulta un arquetipo inexcusable tanto de la ingenierfa ficcién
como de la ciencia ficcién en general. Las peliculas sobre estos nuevos esclavos, produc-
tos de la ciencia y la tecnologia, representan uno de los ejes centrales de la ciencia ficcion.
Su aportacién al género resulta fundamental ya no sélo para disfrutarlo sino para definirlo
(recordemos la tercera fascinacién de Telotte). Resultan especialmente relevantes las fa-
mosas leyes de la robdtica de Asimov disefiadas con el fin de regular su convivencia con
los humanos. Estas constituyen un curioso cruce entre electrénica y ética, es decir, entre
técnica y valores; una vez mads, una de las relaciones que mas preocupa a los autores de
ciencia ficcién. De estas leyes no puede escapar Robbie, de Planeta Prohibido, disefiado
para servir y no dafiar al ser humano, y convertido en auténtico simbolo de todos los
de su “especie”.

Por su parte, el reciente auge de la Inteligencia Artificial y de la informética en general ha
propiciado que la ciencia ficcidn se convierta en auténtico vehiculo para sus promesas y
amenazas. Muchos son los tftulos, algunos de excelente calidad e interés, que se han acer-
cado al universo de la informatica ficcidn capitaneados por Matrix. Propuestas variadas han
sido las de Nivel |3, més compleja y que logra ir méas alla que el film de los hermanos Wa-
chowski, asf como El Cortador de Césped (Brett Leonard, 1992), donde la realidad virtual
se utilizaba como terapia. Desde la filosoffa resultan interesantes, dentro del juego entre
lo real y lo artificial, aquellos argumentos que han combinado estas dos dimensiones. Sien
Virtuosity (Brett Leonard, 1995), era un personaje virtual el que venia a la realidad, en Tron,
el Guerrero Electrénico (Steven Lisberger, 1982), eran los seres humanos los que entraban
en el mundo virtual de un ordenador.

En muy especiales ocasiones, la relacion entre ciencia y ciencia ficcién se da a la inversa. Es
decir, la tecnologfa se traslada de la ficcidn a la realidad, dandose la tensidn entre el “polo
ficticio” y el “polo cientffico”, pero en la direccién opuesta a la habitual. Es éste el caso
del Supersoldado, habitual de la ciencia ficcidn en titulos como Soldado Universal (Ronald
Emmerich, 1992) o Soldier (Paul W. S. Anderson, 1998), v a punto de ser realidad me-
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Aliens, el regreso (James Cameron, 1986)

diante la tecnologfa actual. Son varios los centros de investigacién que experimentan con
videocdmaras insertadas en los ojos de los militares, productos quimicos para sobrevivir
con un tercio de la sangre o pildoras contra el cansancio. Otros casos son los del liquido
usado para respirar en el equipo de buceo de Abyss (James Cameron, 1989), proba-
do por la marina estadounidense; las cdmaras voladoras de Runaway (Michael Crichton,
1984), utilizadas en Irak; o el exoesqueleto de Aliens, el regreso (James Cameron, 1986),
disefado y ensayado en el mundo real para la ayuda a discapacitados.

5. FINAL EXPLOSIVO: CTS FICCION
5.1. El Cine de la Bomba

En la actualidad, son muchos los paises que proyectan renovar sus programas nucleares.
Desde el cine, hemos podido comprobar cémo la energfa nuclear y sus efectos se han
convertido en una constante en buena parte de la ciencia ficcion. Esta preocupacién por la
tecnologfa nuclear ha pasado a denominarse, por parte de algunos historiadores, el “Cine
de la Bomba” en honor al primer artefacto usado en Hiroshima. El proyecto Manhattan,
que dio lugar a la primera bomba atémica, constituyd un importante salto adelante en la
empresa tecnocientifica mundial. No asf sus resultados y aplicaciones que, por el contra-
rio, produjeron un regreso de la humanidad hacia la situacion de la mas absoluta barbarie.
Un mismo logro tecnoldgico ha sido concebido como todo un éxito cientifico a la par que
como una auténtica monstruosidad moral.

La relacidn, en ocasiones nada facil, entre ciencia y valores ha venido siendo estudiada,
entre otras Opticas, por los estudios de Ciencia, Tecnologia y Sociedad (CTS). La explo-
sién que causd cientos de miles de muertos y unas secuelas que llegan hasta la actualidad
es un buen ejemplo de esta relacién. Tal tensién también ha sido tratada desde la ciencia
ficciéon, de ahf del titulo que hemos dado a este apartado final.
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(Teléfono Rojo?, Volamos hacia Moscti
(Stanley Kubrick, 1964)

Metrépolis (Fritz Lang, 1926)

El Cine de la Bomba supone la plasmacién de un miedo colectivo, y de alguna manera
sintetiza a toda la ciencia ficcién. Después de Hiroshima, la Guerra Fria se convirtié en
un peligro alin mayor; en una auténtica amenaza politica y tecnoldgica para la existencia
del planeta. Esta situacién fue llevada a la pantalla en peliculas como La Hora Final (Stan-
ley Kramer, 1959), Punto Limite (Sydney Lumet, 1964) o ¢Teléfono Rojo?, Volamos hacia
Moscui (Stanley Kubrick, 1964). Esta Ultima, planteada en clave de comedia al defender
su autor que era la Unica forma de poder entender y soportar la locura que se estaba
viviendo.

Otros titulos se dispusieron a plasmar directamente los desastres originados por el Apo-
calipsis Nuclear. Este es el caso de muchas peliculas claramente influenciadas por las pre-
ocupaciones y la estética de Mad Max (George Miller, 1979)y sus secuelas. La humanidad
esta condenada a luchar a muerte entre si por agua o gasolina; la violencia y el egoismo
extremo terminan por imponerse. En otros casos, la ciencia ficcion optd, como se ha
venido indicando, por avisar de las repercusiones del uso de la radiactividad para los seres
VIVOS.

5.2. El Futuro Negro

El Cine de la Bomba no es sino un ejemplo de la vision que buena parte del cine ha pro-
yectado del futuro y de la ciencia. Esta mirada, alin mas en el caso de la ciencia ficcién,
dista mucho de ser positiva; quizds porque pretende ser un reflejo de la realidad. Fuera
como fuese el futuro de la humanidad, es visto de manera muy oscura, y esta oscuridad
depende directa o indirectamente de la ciencia.

El concepto de “distopia”, o futuro en negativo, ha quedado fijado para referirnos a titu-
los tan emblematicos como Metrépolis, pero lo que el futuro nos depara puede quedar
detallado desde diversas cuestiones. De esta forma, la politica y el control de la poblacién
es cuestionado en peliculas como 1984 (Michael Radford, 1984) y la més reciente V de
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Brazil (Terry Gilliam, 1985)

Vendetta (James McTeigue, 2005). La economia estara dominada por potentes empresas
privadas como las de Aliens, el Regreso o Blade Runner. La policia y el derecho podran
formar parte de un Unico cuerpo ejecutor, como nos presenta Juez Dredd (Danny Can-
non, 1995). La burocracia que aparece en Brazil (Terry Gilliam, 1985) anula literalmente
el factor de humanidad.

La cultura esta prohibida en el futuro, al menos esto es lo que nos cuenta Fahrenheit 451
(Francois Truffaut, 1966). Como hemos sefalado, los graves problemas de urbanismo
y presidon demogréfica seguiran existiendo como en Minority Report (Steven Spielberg,
2002). La superpoblacion y el hambre se convertiran en cuestiones alin mas angustiosas
segn Cuando el Destino Nos Alcance (Richard Fleischer, 1973). Las emociones humanas
estardn controladas o no se permitiran en el futuro, como nos proponen THX 138
(George Lucas, 1971) o Equilibrium (Kurt Wimmer, 2002). La eugenesia se aplica a diario,
al menos en los casos de Blade Runner y Gattaca (Andrew Niccol, 1997). Al problema de
la muerte se le dan diferentes soluciones en los respectivos mundos de La Fuga de Logan
(Michael Anderson, 1976), El Sexto Dia (Roger Spottiswoode, 2000) o La Isla (Michael
Bay, 2005). Los problemas medioambientales no tendran solucién al estilo de Naves Mis-
teriosas (Douglas Trumbull, 1972). El mundo del espectaculo estara tecnificado, pero sus
repercusiones seran tragicas; esto es lo que nos cuentan peliculas como Rollerball (Nor-
man Jewison, 1975), Aimas de Metal (Michael Crichton, 1973) o Parque Jurdsico.

Desde el punto de vista personal y psicoldgico, la ética pasa a la categorfa de chiste, una
maquina multard a quien no use el lenguaje correcto en Demolition Man (Marco Bambri-
lla, 1993). La educacién estara dirigida por programas de ordenador, como en Matrix. Y
hasta la sexualidad humana estaréd bajo el control de la tecnologia, como en El Dormilén
(Woody Allen, 1973) o en Demolition Man. El negro del futuro de la humanidad en la
ciencia ficcién es de tono azabache.
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5.3. Mad Doctors. La imagen de la ciencia en el cine

Sinegativa es la idea del futuro de la humanidad, en la ciencia ficcidon también es bastante
siniestra la imagen del cientffico. En general, éste es visto, mas alla de la sospecha, como
un ser loco, malo vy peligroso. Aunque ha habido diversos intentos de clasificar a los cienti-
ficos de la pantalla, diferenciaremos a los que directamente utilizan la ciencia para hacer el
mal. Entre estos se encontrarfan Caligari, Mabuse, Fu Mancht o el Rawlang de Metrépolis.
Por otra parte estarfan aquellos que no pueden impedir que, por diversos motivos y aun-
que no era su pretensién, el producto de su ciencia se convierta en el mal. Pertenecerian
a este grupo Frankenstein, el Dr. Jekyll, el Dr. Moreau, el Griffin de El Hombre Invisible, el
Dr. Tyrell de Blade Runner y el Dr. Brandle de La Mosca. Todos juntos constituyen un te-
mible batallén, totalmente alejado del programa de Francis Bacon que, ya en el siglo XVII,
proponfa hacer ciencia con el fin de dominar la naturaleza para ser mas felices.

Las causas de esta imagen tan negativa del futuro, de la ciencia y de los cientificos en el
cine de ciencia ficcién han de ser necesariamente multiples. Empecemos por recordar
que, desde el punto de vista narrativo, se ha de contar con un peligro para que el relato
se desate y evolucione; de ahf que la ciencia se identifique con este peligro. Bastante mas
alld va la propuesta de Gerald Leenne, quien, en un estudio clasico, identificaba los temas
del cine fantéstico (al que perteneceria la ciencia ficcion) con un fiel reflejo de las amena-
zas que acechan a la humanidad. Segln este autor, dos pueden ser los origenes de tales
amenazas y cada uno de ellos estard representado por un personaje clave. De esta for-
ma, las amenazas que procedan del exterior del ser humano quedaran simbolizadas por
Dracula (el mas all, las tinieblas, las fuerzas sobrenaturales). Mientras que las amenazas
que procedan del propio ser humano estaran representadas por Frankenstein (la ciencia
y la tecnologfa).

Otra posible causa de la visidn negativa de la ciencia es que, en algunos casos, la aplicacion
real de la ciencia y la tecnologfa ha sido tragica o ha provocado una serie de consecuencias
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totalmente indeseables: Hiroshima y Nagasaki, los accidentes nucleares de Three Mile
Island y Chernobil o los experimentos del cientffico nazi Menguele. Ademas, la postura
“cientifista”, que consiste en la defensa de la ciencia como Unico método valido de cono-
cimiento, tampoco ha ayudado a construir una imagen positiva de la misma.

Pero la razén fundamental de esta mala imagen de la ciencia estd relacionada con su des-
conocimiento por parte de la opinién publica. El conocimiento cientffico-tecnoldgico sélo
es entendido por los especialistas, mientras que cada vez esta mas alejado del gran publico
(pese a la ensefianza y la divulgacion). Afirmaba Alvin Toffler que cualquier persona de, por
ejemplo, el siglo XIX, sabfa cémo iba a ser el mundo en el que iba a morir. E/ Shock del
Futuro que defendia este autor consiste en que los adelantos tecnoldgicos evolucionan en
la actualidad tan rdpidamente que nos es imposible seguirlos. Nos tenemos que quedar
al margen, lo que termina por generar el consabido resentimiento hacia la tecnologfa;
incluso, en algunos casos, generar trastornos psicolégicos como el de las tecnofobias.

Quizés, la Unica manera de aclarar un poco la imagen de la ciencia sea haciendo buena
divulgacion. A esta labor es a la que se han dedicado muchos autores, en algunos casos
contando con el recelo de sus compaferos cuando no de toda la comunidad cientffica.
Estos son los casos de los ya citados Isaac Asimov y Carl Sagan, responsables ambos de
una gran obra divulgadora que merece su puesto dentro de la propia historia de la ciencia.
Aln estamos lejos de entender que si bien es valiosa la labor que realizan los cientificos en
el laboratorio, también lo es la que pueden realizar en las aulas o conferencias. Un cienti-
fico que, entre otros, superd esta dicotomia fue el paleontdlogo norteamericano Sthepen
Jay Gould. Considerado como uno de los mejores defensores del darwinismo, poseedor
de sus propias tesis y teorfas y situado en la primera linea de investigaciéon, también se
dedicé brillantemente a la divulgacion cientffica.

Resulta curioso, para terminar, que sea en esta faceta divulgadora de la ciencia en la que
el cine de ciencia ficcién pueda realizar sus mejores aportaciones. Sentado en el salén
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El Planeta de los Simios
(Franklin]. Schaffner, 1968)

de su casa o en un patio de butacas, el espectador recibe informacién cientffica a través
del cine de ciencia ficcion. Que los profesores José y Moreno utilicen las peliculas para
explicar que en el vacio no hay sonido, que King Kong no se podria mover y moriria
aplastado por su propio peso o que el hombre invisible tiene que ser ciego sdlo amplia
y mejora esta posibilidad. También aprendemos ciencia si peliculas como Blade Runner
o Gattaca nos sugieren y nos hacen reflexionar sobre los riesgos de la biotecnologfa. La
misma imagen negativa de la ciencia que la ciencia ficcién ha explotado puede cambiarse
haciendo divulgacién, y a través de todos los medios posibles, lo que incluye a la propia
ciencia ficcién. Como ejemplo, E/l Planeta de los Simios (Franklin J. Schaffner; 1968) invita a
reflexionar sobre temas tales como la investigacién con animales, la Teorfa de la Evolucién
o la Relatividad.

Para terminar, recordemos que hemos estado hablando todo el tiempo “de peliculas”

y que, a través de ellas, podremos divertirnos, preocuparnos, interesarnos, conocer e
incluso valorar la ciencia y nuestra relacién con ella.
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|. PREAMBULO: Guerra entre Mutantes

Las relaciones entre el cine y la ciencia son mUltiples; uno de estos vinculos aparece
cuando el primero se convierte en un reflejo de la segunda. Este es el caso concreto de
la representacion en la gran pantalla de una posibilidad cientffica de vigente actualidad y
enormes repercusiones: la biotecnologfa y la bioética. La manera en la que el cine ha
reflejado esta problemética es el objeto de reflexion de las siguientes lineas. Con este
propdsito comenzaremos con una de las peliculas que, de manera indirecta, utiliza esta
tematica. Seguidamente, situaremos la cuestion de la biotecnologia partiendo tanto de su
historia como de las promesas y realidades de su actualidad. Aunque es nuestro propdsito
sefialar a Blade Runner (Ridley Scott, 1982) como una de las peliculas clave de esta linea
argumental, haremos mencién de otros titulos significativos. Para ello diferenciaremos
entre el cine anterior a la pelicula que pretendemos homenajear, las amenazas biotecno-
l6gicas y las diferentes perspectivas de la biotecnologfa vista por el cine.

Plantearemos el debate de la bioética en el horizonte de la realidad actual diferenciando
entre problemas y posibles soluciones. En este marco plantearemos, a modo de ejem-
plo, el caso de la clonacidon humana tratada por el cine desde diferentes angulos. Con
Blade Runner, realizaremos un estudio general para centrarnos en sus aportaciones a la
bioética. Finalizaremos con una propuesta final tanto desde el punto de vista cinemato-
gréfico como ético.

X Men (Bryan Singer, 2000) es la pelicula que hemos elegido para comenzar, con dos ob-
jetivos. De una parte, debemos recordar las tesis centrales sobre el cine de ciencia ficcidn
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X Men (Bryan Singer, 2000)

que ya planteamos en “Frankenstein frente a Newton. La Ciencia en el Cine de Ciencia
Ficcion” v que consideramos imprescindibles para la cuestion que estamos analizando.
De otra, pretendemos demostrar que el argumento de esta pelicula, como en el caso de
otras muchas a las que haremos mencién, parte de un problema biotecnolégico y bioéti-
co. En el caso de X Men, estamos haciendo referencia al primer titulo de una saga adap-
tada del famoso cémic de la Marvel. Como en otros casos, Ultimamente muy habituales,
los protagonistas de esta pelicula son un grupo de superhéroes dotados de increibles po-
deres. Esta circunstancia no impide, en absoluto, que este titulo pueda clasificarse dentro
del género de la ciencia ficcién. Desde nuestra perspectiva, X Men es un buen ejemplo
de cine que hace referencia en su argumento a conocimiento cientffico-tecnoldgico. El
espectaculo esta garantizado, pero también cuenta una historia que arranca de una posibi-
lidad cientifica y sus repercusiones. Con esta opcion de caracter cientffico se especula para
poner en marcha el relato. La idea de partida estd directamente conectada con una de las
lineas de investigacién mas actuales de la ciencia y la tecnologfa. En este caso, el origen de
los poderes de sus protagonistas se justifica al ser mutantes, es decir, personas que al sufrir
macromutaciones en su ADN terminan por desarrollar fantésticas habilidades.

Tanto en la pelicula como en el cdmic en el que se basa, se presentaba el rechazo al que
son sometidos estos mutantes por parte del ser humano. Homo Sapiens y Homo Su-
perior lo tienen verdaderamente dificil para poder convivir; los mutantes son claramente
discriminados y algunos de ellos deciden enfrentarse a los humanos. Otros lucharan por
encontrar un espacio comun que compartir con el hombre. Se llega asf a desarrollar una
auténtica guerra entre mutantes, auténtico motor de la historia. Recordemos que uno de
los peligros potenciales que propicia la biotecnologfa real es el de la discriminacion gené-
tica. A este problema es al que alude de manera indirecta la historia de X Men que, inspi-
rada en el codmic original, se desarrolla a lo largo de dos peliculas mas. Fuera como fuese,
hemos querido empezar con el ejemplo de esta pelicula porque parte de un concepto
cientffico (mutacion) y de un problema bioético (la discriminacién por razones genéticas)
que se hallan detras y al servicio de un buen espectaculo. Pretendiendo empezar con un
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caso en el que la biotecnologia haya sido llevada a la pantalla por el género de la ciencia
ficcién, no hubiéramos podido encontrar ninguno mejor.

2. BIOTECNOLOGIA
2.1. Historia

Con el objetivo de aclarar el conjunto de posibilidades y problemas a los que nos estamos
refiriendo desde el cine, se hace necesario recordar brevemente su origen historico. Es
en la primera mitad del s. XVIIl cuando se logran fijar las bases de la Teorfa Celular por la
que se determina que cualquier ser vivo ha de estar constituido por células, las unidades
mas basicas de todo lo viviente. En 1859, Darwin da a conocer su Teorfa de la Evolucién,
y en 1866, Mendel empieza a descubrir las leyes de la herencia. Yaen 1910, se elabora la
Teorfa Cromosdmica mediante la cual la genética comienza a tener un papel protagonista
en la biologfa junto al darwinismo en la Teorfa Sintética de la Evolucién.

En 1953, se descubre la estructura del ADN, y en 1966, el cédigo genético. Sus apli-
caciones no tardaran en llegar. En 1978, se realiza la primera fecundacién in vitro, y en
1990, la primera terapia génica. 1996 es el afio del nacimiento de la oveja Dolly, el primer
mamifero clonado, que murié en 2003. Fue el ano 2000 cuando se anuncié el éxito del
proyecto Genoma Humano, mientras que en el 2007 se nos informé de la revolucionaria
posibilidad de conseguir las cruciales células madre a partir de células epiteliales, lo que
resolvia gran parte del problema bioético. Para muchos, las aplicaciones practicas de la
biotecnologfa no han hecho mas que empezar.

2.2. Actualidad

En la actualidad, la ingenierfa genética y la tecnologfa del ADN recombinante posibilitan
toda una serie de realidades y promesas. Es ya largo el camino andado en ingenierfa ge-
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nética en no humanos (microorganismos, vegetales y animales). Se habla, por ejemplo,
de bacterias modificadas para que se alimenten de petrdleo y poder asf luchar contra las
mareas negras. Los alimentos transgénicos hace ya tiempo que estan en nuestros super-
mercados a la vez que existen multiples métodos de terapias génicas.

Desde otras perspectivas més oscuras, son ya una realidad las armas genéticas (disefiadas
para atacar especfficamente a un grupo étnico determinado) o algunos métodos de euge-
nesia. Las posibilidades abiertas por el Proyecto Genoma Humano han de convivir con las
dificultades de investigar con células madre. Todo ello dominado por el problema central
de la clonacidén humana, tanto con fines terapéuticos como reproductivos. Los nuevos
horizontes cientfficos vy tecnoldgicos han puesto sobre la mesa unas opciones sobre las
que hace muy poco ni siquiera sofidbamos.

2.3. Biotecnologfa y Cine

Las formas en las que el cine ha representado la biotecnologfa han sido muy variadas.
Sin 4nimo de realizar un estudio exhaustivo, pretendemos recordar algunos de estos
momentos y poner de manifiesto, una vez mds, que el caso de la actualidad viene a
demostrar que el cine es un reflejo de la realidad en general y de la realidad cientffica y
tecnoldgica en particular. Muchas han sido las peliculas que se han acercado al mundo de
la biotecnologfa con diferentes miradas.

Teniendo como referencia obligada Blade Runner, podriamos empezar por traer a la me-
moria una serie de ttulos especialmente significativos para el ambito cientifico y ético al
que nos estamos refiriendo. De la pluma de Robert Louis Stevenson, y sus multiples
adaptaciones al cine, la historia del Dr. Jekyll y Mr. Hyde nos proponfa la utilizacién de un
preparado quimico que, una vez ingerido, servirfa para separar el mal y el bien dentro
del ser humano. Nos encontramos frente a una posibilidad inversa a la que se discute
en la actualidad; la ética se verfa necesitada de la ciencia y aunque el experimento tendra
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Frankenstein de Mary Shelley
(Kenneth Branagh, 1994)

resultados draméticos, la propuesta inicial continda siendo deseable. No nos estamos re-
firiendo a la biotecnologia de manera directa, ni siquiera queremos decir que el Dr. Jekyll
es un precursor de la misma. Tan sélo pretendemos recordar que Stevenson reflexionaba
sobre las posibilidades de alterar, mediante la ciencia y la tecnologfa, la naturaleza moral
del ser humano. Desde este punto de vista, el relato del Dr. Jekyll y Mr. Hyde, llevado a
la pantalla en multitud de ocasiones con desigual suerte, se aproxima bastante al tema que
estamos analizando.

Por su parte, un claro antecedente de la biotecnologfa es Frankenstein, uno de los relatos
que en mas ocasiones el cine ha hecho suyo y que procede de la literatura gética del s.
XIX. Para muchos especialistas, Frankenstein representa el nacimiento de la ciencia fic-
cién en general; su tema central es el uso de la ciencia para la creacién de vida artificial.
Como es bien sabido, las repercusiones de tal proyecto desencadenaran toda una serie
de acontecimientos tragicos e indeseables que parecen vaticinar los grandes temas de la
ciencia ficcién. Pero Frankenstein es también hijo de la ciencia y la tecnologfa reales de su
época; la bioelectricidad se habfa convertido en una de las obsesiones y preocupaciones
cientificas del momento. De ahi que se utilizara para la elaboracién de vida, proyecto que
mas tarde se volvera a repetir en la ficcion empleandose para ello la genética, como es
el caso de Blade Runner. Un mismo objetivo se pretendera alcanzar utilizando medios
tecnoldgicos diferentes y reflejando momentos histéricos distintos; los resultados seran
alarmantemente muy parecidos. En el caso concreto de Frankenstein de Mary Shelley
(Kenneth Branagh, 1994), con la pretensién de ser la versién mas fiel al original literario
y a la que se le imprimié un estilo teatral, sus autores no dudan en recurrir a la ciencia
para hacer evolucionar el relato. Se detallan algunos experimentos precedentes asi como
el ambiente de los laboratorios; a modo de ejemplo, en el momento de la creacién del
monstruo, se emplea liquido amnidtico sugerido por la propia Mary Shelley.

H.G. Wells, otro de los padres de la ciencia ficcidn, también se acerc a la biotecnologia

desde su época. El personaje del Dr. Moreau, cuya vida en la pantalla también ha sido muy
variada, manipula la materia viviente. Su intencidn no es otra que intervenir artificialmente
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La Mosca (Kurt Newman, 1958)

Los Seriores del Acero (Paul Verhoeven, 1985)

en los procesos evolutivos, pretensién que se repite en nuestra actual biotecnologfa. El
medio del que se sirve el Dr. Moreau es la fisiologfa y la cirugfa mediante las que fusiona
animales pertenecientes a diferentes especies con el objetivo de alcanzar la perfeccién.
Los resultados de sus experimentos son, una vez mas, dramaticos y sirven para cuestionar
0, al menos, debatir sobre la validez de tal empresa. Ciencia, ética y medio ambiente apa-
recen entrelazados en este relato, anticipAndose con bastante margen a lo que en nuestra
actualidad son preocupaciones reales.

Otro relato clasico que, aunque de manera indirecta, se aproxima a problemas biotecnoldgi-
cos es La Mosca. En su primera versién cinematogréfica, La Mosca (Kurt Newman, 1958), nos
relataba las inquietudes del cientffico-sabio de turno obsesionado con la teletransportacion de
materia, muy habitual hoy en la ciencia ficcién, como en el caso de Star Trek. Pero, en el ex-
perimento inicial, algo sale mal y el cientffico termina fusionado con el cuerpo de una mosca al
intentar teletransportarse. Aunque la idea original de este relato se escapa de la biotecnologfa,
sus accidentados resuttados entran de lleno en este campo. Décadas més tarde, el remake de
esta historia realizado por David Cronenberg, La Mosca (1986), ahonda en esta posibilidad
utilizando directamente conocimiento biotecnoldgico. Se explica que lo que ha ocurrido no
es otra cosa que la fusién genética de dos genomas con la consecuente hibridacién de dos
seres vivos, un ser humano y una mosca. El resultado final es sencillamente monstruoso, pero
al menos contamos en esta ocasidn con una posible justificacion cientffica.

Otra perspectiva diferente apunta hacia la biotecnologfa como una amenaza no exclu-
sivamente moral y tanto de procedencia natural como artificial. Este es, por ejemplo, el
caso de Los Sefiores del Acero (Paul Verhoeven, 1985), pelicula en la que se nos recuerda
el uso de las primeras armas bioldgicas. Esta historia, ambientada en plena Edad Media,
cuenta la defensa que tienen que hacer de un castillo sus protagonistas. En un mo-
mento dado, son atacados desde el exterior con trozos de carne, disparados mediante
catapultas, que estan infectados por la peste. Esta gravisima enfermedad, que llegd a
reducir drasticamente la poblacion de la época, es también la auténtica protagonista de
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12 Monos (Terry Gilliam, 1995)

Godzilla (Ronald Emmerich, 1998)

La Mdscara de la Muerte Roja (Roger Corman, 1964). Los entresijos de poder se veran
agravados por esta mortal afeccién.

En épocas més cercanas a la nuestra, EI Ultimo Hombre Vivo (Boris Sagal, 1971), pelicula de
la que recientemente se ha realizado un remake, especula con la posibilidad de que la acciéon
de un virus transforme a la humanidad en una raza de vampiros. En Estallido (Wolfgang
Petersen, 1995), el cientffico protagonista tenfa que enfrentarse a la propagacién de un al-
tamente peligroso virus justa en la época en que volvia a ocupar los titulares el famoso caso
del Ebola. Por su parte, Misién Imposible 2 (John Woo, 2000) basaba su argumento en la
amenaza de un bioterrorista que es perseguido espectacularmente por Tom Cruise. En /2
Monos (Terry Gilliam, 1995), la humanidad ya ha sufrido la hecatombe en manos de un des-
pechado cientffico y se hace necesario volver al pasado para intentar resolverlo. El viaje en
el tiempo y la amenaza biotecnoldgica se combinan en esta cinta con magnfficos resultados
tanto visuales como temaéticos. Bien diferente es la propuesta de Godzilla (Ronald Emmeri-
ch, 1998), en la que se utilizan situaciones reales relacionadas con el desastre de Chernobil
y las pruebas nucleares de Mururoa para recrear un espectaculo ain mds grande.

Otras muy diversas perspectivas en las que el cine ha empleado la biotecnologfa son, a
modo de ejemplo, las de Engendro Mecdnico (Donald Cammell, 1977), en la que un or-
denador no sélo adquiere conciencia y un insaciable hambre de poder, sino la necesidad
de reproducirse biolégicamente mediante la intervencién de una mujer. La Cosa (John
Carpenter, 1982) nos proponia la llegada a la Tierra de un alienigena capaz de copiar y
reproducir la estructura genética de sus victimas. Los logros de este parasito genético,
con cierta justificacién cientifica, son monstruosos, pero espectaculares. Otras formas
de exobiologia, muy abundantes en la ciencia ficcién son los extraterrestres de Invasion
(Oliver Hirschbiegel, 2007), basada en una serie de excelentes peliculas anteriores, o
las estructuras cristalinas vivientes de La Amenaza de Andrémeda (Robert Wise, 1971).
Por su parte, en el capitulo “Etica” de Star Trek La Nueva Generacién (W. AA., 1987),
sus protagonistas ya pueden disponer de una aparato regenerador genético de tejidos y
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Star Trek La Nueva Generacién
(VV. AA., 1987)

Parque Jurdsico (Steven Spielberg, 1993)

6rganos dafiados, una de las promesas de la biotecnologia real. En el documental de la
BBC Ambar: La Cépsula del Tiempo (2004), se nos recordaba que la hipétesis de partida
de Parque Jurdsico (Steven Spielberg, 1993) surgié del hallazgo real de ADN f{ésil en los
mosquitos del ambar. En el caso de la television, la serie Héroes (VV. AA., 2006) nos
propone una situacién muy parecida a la de X Men, pero tratada con mayor rigurosidad
cientffica.

3. BIOETICA
3.1. Problemas

En el plano de la realidad, el conocimiento cientffico-tecnoldgico en el ambito de la bio-
tecnologia posibilita una serie de aplicaciones de enormes repercusiones éticas, politicas y
econdmicas. A la complejidad especfficamente técnica hay que unir toda la problemética
de caracter moral que estas novedades cientificas han propiciado y que se suelen deno-
minar con el nombre genérico de problemas de Bioética. Algunas de las cuestiones, de
vigente actualidad y presentes en multiples debates de diferentes niveles, planteadas en
forma de interrogante podrfan ser:

{Es la biotecnologfa una amenaza para la naturaleza y para la biodiversidad? {Son seguros
los alimentos transgénicos? i{Son aceptables las diferentes posibilidades de eugenesia o
eutanasia? {Cudl es el estatuto ético, juridico y econdmico del genoma, las células ma-
dre, el embridn o el feto? {Son seguras las terapias génicas? (Es licita la investigacién en
armamento genético? {Aceptaremos el conocimiento del genoma humano como un ins-
trumento para la discriminacién o como un bien econdémico? {Nos parece aceptable la
clonacién terapéutica o reproductiva? Todas estas cuestiones, junto a muchas otras cuya
respuesta se hard necesaria en las préximas décadas, podrian quedar resumidas en una:
les éticamente aceptable todo lo técnicamente posible?
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De entre todos estos complejos problemas, de los que el cine se harad eco a su manera,
resulta especialmente paradigmatico el caso de la investigacién con células madre. En este
caso, a los problemas cientfficos y técnicos hay que unir otros ambitos en los que estas
investigaciones estan teniendo enormes repercusiones. Desde la ética, los problemas son
muchos, los principales ya se han citado y su solucidn estd directamente vinculada con el
futuro de la investigacion. Desde la filosoffa, el problema de las células madre nos traslada
al espinoso problema de lo que entendemos por ser humano y de cuando empieza la
vida humana. En el dmbito politico se ha hecho necesario legislar sobre la obtencién y
el uso de células madre embrionarias asi como sobre clonacién. Desde la economia se
presenta el problema de la financiacién de la investigaciéon cientffica asi como el de sus
posibles beneficios. El ambito social se relaciona con el cambio en la visién de algunas
enfermedades y las enormes expectativas creadas. Y desde el dmbito especificamente
sanitario estd surgiendo una nueva manera de entender la medicina. Con este breve
panorama se hace patente que el problema de las células madre no es una cuestion ex-
clusivamente cientffica.

Dado el entramado de problemas que la biotecnologia suscita, se hace posible, a modo
de ejemplo vy reflexién, la refutacidon de un viejo refrdn que afirmaba que “madre no hay
mas que una”. En absoluto se sigue defendiendo esta situacién, ni desde la biotecnologia
actual ni mucho menos desde la ciencia ficcidn. Se podrfa entonces especular con la po-
sibilidad de un nifo con cinco madres: la primera aporta un évulo desprovisto de nuicleo;
la segunda presta su material genético, que se introduce en el évulo de la anterior; una
tercera madre aporta parte de su genomay es insertado en el de la segunda; en el Utero
de una cuarta madre es donde se lleva a cabo la gestacion; y, finalmente, una quinta madre
se encarga de la crianza. Pese a ser este planteamiento un simple juego especulativo, bien
nos podria servir para reflexionar sobre cuestiones de tipo ético o juridico o para intentar
resolver el siguiente enigma: {cudl es, si esto se puede seguir defendiendo, la auténtica
madre en este supuesto caso?
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3.2. iSoluciones!?

El cdmulo de problemas que la biotecnologfa ha traido consigo es tal que la esperanza
de soluciones inmediatas ha desaparecido. Desde la dptica tedrica-filosdfica, el caudal de
bibliografias, congresos, enfrentamientos y proyectos de investigacién es inmenso. En el
terreno practico-juridico, cada pais ha tenido que proponer sus propias soluciones. Los
juristas se han visto desbordados y estamos alin muy lejos, como para otro tipo de pro-
blemas, de poder pensar en una Unica legislacion internacional.

Desde la perspectiva tedrica, esta problematica ha sido tratada dentro de los estudios de
Ciencia, Tecnologfa y Sociedad (CTS) o desde la Filosoffa de la Ciencia. En este marco
se han realizado multiples propuestas, algunas ya elaboradas desde los 80, como la de
Winner para intentar aclarar la relacién entre la ciencia y la ética:

I . Ninguna innovacion sin representacion.
2. Ninguna produccién tecnoldgica sin deliberacion politica.
3. Ningin medio sin ningdn fin.

Otras soluciones, a medio camino entre la ética y la politica, han sido las sucesivas decla-

raciones universales que se han ido ampliando en el marco de la ONU o los principios de
precaucion y responsabilidad que retomaremos al final de este articulo.

3.3. La Bioética en el Cine: La Clonacién Humana
Este inmenso debate sobre bioética ha sido trasladado, con mdltiples enfoques, a la gran

pantalla. A modo de ejemplo, proponemos un breve recorrido por los diversos escena-
rios en los que el cine ha tratado el tema de la clonacién humana.
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Los Nifios del Brasil
(Franklyn J. Schaffner, 1978)

Alien Resurreccién (Jean Pierre Jeunet, 1997)

Desde el estilo de la parodia de la ciencia ficcion en £l Dormilén (Woody Allen, 1973)
se nos proponia un viaje hacia el futuro. De entre las muchas hilarantes situaciones que
se nos presentan, destacamos la posibilidad de clonar al lider del gobierno mundial. Esta
operacidn se hard posible a partir de su nariz, Unica parte del cuerpo que se ha podido
recuperar tras un grave accidente. Paisajes bien diferentes son los que se nos representan
en Star Wars Il. La Guerra de los Clones (George Lucas, 2002), en la que se nos explica que
los soldados imperiales a los que se enfrentan los protagonistas de esta conocida saga son
clones. En el caso de Aeonflux (Karyn Kusama, 2005), también de ambientacién futurista,
es toda la sociedad la que ha sido clonada en repetidas ocasiones. Es ésta la Unica solucion
que se ha podido encontrar frente a una enfermedad mortal que se resiste a los avances
de la medicina.

Bien diferente, en cuanto a estilo y tematica, es la idea de partida de Los Nifos del Brasil
(Franklyn ]. Schaffner; 1978). Un grupo de neonazis huidos a Suramérica pretenden re-
sucitar al propio Adolf Hitler mediante técnicas de clonacion. Para ello realizaran diversos
ensayos por todo el mundo en mujeres embarazadas a partir del material genético del
FUhrer. Ademads, se hace necesario que las familias en las que nazcan estos nifios repro-
duzcan las mismas circunstancias sociales y psicoldgicas del original. Encontramos aquf una
primera solucidn adoptada por el cine para el problema de clonar y reproducir la parte
mental no fisica del ser humano. Eso sf, con objetivos politicos bastante cuestionables en
este caso.

Cambiando el drama politico por el psicoldgico nos encontramos, por ejemplo, con el
caso de Alien Resurreccion (Jean Pierre Jeunet, 1997). Gracias tanto a la biotecnologia
como al cine, la teniente Ripley es literalmente resucitada, utilizandose para ello técnicas
de clonacidn en este cuarto tftulo de la saga. Junto a ella nos vamos lentamente enteran-
do de la verdad: la Ripley actual es el producto de la unién genética con su enemigo, el
alien. Y no sélo esto, en un momento de la pelicula descubrimos que es el clon nimero
ocho, clara alusién a Alien, el Octavo Pasajero (Ridley Scott, 1978), por lo que se habian
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Mis Dobles, Mi Mujer y Yo (Harold Ramis, 1996)

El Sexto Dia (Roger Spottiswoode, 2000)

realizado siete intentos anteriores. Ripley encuentra a una serie de monstruosidades a
medio camino entre su propia humanidad y el horror. Cuando uno de ellos le pide su
propia eliminacién para terminar con el sufrimiento, no duda en destruir a los siete clones
malogrados. Lo que podriamos interpretar como uno de los mas inquietantes suicidios
jamas vistos en el cine. Aunque el contenido dramatico y espectacular de esta secuencia
estd mas que logrado, tampoco es desechable el vinculo con la biotecnologfa. Recorde-
mos que el equipo de bidlogos que logré clonar a la oveja Dolly lo consiguid después de
277 intentos.

Algo ligeramente parecido, aunque tratado en clave de comedia, es lo que sucede en Mis
Dobles, Mi Mujer y Yo (Harold Ramis, 1996). Un profesional de la construccién que se ve
totalmente incapaz de llevar adelante todas las exigencias de su vida (familia, trabajo, afi-
ciones...) recibe una sugerente oferta. Sera clonado con el fin de que sus dobles realicen
las tareas y obligaciones para las que no encuentra tiempo. Pero, como no podria ser de
otra forma, algo sale mal y los sucesivos clones se van diferenciando cada vez mas del
original. Los problemas se acumulan y la cuestiéon de la identidad se pone en entredicho.
Este es el relato que es aprovechado para crear situaciones humorfsticas, pero que tam-
bién comparte relaciones con la realidad de la biotecnologfa. Los cientfficos ya saben que
la reproduccién de la vida social y psicoldgica de una persona es tarea harto dificil, pero es
que también lo es su reproduccién exclusivamente genética. Debido a esto, Dolly murié
como resultado de una vejez muy prematura con la que habia nacido determinada gené-
ticamente; otro gran problema que tendra que resolver la biotecnologfa.

Para finalizar, dos ejemplos mas entresacados del llamado cine de accién. En El Sexto Dia
(Roger Spottiswoode, 2000), ademés de clonar a la persona equivocada y haber termina-
do con el problema de la muerte, se nos presenta una tecnologfa capaz de crear clones
en cuestién de minutos. Més curiosa resulta la manera en la que se le traslada al clon la
vida mental de su original. Esto se realiza traspasando el contenido de su mente a un disco
de ordenador y de éste al nuevo clon. Al menos, y a pesar de lo arriesgado de la propues-
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La Isla (Michael Bay, 2005)

ta, se tiene en cuenta la diferencia entre clonar un cuerpo y clonar la identidad personal.
Y en La Isla (Michael Bay, 2005), lo que ahora se sugiere como una posibilidad médica se
ha vuelto realidad. Aquellas personas que se lo pueden permitir econdmicamente dispo-
nen de clones a los que recurrir en caso de fallo o mal funcionamiento de alguno de sus
6rganos. El problema surge cuando tales clones sélo logran sobrevivir si se les otorga una
vida mental y social. Esto hace que aparezca el problema de la identidad y, a partir de aqui,
tanto el espectaculo como un torrente de problemas bioéticos estan servidos.

4. BLADE RUNNER
4.1, Los dos padres

Nos detenemos en una de las peliculas mas importantes que ha tratado el tema de la
biotecnologia: Blade Runner. Convertida en pelicula de culto pese a mantener todos los
canones del cine americano, ha sido recientemente objeto de multiples homenajes por
todo el mundo vy para celebrar los 25 anos de su estreno. Titulo ineludible en el cine
de ciencia ficcién, se convirtid en la piedra angular de un subgénero de estética sucia y
sospecha de la tecnologia conocida como Cyberpunk. Motivo de mdltiples estudios, mo-
nogréficos, reposiciones y versiones, ha lanzado a la fama a muchos de los creadores que
participaron en su realizacién. Ninguno de ellos ha logrado volver a verse involucrado en
otro titulo tan prestigioso artistica e industrialmente como Blade Runner en ninguna de sus
carreras. Circunstancia ésta por lo que parece imponerse, al menos para una corriente
de opinién, la “tesis de la casualidad”. En 1982, se reunieron una serie de profesionales
del séptimo arte que, junto a muchas otras circunstancias, terminaron por dar a luz a una,
a veces llamada, obra maestra.

Como en cualquier otra realizacion, al ser el cine una labor de equipo, muchos son los

nombres que configuran la ficha técnica y artistica de Blade Runner. De entre todos, po-
drfamos sefalar merecidamente la labor de actores, disefadores, musicos y guionistas.
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Pero, desde nuestra perspectiva, defenderemos que los dos auténticos padres del fend-
meno Blade Runner son su director, Ridley Scott, y el autor de la novela en la que se basa,
Philip K. Dick

Blade Runner es tan solo el tercer largometraje de Ridley Scott. Este realizador britanico,
procedente del mundo de la publicidad, ya habia ganado Cannes con su primera pelicula,
Los Duelistas (1977). Posteriormente, también habfa sido encumbrado por Hollywood tras
el éxito de Alien, el Octavo Pasajero, otra referencia vital para el género de la ciencia ficcion.
Llegd a Blade Runner por casualidad y logré, lo que de por si es ya meritorio, sacar adelante
uno de los rodajes mas complejos y probleméticos que se recuerdan. Aungue su éxito
con Blade Runner no fue inmediato, sf se ha visto reforzado con el paso del tiempo. Ridley
Scott es un director de clara tendencia al esteticismo, muchas veces gratuito, pero que en-
caja plenamente con el ambiente necesario para esta pelicula. Su posterior filmografia, muy
desigual, combina éxitos comerciales, Gladiator (2000), con algunos titulos de cierto interés,
Thelma y Louise (1991), y estrepitosos fracasos, Tormenta Blanca (1996). En Blade Runner,
Ridley Scott impuso su criterio visual y pléstico para, potenciando el desarrollo de la historia,
lograr su mejor realizacion hasta la fecha.

El caso de Philip K. Dick es bien diferente. Siendo muy respetado por los aficionados a la
ciencia ficcion literaria, slo empieza a ser conocido por el gran publico a partir de Blade
Runner. Autor de una extensa obra, mas de cuarenta novelas y una gran cantidad de rela-
tos, siempre mantuvo un rechazo total a Hollywood y a que sus libros fueron adaptados
al cine. Sin embargo, poco antes de morir manifestd su conformidad con lo que se habfa
rodado de Blade Runner y con el trabajo de Ridley Scott y los guionistas. Su aportacién a
esta pelicula es total y definitiva; tanto el estilo narrativo como los problemas que suscita
ya se encuentran en su ahora también famosa novela ¢Suefan los Androides con Ovejas
Eléctricas? Como es obvio, novela y pelicula son obras diferentes; no obstante, la fide-
lidad de la segunda a la primera, en cuanto a problemas, planteamientos y sugerencias,
es altisima. Como en toda la obra de Philip K. Dick, en Blade Runner, y en la novela de
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la que parte, se da una muy inteligente e inquietante combinacién de ciencia, filosoffa y
psicodelia; pues es bien sabido que eran esos tres conceptos sus fuentes de inspiraciéon.

Aungue ha habido otras adaptaciones de K. Dick a la pantalla, ninguna ha logrado la im-
portancia ni la altura artistica de Blade Runner. El relato que libro y pelicula nos plantea esta
lleno de sugerencias y matices que, 26 afios después en el caso de la pelicula y 40 en el
del libro, seguimos debatiendo en la actualidad. Desde el punto de vista de la CIENCIA,
K. Dick siempre se interesd por los futuros desarrollos y aplicaciones de los conocimien-
tos de su época. En Blade Runner nos estamos refiriendo a la biologia y a la biotecnologfa,
a la que se adelanta en varias décadas. Desde la FILOSOFIA, las cuestiones que plantea
¢Suefian los Androides con Ovejas Eléctricas? se relaciona con la diferencia entre lo real y
lo artificial. Esta frontera, muy difusa para el autor que nos ocupa, pero también cada vez
mas para la ciencia ficcién y para la ciencia real, tendra enormes repercusiones en el caso
humano, siendo éste uno de los problemas estrella de la biotecnologfa v la bioética. Todo
esto tefiido de PSICODELIA, referida al tono, y mucho mas presente en la novela que
en la pelicula, que nos sumerge en ambientes lUgubres, donde se nos hace muy dificil
diferenciar entre suefio y pesadilla.

Con su relato, Philip K. Dick pretendié responder a un interrogante quizas eterno: {Qué
es el hombre? {Qué nos hace humanos? Con este propdsito, buced en tres fuentes muy
diferentes entre si, pero que supo conjugar magistralmente. En primer lugar, conocia
los embrionarios descubrimientos de la genética v la biologfa de su tiempo. En segundo
lugar, le resultd especialmente inquietante el Test de Turing, uno de los padres de la In-
teligencia Artificial, mediante el que se puede considerar humana a una maquina si logra
convencernos de ello. En tercer lugar, mientras se documentaba para otra novela, leyd
las declaraciones de un soldado aleman que en el gueto de Varsovia afirmaba permane-
cer despierto en sus guardias nocturnas gracias al llanto desesperado de los bebés que
llevaban semanas sin comer. La posibilidad de reproducir tecnolégicamente la vida, unida
a la capacidad de reproducir las funciones mentales humanas y a la existencia o no de
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empatia, son la materia prima para generar los “andrillos”, en la novela, y mas tarde los
famosos “replicantes”.

4.2. Filosoffa

El relato que imagind Philip K. Dick y que plasmé en imdgenes Ridley Scott no explica ni
resuelve ninguno de los problemas que sugiere. Pero es que el trabajo de explicar y solucio-
nar interrogantes, o al menos intentarlo, corresponde a cientfficos y filésofos. Quizas, la fun-
cidn de escritores y cineastas, v artistas en general, es otra, aunque no menos importante:
sugerir o ilustrar temas. Desde esta perspectiva, Blade Runner serfa arte que mediante una
historia propone cuestiones interesantes vy abiertas; nada mas, pero tampoco nada menos.

Los problemas que plantea Blade Runner, desde la perspectiva artistica, son algunos de los
que tradicionalmente se ha venido ocupando la filosoffa: la distopfa del futuro se halla pla-
gada de amenazas y peligros. La tecnologfa se ha convertido mas en un problema que en
una solucién. Desde un punto de vista econdmico, una gran corporacion privada controla
el mercado de los nuevos adelantos tecnoldgicos. La ciudad del futuro se nos aparece
superpoblada, insalubre, contaminada y oscura. Al tiempo que la sociedad es un cruce
de culturas y etnias, el planeta Tierra se ha vuelto una zona de transito hacia las colonias
exteriores en las que se encuentra el Unico porvenir.

Aparecen otras cuestiones de cardcter filoséfico, como la diferencia entre la razén vy la
emocidn, asi como la relacion entre el cuerpo y la mente. Toma especialmente relevancia
la distincién entre lo natural y lo artificial y la memoria como identidad personal. Junto
a temas clasicos como el miedo a la muerte, la religidon o la rebelidn, se suscitan otros,
como la empatfa para diferenciar entre hombre y maquina. En sintesis, la pelicula refleja el
complejo problema de la naturaleza humana: para construir un humano habra que saber
previamente cémo funciona. Ademas, todos los elementos se encuentran rodeados del
“sindrome de Frankenstein”, del que esta historia es clara deudora.
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Fotogramas de Blade Runner (Ridley Scott, 1982)

4.3. Biotecnologfa. Bioética

Por lo que llevamos dicho, el argumento de Blade Runner va mas alla de la biotecnologfa o
la bioética, pero también hace referencia directa a estas cuestiones. En relacion con ellas,
analizamos algunas de las secuencias mas significativas. Obviaremos aquellos momentos
mas conocidos o estudiados, como el magnffico final y su defensa de la vida o el encuen-
tro, con significado cientffico, pero también religioso, entre creador y criatura.

Después de que el protagonista encuentra una escama, éste se dirige al barrio chino para
identificarla. En un puesto callejero se informa de que pertenece a una serpiente artificial
y de dénde encontrar a su creador. En el futuro, el ser humano no sélo construird co-
ches voladores o estaciones espaciales, sino seres vivos. El salto cualitativo habra de ser
gigantesco en lo tecnoldgico, pero también en lo politico y moral. Haremos ciencia para
entender y manipular la naturaleza, pero podremos ir mas alld al contar con la posibilidad
de crearla. {No se hard necesario la puesta en juego de nuevos valores con los que re-
gular la relacién entre el hombre y la naturaleza? {Qué nuevos significados adquiriran los
conceptos de ecologia y eologismo?

El caso de aplicar estas posibilidades tecnoldgicas sobre nosotros mismos es alin mas
complejo. Cuando los dos replicantes buscan respuestas en el taller del disefiador de
0jos, éste les informa de que sus mentes también son obra de su creador. No estamos
insinuando ya la posibilidad de crear vida, sino la alin mas asombrosa y preocupante de
crear personas. Desde un punto de vista bioldgico, las diferencias entre el cuerpo de un
hombre vy el de una serpiente, aunque existentes, no son importantes. La actividad mental
siempre se nos ha presentado como el elemento diferenciador; sin embargo, también
podra ser manufacturada, en la pelicula, por las tecnologfas del futuro. {Podrd ser disefiada
y construida la identidad de una persona? (A qué nos estaremos refiriendo cuando hable-
mos de conciencia o personalidad?
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Fotogramas de Blade Runner (Ridley Scott, 1982)

En otra de las secuencias, cuando el humano que entabla amistad con los replicantes les
pide una prueba de su excepcionalidad, éstos le responden que “no son computadoras,
sino entes fisicos”. Este didlogo ha sido interpretado de formas muy diversas por la lite-
ratura especializada, pero para nosotros se esta sugiriendo otro problema de cardcter
filosdfico. Los replicantes representan un paso adelante con respecto a la Inteligencia
Artificial, al estar dotados de un cuerpo, son mucho mds que un sistema computacional.
Dejando a un lado el debate acerca de si los ordenadores son inteligentes, los replicantes
parecen serlo; lo que se nos ha quedado anticuado es la metéfora del cerebro humano
en forma de ordenador. Los replicantes y los humanos estamos dotados de un cuerpo
del que dependemos vy al que investigaciones recientes otorgan una importancia muy
superior a la que han pensado algunas tradiciones religiosas, los neurocientificos vy los
partidarios de la informdtica. {De verdad podemos seguir pensando en nuestro yo como
si de un software se tratara y pudiera existir con total independencia del hardware?

Finalmente quisiéramos recordar aquella escena en la que el protagonista, tras ser interro-
gado sobre el objetivo de su trabajo, responde: “Los replicantes pueden ser como cual-
quier otra maquina, un beneficio o un riesgo; si son un beneficio, no son mi problema”.
Lo primero que podrfamos cuestionar de este didlogo en forma de interrogante podria
ser: (Podemos admitir que los replicantes son maquinas? Pero, desde otra perspectiva,
en esta secuencia de alguna manera queda reflejado todo el mensaje de la pelicula: a los
replicantes, como a toda tecnologia, se les ha instrumentalizado y, cuando se convierten
en un riesgo, son retirados. Es ésta, precisamente, la funcién de la brigada especial de la
policia del futuro, los Blade Runner. Sabemos que toda tecnologia, surgida para nuestro
beneficio, puede funcionar mal, ser mal utilizada o causar repercusiones no deseadas;
para estos casos en la ficcidon tenemos a los Blade Runner, pero... iy en la realidad? Empe-
zamos a sospechar que no todo lo técnicamente posible es aceptable éticamente. El de-
bate entre la ciencia y la ética se abre alin mas con cada descubrimiento tecnocientifico. Y
quizés no debamos ni podamos depender de ninguna brigada especial para encauzarlo.
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Gattaca (Andrew Niccol, 1997)

5. DESPUES DE BLADE RUNNER

Muchas otras peliculas han tratado, con diferentes épticas y aciertos, cuestiones biotecno-
|6gicas v bioéticas. No podiamos dejar de mencionar una que, a modo de broche final,
creemos que plantea algunos temas de manera méas directa que la propia Blade Runner.
Gattaca (Andrew Niccol, 1997) esta inspirada en el Mundo Feliz de Aldous Huxley como
referencia obligada de toda obra de ficcién relacionada con la biotecnologfa. La historia
que nos cuenta parte de propuestas tecnoldgicas cada vez mas cercanas para plantear,
con todo lujo de detalles, el espinoso tema de la discriminacién genética. En un futuro
cada vez mds cercano, los tratamientos eugenésicos desplazaran socialmente a todas las
personas nacidas sin intervenciéon biotecnoldgica. A estos se les denominara no validos,
al tiempo que los vdlidos para emparejarse exigiran de sus elegidos un registro completo
de su cédigo genético. (Podrian en este mundo los Blade Runner detener a los validos
que den problemas a sabiendas de que representan a la élite social? {INo han existido, por
desgracia, en la historia de la humanidad suficientes criterios discriminatorios como para
que la biotecnologfa haga posibles otros nuevos?

Los problemas que el cine pone de manifiesto, en el mundo real los tendran que ir
resolviendo los propios cientfficos, los filésofos, los juristas v las comisiones de bioéti-
ca que se han ido creando en instituciones como hospitales o centros de investigacion.
Aungue los intentos de solucién han sido muchos v, en algunos casos muy interesantes,
querfamos finalizar con la propuesta realizada ya en 1979 por Hans Jonas en su Principio
de Responsabilidad. Aunque no esta referido exclusivamente a la biotecnologfa al tener
objetivos mds generales, nos vamos a referir a este autor atendiendo a su definicién, a un
comentario-explicacion y a una serie de conclusiones que de él se pueden obtener.
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PRINCIPIO DE RESPONSABILIDAD (HANS JONAS)

DEFINICION: “No pongas en peligro las condiciones de la continuidad indefinida de la
humanidad en la Tierra”.

COMENTARIO: “Definitivamente desencadenado, Prometeo estad pidiendo una ética
que evite, mediante frenos voluntarios, que su poder lleve a los hombres al desastre. El
sometimiento de la naturaleza, destinado a traer dicha a la humanidad, ha tenido un éxito
tan desmesurado que ha colocado al hombre ante el mayor reto que por su propia acciéon
jamas se le haya presentado. Todo ello es novedoso, diferente de lo anterior tanto en
género como en magnitud. Ello hace que ninguna de las éticas habidas ahora nos instruya
acerca de las reglas de “bondad” y “maldad” a las que las modalidades enteramente nue-
vas del poder y de sus posibles creaciones han de someterse.”

4. CONCLUSIONES:
A) Hay que complementar la ética tradicional para salvaguardar la naturaleza.

B) Se hace necesario un nuevo imperativo que defienda la prevision de futuro de la hu-
manidad.

C) Dado el conocimiento sobre nuestra naturaleza o historia, podemos concluir que sélo
apreciamos algo cuando lo perdemos o estamo s a punto de perderlo.

D) Los presagios negativos pueden servir de alerta para evitar que se cumplan.
Esta Ultima conclusién, vinculada directamente con los problemas que nos ha planteado

tanto Blade Runner como todo el cine de ciencia ficcién, puede hacernos pensar en su
posible utilidad.
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Museo de la Ciencia y el Cosmos.

Es cada vez mas frecuente la utilizacién del cine para la divulgacion de la ciencia, por
medio de conferencias, libros, o sitios web dedicados a comentar la ciencia o los errores
cientificos que aparecen en las peliculas. Pero independientemente del papel de interme-
diarios que pudiéramos adoptar los divulgadores al analizar la ciencia en el cine, ya el he-
cho en si de dedicar una pelicula a temas cientfficos y abordar cuestiones relacionadas con
ellos es divulgacién de la ciencia. De hecho, Michael Crichton se considera un divulgador
cientffico (De la Serna, 1999).

Sin embargo, es conocido principal o exclusivamente como autor de best-sellers y éxitos
de taquilla. Algunos conocedores del mundo de la ciencia ficcién recuerdan que, ademas,
es el autor de uno de los clasicos del género, tanto en novela como en cine, La Amenaza
de Andrémeda. Pero detras de esas innegables facetas de Michael Crichton podemos en-
contrar un aspecto esencial de toda su obra, mucho mas amplia que los éxitos de Parque
Jurdsico o la mencionada Amenaza de Andrémeda. En esta presentacién quiero mostrar
cémo las obras de Michael Crichton, nos acercan a la dimensién humana de la relacién
entre las personas y la tecnologfa.

En este mismo volumen (véase Frankenstein frente a Newton. La ciencia en el cine de
ciencia ficcién.) se ha destacado que uno de los papeles que frecuentemente desempena
la ciencia ficcién es la de explorar los peligros que comporta una determinada tecnologia
y de servir asi como aviso e, incluso, de prevencién, al dar forma y difusién a miedos y
reticencias presentes en la sociedad ante el imparable avance la ciencia y la tecnologfa.
También hay voces que expresan una preocupacion por que este tipo de ciencia ficcidn
alimente o incluso provoque ese clima de alarmismo ante la ciencia y la tecnologfa, un
alarmismo que consideran injustificado. Sin embargo, adoptaremos aquf la primera pos-
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tura, dando entonces por sentado que las preocupaciones expresadas en las obras de
ciencia ficciéon reflejan un sentir preexistente en la sociedad.

Volviendo, pues, a Michael Crichton, podemos afirmar que tales preocupaciones estan,
de hecho, en la base de todas sus novelas. Intentaremos fundamentar esta afirmaciéon me-
diante un somero repaso de sus novelas, practicamente todas ellas han acabado siendo
adaptadas al cine. Destacaremos aquellas secuencias que revelan ese aspecto que consti-
tuye el denominador comun en las historias de este autor: una exploracién de situaciones
criticas provocadas por la extrema dependencia del ser humano con respecto a tecnolo-
gias novedosas, a veces ya en uso de manera incipiente, otras aln en fase de estudio (en
el momento en que escribid la novela) y, en todos los casos, no situadas en un futuro muy
lejano, sino mas bien en el horizonte de lo que estd a punto de hacerse realidad.

Es este Ultimo aspecto de su obra lo que le ha heho merecer a Michael Crichton la
consideracién de ser el creador de un género —o subgénero— nuevo: el Technothriller.
Este género se diferencia claramente de la ciencia ficcidn general en que el elemento es-
peculativo, estando presente, esta sin embargo muy sujeto a las limitaciones que impone
el hecho de que suele tratar de tecnologfas reales o seriamente consideradas con posi-
bilidades de serlo. Otra caracteristica del estilo de Crichton es su recurso a notaciones y
gréficas propias de las publicaciones cientfficas, lo cual refuerza el realismo y la actualidad
de las cuestiones tratadas.

En las obras de Crichton, la especulacién propia de la ciencia-ficcién, limitada por conte-
nidos y formas muy verosimiles, se pone asf al servicio de consideraciones que ponen al
ser humano frente a un determinado desarrollo tecnoldgico y pretenden alertar sobre los
peligros de una quizas excesiva preeminencia e imbricacion de la tecnologfa en nuestras
vidas. Estas consideraciones en ocasiones llevan irremediablemente a abordar un cues-
tionamiento ético o moral sobre lo que esas tecnologfas permiten hacer vy las personas
han de decidir si se hace o no. No olvidemos que la investigacion cientffica y tecnoldgica,
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como cualquier actividad humana, no puede sustraerse a una valoracion ética. En palabras
de Fernando Savater, pronunciadas en un debate publico celebrado en el marco del |lI
Congreso sobre la Comunicacion Social de la Ciencia, la ética ha de referirse a lo posible,
y ha de valorar acciones que se pueden hacer — las que son imposibles no necesitan ser
reguladas. Esto lo decfa en respuesta al cuestionamiento, tan frecuente en muchos inves-
tigadores, sobre todo de las biociencias y biotecnologfas, de que la actividad investigadora
encuentre cortapisas e injerencias desde planteamientos éticos o morales.

Para entender este interés por parte de Michael Crichton por los peligros de la tecno-
logizacién de la sociedad, merece la pena detenerse un momento en un aspecto de
su biografia de particular relevancia al respecto. Su formacién académica comprende la
antropologia y la especializacion en medicina. Ya ahf vemos cémo, por un lado, aflora su
interés por el ser humano y, por otro, se introduce en un ambito en el que la relacién ser
humano-tecnologfa es especialmente patente y estrecha. Acercandose la finalizacion de
su preparacién como médico, que habia incluido ya la atencidn a pacientes reales, tomé
la decisidon de no dedicarse a la practica médica, lo cual marcarfa su futuro profesional y
el resto de su vida. Lo interesante en relacidén con el tema que nos ocupa son dos de
las razones que aduce para tomar tal decision: en primer lugar, su aficién por escribir, a
lo que ya se habia dedicado a lo largo de sus estudios bajo seudénimo, como veremos,
hizo que estando sentado frente a un paciente estuviera més pendiente de cémo con-
vertir su caso en una historia que escribir que en atender sus necesidades médicas. En
sus propias palabras, “me estaba comportando como un médico al que yo jamas acudirfa
como paciente”. Por otro lado, en el ambito académico de la medicina se encontrd con
unas relaciones humanas que le defraudaron profundamente: los que inicialmente le cri-
ticaron e incluso ridiculizaron por dedicarse a escribir novelas no dudaron en felicitarle y
arrimarse a €l cuando éstas comenzaron a tener un éxito notable. Esa hipocresfa en sus
companeros médicos fue la puntilla final que le indujo a tomar la decisién de abandonar
la medicina (Trembley, 1996). En la primera razén para hacerlo vemos de nuevo una
fuerte componente ética, manifestada a través de su preocupacién por el ser humano,

79



SVIONINOd

JOHN LANGE

Portada de Odds On,

la primera novela escrita

por Michael Crichton, bajo

el seudénimo de John Lange.

personificado en este caso en los pacientes que él tratarfa. En la segunda, encontramos un
aspecto también relevante para su exploracién de los males que pueden derivarse de las
posibilidades que nos brinda la tecnologia: muchos de esos males pueden provenir —y en
sus obras asf sucede en numerosos casos — por el mal uso que hacen de ella personas sin
escrupulos, sin principios ni valores.

Como se ha mencionado, Michael Crichton escribié numerosas novelas bajo seudénimo
en sus tiempos de estudiante, en parte para contribuir a financiarse los estudios, pero
principalmente debido a su aficién y cada vez mas patente capacidad para hacerlo con éxi-
to. El seudénimo que mas utilizé fue el de John Lange, atribuido por algunos al significado
en lenguas germanas del apellido, “largo”, ya que él es de una extraordinaria altura. Bajo
ese nombre escribid ocho novelas publicadas como “de bolsillo”. Ya la primera, Odds On*
encaja perfectamente en el esquema de lo que aqui pretendemos mostrar: se trata de
una novela policfaca, pero tiene la peculiaridad de que el jefe de los delincuentes y cabeza
pensante del equipo utiliza un ordenador de Ultima generacién — en esos momentos un
IBM 7090 — para disefiar el golpe y la huida y para calcular las probabilidades de éxito
en determinadas contingencias y asi aprovechar las circunstancias mas favorables para el
robo. Para nosotros tiene ademas una curiosidad de especial interés, ya que la acciéon
transcurre en un idilico hotel de la Costa Brava y nos permite conocer indirectamente
cdmo era esa zona de Espafa en los afios sesenta.

El resto de la novelas de John Lange se centran en aspectos mas médicos vy fisioldgicos,
siendo comun en casi todas ellas una detallada descripcién de los efectos sobre el cuerpo
de determinados venenos o drogas (cuya produccién y distribucién se podrfa considerar
una “tecnologfa” en sentido amplio, que provoca en las personas una dependencia peli-
grosa o tiene aplicaciones perversas si caen en malas manos). La mas caracteristica de esta

* Al no estar traducidas al espafol todas las novelas y peliculas que vamos a mencionar, y con el fin de

mantener un criterio uniforme en todo el texto, citaremos todos los titulos en inglés, con la excepcion de
Urgencias, cuyo titulo en inglés, E.R. podrfa ser dificil de relacionar con la serie.
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El terrorista de Pursuit (Michael Crichton, 1972)
prepara meticulosamente la dispersion
de un gas tdxico y mortal.

El ser humano frente a una instalacién
de alta seguridad y tecnologfa, en
The Andrémeda Strain (Robert Wise, 1971)

etapa es la novela titulada Binary, siendo ademas la Unica de John Lange llevada al cine,
dirigida por él mismo con su nombre real y bajo el titulo Pursuit (Michael Crichton, 1972).
La historia relata la amenaza de un terrorista de dispersar por toda una ciudad un gas
nervioso altamente téxico y mortal, producido mediante la mezcla de dos componentes
también gaseosos, y los esfuerzos del delincuente de garantizar que lograra su objetivo
incluso si él es detenido vy las autoridades intentan detener el dispositivo que provocara
que los gases se mezclen y el gas resultante sea dispersado por toda la ciudad. Tenemos
aqui una tecnologfa existente (en el ambito militar, de donde la roba el terrorista) que cae
en malas manos y por tanto se desboca.

Sin embargo, ya antes de escribir y dirigir Binary vy Pursuit, respectivamente, Michael Cri-
chton habfa publicado con otros seudénimos e incluso con su nombre real, tres novelas
que llegaron a las pantallas. Como Jeffery Hudson publicd A Case of Need, una novela so-
bre los abortos ilegales que, debido a su aceptacidn, posteriormente volverfa a publicar con
su nombre real. La pelicula correspondiente se tituld The Carey Treatment (Blake Edwards,
[972). Juntando su nombre de pila con el de su hermano para formar el seudénimo de
Michael Douglas publicaron Dealing or the Berkeley-to-Boston Forty-Brick Lost-Bag Blues,
que serfa llevada a la pantalla con el mismo nombre (Paul Williams, 1972). En este caso,
volvian sobre el tema de las drogas y sus efectos sobre el cuerpo humano en una historia
de traficantes. Llegamos asi a una de las obras de Michael Crichton més emblematicas,
la ya mencionada The Andromeda Strain, la primera que firmarfa con su propio nombre.
Detengamonos en la pelicula del mismo titulo (Robert Wise, 1971). Trata de la posible
llegada a la tierra de un microorganismo extraterrestre altamente infeccioso, pero el mismo
Crichton explica que la secuencia que realmente refleja su intencién al escribir la historia es
la que narra la crisis tecnoldgica a la que se ven enfrentados los cientificos encerrados en
unas instalaciones de maxima seguridad biolégica altamente automatizada. Cuando en ésta
salta la alarma y se desencadena la secuencia hacia la autodestruccién, aparentemente ellos
no podran impedir que de este modo se pierdan los resultados que acababan de obtener
y que servirfan precisamente para frenar la expansién del microorganismo.
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El célebre robot pistolero de Westworld
(Michael Crichton, 1973) encarnado por
Yul Brunner, se resiste a ser “apagado”.

La rebelién de las maquinas en Animatrix relata
el origen del estado de cosas relatado en Matrix
(Hermanos Wachowski, 1999)

Sirva este ejemplo como muestra de una distincidon necesaria para detectar en el resto de
las novelas y peliculas la vertiente del ser humano enfrentado a una tecnologfa desbocada:
el argumento de la historia puede no estar relacionado apenas con este aspecto, pero
sirve como marco en el que puede desarrollarse. Asf, The Andromeda Strain trata de una
amenaza bioldgica extraterrestre, pero ésta proporciona un escenario en el que Crichton
puede colocar la crisis tecnoldgica de que hablamos y explorar las consecuencias de “de-
legar” demasiadas responsabilidades en un automatismo.

En vista de la aceptacién de las versiones cinematogréficas de sus novelas, Crichton de-
cide orientar su actividad hacia este medio y escribe dos guiones: Extreme Close Up se
convertirfa en la pelicula Sex Through a Window (Jeannot Svarc, 1973), en la que presenta
la interesante cuestion, aln hoy mas actual si cabe, de la tecnologia puesta al servicio de
la vigilancia, tratando temas como los paparazzi, la pérdida de privacidad y la proteccién
de datos. La célebre Westworld (Michael Crichton, 1973), de la que se esta rodando ya
un remake que esta previsto estrenarse en 2009, narra los acontecimientos en un parque
de atracciones del futuro no muy lejano en el que se recrean distintas etapas histéricas:
la época de los Romanos, la Edad Media y el Lejano Oeste. La recreacién es muy real
gracias a los robots que pueblan las diferentes areas del parque y que son indistinguibles
de seres humanos propios de sus respectivos entornos. La utilizacion de estos androides
permite, por ejemplo, que un visitante mate a tiros a un pistolero del lejano oeste sin los
remordimientos de haber asesinado a una persona. Los problemas surgen cuando las
maquinas cobran vida auténoma vy se rebelan contra visitantes y técnicos del parque.

El argumento es precursor, en cuanto a la rebelién de las maquinas contra los humanos,
de peliculas tan conocidas como Matrix (Hermanos Wachowski, 1999) y tantas otras.
En Matrix, Morfeo explica a Neo cémo el origen de la situacion a la que ha llegado el
mundo est4 precisamente en la rebelién de los robots contra sus creadores, lo cual que-
da explicado alin mas claramente en el corto The Second Renaissance Part | (Hermanos
Wachowski, 2003), perteneciente a la serie Animatrix.

82



SVIONINOd

En uno de los primeros episodios de Urgencias
(Michael Crichton, 1994), escritos alin por
Crichton, una nifia da voza la preocupacion
por la tecnologizacion de la medicina.

Westworld ha sido también parodiada en el capitulo Los Simpson titulado Rascaypiquilandia
(Wesley Archer, 1994) y ha tenido dos secuelas de dudosa calidad: Futureworld (Richard T.
Heffron, 1976) y la miniserie de television Beyond Westworld (Fred Freiberger, 1980), de
cinco capitulos de los cuales dos ni siquiera llegaron a emitirse.

Le siguidé un guidn sobre el trepidante trabajo en la planta de urgencias de un hospital,
en la que tantas veces la proliferacidon de aparatos y dispositivos tecnoldgicos, aun sien-
do muy importantes para salvar vidas, contribuyen a la deshumanizacién de la relacién
entre el médico y el paciente, si no se esta alerta contra este peligro. Este guidn no
se verfa convertido en imagenes hasta 2| anos después, cuando en 1994 paso a ser
el del episodio piloto de una de las series de televisién de mayor éxito y que aln hoy
continla en su temporada n® 4. Muchos han visto en esta serie una adaptacion a la
television de la pelicula Coma (Michael Crichton, 1978), de la que hablaremos mas
adelante. Pero la realidad es que el guién de Urgencias (Michael Crichton, 1994) es-
taba ya escrito en 1974, inspirado en su propio libro Five Patients, en el que Crichton
describfa cinco casos reales de urgencias presenciados por él en el hospital en que hizo
las practicas de sus estudios de medicina. Esta serie ha sido considerada la precursora
de la proliferacién actual de series centradas en la ciencia, la medicina o la tecnologfa,
como CSI, Numb3rs, Medical Investigation, House, Criminal Minds, Bones, Crossing Jor-
dan, Law and Order: Special Victim Unit y, muy pronto, 3lbs (Weed, 2008).

Sin abandonar la temética médica, Crichton escribid por esos afios otra novela cuya adap-
tacién al cine tuvo también una gran aceptacién. The Terminal Man (Mike Hodges, 1974),
es probablemente la pelicula que mejor refleja la preocupacion de Crichton por la rela-
cién del ser humano con la tecnologfa: un enfermo aquejado de una peculiar epilepsia
paranoide se somete a una novedosa y experimental intervencidn quirdrgica por la que
le son implantados en el cerebro electrodos con los que, primero los médicos y luego él
mismo, deberfan ser capaces de controlar sus ataques, neutralizandolos en cuanto dan
comienzo. Un médico disidente advierte sobre el peligro de someter a un ser humano al
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Cuerpos almacenados como reservas de érganos
para trasplantes, en Coma (Michael Crichton,
1978) y en The Island (Michael Bay, 2005)

20 o e Mg
hawia al o and’?

En The 13th Warrior (John McTiernan, 1999),
una de las principales cuestiones es
la de qué nos hace humanos.

control de una maquina. Se da, ademas, el caso de que la paranoia del enfermo consiste
precisamente en un intenso temor a que el mundo vaya a ser controlado por las maqui-
nas y los seres humanos convertidos en maquinas también, por lo que se afiade el peligro
de alimentar esa paranoia en lugar de solucionar su estado.

Es ahora cuando Crichton se fija en la novela de Robin Cook, Coma, para convertirla en
la pelicula homdnima que narra la investigacion de una enfermera y un médico sobre una
sospechosa serie de casos de enfermos que entran en coma sin causa aparente y que son
todos trasladados a un instituto que se hace cargo de ellos indefinidamente. Este instituto
dispone de una tecnologfa muy avanzada por la que los pacientes son mantenidos en vida
y cuidados automaticamente a través de un sistema informatico. Lo que se oculta de auto-
ridades y familiares es que esta tecnologfa permite que el instituto utilice su “coleccién” de
pacientes en coma como una reserva de érganos para trasplantes, disponibles en cuanto
se necesiten. Incluso en la estética de la pelicula es inevitable ver en todo ello un claro
antecedente de The Island (Michael Bay, 2005).

Poco después, Crichton escribe dos novelas que se salen de su linea tecnocientffica, am-
bientadas en épocas histéricas, The First Great Train Robbery y Eaters of the Dead. La pri-
mera la adaptaria al cine él mismo en menos de un afio (Michael Crichton, 1979), mientras
que la otra tendrfa que esperar veinte afos mas para dar el salto a la gran pantalla con el ti-
tulo de The | 3th Warrior (John McTiernan, 1999), titulo que adoptaria la novela a partir de
ese momento en ediciones posteriores. En ambos casos, a pesar de transcurrir en otras
épocas no deja de estar presente el claro sello crichtoniano: la primera tiene lugar en un
momento histérico en el que el tren supuso un gran salto tecnoldgico v, en la novela mas
que en la pelicula, esto le permite a Crichton relatar el efecto que tuvo para la sociedad del
momento la presencia de un vehiculo que alcanzaba velocidades nunca antes imaginadas.
De hecho, en las paginas correspondientes a la secuencia en que el protagonista tiene que
pasearse por encima de los techos de los vagones, Crichton se detiene a comentar que la
velocidad del tren permitia por primera vez a una persona experimentar el efecto Venturi.
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La creacién de modelos virtuales
en Looker (Michael Crichton, 1981)
y SImOne (Andrew Niccol, 2002)

-
-
—

Es nocfie de semans. 4 !

——MaAana as diagde prouils

Un robot de asistencia en el hogar se encarga
de mandar a la cama a los nifios en
Runaway (Michael Crichton, 1984)

En The | 3th Warrior, Crichton se inspira en la conocida leyenda de Beowulf para explorar la
posibilidad de que una tribu de hombres de Neandertal hubiera sobrevivido ocultamente
hasta la época de los vikingos, a quienes tendrian sometidos a frecuentes saqueos. En el
transcurso de la historia, los vikingos y el guerrero n® |3 proveniente de los paises drabes
se preguntan sobre la naturaleza humana de sus atacantes y lo que les hace decantarse por
una respuesta positiva al respecto es precisamente su capacidad de representaciéon simbé-
lica e, indirectamente, su posesién de la “tecnologia” para fabricar objetos de arte.

Animado por los éxitos de las peliculas en las que habfa intervenido como guionista o
director, en los afios ochenta Crichton dirigié tres peliculas més, con decreciente éxito. La
primera, Looker (Michael Crichton, 1981), retoma la trayectoria tecnocientffica situada en
un futuro inmediato para contar una historia en la que adelantos tecnoldgicos al servicio
de una moderna y malvada agencia de publicidad le permiten a ésta crear personajes
infogréficos con las medidas perfectas, para prescindir después de las mujeres que les han
servido de modelos. Un argumento que fue revisitado mas de dos décadas después, en
cuanto a lo de las actrices virtuales, en SI/mOne (Andrew Niccol, 2002).

Su siguiente pelicula, Runaway (Michael Crichton, 1984), retoma la relacion del ser hu-
mano con los robots. Esta vez, éstos no se encuentran en parque de atracciones, sino en
una sociedad en la que la vida cotidiana de las personas estd completamente condicionada
por ellos, presentes como ayudantes en el hogar, en la agricultura, en la construccién...
Aungue no en el modo que se describe en la pelicula, se hace inevitable pensar que tal
grado de tecnologificacion de la sociedad ya la vivimos en el presente. Hay varios mo-
mentos en que la pelicula nos enfrenta al dilema del trato que reciben los androides, o
de la consideracion que inconscientemente se les puede llagar a dar, por ejemplo, como
madre de sustitucion en el caso del hijo del protagonista. La profesion de éste es, por
cierto, la de policia encargado de “retirar” los robots que funcionan mal, por lo cual podria
ser considerada como una versién menos futurista del papel que desempefia Deckard en
Blade Runner (Ridley Scott, 1982).
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Aunque de modo mads bien marginal, también en
Physical Evidence (Michael Crichton, 1989)
aparece la tecnologfa y su manipulacion.

Conversando con un gorila,
en Congo (Frank Marshall, 1995)

Physical Evidence (Michael Crichton, 1989) es la Ultima pelicula que dirigid. Es una historia
puramente policiaca y el hecho de que el guién no fuera suyo parece ser una de las razo-
nes por las que sélo tangencialmente puede atisbarse el ingrediente “tecnoldgico” propio
de las anteriores peliculas. Este ingrediente estd representado por el trucaje de una gra-
bacion de audio mediante la cual se finge que esta viva una persona que los delincuentes
creen muerta, provocando la consiguiente confusion, que llevard a su detencién.

El declive de su carrera de director de cine y otras cuestiones personales le llevaron a pa-
sar unos afos de viaje por el mundo, conociendo otras culturas y mentalidades. De esos
vigjes da cuenta en su libro autobiogréfico Travels, y de sus experiencias en las selvas del
Congo v las profundidades marinas surgié la inspiracion para sus dos siguientes novelas,
Congo y Sphere. Como venimos comentando, independientemente de los temas centra-
les de los argumentos, vuelve a aparecer en primer plano la dependencia de las personas
con respecto a la tecnologfa y los peligros que conlleva. Ambas novelas tardarfan varios
anos en ser llevados a la pantalla, tras el éxito de Jurassic Park y su inmediata adaptacién al
cine, de la que hablaremos posteriormente.

Congo (Frank Marshall, 1995) es para muchos una de las adaptaciones al cine mas flojas de
una novela de Crichton. Sin embargo, la novela estd al nivel de las otras de mayor éxito,
y contiene numerosas reflexiones antropoldgicas ademads de profundizar notablemente
en el aspecto tecnoldgico que nos interesa. En la pelicula puede apreciarse también la
alta tecnologificacion del equipo de buscadores de diamantes que la protagoniza (varios
analistas ven en Congo una clara reminiscencia de Las minas del Rey Salomén) y cémo
todos éstos aparatos no evitan que se vean afectados por los problemas humanos y los
intereses que llevan a unos a traicionar a otros. Congo tiene, ademas, un interés afadido
ya que describe con detalle cdmo un brazo robdtico altamente avanzado permite a los
cientificos comunicarse con un gorila y demostrar que los gorilas tienen capacidad de
expresarse hablando por signos. Recordemos que, como apunta Marfa Calimano en este
mismo volumen, precisamente uno de los hitos del cine en Tenerife son las imagenes que
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Los protagonistas de Sphere (Barry Levinson, 1998)
debaten sobre el origen de una misteriosa
nave encontrada en el fondo del mar.

Esqueleto fésil de un
Crichtonsaurio Bohlini,

que en 2002 dio origen al
género de los Crichtonsaurios.

Wolfgang Kéhler obtuvo a principios del siglo XX en el Puerto de la Cruz en sus pioneras
investigaciones sobre la inteligencia de los primates.

Sphere (Barry Levinson, 1998) es la que contiene una proyeccion al futuro de mayor mag-
nitud, aunque hay que indicar que la historia sigue transcurriendo en un futuro préximo
que, incluso, se podrfa considerar un presente ficticio. Al tratar de los viajes en el tiempo
que permitiria una posible tecnologia que controlara los agujeros de gusano, Crichton no
nos lleva a un futuro lejano en el que tal tecnologfa se pudiera haber desarrollado, sino
que habilmente nos la acerca haciendo que unos investigadores del presente tengan que
explorar una nave que, procedente de aquel futuro, quedd sumergida en el fondo del
mar hace 300 afios. También es muy interesante cémo Crichton explora —y resuelve— el
recurrente problema de las contradicciones y paradojas temporales que conllevarfa una
tecnologia que nos permitiera viajar en el tiempo.

Llegamos asi al momento en que Crichton escribe Jurassic Park y Steven Spielberg, que
estaba considerando llevar al cine el guién original de Urgencias, vuelve a posponer este
proyecto vy se fija en la historia que convertiria en uno de los mayores éxitos de taquilla
del cine y origen de una verdadera popularizacién del tema de los dinosaurios. Desde
entonces, estos animales prehistoricos no han dejado de estar presentes en jugueterias,
libros y otras peliculas, incluidas tres secuelas de la entrega inicial Jurassic Park (Steven
Spielberg, 1993). Es de sobra conocida la cuestion tecnoldgica que esté en la base de
los logros y también de los problemas que surgen en Jurassic Park: la ingenierfa genética
que permitiria clonar en el presente dinosaurios cuya sangre se ha conservado en el
ambar en que quedaron atrapados los mosquitos que los picaron. Sin embargo, la es-
pectacularidad de las imagenes vy recreaciones de los dinosaurios hicieron que eclipsara
el interesante debate entre los cientfficos y técnicos que protagonizan la historia y que
dan voz a opiniones contrapuestas sobre los limites éticos de la ciencia y la tecnologia, y
sobre los peligros de intervenir indiscriminadamente en lo més intimo de la naturaleza.
Es una conversacidn que no tiene desperdicio y que puede utilizarse como punto de
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Desenmascarando la manipulacion de imagenes
de cadmaras de vigilancia en Rising Sun
(Philip Kaufman, 1993)

Un encuentro de usuarios en el archivo y
biblioteca virtual en Disclosure
(Barry Levinson, 1994)

Un ordenador portatil recoge datos nunca antes
obtenidos sobre un tornado en Twister
(Jan de Bont, 1996)

partida para cualquier debate sobre la bioética y los limites de la ciencia, ya sea en el
aula o entre expertos.

Debido al éxito de la pelicula y a la divulgacidon que con ella hizo de la paleontologfa,
en 2002 se le dio el nombre de Crichton a un nuevo género de dinosaurio, el de los
Crichtonsaurios. En aquel momento se habia descubierto una nueva especie a la que se
bautizé Crichtonsaurio Bohlini. En 2007, se descubrid otra especie de este género, llamada
Crichtonsaurio Benxiensis.

En el mismo afo de Jurassic Park se estrenaba otra pelicula basada en una novela de Cri-
chton, Rising Sun (Philip Kaufman, 1993). Mucho menos conocida que aquella, trata de
la investigacién sobre un crimen ocurrido durante unas importantes negociaciones en la
sede de una empresa de Japédn. En ella, el sistema de vigilancia por circuito cerrado es alta-
mente tecnoldgico (hoy en dia serfa estandar), pero puede ser “enganado” por personas
capaces de dominar la infografia digital en un momento en que programas como el Adobe
Photoshop o el Adobe Premiere empezaban a ser conocidos.

Siguiendo por la senda de la informaética y las relaciones empresariales, Disclosure (Barry
Levinson, 1994) nos presenta un interesante avance de los usos de la realidad virtual que
hoy empiezan a convertirse en realidad con aplicaciones como las “visitas virtuales” a mu-
seos y exposiciones. En la pelicula se utiliza como sistema de archivo y biblioteca, donde el
problema surge al poder borrarse los documentos, por ejemplo, para ocultar el rastro de
acuerdos fraudulentos o estrategias de acoso a determinados trabajadores de la empresa.

Poco después, Crichton volvié a plasmar un argumento directamente en forma de guidn.
Twister (Jan de Bont, 1996) es una historia de Crichton en la que, por una vez, no hay
conflicto entre ser humano y tecnologfa. Al contrario: al hilo de un relato sobre los investi-
gadores de tornados en EEUU, “en un intenso coctel de adrenalinay ciencia” (Perkowitz,
2007), destaca la importancia de la tecnologia en esta rama de la meteorologia y los bene-
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ficios en vidas salvadas que tiene la mejora en la antelacidon con que se pueden dar avisos
de tornados gracias a ella. En esta historia, el conflicto esta centrado en la rivalidad entre
los equipos de investigacién, que compiten por el prestigio y por la financiacion de sus
proyectos. Por ello, esta pelicula es un valioso recurso didactico para mostrar la realidad
de la investigacion cientffica (Stengler & Hansen Ruiz, 2004).

Su siguiente novela, Airframe, no ha sido alin adaptada al cine, a pesar de que los derechos
fueron adquiridos en su momento por la Disney. En este caso, la tecnologfa que pone en
juego es la de la ingenierfa aeronautica y los problemas son los del recorte de costes a
base de ahorro en materiales y seguridad.

Llegamos asf a la Ultima pelicula basada en una novela de Crichton, Timeline (Richard
Donner, 2003). Con ella regresa al tema de los viajes en el tiempo, los cuales vuelven a
darse en la pelicula a través de un agujero de gusano, como en Sphere. Sin embargo hay
que resaltar que, en la novela, el aspecto cientifico analizado con mayor profundidad es
el de los universos paralelos, cuya aplicacion a los viajes en el tiempo resuelve de manera
ingeniosa, aunque un tanto forzada, el problema de que los protagonistas, una vez que
vigjan a la Edad Media a través del dispositivo creado para realizar los saltos al pasado, no
tienen alli una maquina andloga que les podria devolver al presente. Aunque la manera
demasiado rebuscada en que queda resuelta esta carencia podria aparentemente parecer
una carencia de la historia, cabria contemplar la posibilidad de que Crichton, con tal invo-
cacién de los universos paralelos, quisiera precisamente poner en evidencia lo altamente
especulativa y dificilmente crefble que es la teorfa que los postula a pesar de que ha en-
contrado una creciente popularidad y consideracion en dmbitos cientificos y divulgativos
en los Ultimos afos.

Después de Timeline, Crichton ha escrito tres novelas mas, muy en la linea de lo desta-

cado aqui. La primera de esas tres, Prey, explora magistralmente la nanotecnologfa, una
vez mas desde el prisma de los peligros que podria entrafar su dominio en malas manos.
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MIGHAEL
LRIGHTON

i i

STATE b FEAR

Portada de la edicién
en inglés de State of Fear.

En la dltima, Next, Crichton vuelve sobre la genética y la biotecnologia para denunciar
la perversidad de que las diversas partes decodificadas del genoma humano puedan ser
objeto de patentes en manos de empresas privadas. Una notable novedad en Next es
el estilo en que estd escrita: manteniendo el ritmo cinematogréfico, con capitulos cortos
que parecen secuencias, Y sin perder tiempo en caracterizar profundamente a los pro-
tagonistas (por lo cual Crichton ha sido criticado frecuentemente, pero no deja de ser
un estilo personal que contribuye precisamente al mantenimiento de ese ritmo propio
del cine). En esta ocasién, el relato esta construido en torno a historias paralelas que se
cruzan fugazmente en algiin momento de la narracion.

He dejado para el final la penultima novela de Crichton, debido a que es un caso atipico
en su trayectoria literaria. Como en obras anteriores, hay un argumento —la preocupaciéon
por el cambio climatico— y una tecnologia que se torna peligrosa en manos de delin-
cuentes terroristas. Sin embargo, en State of Fear, Crichton toma una posicién clara en
un debate actual. Se alinea con la corriente escéptica con respecto a la trascendencia del
cambio climdtico y a la imputacion a éste de todos los desastres naturales y meteorolégi-
cos, posicidon defendida brillantemente por Bjgrn Lomborg tanto en su libro El Ecologista
Escéptico, ampliamente citado por Crichton en esta novela, como en su reciente obra En
Frio — Guia del Ecologista Escéptico para el Calentamiento Global. La polémica estaba servi-
da, y los &nimos caldeados por el hecho de que los terroristas de la novela son ecologistas
empefados en imponer por la fuerza su visién del cambio climatico.

Sin embargo, no quisiera terminar sin destacar que, incluso en este caso, lo que mueve
a Crichton, como a Lomborg, es precisamente la caracteristica esencial de su obra que
he querido ilustrar a lo largo de estas péginas: la preocupacién por el ser humano vy la
anteposiciéon de la dignidad de éste a cualquier otro planteamiento utilitarista, econdémico
o ideoldgico.
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Fotograma de Cinema Paradiso
(Giuseppe Tornatore, 1989)

Diego Navarro
Compositor.
Director del Festival Internacional de Musica de Cine de Tenerife (FIMUCITE)

y de Tenerife Film Orchestra & Choir

Texto elaborado por Inés Flores

Astrofisica. Instituto de Astrofisica de Canarias

La musica en y para el cine no siempre fue como la conocemos en la actualidad. En los
albores de la industria cinematogréfica, el sistema de proyeccién generaba un estruendo
altamente molesto. No habfa cuartos insonorizados separados de la sala de proyeccién
para alojar las maquinas y aislar al publico del ruido. Pero no sdlo eso; tampoco la audien-
cia era como la actual, que guarda un silencio casi reverencial durante las proyecciones. El
publico saludaba, discutia y protestaba (entre siy con los actores de la pelicula), tal y como
se muestra en una escena de Cinema Paradiso (Giuseppe Tornatore, 1990). Si bien la pe-
licula estd ambientada en los afos 50, cuando ya existia cine sonoro, el comportamiento
alli mostrado es similar al de la época del cine mudo.

Son estos dos factores los que crean la necesidad de introducir una musica de acompafia-
miento a la pelicula, que enmascare los ruidos y cree un estado casi hipndtico del publico
con la pelicula. Es la musica la encargada de aislar al espectador del entorno y permitirle
concentrarse en la historia narrada en imagenes. Sin embargo, las condiciones técnicas y
humanas no siempre son las idéneas para este fin: los pianos o pianolas de los cines no
solian estar adecuadamente afinados, y los pianistas encargados de hacerlo no siempre
gozaban del talento o la preparacién suficientes.

También el papel de los mUsicos en las salas fue cambiando a lo largo de los afios. Al prin-

cipio, su Unica labor era tocar durante la proyeccidn algunas piezas de autores clasicos y
conocidas por el publico, sin existir ninguna relacién entre las imdgenes que se mostraban
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y las piezas que se tocaban. En los grandes teatros, en lugar de un solo pianista, se llegaba
incluso a contar con una pequefia orquesta, que se ubicaba, como herencia de la dpera,
en un foso delante de la pantalla.

Poco a poco, la industria se dio cuenta de que la musica podia potenciar la historia mostra-
da en la pantalla, lo que hizo que se enviaran, junto con los rollos de pelicula, indicaciones
del tipo de musica que debia acompanar la proyeccién. Sin embargo, estas primeras pautas
eran vagas y poco precisas, ocasionando auténticos desbarajustes entre la musica y las
imagenes. En 1908, la pelicula E/ asesinato del Duque de Guisa (André Calmettes y Charles
Le Bargy, 1908) se convirtié en la primera pelicula con una banda sonora original; era la
primera vez que se creaba una pieza musical especificamente como acompafamiento de
una obra cinematogréfica. La musica en el cine ya habia empezado a jugar un papel en sf
misma, ya no era sélo una forma de enmascarar el ruido, sino que empezaba a adquirir
relevancia como parte de la propia pelicula.

Desde entonces, la mUsica siguié evolucionando a medida que lo hacia el cine. Cada vez se
componian mas piezas especfficas para determinadas secuencias y la sincronfa con las imége-
nes mejoraba paulatinamente (alin un poco al albur de los intérpretes). La introduccion del
cine sonoro mejord esta simbiosis mUsica-cine, desapareciendo el acompanamiento en vivo
y originando la aparicién del compositor para cine. Y asf llegamos a la actualidad, donde las
bandas sonoras de peliculas son una parte del mercado y entre las que conviven composi-
ciones originales de alto nivel, recopilaciones de musica comercial y el resto, que podriamos
dividir entre “auto-plagios” (un compositor emplea sus propias piezas musicales para dife-
rentes peliculas, variando la orquestacion) y el plagio descarado de obras clasicas (a las que
se les afladen unos toques propios de autor, que oculte la copia al oido no entrenado).

Entre todos los compositores de musica de cine destaca Miklés Rézsa, compositor hin-

garo nacido en 1907 y ganador de tres Oscar. El fue el encargado de poner musica a una
de las més grandes producciones del cine: Ben-Hur (William Wyler, 1959). Con ella, la
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musica en el cine alcanzé cotas jamas sofadas. Ben-Hur contd con un presupuesto de
|5 millones de ddlares, cinco afios de preparacién (incluyendo pre-produccion, rodaje y
post-produccién), miles de extras, increibles decorados y todos los avances técnicos de
la época. Miklds Rézsa disfrutd con unas condiciones hoy imposibles en la industria: tuvo
nueve meses para preparar la banda sonora. Tiempo, talento y dedicacién hicieron de ella
un hito que adn hoy influye en la industria cinematogrdfica.

El primer problema al que se tuvo que enfrentar Miklds Rdzsa durante esos nueve meses
de trabajo fue el de recrear la musica del Imperio Romano. No hay registros historicos
sobre cdmo sonaba la antigua Roma v, sin embargo, todos tenemos en la cabeza una
musica asociada a este periodo; eso es obra de Miklés Rdzsa y al género se le denomind
“La Marcia Romana”. El llegd a la conclusién de que la influencia de la cultura griega en la
romana era de tal magnitud que la musica también debia tener una herencia helénica. Y
asf lo plasmé en su composicién musical para Ben-Hur, que ha quedado en el imaginario
colectivo como musica del Imperio Romano: las poderosas fanfarrias que acompanan,
por ejemplo, la escena de presentacién de las cuddrigas previa a la carrera. La investiga-
cién llegd hasta tal punto que el equipo de produccién de la pelicula llegd a construir los
instrumentos que se muestran, y aunque no llegaron a incorporar su sonido a la banda
sonora, suenan vientos cuando son tocados por los soldados romanos, como parte de
la mUsica intradiegética* (perteneciente al universo mostrado en la pantalla, la musica
que escucharian los propios personajes, en contraposicién con la musica extradiegética,
enfocada al espectador y cuyo mas claro ejemplo serfa la composicidon que acompaha la
escena de la ducha de Psicosis (Alfred Hitchcock, 960).

Por otro lado, Ben-Hur es un film de personajes y este hecho debia reflejarse en la musica.

Miklés Rézsa lo logrd, presentdndolos ya desde la obertura y otorgando a cada uno de

* Intradiegético: Del latin intra, dentro, y diégesis, mundo en que las situaciones y eventos narrados ocurren.
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Escena de presentacion de
las cuadrigasprevia a la carrera,
en Ben-Hur (William Wyler, 1959)

El theremin, primer sintetizador digital popular
en peliculas de ciencia ficcion.

Escena de las galeras en
Ben-Hur (William Wyler, 1959)

ellos una entidad propia en la banda sonora. Judah, Messala, Esther, Myriam, incluso Cristo,
gozan de piezas con un leit motiv comun que los caracteriza e identifica. Sus escenas estan
“coloreadas auditivamente” para potenciar la esencia del personaje. Ademas, Miklés Rdzsa
traté de potenciar las emociones sin caer en el cliché... Y lo logré. Alli donde las escenas
requerian musica, Miklés Rdzsa proporciond la musica adecuada para ello; pero en aque-
llas donde la msica serfa redundante, se optd por el silencio (algo a lo que hoy en dia no
estamos acostumbrados), dejando que fueran las imagenes las que hablaran por si solas.

En un curso dedicado a la ciencia en el cine, cabe destacar que Résza llegd a considerar
utilizar el theremin, primer sintetizador digital e instrumento de sonido bastante peculiar,
que se hizo popular en peliculas de ciencia ficcién (recordemos que se trata de un ins-
trumento de gran dificultad, compuesto por dos antenas y cuyo intérprete ha de regular
la intensidad y el tono que emite en funcidn de la cercania de sus manos a esas antenas).
Finalmente considerd que este sonido no encajaba con la ambientacidon musical que que-
rfa para Ben-Hur, v la idea quedd descartada.

Miklés Rdzsa hubo de enfrentarse a otros problemas durante la composicién de la banda
sonora de Ben-Hur. Por un lado, tuvo que convencer al director, William Wyler, de que
no podia usar la pieza Adeste Fideles como acompafiamiento de la escena de la Adoracién
de los Reyes. Miklés Rézsa se negaba a usar como fondo musical una pieza 16 siglos
posterior a los eventos narrados en la escena, mientras que el director insistia en que era
la pieza idénea. Sin embargo, el productor le persuadié de que escuchara la musica que
Miklés Rdzsa habia compuesto antes de imponer su criterio y la discrepancia se resolvio:
el talento de Miklds Rézsa habfa triunfado frente a los prejuicios del director. Por otro
lado, la banda sonora de una produccidn como Ben-Hur requeria una sincronizaciéon
perfecta para lograr el efecto buscado. Pero los medios técnicos de la época lo hacfan
practicamente imposible: la grabacién de la banda sonora por parte de la orquesta se ha-
cfa mientras se proyectaba la pelicula. Era el director de orquesta (en este caso el propio
Rézsa) el que debia ajustar los ritmos a la pelicula, adelantdndose a los posibles cambios
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y sin mas referencias que una especie de metréonomo visual insertado en los fotogramas.
De nuevo, Rdzsa logrd sobreponerse a todos los problemas técnicos para alcanzar un
ajuste perfecto con las imagenes, siendo la escena de las galeras un paradigma antoldgico
en este aspecto.

Todo el esfuerzo, dedicacién y calidad de Miklés Rdzsa dieron como resultado una de las
mas grandes bandas sonoras del cine. La musica de Ben-Hur, ganadora del Oscar, es parte
de la historia del cine y de la historia de la mUsica; es una piedra angular en el desarrollo
de las bandas sonoras y es una influencia notable en la industria actual, quedando en el
recuerdo de todo aquel que haya visto la pelicula alguna vez.
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Héctor Castafieda

Astrofisico. Instituto de Astrofisica de Canarias

. El cine y el mundo real

El realismo es el objetivo del drama y, en particular; del cine. Apreciamos una historia, en-
tre otras cosas, por su similitud con la vida real. Pero esa percepcion depende mucho del
momento histérico en que se crea la obra. Lo que en una época se considera un “realismo
sorprendente”, como el registro de la voz humana por Thomas Alva Edison, utilizando
una gran bocina y un rodillo de cera donde se grababan los surcos que producia el sonido,
resulta ahora visto con la distancia como primitivo, y nos preguntamos cémo la gente de
aquella época pudo considerar ese primitivo registro como “real”. Lo mismo ocurre con el
cine, lo que ahora nos parece como una adecuada descripcién del mundo real seguramen-
te serd visto como una simple aproximacion por futuras generaciones.

No sdlo se aplica esto a la tecnologia que registra el mundo, sino también al desarrollo de
la historia que se cuenta. Aunque existe una légica del mundo real que hace funcionar la
vida, no es cierto que esa misma ldgica se aplique a las peliculas. Ellas viven en una realidad
alternativa, a fin de que las aventuras y los dramas tengan su razén de ser, sin relacion con
lo que ocurre en el mundo de verdad. Pero, aun asf, aunque podemos ser condescen-
dientes aceptando improbables giros dramaticos que agilizan una historia, se debe trazar
una linea en la arena cuando las inconsistencias llegan a contradecir fuertemente nuestra
experiencia diaria, y en particular, las leyes de la fisica que rigen el funcionamiento del
Universo. Y no se ve eso tanto como cuando analizamos cémo funcionan los cosas. ..
en el cine.

2. Hl cientffico como protagonista

Cada profesién humana tiene su estereotipo equivalente en el cine. Sean abogados, mé-
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dicos o policias, cada uno de ellos tiene un perfil que el pdblico identifica, y que ha sido
definido por incontables peliculas en la pantalla. Por supuesto, los cientfficos no pueden
escapar de esa manipulacién. Dos caracteres muy comunes aparecen en Independence
Day (Roland Emmerich, 1996).

Uno de ellos, el Dr. Okun, dltimo representante de una larga e ilustre lista de la clase
conocida como el “cientifico loco”, de la que pertenecen entre otros el Dr. Frankens-
tein, el Dr. Jekyll y Hannibal Lecter (que también tiene el titulo académico de Doctor).
Son individuos que, por razones tales como exceso de genialidad o de tiempo dedicado
al estudio o la investigacién, han cruzado el umbral de la locura. Al Dr. Okun le resulta
indiferente la invasion extraterrestre o la destruccién de la humanidad, sélo le importan
sus estudios de la nave alienigena y lo que puede aprender de ella. Frente a esta clase de
cientffico, David es un nuevo producto, resultado de los afios ochenta, y conocido en
Estados Unidos como “nerd”, que podemos traducir libremente como “empollén®. Son
faciles de reconocer, porque tienen una tendencia a llevar marcadores en los bolsillos
de la camisa, gafas y son lo suficientemente inteligentes como para resolver en minutos
problemas que equipos de cientfficos dedicados durante décadas no han podido aclarar.
Su antecesor mas reciente es el Dr. lan Malcolm, de Parque Jurdsico (Steven Spielberg,
1993), irbnicamente interpretado por el mismo actor, Jeff Goldblum. Desgraciadamen-
te, es una imagen aceptada como real por muchos espectadores. Ambas imégenes, por
supuesto, no tienen nada que ver con el mundo real. Quiza, en una verdadera invasion
extraterrestre, grupos de cientfficos habrian trabajado contra reloj analizando datos y
compartiendo resultados, sabiendo que sdlo el trabajo en equipo y la colaboracién
llevan al éxito. Pero esto no lleva a buen drama, y muchas veces se prefiere la excitante
leyenda a la aburrida realidad.

Ademas de tomarlos ocasionalmente como protagonistas, ocurre que una historia que

involucre cientfficos siempre tiene que tener un momento donde la accidn se interrumpa,
y una cabeza parlante en forma de cientifico explica lo que ocurre. Aungue la presenta-
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. JAW

El Dr. Josh Keyes (Aaron Eckhart) explica a una
distinguida audiencia el efecto de la radiacién solar
sobre la Tierra, una vez que el campo magnético
que la protege haya desaparecido. En la vida real,
serfan modelos numéricos y pesados documentos
las herramientas necesarias para la discusion.

El' Ndcleo (Jon Amiel, 2003)

Sam Neill, como el Dr. William Weir, disefiador de
la nave Event Horizon, usa una hoja de papel plega-
da para ilustrar el concepto de agujero de gusano,
con un lapiz haciendo de nave espacial. Horizonte
Final (Paul W.S. Anderson, 1997)

cién siempre es frente a colegas con igual o mayor preparacion que el conferenciante,
dado que en realidad se estan dirigiendo al espectador, las explicaciones suelen ser muy
simples, sin relacién con lo se verfa en la vida real.

Por ejemplo, en la absurda E/ Nicleo (Jon Amiel, 2003), la premisa de la pelicula consis-
te en que el nlcleo interior de la Tierra deja de rotar, por lo que el campo magnético
terrestre empieza rapidamente a desaparecer. Una sucesiéon de extrafos incidentes em-
piezan a ocurrir, como la muerte de personas con marcapasos, o palomas perdiendo su
orientacidn en una plaza. Supertormentas eléctricas destruyen el Coliseo de Roma vy la
radiacién de microondas funde el Puente Colgante de San Francisco. Para entender lo que
ocurre, frente a una audiencia de cientfficos de prestigio y generales del ejército, el ged-
logo protagonista explica la estructura de la Tierra con el corte de un durazno, y el efecto
de la radiacién solar sobre el planeta con una llama incidiendo sobre la superficie del fruto
(posiblemente no habia presupuesto para simulaciones numéricas...).

Y en Horizonte Final (Paul W.S. Anderson, 1997), una nave espacial se pierde en el es-
pacio en su primer viagje de prueba, y aparece afios mas tarde en orbita alrededor de
Neptuno. El cientifico a cargo del proyecto se dirige a la tripulacidn de la nave de rescate,
la Lewis y Clark, astronautas que, como los de la actualidad, seguramente deberfan tener
dos doctorados en su haber, uno en ciencia y otro en ingenierfa. Para esa audiencia tan
cualificada parece ser que la hoja de papel es el elemento ideal para ilustrar el concepto
de agujero de gusano, explicando cémo el plegar la hoja, uniendo dos puntos muy aleja-
dos, es equivalente al efecto que tiene el agujero sobre la estructura del espacio-tiempo,
(calculable por la Teorfa de la Relatividad General de Einstein).

3. Una bala contra una persona

En la época del llamado Cédigo Hays, alld por la década del treinta del siglo pasado, la
censura en las peliculas estadounidenses impedia mostrar la muerte de manera excesiva-
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mente gréfica. Los gangsters de las ciudades y los pistoleros del oeste solian partir de este
mundo llevandose las manos al pecho y doblando el cuerpo.

Cuando el director George Stevens volvié de la Segunda Guerra Mundial, filmé Shane
(George Stevens, 1953), una pelicula clasica del oeste. En la pelicula, hay un duelo entre
los personajes encarnados por Jack Palance vy Elisha Cook Jr.; el primero, un desalmado
pistolero, el segundo, un simple granjero. Por légica, el pistolero Palance mata a Cook en
un duelo de pistola. Para filmar la escena, el director arreglé que en el momento del dis-
paro un grupo de gente tirara fuertemente de los cables pegados al cuerpo del actor, para
desplazarlo con violencia hacia atras. Esta es una de las primeras veces que vemos una
calda aparatosa de la victima de un tiroteo empujada por la fuerza del impacto de la bala
varios metros hacia atrds. Aunque Stevens querfa reflejar lo que ocurrfa cuando morifa la
gente en la guerra, esto no podria haber pasado con un simple disparo de bala (aunque si
posiblemente con armas pesadas de alto calibre). Desgraciadamente, éste serfa el primer
paso en la creacién de un cliché que continlia hasta nuestros dias.

Ahora vivimos una época donde se espera una muerte espectacular. En Arma Letal (Ri-
chard Donner, 1987), Mel Gibson pasea por una calle de Los Angeles cuando, de pronto,
hace irrupcién un automévil a alta velocidad que le dispara con una escopeta. Su cuerpo
reacciona hacia atras, pegandose contra un cristal y destrozandolo. Afortunadamente para
el personaje, habfa tenido la precaucidn de salir a caminar con su chaleco antibalas, lo cual
salva al personaje (y a la pelicula) de un final prematuro.

Dado que el impacto de una andanada de perdigones es una colisién inelastica, parte de
la energia que llevaban los perdigones se pierde por disipacion cuando impactan contra el
chaleco. Aunque se pierde energia cinética, se conserva otra cantidad llamada “cantidad
de movimiento” o “momento”. Los fisicos suelen utilizar un concepto muy poderoso, el
de la conservacidn de la cantidad de movimiento. Simplificando el problema, se puede
asumir que no existe friccion entre la victima y el suelo. Antes del impacto, la cantidad de
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En este fotograma de la pelicula Eraser (Chuck
Russell, 1996), una bala a una velocidad “cercana a
la de la luz” atraviesa a una desafortunada victima,

impulsandola hacia atras, presuntamente por el
impulso que lleva el proyectil.

movimiento de la victima es cero, si esta quieta, mientras que la cantidad de movimien-
to de los perdigones estd definido por su velocidad y su masa. Por tanto, de la colisién
dirfamos que tenemos un sistema combinado de sujeto+municidon, moviéndose a una
velocidad determinada. Haciendo una cuenta simple, se puede ver que para una persona
de 80 kg de peso, que recibe el impacto de una masa de 31,8 gramos a una velocidad de
486 m/s, la velocidad de retroceso serfa de 0,193 m/s. Para comparar, recordemos que
una persona normal puede caminar unos 5 km por hora, lo que equivale a 1,39 m/s.

El problema se puede estudiar asimismo dandose cuenta de que la conservaciéon del
momento se aplica también al que dispara. Este deberfa sufrir un retroceso comparable
al de su blanco, imprimido cuando las balas salen del cafidn. Si no son capaces de hacer
retroceder al que lleva el arma, tampoco lo hardn para su victima.

Otras armas mas modernas también tienen el mismo problema. Por ejemplo, podria
existir un arma donde la propulsidn del proyectil se produjera a través de un campo mag-
nético. Esto se llama “arma de rail” y se presenta en Eraser (Chuck Russell, 1996). En la
pelicula, una corporacién la fabrica para el gobierno estadounidense, pero sus directivos
quieren venderla también a la mafia rusa. Para eliminar a una informadora dentro de la
compania, deciden hacerlo utilizando esta nueva arma, aunque afortunadamente esta Ar-
nold Schwarzenegger para protegerla. Mas, como dice la pelicula, “... dijeron que la fisica
(del arma de railes) era imposible.” En la pelicula, la municién disparada por el arma viaja
a velocidades cercanas a la de la luz. Dejando el lado del costo energético que requeriria
semejante hazafia, es posible calcular que una bala de 0,5 gramos, viajando a la mitad de la
velocidad de la luz, lleve suficiente energfa como para hacer una detonacién equivalente a
[.000 toneladas de TNT. Eso no es simplemente un agujero en una pared, sino mas que
suficiente para demoler una manzana de casas. Sin contar con que la fuerza de retroceso
sobre el hombre del desafortunado tirador serfa de unos 7.500 m/s, mas que suficiente
para empujarlo decenas de metros hacia atras.
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Un punto marginal que también llama la atencidn es que estas escenas muchas veces ter-
minan con el cuerpo impactando y destrozando un cristal, una ventana o algiin elemento
decorativo similar. No sélo el impacto con esa fuerza es imposible. Ademas, el efecto de
corte de las piezas del cristal serfa suficiente para llevar al desafortunado cuerpo al hospital.
El cristal tiene una tendencia a quedarse donde estd, mientras que la carne del cuerpo se
desplaza sobre él. La razén por la cual los especialistas no sufren este efecto es por el uso
de cristales especiales que se rompen en pequefias piezas, o bien por el truco de hacer
explotar el cristal en el mismo momento en que el cuerpo hace contacto con él.

4. Automéviles attamente explosivos

Hay una broma, muy repetida dentro del ambiente tecnolégico, que afirma que si la in-
dustria automovilista hubiera avanzado durante su historia lo mismo que la informética, los
automdviles actuales estarfan viajando a la velocidad de la luz. Sin llegar a este extremo, un
espectador casual del cine llegaria a la conclusién, después de ver una serie de peliculas de
accién, que las probabilidades de morir calcinado en un coche son extremadamente altas.
Mientras que los coches antiguos se limitaban a tener problemas de inestabilidad, parece
ser que los tanques de combustible de los automdviles modernos tienen una tendencia
extrema a explotar a la minima perturbacién. Un coche choca contra otro y explota. Se
dispara una bala contra el depésito de combustible y una inmensa bola de fuego lo consu-
me. Caen por un acantilado y explotan a medio camino (sin a veces llegar a tocar tierra). Y
asf sucesivamente. Por ejemplo, en Mdxima velocidad (Jan de Bont, 1994), el malvado de
la pelicula hace explotar un autobus para vengarse del protagonista, encarnado por Keanu
Reeves, pero en vez de destrozar la estructura del vehiculo, éste explota rodeado de
una bola de fuego. Esta escena tépica esta ilustrada de manera brillante en la pelicula Top
Secret! (Jim Abrahams, 1984), una satira de las peliculas de la Segunda Guerra Mundial y
de musicales. En una de las escenas finales, después de una persecucion por el campo, un
camién de soldados choca muy suavemente con un coche aparcado, que resulta ser un
Ford Pinto, famoso automévil de la década de los cincuenta con un defecto en su tanque

108



SVIONINOd

Los peligros de chocar por detras un automévil
son ilustrados en la pelicula Top Secret!
(Jim Abrahams, 1984)

de combustible que lo hacfa vulnerable a choques traseros. La explosidn es espectacular,
por supuesto.

Las explosiones no ocurres siempre como nos da a entender el cine. La gasolina tiene un
rango en que es inflamable: necesita del 1,4% al 7,6% de vapor de gasolina en el aire. La
gasolina no explota a menos que se mezcle con alrededor de un 93% de aire. Por lo tan-
1o, si no se cumple esta condicidn, la gasolina no se quemard y mucho menos explotara.
La gasolina liquida debe cambiar al estado de vapor antes de poder quemarse.

Aungue en las peliculas los depdsitos de gasolina son fragiles, y se puede producir el pro-
ceso de vaporizado y mezclado con el aire en una fraccién de segundo, esto no ocurre en
la vida real. Los accidentes de coches nos muestran que un vehiculo chocado raramente
explota, puesto que el depdsito esta bien protegido vy es dificil que se produzca una rup-
tura que lleve a una mezcla explosiva.

Tampoco las balas deberfan tener un efecto catastréfico. La mezcla de vapor y gasolina
en un tanque de combustible es demasiado rica para quemarse, y menos para explotar.
Ademds, las balas de plomo que se suelen utilizar no son buenas para producir chispas,
aunque podria darse la casualidad de que una bala de acero pudiera provocar una explo-
sién.

Una vuelta de tuerca muy interesante sobre este punto es la pelicula Chacal (Michael
Caton-Jones, 1997). Para eliminar el automovil que esta disparando incontroladamente
en un acto terrorista, un tirador de élite dispara contra el tanque de combustible, lo que
provoca un goteo de la gasolina. A continuacion dispara contra el suelo, con lo que se ge-
neran chipas que hacen explotar la mezcla de vapor y gasolina. Y aunque encomiable por
su intento de hacer una situacién més realista, desgraciadamente incluso asi es dificil hacer
explotar un coche, puesto que las balas corrientes normalmente no generan chispas. En el
cine, para indicar donde esta impactando la bala, como referencia se afaden resplandores
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o flashes de luz. Pero, en la vida real, las balas estan hechas en general de plomo, que es
denso y blando, porque no queremos que las balas dafien el cafidn del arma. Por lo tanto,
las chispas que vemos no existen, porque deberian producirse cuando material de acero
o de otros metales duros golpea contra otros materiales duros y salen volando piezas de
ese material, que brillan por el calor.

Esta digresion nos hace preguntarnos sobre la presencia ubicua de bolas de fuego en
las explosiones. Pero la razén por la que se producen tantas bolas de fuego es simple:
quedan muy espectaculares cuando son vistas en el cine. Al final de la secuencia de
titulos de crédito de Déja Vu (Tony Scott, 2006), se muestra la destruccién de un ferry
de unos 70 m de largo, por una bomba terrorista. Para la filmacién, se utilizd un ferry
auténtico que hace el viaje en Nueva Orleans. La bomba genera una bola de fuego de
unos 90 m de altura en rojo y negro, con la forma de una explosion nuclear. La explo-
sidn es real, no un modelo de computadora. Pero lo increfble es que el ferry utilizado
en la toma estaba de nuevo en servicio después de cuatro dias. Una de las razones es
que estas explosiones disipan mucha energia en el efecto pirotécnico, pero hacen poco
dafio fisico. Una explosion verdadera no tendria ese efecto visual, pero si uno muy
concreto en dafios y destruccién.

5. Sobreviviendo a una bola de fuego

En pocas palabras, es muy dificil sobrevivir al avance de una bola de fuego, que se
puede llegar a mover a velocidades casi supersénicas. Una bola de fuego refleja la com-
bustién del oxigeno con el elemento combustible, resultando un proceso explosivo que
libera energfa.

En la pelicula Independence Day, las naves extraterrestres inician su ataque de manera sin-

cronizada, envolviendo a las principales ciudades de la Tierra en una inmensa bola de
fuego. Por supuesto, una verdadera bola de fuego de decenas de metros de altura y kild-
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El avion presidencial Air Force One (en la parte
inferior de la imagen) es perseguido por una
gigantesca bola de fuego. Incluso aunque no lo
alcance, el calor despedido seria suficiente como
para fundir el metal del aeroplano.

Independence Day (Roland Emmerich, 1996)

S8

Un perro escapa de las llamas en un tinel, pero
seguramente no podria sobrevivir a la falta de
oxigeno creada por la combustién de las llamas.
Independence Day (Roland Emmerich, 1996)

metros de ancho estarfa emitiendo una enorme cantidad de radiacién infrarroja, lo que de
manera coloquial entendemos como calor. Si no quedaramos incinerados por la intensidad
de la radiacién, pereceriamos de asfixia por el consumo de oxigeno en los alrededores.

Ademas, cuando ese muro de fuego llega a un tlnel, no sélo se acelera, sino que también
consume todo el oxigeno que se encuentra en él. Encerrarse en una habitacién mientras
por el exterior pasan las llamas no serfa ninguna opcién para sobrevivir.

Las explosiones en tUneles son muchas veces iniciadas a propdsito o bien se propagan
desde el exterior. Las llamas avanzan espectacularmente envolviendo a todo lo que las ro-
dea. Esas explosiones en ambientes cerrados o confinados son tan poderosas que pueden
destruir edificios. Las velocidades de avance en explosiones militares de aire-combustible
son del orden de 1.800 m/s, y no es facil ir mas rapido que ellas. Una persona corriendo,
serfa engullida por las llamas. Y no solamente eso, también el efecto de la presion serfa
devastador. Para comenzar, una de las unidades de presidn es el bar. En la superficie,
nuestro cuerpo experimenta una presién de una atmdsfera. Una explosion militar puede
llegar a crear presiones de |9 atmdsferas, lo suficiente para reducir a polvo un edificio ,
mas adn, a un ser humano.

6. El cigarrillo es peligroso para la salud

Sabemos que el cigarrillo mata. Eso dicen los paquetes de tabaco y los incontables estu-
dios médicos que lo demuestran sin lugar a dudas. Pero ese efecto mortal no es lo sufi-
cientemente espectacular para el cine, asf que en la pantalla tiene otra funcion, la de hacer
detonar una enorme explosion, cuando alguien, de forma intencional o inadvertidamente
lo arroja contra un poco de gasolina. Hemos visto muchas veces esa escena en el cine.
Un ejemplo es La Profecia (John Moore, 2006), una nueva version de la pelicula sobre el
Anticristo que se filmo originalmente en 1976. Al comienzo de la pelicula, las fuerzas del
mal deciden deshacerse del embajador de Estados Unidos en ltalia. Un mendigo deja caer
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En La Profecia (John Moore, 2006), este ciga-
rrillo enciende la gasolina que se desliza por
el suelo, generando una gran explosién. En
la vida real, con toda probabilidad se habria

apagado instantdneamente.

L.a bomba lanzada por un avién en Pearl Harbor
(Michael Bay, 2001) cae verticalmente contra
su blanco, sin desplazarse al mismo tiempo
horizontalmente y con la velocidad con la que
fue lanzada, tal como indicarfan las leyes
basicas de la fisica.

un cigarrillo encendido en la calle, e instantes después es alcanzado por una mancha de
gasolina que cae del tanque de un camidn cisterna. En cuanto el liquido toca el cigarrillo,
se producen las llamas y luego una explosién que destruye todo en los alrededores.

En primer lugar, lo mas probable es que el cigarrillo se apague. En segundo lugar, el cigarri-
llo esta disefiado para crear una atmdsfera a su alrededor de bajo contenido de oxigeno,
lo cual significa que, aunque la zona donde se quema el tabaco estd muy caliente, las con-
diciones para la ignicién de la gasolina no son ideales, dado que se necesita, como hemos
explicado, un determinado porcentaje de oxigeno y vapor de gasolina para producir una
ignicion. Si se salen de esos limites no puede haber ignicién. Si, por ejemplo, se coloca
la gasolina en un ambiente muy cerrado, no se podra producir una mezcla inflamable
porque la concentracién de vapor sera muy alta.

Por supuesto, siempre podria ocurrir que las condiciones por casualidad fueran las ade-
cuadas para producir esa ignicion. Pero no en la mayoria de los casos.

7. Hollywood y las leyes fisicas del movimiento

En la pelicula Pearl Harbor (Michael Bay, 2001), los animadores de efectos especiales
hacen posible seguir el bombardeo desde el punto de vista de la bomba lanzada por un
avion. Pero cometen el error de hacer que una bomba lanzada horizontalmente caiga di-
rectamente de manera vertical. Lo que ocurre en la realidad es que, cuando se arroja una
bomba, ésta tiene la misma velocidad que el avidn. Si éste se mueve horizontalmente,
entonces la bomba continuard avanzando a la misma velocidad que la de la nave, salvo
por el efecto de la resistencia del aire, que hace moverse la bomba mas lentamente. Eso
no es lo que ocurre en la pelicula.

Estamos acostumbrados a ver cémo, en los dibujos animados, las leyes de la fisica pueden
interrumpirse momentaneamente, en particular, la fuerza de la gravedad. Los personajes
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El autobls de Mdxima Velocidad (Jan de Bont,
1994) se enfrenta a este vacio en la autopista en
construccion. Obsérvese que la estructura es casi
horizontal en esa zona.

De manera inexplicable, el autobus salta sobre la
autopista (utilizando, gracias a la magia del cine,
una rampa que no se ve en la pelicula). En la vida
real, habrfa seguido una trayectoria horizontal,

y caido inmediatamente, estrellandose contra el
otro extremo de la estructura. Mdxima Velocidad
(Jan de Bont, 1994)

suelen caminar en el aire hasta, en el momento de mirar y darse cuenta de que se en-
cuentran en el vacio. El interruptor que maneja la fuerza de gravedad se activa. Pero eso
ocurre también en las peliculas con personajes reales, donde éstos son capaces de realizar
proezas sin tener en cuenta que, en la vida real, todo aquello que sube tiene que bajar.

El ejemplo mas clasico es la produccién Mdxima Velocidad (Jan de Bont, 1994). Un policia,
Keanu Reeves, es objeto de la venganza de un psicépata al que le han arruinado un robo.
Por lo tanto, pone una bomba en un autobUs, que se activa cuando éste alcance las 50
millas por hora, y que detonard en cuanto el autobus baje de esa velocidad. Después de
diversas aventuras, y con Sandra Bullock al volante, el autobus y sus ocupantes son desvia-
dos a una autopista vacia, pero con la mala suerte de que esta a medio construir, y pronto
descubren que en un punto hay una apertura de |5 pies. Un rdpido célculo hace que
decidan acelerar hasta llegar a 70 millas por hora, y tratar de cruzar saltando el vacio.

La escena sugiere que, en esa zong, la autopista es plana. En ese caso, el autobus serfa
incapaz de cruzar desde el otro lado, sin ni siquiera caer una minima distancia. También se
ve el extremo final del vehiculo por debajo del nivel del punto de salida, lo que harfa que
se golpeara con el otro extremo de la autopista.

Pero en la pelicula se ve al autobus saltando en un angulo. El frente del autobus se inclina,
dando el autobUs un impulso hacia arriba. Para hacer el salto, se coloca una rampa. Ade-
mas, se vacia el autobus de todo peso innecesario, el conductor se pone en el centro del
vehiculo vy se refuerza por seguridad.

Por supuesto, las leyes de la caida libre que se aplican al autobls de Mdxima Velocidad
también valen cuando un simple mortal salta encima de un coche. Por ejemplo, es tra-
dicional el salto sobre un camién en movimiento. Pero se cae con la aceleracién de la
gravedad, mientras que el movimiento horizontal tiene que sincronizarse con el movi-
miento del automévil.
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Rick Deckard puede analizar con casi infinito detalle
una simple imagen, ampliando a voluntad cada
region que estudia.

Blade Runner (Ridley Scott, 1982)

8. Lo que esconde una imagen

Un cliché tradicional es el aumento indefinido de la resolucién de una imagen. Esto
es habitual en las peliculas de suspense. Ya sea la imagen obtenida desde un satélite o
bien la foto de una cdmara, siempre es posible, con la adecuada ampliacion, descubrir
la cara de un terrorista, la placa de un camién en medio del desierto o el contenido de
un bolso. Un ejemplo clasico sobre este tema se puede ver en Blade Runner (Ridley
Scott, 1982). El cazador de replicantes Rick Deckard (interpretado por Harrison Ford)
se lleva para analizar las fotos obtenidas en la casa que habitaron algunos de ellos, y
procede a examinarlas con detalle. Utilizando una pantalla de televisién, amplia la ima-
gen eligiendo cuadriculas para trabajar. Ese paso se repite continuamente, procediendo
a ampliar, rotar y trasladar la imagen, hasta que puede identificar la cara de uno de sus
objetivos. Al espectador le parece tecnoldgicamente posible, pero en realidad es fisica-
mente irrealizable.

Antes de continuar, necesitamos una introduccidn técnica sobre la fotografla moderna.
Hasta hace no mucho tiempo, la manera normal de guardar la informacion de una imagen
era a través de la venerable pelicula fotogrdfica, por ejemplo, en el formato de 35 mm. En
la era moderna, la imagen digital es la norma. Un negativo de fotografia de 35 mm tiene
una capacidad equivalente a una imagen de 20 megapixeles, aproximadamente equiva-
lente a un formato de 3651 x 5477 pixeles. Un cuadro de una pelicula tiene una capa de
emulsién donde se distribuyen aleatoriamente cristales microscopicos de halide de plata.
Cuando los fotones de luz golpean la emulsidn, ocurre una reaccién fotoeléctrica en esos
sensores microscopicos, que reaccionan a la luz de manera logarftmica, formando una
imagen latente que luego puede ser amplificada.

En las modernas camaras digitales, la luz incide sobre lo que se llama un CCD (“charge

coupled device”), un dispositivo de estado sélido que tiene una estructura rigida bidimen-
sional, una red de cuadriculas donde cada punto corresponde a lo que se llama un “pixel”,
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una unidad de imagen. Cuando el fotdn golpea un pixel, se tiene una reaccién fotoeléc-
trica que genera electrones de una manera lineal. Esos electrones son almacenados, para
luego ser amplificados, procesados eléctricamente y guardados en un medio magnético.

La resolucidn esta limitada por el minimo elemento de resolucién. Se puede mejorar la
imagen global con sofisticadas técnicas matematicas (los servicios de inteligencia de las
naciones lo hacen continuamente), pero no se puede ver més alla del minimo elemento
de resolucién del sistema.

9. Explosiones en el espacio

Una explosién no es una buena explosion hollywoodense si no hay un fuerte ruido de
fondo. Pero, por supuesto, esto es imposible si en el espacio no existe un medio para
transferir sonido.

En una explosidon o detonacién, por medio de una reaccidén quimica, fisica o atdmica,
se entrega energia cinética a un medio, trasmitiendo una perturbacién que se propaga
al entorno circundante. En una atmdsfera, una explosion puede producir una violenta
compresién del medio, generando una onda de choque que puede viajar a velocidades
supersonicas. Sin embargo, en el espacio no existe un medio tal como la atmdsfera te-
rrestre y, por ello, no se puede transmitir una onda de choque, a menos que sea una
regidn particular del espacio que tiene una cierta densidad de gas, como por ejemplo una
nebulosa gaseosa. Los dafios que muchas veces sufren las naves espaciales cercanas a una
detonacién no pueden explicarse a través de simples sacudidas de los tripulantes.

En el espacio no hay resistencia, y todo objeto que se mueve mantiene su velocidad a
menos que una fuerza sea aplicada sobre él. Las explosiones espaciales suelen repre-
sentarse como andlogas a las que estamos habituados a ver en una feria. En éstas vemos
los pequefios restos de explosivo separarse del centro de la explosidn, su velocidad ha-
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En esta escena de 200/, una Odisea del Espacio
(Stanley Kubrick, 1968), el astronauta Dave Bow-
man pasa desde una capsula al interior de la nave
Discovery sin casco, después de hacer explotar la
puerta de la capsula. Toda la secuencia transcurre
sin sonido, que sdlo se recupera cuando entra
aire al interior de la cdmara de presurizacion.

ciéndose menor, es decir, desacelerandose debido a la resistencia que ofrece el aire. La
explosion de la estrella de la muerte en la versién original de La Guerra de las Galaxias
(George Lucas, 1977) sigue este guidn, para su ignominia.

Como en muchas otras cosas, es 2001 : una Odisea del Espacio (Stanley Kubrick, 1968),
donde la representacion de la falta de sonido es més realista. Irénicamente, la ausencia de
sonido, que se suple en la pantalla con la mUsica del Danubio Azul o la respiracidn de un
astronauta, lo que hace es aumentar la tensién dramadtica, contribuyendo a la experiencia
cinematogréfica.

Las explosiones en el espacio cinematografico también tienden a transmitir su ruido de
forma instantanea. Ya se dijo que el sonido se transmite en forma de onda de presién, por
lo cual requiere de algiin tipo de materia para poder propagarse. Eso significa que también
vigja a una determinada velocidad, fijada por las condiciones del medio. En la Tierra, la
velocidad del sonido es de alrededor de 340 m/s, en condiciones normales de presién
y temperatura. Muchas veces, las peliculas confunden las dos velocidades. Por ejemplo,
la velocidad del sonido es alrededor de 340 m/s, mientras que velocidad de la luz es
300.000 km/s. Por lo tanto, siempre hay un retardo entre la imagen que llega de una
explosiéon y su sonido. Es imposible que los dos eventos se perciban simultaneamente.

10. En luz visible

El laser es una de las invenciones que atrapan la imaginacion del profano a la ciencia. Una
luz coherente, un haz de luz que parece congelarse en el espacio, es algo que parece
mas magia que ciencia. No es raro que el cine lo haya adaptado como protagonista en
muchas historias. Todo empezé con 007 contra Goldfinger (Guy Hamilton, 1964), con el
rayo laser industrial que amenazaba las partes vitales de un James Bond interpretado por
Sean Connery. El haz rojo de la luz no es posible, como veremos mas adelante, pero
sirvid para crear una de las imagenes mas famosas del cine.
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Goldfinger le muestra las capacidades de su nuevo
juguete a James Bond en 007 contra Goldfinger
(Guy Hamilton, 1964)

Uno de los lugares comunes mas populares del
cine de intriga: la tapa protegida por haces de la-
ser rojo, que tienen el hueco justo para que pase
un ser humano, tal como se muestra en Misién
Imposible (Brian de Palma, 1996)

Desde entonces, el laser figurard en muchas peliculas conocidas, habiendo dejado sus
origenes terrestres para llegar también al espacio exterior y mas alla. En una gran batalla,
al estilo de La Guerra de las Galaxias, no sélo hay ruidos, sino también hay disparos v,
muchas veces, vemos las trayectorias de haces de luces cruzando el espacio. Aunque no
se explica en general, el espectador asocia esta luz a armas laser, un poco mas potentes
que la luz que, en la Tierra, permite la operacidn de nuestro lector de disco compacto o
la deteccién del precio de los productos en nuestro supermercado.

Para seguir la historia es Util saber quién esta disparando a quién, pero lleva al error de
pensar que estas armas laser disparan rayos que se pueden ver. El hecho de que a veces
veamos estos rayos de luz en la Tierra se debe a la dispersién por el polvo o contamina-
cién que pueda haber en la atmdsfera.

Pero si ya es dificil verlos en el espacio, mucho mas lo es verlos moverse y acercarse hacia
su blanco. iAlgin mecanismo oculto debe de estar en funcionamiento para que dejen de
moverse a la velocidad de la luz y adquieran una velocidad poco mayor que la de una
simple balal En general no deberfamos ver los rayos avanzar en el espacio, la luz es tan
rapida que no hay manera de verla como una “bala luminica”.

Multiples haces cruzados de un laser son populares en Hollywood, dando una idea de im-
penetrabilidad, aunque siempre estan disefiados para ser atravesados gracias a prodigiosas
contorsiones gimnasticas o bien con aparatos que permiten desconectar las alarmas sin
interrumpir el flujo de fotones. Un ejemplo clasico es Misién Imposible (Brian de Palma,
1996). El superagente Ethan Hunt, interpretado por Tom Cruise, quiere infiltrarse en una
habitacion protegida en el cuartel general de la CIA. Cuando se describen las medidas de
seguridad, vemos que para entrar hay que pasar un escaner retinal, una clave de acceso y
una tarjeta de identificacion. Aun asi, adentro hay sensores de temperatura para detectar a
cualquier intruso. Pero cuando la cdmara alza su vista subjetiva, se ve que esa supersegura
sala tiene en su techo una ventana con el tamafio justo para que entre un ser humano ',
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por supuesto, en la mejor tradicidn de los lugares comunes, protegida por haces cruzados
de luz de laser rojo, que el héroe no tendra muchos problemas en anular.

Dejando de lado lo absurdo de esa medida de seguridad, el problema es que esas lineas
de luz no deberfan ser visibles. Por ejemplo, el tipico puntero laser deja una marca en el
punto donde queremos sefalar, pero no vemos el trayecto del laser en el aire. Sélo cuan-
do el laser incide en un medio que difunde, por ejemplo, niebla o particulas de polvo.

La Unica posibilidad de ver la luz de un puntero laser es hacer que ilumine una nube de
humo, tiza, polvo, niebla, en una ambiente que no esté muy iluminado. En ese caso, lo
que ocurre es que las particulas de polvo dispersan la luz del laser, que podemos entonces
visualizar. Otra posibilidad es que la luz del ldser se emita a una longitud de onda lo sufi-
cientemente correcta para excitar el electrén de un atomo en al aire, que luego cuando
vuelve a su estado natural emite un botén del mismo color de la luz del haz del laser, y
que permite visualizar su trayectoria.

Se podria argumentar que también en las peliculas utilizan un aerosol para ver la imagen,
que en teorfa podria hacer el haz visible, pero serfa dificil que tuviera la densidad correcta.

En el espacio tampoco es posible. No hay aire, sélo unas pocas particulas. También pa-
rece que fueran haces de laser lo suficientemente lentos como para que el caballero Jedi
los pueda rechazar con su espada laser. Pero, al moverse a la velocidad de la luz, el ojo
humano sélo los percibirfa cuando realmente estuvieran haciendo impacto. La Unica expli-
cacién es que no estamos viendo un haz de laser, sino un haz de particulas de alta energfa,
que se mueven muy rapidamente.
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I1. Gravedad artificial en el espacio

Uno de los principales problemas a la hora de contar una historia visualmente es simular la
gravedad terrestre en el espacio. En la mayorfa de los casos, esta cuestién no se plantea, y
sin explicacidon vemos a los personajes caminando normalmente, por algdn tipo de magica
tecnologfa que nunca se describe. Pero, en algunas peliculas, se asume que un cuerpo
tiene que estar rotando, no importa cdmo o por qué, para que se produzca una especie
de gravedad artificial. Sin embargo, no es tan facil como parece.

Una de las peliculas més transgresoras de las leyes de la fisica es Armageddon (Michael Bay,
1998). Los astronautas tienen que parar en la estacién espacial Mir para recargar combus-
tible. Para simular la gravedad artificial, una vez que se acoplan los transbordadores a la
estacion espacial (lo que ocurre en pocos minutos), éstos comienzan a rotar para alcanzar
casi instantaneamente la gravedad terrestre. Cuando caminan en el interior, no hay distin-
cién de cudl es el eje preferente de rotacién, o en qué direccién se aplica la aceleracion
centrffuga. En todas las escenas, los protagonistas pueden caminar en las paredes de la
estacion independientemente de su orientacién. Si la rotacién de la Mir quisiera emular la
gravedad terrestre, la fuerza centrifuga en el exterior serfa lo suficientemente fuerte como
para arrancar las partes exteriores.

Como en muchas otras cosas, es en 200/: una Odisea del Espacio donde la solucién
se plantea correctamente. La estacion espacial en forma de rueda refleja un concepto
muy conocido desde los afios cincuenta, popularizada por cientificos como Wernher
von Braun.

Veamos la explicaciéon de la estructura de la estacion. Ante todo, debemos definir qué
entendemos por gravedad. De una manera simplificada, la fuerza de gravedad representa
la atraccion entre masas como, por ejemplo, la que experimenta la Tierra en relacién con
el Sol. Es decir, para generar un campo gravitatorio hay que tener masa.
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Un astronauta aprovecha la gravedad artificial creada
por una centrifugadora para hacer ejercicio en el
interior de la nave Discovery en 2001, una Odisea del
Espacio (Stanley Kubrick, 1968)

Un resultado similar puede alcanzarse a través de un movimiento de rotacién. La rotacion
de un cuerpo genera la llamada aceleracion centrifuga, una aceleracion en la direccién radial,
perpendicular al eje de rotacién. Por ello, si nos ponemos en el interior de una rueda que
gira con la adecuada velocidad de rotacién, podrfamos sentir en nuestro cuerpo una acele-
racion similar a la terrestre, que nos empujaria a caer hacia afuera del cuerpo en rotacién.

En 2001: una Odisea del Espacio, también se usa el mismo efecto fisico en el habitaculo
de los astronautas en la nave Discovery camino a JUpiter. No resulté tan extrafio al pUblico
del cine de los afos sesenta ver una estacion espacial rotando, pues las audiencias habian
sido educadas en el apogeo de la carrera espacial y estaban habituadas a ver ilustraciones
de estaciones espaciales en forma de rueda, que parecia serfan realidad en el futuro, en
sélo unos pocos anos.

Salvo por motivos de coste, no hay nada que no sea tecnoldgicamente factible en la es-
tacién espacial en forma de una gigantesca rueda, donde atraca la nave Orién de camino
ala Luna. El acceso radial desde el centro hacia el rea exterior permite a los viajeros una
adaptacion gradual a las nuevas condiciones de vida. La rotacidon permite que la acelera-
cién centrifuga haga las veces de gravedad, con la direccién de la aceleracion apuntando
radialmente hacia afuera. Incluso su tamafio es apropiado, pues una estacién de menores
dimensiones requerirfa una rotacién mas rapida para simular la aceleracion terrestre, lo
cual serfa fisioldgicamente perjudicial para el cuerpo humano que, como se sabe, sélo
puede tolerar rotaciones moderadas. La rotacién tiene que ser lenta, porque el cuerpo
humano siente nduseas y otros efectos colatelares. En un rasgo de extremo realismo,
muy apropiado de la personalidad de Kubrick, los planos en el interior de la estacién
muestran los pisos curvados. En una situacién real, los actores siempre estarfan caminan-
do perpendiculares al piso.

Dada que la duracién de las misiones tripuladas a Marte seran prolongadas, es posible que
en sus naves los astronautas también tengan algin método similar de generar gravedad
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artificial. En peliculas como Misién a Marte (Brian de Palma, 2000) y Planeta Rojo (Antony
Hoffman, 2000), se ven elementos de las naves espaciales que rotan creando una acele-
racion centrifuga que simula la gravedad.

12. En el reino de la informética

Todo se mueve ahora alrededor de la informatica. No es raro que el cine lo tome como
eje de muchas historias. Los ordenadores son el equivalente a la varita mdgica de los
magos, que con su aspecto vagamente realista son capaces de hacer los mas increibles
trabajos. En el mundo de las peliculas, las computadoras son capaces de hacer frente a
los retos mas descomunales. Dicen que el escritor de ciencia ficcidon William Gibson se
desilusiond cuando tuvo su primer ordenador, viendo que no podia hacer todas las cosas
que él querfa. Por supuesto, para eso hay que programarlas...

Quiza, el efemplo mas sangrante de uso errdneo de la ciencia es la manera en que la usan
los terrestres para derrotar a nuestros malvados invasores. Mientras que en La Guerra de
los Mundos, de H.G. Wells, eran los gérmenes los que ponian fin a la invasion marciana,
en Independence Day, un virus informatico es el talén de Aquiles de los invasores.

Es légico extrapolar que las matematicas son universales, lo mismo que las leyes de la
fisica. Pero no es asf, como bien sabe el sufrido usuario de los sistemas informéticos.
Cualquier aficionado a la informatica no ignora que uno de los problemas mas frustrantes
es establecer una comunicacién entre dos sistemas informaticos trabajando con diferentes
sistemas operativos (isin contar muchas veces con la incompatibilidad de diferentes ver-
siones de los mismos programas!).

Independence Day usa el conocimiento general que la gente comUn tiene ahora sobre

ordenadores para crear un escenario plausible, pero imposible desde el punto de vista
real. Es toda una cadena de absurdos, que vale la pena detallar.

121



SVIONINOd

Aunque es muy dificil conectar una impresora a
nuestro ordenador personal, en el cine es posible
que una computadora terrestre entre en el siste-
ma operativo de las maquinas de una civilizacién
avanzada, tal como se puede ver en Independence
Day (Roland Emmerich, 1996)

Partiendo de (i) una raza extraterrestre que utiliza sistemas de ordenadores que operan
bajo los mismos principios que los nuestros, es decir, por ejemplo, que usan cédigos
binarios (Unos y ceros) para sus maquinas, se tiene que (i) los sistemas operativos de sus
computadores deben ser iguales a los terrestres (e incluso sus interfases gréficas), dado
que (iii) es posible comunicarse con ellos a través de un simple ordenador personal por-
tatil a través de (iv) un protocolo de transferencia de datos que hace posible la comunica-
cién entre un ordenador que cabe en una pequefia maleta con la computadora de la nave
matriz de una expedicién invasora a la Tierra. Esto significaria que iambos ordenadores
usan el mismo protocolo!

La Unica solucién a este problema serfa que, durante todos los afios en que la nave
extraterrestre ha sido examinada en el Area 51, los cientificos hayan podido descifrar
cdmo funcionan sus computadoras (si es que existen) y luego haber creado un programa
informético capaz de actuar sobre ese sistema. Por méas que las peliculas lo intenten como
herramienta dramatica, es imposible que un virus informatico actlie si no tenemos un co-
nocimiento claro del sistema al que queremos infectar (de la misma manera que un virus
bioldgico sdlo afecta a aquellos seres vivos que son susceptibles a su ataque).

Pero hay una explicacién mas siniestra a todo esto. Quiza, la tecnologfa informética es el
resultado de afios de investigacién en la nave escondida en el Area 51. Teniendo en cuen-
ta la légica y funcionamiento de algunos sistemas operativos de ordenadores personales,
esa posibilidad no puede descartarse...

No solo los sistemas informéticos solucionan el problema de la compatibilidad, sino que
llevan la frase “facil de usar” a nuevas alturas.

El cine tenfa problemas de entender interfases graficas hasta que se introdujo el Macin-

tosh, llegando el ratén v las ventanas a las peliculas. Pero no satisfechos con esas interfases
gréficas que tienen los programas comerciales normales, las interfases de Hollywood son
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mucho mas impresionantes, y a prueba de tontos. Por ejemplo, en Parque Jurdsico, una
de las escenas claves ocurre cuando una nifia sabe cdmo reiniciar un sistema informati-
co caido mirando una atractiva interfase 3D y exclamando: “iIUNIX! iLo conozco!” Esa
exclamacion hizo explotar de risa a los entendidos en la materia, dado que UNIX, en su
versiéon basica, es un programa controlado por listas de comandos, caracteristicos por su
extrema brevedad. UNIX es uno de los precursores de Linux (en realidad, Linux es como
Unix), y sélo desde hace unos afos se han desarrollado las interfases gréficas en Linux que
se parecen a Windows.

Finalmente, una de las mas grandes ofensas en el reino del cine es cuando las computado-
ras se muestran como entes sobrenaturales que hacen cosas sin el estricto control de los
programadores humanos. Se representan sistemas informéticos que son practicamente
inteligentes, dando la impresion de que esos entes existen o estan a la vuelta de la esqui-
na. Una de las especulaciones clasicas de la ciencia ficcion es la de la humanidad creando
la propia especie que lo sucederd en la cadena de la evolucién. Con los avances en las
ciencias de computacién tanto en potencia de cdlculo como en programacion, no parece
descabellado pensar que quiza en un siglo nuestras maquinas basadas en el silicio alcancen
y superen la capacidad intelectual del hombre. Pero, aunque de alguna manera nos supe-
ren en nuestra capacidad de resolver problemas, queda pendiente la pregunta de si esas
maquinas serdn capaces de sentir emociones y tener conciencia de su existencia. Ese es
en cierta manera el tema de Inteligencia Artificial (Steven Spielberg, 2001).

La idea de crear maquinas inteligentes comenzd a tomar cuerpo con el acelerado avance
de la informética tras la Segunda Guerra Mundial. Incluso antes del desarrollo de la elec-
trénica de estado sélido, la fabricacion de computadoras basadas en venerables tubos de
vacio hizo nacer en ingenieros, cientfficos y escritores de ciencia ficcion imagenes de gi-
gantes maquinas, “cerebros electrénicos” en el lenguaje de la época, capaces de resolver
las méas profundas cuestiones que se les planteara.
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Para la audiencia, una computadora que sea capaz
de jugar al ajedrez demuestra que es inteligente.
2001, una Odisea del Espacio

(Stanley Kubrick, 1968)

El drea de conocimiento que engloba la inteligencia artificial vivié grandes esperanzas
de desarrollo en las décadas de los afos cincuenta y sesenta del siglo pasado. En ese
periodo de optimismo sin limites, Allen Newell escribié en 1957: “Dentro de diez afios,
un computador digital sera el campedn mundial de ajedrez, a menos que las reglas le
prohiban competir”. En la misma linea tenemos las palabras de Isaac Asimov: “Si es posi-
ble que una méaquina pueda encargarse de las funciones rutinarias del muisculo humano,
{puede encargarse otra maquina de los usos rutinarios de la mente humana? La respues-
ta de la cibernética es si.”. Asimov, por supuesto, serfa uno de los grandes difusores de
la idea de maquinas inteligentes, asociadas con el publico a sus famosos robots y con el
ubicuo Multivac.

Esas esperanzas se vieron truncadas cuando se demostrd que la inteligencia humana era
mucho mas complicada de describir de lo que se esperaba. Se habfa asociado la solucién
del problema simplemente al aumento de la potencia de célculo de las maquinas (el
hardware). Las maquinas han progresado su rendimiento sin pausa, siguiendo la conocida
como “Ley de Moore” y duplicando su capacidad de procesamiento cada |18 meses en
promedio. Hoy en dia, un simple reloj de mano tiene mucha més potencia que las com-
putadoras de los afios sesenta. Sin embargo, las maquinas por el momento son incapaces
de emular naturalmente siquiera las tareas mas simples que realiza un ser humano, como
caminar o recoger un objeto de la mesa.

Aungue todavia estamos muy lejos de siquiera llegar a imitar de manera simple la comple-
jidad de nuestro cerebro, podemos ahora especular cuando los ordenadores al menos
seran lo suficientemente potentes como para acercarse a la capacidad del cerebro huma-
no. Una manera de verlo es la capacidad de un ordenador para procesar informacion,
medida en unidades de MIPS, o millones de instrucciones por segundo.

Uno de los requerimientos que deben cumplir tales sistemas de computacion es igualar
la eficiencia de nuestro cerebro. Una especulacién basada en la capacidad del procesa-
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miento de la retina de nuestro ojo sugiere que los |.500 centimetros clbicos del cerebro
medio tiene una capacidad de procesamiento de alrededor de 100 millones de MIPS.
Deep Blue, la computadora que vencié a Gary Kasparov en 1997, utilizaba chips especia-
lizados para lograr una velocidad de 3 millones de MIPS, que es cerca de 1/30 parte de
la potencia del cerebro estimada. Si se asume que Kasparov estaba utilizando /30 parte
de la eficiencia de su cerebro en el problema, la extrapolacién parece razonable. Si siguen
las tendencias presentes en hardware que hemos descrito anteriormente (en particular, la
ley de Moore), entonces podemos esperar que en los afios 2020 comenzaran a aparecer
computadoras apropiadas para robots parecidos a los humanos. Y el dispositivo de 100
millones de MIPS que iguale la potencia del cerebro llegara a los ordenadores caseros
antes del 2030.

El otro aspecto que ha tenido muchisima relevancia en el cine es la red de redes, Internet.
Una de sus primeras apariciones se registra en la pelicula La Red (Irwin Winkler, 1995),
con Sandra Bullock como programadora que tiene acceso a inmensos recursos de comu-
nicaciéon desde su casa: desde encargar pizzas hasta desarrollar software, todo al nivel de
una comunicacion ultra rapida, afios antes de que llegara la banda ancha. En la actualidad,
parece ser que todo es posible teniendo un ordenador conectado a una linea de transmi-
sién de datos, incluso entrar en lugares del exterior que estan fisicamente desconectados.
Por fortuna, el mundo real es mucho més seguro tecnoldgicamente del que muestran las
peliculas de Hollywood. La importancia de la red se ve en la reciente La Jungla 4.0 (Len
Wiseman, 2007), que nos presenta la siguiente evolucién en la tecnologfa, donde el FBI
tiene un grupo dedicado a ciberdelitos y donde todos los sistemas estan interconectados:
comunicaciones, servicios publicos, bancos, conectados en una red donde parece que
todos los servicios de protecciéon son vulnerables. Los delincuentes de la pelicula viven en
un entorno de fantasfa para los informéticos verdaderos, donde los ordenadores portati-
les no tardan minutos en arrancar, aparentemente sus baterfas duran tiempo indefinido,
se escribe sin errores y sin usar la tecla de espaciado y se puede entrar a voluntad en
cualquier lugar protegido, independientemente de su seguridad.
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En Gattaca (Andrew Niccol, 1997), un simple pelo
puede servir para conocer si hemos encontrado
la persona ideal como pareja.

En las peliculas, todas las interfases son extremadamente claras y accesibles a cualquiera
con un minimo conocimiento de computadoras. Incluso muchas muestran un entorno
tridimensional, algo que todavia no estd desarrollado a gran escala comercialmente. Las
contrasefnas son muy faciles de romper, sin necesidad de programas sofisticados de ataque
ni herramientas especializadas. Y los sistemas estan todos en red, facilmente accesibles y
sin protecciones o cortafuegos para prevenir la entrada de intrusos. Los hackers son los
nuevos Magos, capaces de las cosas mas increibles. No se muestran todas las herramien-
tas que poseen, ni que muchas veces no estan frente a interfases gréficas ultramodernas,
sino frente a mensajes cripticos en ASCII.

I3. Un mundo controlado por la biologfa

Gattaca (Andrew Niccol, 1997) explora de manera inteligente los problemas que los
avances en ingenierfa genética y el clonado de seres vivos nos hardn afrontar en pocos
afios. Desde la seleccién de un trabajador por un examen médico hasta la discriminacién
genética, las ideas presentadas son un reflejo de la discusion que la sociedad en su con-
junto esta llevando a cabo para decidir sobre el nuevo mundo que ofrece la ciencia. Pero,
quizd, la cuestién mas profunda que plantea la pelicula es si el ser humano es sélo la suma
de sus genes, o si su espiritu y voluntad lo pueden llevar a cimas mas altas que los limites
impuestos por la naturaleza inicialmente.

Desde hace més de cincuenta afios sabemos que el ADN es la molécula portadora de la
informacion genética. Tiene cuatro bases: Adenina, Guanina, Timina y Citosina. El ADN
es el componente quimico primario de los cromosomas. Dentro de los cromosomas
se encuentran los genes. Los genes estan en el nlcleo y son cadenas de ADN. Un gen
es, entonces, una secuencia lineal de nucledtidos de ADN, la unidad de herencia en la
transferencia de informacion. Un ser humano tiene 35.000 genes, aproximadamente tres
mil millones de bases.
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Un futuro imaginario al que puede llevar el progreso genético se ilustra en Gattaca, pero
no su conclusién final. En una escena de la pelicula, el personaje interpretado por Uma
Thurman lleva a un centro de andlisis genético un pelo del joven en el que esta interesada.
Después de un corto espacio de tiempo, vuelve la empleada con un papel que posible-
mente tiene el perfil genético del joven. Se lo entrega y la congratula por su eleccién.

Lo primero que uno puede preguntarse es si se podra producir facilmente el perfil ge-
nético de un individuo. El futuro del avance de la genética estd estrechamente ligado al
desarrollo de la informatica. La genética es digital de cabo a rabo, la clave de la vida clasi-
ficable como suma de bits. Si por la ley de Moore la potencia de un ordenador se duplica
cada |8 meses, podemos plantearnos si algo similar ocurrird en la genética. Por ejemplo,
el nimero de bases de ADN puede secuenciarse por una cantidad de dinero. El creci-
miento de nuestra capacidad de secuenciacion de ADN es exponencial, donde el tiempo
de reduccién de los costes a la mitad es de 27 meses. Por lo tanto, para el 2050 seremos
capaces de secuenciar un genoma humano individual por unos 125 euros. Es decir, que
por el precio de una radiografia actual serd posible conocer el texto completo de cada uno
de nuestros genes. Pero, aunque es plausible esta situacién, alin se estd a mucho camino
de entender qué es lo que genera la personalidad humana. No sélo estd dada por sus
genes, sino también por su familia, su infancia, sus relaciones afectivas, sus estudios, etc.
Por supuesto, es importante comprender que conocer el genoma de un animal no es lo
mismo que entender al animal, aunque las peliculas quieran decir otra cosa.

En el mundo de Gattaca se plantea la capacidad de control de la estructura genética en la
especie humana. Estamos a las puertas de la manipulacidn genética de los seres humanos,
el perfeccionamiento de la misma vy la divisién en clases, sélo que ahora, en vez de por di-
nero o inteligencia, es a través de una superior eugenesia conseguida artificialmente. Esto
no es nuevo, porque ya Platdn escribid en su Repiblica: “Lo mejor de cada sexo deberfa
unirse con lo mejor tan a menudo, y lo inferior con lo inferior en tan raras ocasiones,
como fuera posible; y deberian criar a los retofios que surjan del primer tipo de uniones,
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pero no del otro, si lo que se desea es mantener una comunidad de primer orden. Sin
embargo, estos procedimientos deben ser un secreto que sélo conozcan los gobernan-
tes, o de lo contrario existird un mayor peligro de rebelién”.

14. Clonando seres vivos

La idea de clonar un ser vivo es muy vieja, pues el hombre viene practicando la técnica de
clonacién desde hace mucho tiempo en el reino vegetal, cuando se generan nuevas plan-
tas a partir de las ramas de una planta madura. Las plantas resultantes son genéticamente
iguales a la que se utiliza como fuente.

Lo que ocurre en el reino vegetal también puede ocurrir en el reino animal, cuando en
algunos casos lagartos y pavos dan origen a un hijo genéticamente idéntico, en el proceso
conocido como “partenogénesis”. Este mecanismo bioldgico que ocurre en la naturaleza
también puede generarse de manera artificial por la mano humana.

En una reproduccién sexual se tienen dos células, una por cada sexo de la especie
(macho y hembra). Cada una contiene la mitad del nimero de cromosomas de la es-
pecie, que se fusionan para formar una Unica célula, el embrién. En una reproduccién
asexual, una célula que contiene el nimero completo de cromosomas se divide en dos,
en cuatro vy asf sucesivamente, hasta formar un nuevo individuo, sin la intervencion de
células sexuales.

Se entiende como clonacién el proceso de hacer un organismo genéticamente idéntico al
de su progenitor por medios no sexuales. Dado que una célula contiene el nimero total
de cromosomas de un individuo, el principio de la clonacién es persuadir a una célula de
que se comporte como un huevo, para crear un nuevo animal. La naturaleza ha realizado
el proceso de clonacién durante miles de millones de afios en el reino vegetal.
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En esta escena de Los nifos del Brasil (Franklin

J. Schaffner, 1978), un joven clon de Adolf
Hitler parece repetirse de manera infinita en los
espejos, tal como el cine afirma que la biologia
podria hacer posible en el futuro.

Fue a comienzos de 1997 cuando se produjo la primera clonacién de un mamifero:
cientificos en Escocia produjeron a Dolly, la primera oveja clénica. lan Wilmut y sus cole-
gas del Roslin Institute en Edimburgo la clonaron con éxito. Wilmut trasplantd el nicleo
de una glandula mamaria de una oveja en el huevo de otra, a la que habfa extraido su
nlcleo. La combinacién de nlcleo con huevo se estimuld con electricidad para fundir
los dos elementos y estimular asf la division celular. El proceso no estd exento de riesgos
y problemas. Baste citar que se hicieron 276 intentos hasta lograr que el experimento
tuviera éxito.

Existen toda una serie de historias de ficcion donde los clones son parte fundamental de
la trama. Desgraciadamente, esto también ha llevado a percepciones incorrectas sobre
el fendmeno de la clonacién. En una de las primeras historias serias sobre clonacién, la
famosa novela de Aldous Huxley Un mundo feliz (Brave New World, 1932), se introduce la
idea de desdoblar un huevo humano fertilizado creando docenas de trabajadores gené-
ticamente iguales, cada uno representando diferentes clases, y en cada caso, satisfechos
gracias al condicionamiento psicoldgico para su rol en la sociedad.

La clonacién atrajo la atencién del gran publico con la publicacion del libro de Ira Levin
Los Nifios del Brasil, transformado después en una pelicula con el mismo titulo (Franklin
J. Schaffner, 1978). Uniendo los miedos del avance de la ciencia con el retorno del mas
odiado dictador del s. XX la idea de poder recrear duplicados de Adolf Hitler a través de
seres clonados a partir de sus células hicieron del libro un best-seller mundial. La historia
parte de un hecho real: Joseph Mengele, el infame Angel de la Muerte, escapé a Suda-
mérica al final de la Segunda Guerra Mundial. En la novela, Mengele tiene un plan para
producir 94 clones de Adolf Hitler. Después de crear los embriones y darlos a luz, los
envia secretamente a familias adoptivas tratando de reproducir la estructura familiar y el
crecimiento del Hitler original. Como el padre de Hitler murié cuando éste tenia | 3 afos,
organiza un grupo de nazis asesinos para matar a los padres adoptivos de los nifios clona-
dos. Un cazador de criminales de guerra, Ezra Lieberman, toma conocimiento del plan
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Estos cuerpos estan disponibles en cualquier
momento para crear un clon y transformarse
en la persona que se desee, tal como describe
El Sexto Dia (Roger Spottiswoode, 2000). En la
realidad, serfa mas facil creer en encantamientos
que hicieran esa proeza que en tecnologia

real que la ejecutara.

y se dispone a detenerlo. El director Franklin J. Schaffner dirigié a Gregory Peck haciendo
uno de sus pocos papeles de malvado. La pelicula resulta finalmente un tipico producto
del estilo de peliculas de suspense de alto presupuesto en la década de los setenta.

Aungue son conocidos los terrorfficos experimentos de Mengele con gemelos en Aus-
chwitz, con la intencidn de crear una raza superior, es casi imposible que supiera algo
sobre clonacién en los afos cuarenta. Incluso en los afios setenta, cuando se escribié la
novela, la clonacidn era mas ficcién que ciencia.

Por supuesto, un clon bioldgico no es suficiente para producir una copia exacta de una
persona. También esa persona es moldeada por su crianza y experiencias vitales. Levin es
consciente de este factor en su novela: Mengele trata de reproducir las condiciones de la
infancia de Hitler, incluyendo el fin tragico de su padre. Seguramente, serfa casi imposible
reproducir las condiciones que llevaron a la formacién del cardcter de un Adolf Hitler. Fue
una guerra mundial, el colapso econdmico v la historia de Alemania las que produjeron
las condiciones adecuadas para que Hitler madurara como el personaje diabdlico que
pasé a la historia.

En El Sexto Dia (Roger Spottiswoode, 2000), el clonado de los humanos esta prohibido,
aunque sf esta permitido el de animales y mascotas. Cuando un intento de asesinato sale
mal, el personaje interpretado por Arnold Schwarzenegger es clonado, utilizando sus
recuerdos e informacion genética. Aqui, los clones son producidos sin un ADN propio, al-
macenados en un tanque v listos para incorporar el material genético del donante. Como
si esto fuera poco, también se les afiade la informacién de memoria, emociones, etc. del
donante, a través de una transferencia dptica. Y todo ello en unos pocos minutos. A pesar
de su pétina cientffica, realmente todo lo contado es imposible, puesto que no se puede
transferir el perfil genético a un cuerpo amorfo y vacio, como si fuera una fotocopia. Y
aun cuando fuera factible extraer la informacién de un cerebro, jamas se podria hacer en
el corto espacio de tiempo que se muestra.
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Mas recientemente, la historia de La Isla (Michael Bay, 2005) es utilizar un cuerpo com-
pleto como fuente de ‘repuestos” de sus creadores. Pero de nuevo se transmite un
concepto erréneo a los espectadores. No es necesario realmente utilizar un cuerpo para
hacer simplemente un transplante de érganos. La ciencia moderna se plantea la clonacién
de una parte del cuerpo, por ejemplo, un ojo o un rindn, en el proceso conocido como
clonado terapéutico. El nicleo de un huevo se reemplaza con el de una célula del pa-
ciente, pero no se produce un embridn, sino las llamadas “células madre”, que llevan el
propio cddigo genético del paciente.

Las lineas de investigacién en boga sugieren utilizar las células madre, a fin de crear células
que sirvan para reforzar un corazén débil, o bien tratar males como el Parkinson. Ideas mas
avanzadas especulan con la posibilidad de hacer crecer nuevamente un érgano completo
utilizando células madre. De esta manera se lograria lo que muchos invertebrados hacen
naturalmente, que es regenerar casi cualquier parte del cuerpo que se pierde. Los mamiffe-
ros (entre los que se encuentra el hombre) tienen una capacidad regeneradora limitada. El
problema consiste en comprender y utilizar de manera controlada esa posibilidad.

5. El final

A la pregunta sobre si en el cine funcionan las cosas como en la vida real, la respuesta
es un rotundo no. Sin embargo, el cine nos permite ver nuestra vida diaria desde otra
perspectiva, y, a partir de ello, quizd nos ayude a cambiar y ser diferentes después de
salir de la sala oscura de los suefos. Si es asi, muchos fallos se pueden perdonar, pero
siempre tenemos que estar atentos para no emular lo que vemos en los multicines, y no
creernos todo lo que nos cuentan. Al menos, para saber que podemos llenar el depdsito
de gasolina con mas tranquilidad.

131






SVIONINOd

La nave de El Planeta de los Simios
(Franklin J Schaffner, 1968) muestra el paso del
tiempo para sus tripulantes y en la Tierra.

Erik Stengler

Astrofisico. Coordinador del Curso.
Museo de la Ciencia y el Cosmos

Los viajes en el tiempo son un tema ya habitual en el cine. No en vano, incluso se ha
publicado un libro titulado “Las 100 mejores peliculas de viajes en el tiempo”. Si hay “100
mejores’, icuantas no habra en total!

Sin embargo, desde la perspectiva que nos interesa aqui, no todas nos sirven para hablar
de cdmo la fisica aborda la cuestion de los viajes en el tiempo. Nos centraremos en algu-
nas que intentan explicar el mecanismo o principio fisico por medio del cual los protago-
nistas realizan esos saltos temporales que tanto juego dan en el cine.

Comenzaremos con El Planeta de los Simios (Franklin ] Schaffner, 1968), en la cual pode-
mos ver ya al principio, si nos fijamos bien, lo que el espectacular final nos confirmara: no
se trataba de un viaje a otro lugar del espacio, sino un viaje en el tiempo, sin abandonar la
Tierra. En este caso, el viaje temporal es el que prevé la Teorfa de la Relatividad Especial
como una de sus consecuencias: al moverse con velocidades altas, comparables a la de
la luz (es decir, una décima parte, la mitad, dos tercios...), la cual es imposible alcanzar, el
tiempo de un objeto transcurre mas despacio que el de su entorno, que no se mueve.

Esta afirmacién, junto a las de que un objeto que se mueve a tales velocidades adquiere
mayor masa Yy se hace mas corto en la direccion del movimiento (siempre desde el punto
de vista del que no se mueve con él) le ha ganado a la Relatividad Especial su fama de ser
dificil de entender. Y sin embargo, lo que la hacen es dificil de aceptar: entenderla, com-
prender sus afirmaciones, no presenta ninguna dificultad. Vedmoslo:

La teorfa toma su nombre del Principio de Relatividad. Un principio de relatividad no es
mas que una regla para trasladar los calculos acerca de la posicién, velocidad o aceleracién
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desde el punto de vista de un objeto que se mueve al punto de vista de otro en reposo
con respecto a él. Desde tiempos de Galileo estaba vigente el que alin hoy usamos todo
el tiempo en nuestra vida cotidiana, de modo intuitivo: si lanzamos una pelota desde un
barco en movimiento, para estimar dénde caera en la orilla, instintivamente tenemos en
cuenta que su velocidad con respecto a tierra firme sera la que le hemos dado al lanzar
sumada a la que lleva el barco. Esa intuicién, que aplicamos en casos como éste no es mas
que aplicacién del Principio de Relatividad de Galileo: las velocidades se suman si van en
el mismo sentido o se restan si van en sentidos contrarios.

Cuando, a finales del siglo XIX, Maxwell propuso sus cuatro ecuaciones del electromag-
netismo y se vio que implicitamente establecian la velocidad de la luz como un limite
superior a cualquier velocidad que se pudiera alcanzar en el mundo fisico, se constaté
que tal limite superior entraria en conflicto con ese principio de relatividad tan obvio y
ampliamente utilizado a lo largo de varios siglos. Tirando una pelota a dos tercios de la
velocidad de la luz desde un barco que navegara a esa misma velocidad, la suma de las
dos velocidades excederia el maximo de la velocidad de la luz. Casi todos supusieron
que el error estaba en la teoria “advenediza” de Maxwell, que deberfa revisarse para que
no diera un resultado tan absurdo. Sélo Einstein se atrevi a sugerir que quizas lo que
habfa que revisar era el principio de relatividad al uso, por muy establecido y compro-
bado que estuviera. Lo Unico que hacfa falta era utilizar un “truco” matematico que, sin
dejar de sumar las velocidades, consiguiera que el resultado nunca excediera un deter-
minado limite, que se fijarfa en la velocidad de la luz. Aunque parece un contrasentido,
las matematicas son poderosas, y la herramienta ya estaba inventada: un matematico
holandés, Hendrik Lorentz, habia creado un procedimiento que hacfa justo eso, aunque
él lo habia ideado para otro tipo de calculos. Einstein lo adapté a las necesidades del
nuevo principio de relatividad y ya estaba servida la Teorfa de la Relatividad Especial:
una regla para trasladar los calculos acerca de posiciéon, velocidad o aceleracidn desde
el punto de vista de un objeto que se mueve al punto de vista de otro en reposo con
respecto a él. La Unica diferencia es que para ello no se utilizaria ya la simple suma o resta
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La cabina del famoso Halcén Milenario,
en Star Wars (George Lucas, 1977),
comenzando un viaje a hipervelocidad.

de velocidades, sino la transformacién de Lorentz. Entendiendo esto, ya se ha entendido la
Relatividad Especial. Comprenderla no es dificil. Lo dificil es aceptar el precio a pagar por
el nuevo principio de relatividad. Ese precio son esas tres afirmaciones a que haclamos
referencia, una de las cuales es la que nos ocupa aqui: para un objeto en movimiento, el
tiempo pasa mas despacio que para su entorno en reposo. Sin embargo, por muy dificil
que sea aceptarlo, esta dilatacién del tiempo, junto al aumento de la masa y al acortamien-
to del espacio de los objetos en movimiento estan comprobados experimentalmente,
por lo que no cabe resistirse.

La nave de El planeta de los simios estuvo viajando mucho tiempo a altisimas velocidades,
de modo que mientras los tripulantes estaban hibernados durante casi ano y medio, en
la Tierra habfa pasado suficiente tiempo como para que la humanidad llegara a autodes-
truirse y la evolucién hiciera que ocupara su lugar una civilizacién de simios.

Otra pelicula en la que las naves también viajan a altisimas velocidades es Star Wars (Geor-
ge Lucas, 1977). Aunque en el doblaje al espafiol incluso se escuche erréneamente que
vigjan a la de la luz, los guionistas sf tuvieron en cuenta que no se puede alcanzar, pero ig-
noraron la dilatacién del tiempo que estamos comentando. Si la hubieran tenido en cuen-
ta, una vez avisados de una batalla espacial en la que intervenir, Han Solo y compania, tras
viajar con la hipervelocidad al lugar correspondiente, tendrfan que encontrar Unicamente
y como mucho los restos de una batalla que concluyd décadas atras. Claro que con esos
condicionantes, hilar el argumento de la saga de Star Wars habrfa sido poco menos que
imposible, asi que deberemos estar agradecidos a George Lucas por no haber llevado al
extremo el rigor cientffico.

Hay que tener en cuenta que el salto temporal que permite y contempla la Relatividad
Especial es sélo hacia el futuro. Es decir, no se puede volver atras ni viajar al pasado. No
podemos ir a ver los nimeros premiados de la primitiva del préximo jueves y volver. Una
vez alli, se esfumaron nuestras opciones de jugar... a no ser que hagamos realidad las
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Un agujero negro confinado por campos
magnéticos es el motor gravitatorio de
Horizonte Final (Paul W.S. Anderson, 1997).

Jodie Foster, a punto de adentrarse en un
agujero de gusano en Contact
(Robert Zemeckis, 1997).

posibilidades que nos brinda la Teorfa de la Relatividad General. De nuevo Einstein sale
en nuestro rescate, aunque ahora hay que advertir de que nos movemos en el dmbito
de la especulacién matematica: las férmulas de la Relatividad General si permiten viajar
al pasado, pero nos encontramos con el objeto de un profundo y perenne debate en la
Fisica: (existen en la realidad todas las consecuencias posibles que se derivan de un forma-
lismo matematico utilizado para expresar una teorfa que funciona? ¢ si hay argumentos
meta-matematicos y meta-fisicos que prevalecen sobre la posibilidad que la matematica
contempla? En el caso de los viajes en el tiempo, tales argumentos se han pronunciado
innumerables veces, y provienen de la légica: si puedo vigjar al pasado y evitar que mis
abuelos se conozcan, llegamos a una contradiccién, ya que en ese caso yo no existirfa en
el presente para ir al pasado... También se han expresado con humor: si en el futuro se
llegara alguna vez a desarrollar una tecnologia que permite viajar al pasado, (dénde estan
en el presente los turistas del futuro? O bien nos encontramos en una época poco inte-
resante para visitar, o realmente nunca sera posible viajar al pasado.

En cualquier caso, el cine sf que nos ha permitido superar los limites de tales argumentos
y tenemos varias peliculas en las que se plantean saltos en el espacio-tiempo a través de
agujeros negros distantes entre si e interconectados, configuraciones conocidas como
agujeros de gusano.

Asl, la nave que salen a buscar los protagonistas de Horizonte Final (Paul W.S. Anderson,
[997) fue equipada con un agujero negro controlable, con el que acortar distancias en el
ingente universo.

Un dispositivo parecido al que en esa pelicula usan para viajar por el espacio es el que la
humanidad construye siguiendo las instrucciones de seres inteligentes extraterrestres en
Contact (Robert Zemeckis, 1997) vy en el que se monta la protagonista para descubrir
que es una puerta a un agujero de gusano que le lleva a un sistema estelar cuadruple con
parada intermedia cerca de la estrella Vega. Su viaje dura 18 horas, pero el personal de
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El agujero negro que provoco el salto en
el tiempo de la nave encontrada en
Esfera (Barry Levinson, 1998)

La sala de control desde la cual se observa
el pasado en Déja Vu (Tony Scott, 2006)

Un conejo de peluche es el medio de
comunicacion a través del tiempo en
Mimzy (Robert Shaye, 2007)

la estacion de control sélo aprecia medio segundo. Por ello, el sistema de agujeros de
gusano por el que la protagonista viaja ofrece, ademas de un medio de transporte en el
espacio, un viaje en el tiempo, ya que tras un viaje de |8 horas la devuelve a un instante
después de su partida.

También los agujeros negros o agujeros de gusano desempefian un papel fundamental en
los viajes en el tiempo descritos en Esfera (Barry Levinson, 1998), Déja Vu (Tony Scott,
2006) y Mimzy (Robert Shaye, 2007), esta Ultima mal publicitada como pelicula infantil, lo
cual ha llevado a que haya tenido un inmerecido pobre balance de taquilla. En cada caso,
los viajes tienen alguna curiosa peculiaridad. En Esfera, una nave del futuro no muy lejano
(aho 2043) se extravia, va a parar a finales del siglo XVII y es encontrada en el presente.
En Déja Vu, un agujero de gusano permite observar el pasado de exactamente 4 diasy 6
horas atras, e incluso viajar a ese momento, y en Mimzy, los habitantes del futuro envian
una llamada de socorro a nuestro presente, para solventar un problema ecoldgico de
magnitud planetaria. Lo mismo ocurre en la nueva versién de La Amenaza de Andrémeda
(Mikael Salomon, 2008).

También la Mecanica Cuantica ha sido utilizada para explicar viajes en el tiempo en el
cine. En este caso, los autores recurren a la version mas especulativa y fantastica de las
interpretaciones de la realidad cudntica. La cuestion de la interpretacién de la mecanica
cuantica y su descripcion probabilista de la realidad es, de hecho, una de las mas candentes
y fascinantes de la Fisica actual. La Mecanica Cuantica describe el mundo fisico en térmi-
nos de probabilidad: cada proceso tiene multiples desarrollos posibles, y la teoria no dice
cudl va a darse en realidad, sino que asigna a cada posibilidad una probabilidad. Las mas
probables son las que mas frecuentemente ocurren, pero las demas también tienen una
probabilidad de hacerse realidad. Con un ndmero suficientemente alto de ocurrencias del
proceso, llegaran a darse incluso las menos probables. La Mecanica Cuantica tiene vigencia
Unicamente en el mundo microscépico, en el ambito de las particulas subatdmicas. Pero si
trasladdramos su funcionamiento a nuestra escala, un ejemplo muy claro serfa el siguiente:
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si yo me pongo a dar cabezazos contra la pared, la Mecanica Cuantica dice que hay una
probabilidad pequefiisima, pero real, de que en uno de los intentos yo aparezca de cuerpo
entero al otro lado de la misma. El problema en esta situacidn es que la probabilidad de
que eso ocurra es tan pequefia que para asegurarme de que se materializa necesitarfa pa-
sarme dando cabezazos a la pared un tiempo mas largo que la edad actual del Universo.

Tradicionalmente se han venido describiendo dos principales maneras de interpretar esta
descripcion probabilistica de la naturaleza que constituye la Mecanica Cuantica. Por un lado,
la de los que, como Einstein en su momento, consideran que se trata de una deficiencia en
la calidad del conocimiento del mundo que brinda esta teorfa, una deficiencia que en alglin
momento se superara para volver a una descripcidn determinista de la realidad, como la
de la mecénica clésica, que incluye a la Relatividad. Por otro lado, estd la “interpretacién de
Copenhague”, liderada en su momento por Niels Bohr, y que sostiene que es la naturaleza
en sfla que es probabilistica, y que por tanto la Mecanica Cuantica no hace mas que reflejar
una propiedad profunda del mundo. El debate entre estas dos posturas ha durado décadas
y en la actualidad parece inclinarse a favor de la segunda. Sin embargo, esto no ha impedido
que en afos recientes se haya comenzado a tomar algo mas en serio la “interpretaciéon de
los universos multiples” o “multiversos”, mas conocida en la actualidad como los “universos
paralelos”. Se trata de una antigua especulacion de los afios cincuenta del siglo XX, pro-
puesta por Hugh Everett y que nunca hasta hace pocas décadas habfa sido tenida en cuen-
ta. Ante la descripciéon probabilistica de la realidad, postula que cada vez que un proceso
tiene varios posibles desarrollos, no es que se dé uno u otro, seglin su probabilidad, sino
que todos ocurren a la vez, dando cada uno lugar a un nuevo universo, idéntico en todo a
los demaés excepto en el desarrollo del proceso. Asi, en el ejemplo de los cabezazos contra
la pared, si yo me pongo a ello, se crean al menos dos universos paralelos en cada golpe:
en uno logro atravesar la pared y en el otro no. Teniendo en cuenta la ingente cantidad de
acciones y sucesos que tiene lugar con diferentes posibles resultados, esta interpretacién
de la Mecéanica Cuantica implica la permanente aparicién de numerosos universos que van
engrosando el nimero de los ya existentes.
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El profesor Brian Greene, en un cameo en
Frequency (Gregory Hoblit, 2000), explicando
las supercuerdas en una entrevista.

{Y qué tiene esto que ver con los vigjes en el tiempo? En peliculas como Frequency
(Gregory Hoblit, 2000), los universos paralelos permiten imaginarse, entre todos los
posibles, la existencia de un universo idéntico en todo al nuestro, pero desfasado en el
tiempo una determinada cantidad de afos, por ejemplo treinta. De ese modo, el hijo de
un bombero que sabe cdmo murié éste en un incendio puede intentar evitar el accidente
comunicandose con su padre de treinta afos antes en ese universo paralelo que existe a
la vez que el suyo. Naturalmente, surge inmediatamente la objecién: si logra salvarle, no
sera su padre al que ha salvado, sino al de su “doble” que habita ese universo paralelo.
{Realmente es satisfactoria esa situacién? Como en la pelicula no se hace mucho hincapié
en esto de los universos paralelos, realmente lo que parece que ocurre es que el hijo
se comunica con el pasado sin mas pretensiones. Lo que sucede es que el espectador
atento descubrird un guifio a lo de los universos paralelos en sendos documentales sobre
la mecanica cuantica, la teorfa de las supercuerdas y los propios universos paralelos, que
se ven en los televisores de padre e hijo con treinta afos de diferencia y que son ambos
presentados por el cientifico real Brian Greene, caracterizado con la correspondiente
diferencia de edad para cada caso.

Se da el caso de que Brian Greene sale también brevemente en la mencionada Mimzy.
Participd en ambas peliculas como asesor cientifico, igual que en Déja Vu. Brian Greene es
un activo divulgador de la teorfa de supercuerdas, una de las propuestas més prometedo-
ras para solventar la incompatibilidad entre la Relatividad y la Mecanica Cuantica, y autor,
entre otras obras, del libro El Universo Elegante (Brian Greene, 2005) y del documental
homdnimo que él mismo presenta. El Universo Elegante incluye una de las mejores y mas
claras explicaciones de estas dos teorfas. Y es que le interesa mucho que el espectador
las haya comprendido bien para pasar a explicar las supercuerdas.

Aunque Relatividad y Mecénica Cuéntica sean incompatibles, nada impidié a Michael

Crichton recurrir a ambas para dar una vuelta de tuerca mas a los viajes en el tiempo
en la novela Rescate en el Tiempo 1999-1357 (Michael Crichton, 1999). En la pelicula
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del mismo titulo (Richard Donner, 2003), sélo aparece el recurso al agujero de gusano,
en este caso, con un extremo en el presente y el otro fijo en un punto del espacio y
del tiempo: Castelgard, Francia, 1357. Unos cientfficos han descubierto ese agujero de
gusano por casualidad, intentando experimentar con el teletransporte —otra de las po-
sibilidades que abre la Mecanica Cuéntica— y crean una maquina que permite utilizarlo
para ir a la Edad Media... y volver. La pregunta que en la pelicula no se plantea, pero
que en la novela lleva a Crichton a recurrir a los universos paralelos, es la siguiente: si
para viajar a través del agujero de gusano es necesaria la aparatosa maquina que han
construido en el presente, icdmo se emprende el viaje de regreso una y otra vez, en
una época en la que tal méaquina no existia? Los universos paralelos permiten responder
simplemente que todo transcurre en un universo paralelo en el que, misteriosamente,
en la Edad Media habfa una mdaquina igual a la que sirve para entrar en el agujero de
gusano en el presente. Y ya estd. (En la pelicula los viajeros en el tiempo simplemente
llevan consigo un transmisor “de bolsillo” que pueden activar a voluntad para que la
maquina del presente los “succione” de vuelta).

Como decia en el capitulo dedicado a este autor, teniendo en cuenta que Crichton se
caracteriza por no frivolizar con la ciencia que utiliza en sus novelas, me inclino a pensar
que una solucién tan absurda le sirve en realidad para poner de relieve lo fantéstica y poco
crefble que es la teorfa de los universos paralelos, aunque tal intencidn pase inadvertida
por la seriedad y la asepsia con que la trata por lo demas en el texto.

En cualquier caso, hemos podido comprobar cdmo muchos de los vigjes en el tiempo
de las peliculas nos permiten comentar y explicar diversos aspectos de la fisica, aparen-
temente dificiles, pero no tanto cuando vienen acompafados de un rato agradable de
cine y ciencia.
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Marte es ya un planeta verde en
Planeta Rojo (Antony Hoffman, 2000)

En Desdfio Total (Paul Verhoeven, 1990),
Marte sigue siendo rojo, pero cuenta ya con
una colonia de habitantes humanos.

Erik Stengler
Astrofisico. Coordinador del Curso.
Museo de la Ciencia y el Cosmos

Son muchos los mundos que se visitan en el cine de la mano de la ciencia ficcion. En
muchas peliculas, los planetas son imaginarios; en otras, se trata de los planetas que cono-
cemos, los de nuestro sistema solar.

Entre estos Ultimos, el mas conocido y visitado, tanto en la realidad como en la ficcidn, es
Marte. En Misién a Marte (Brian de Palma, 2000), se relata una expedicién a este planeta
de una manera bastante realista, teniendo en cuenta los planes que verdaderamente se
empezaron a barajar por parte de la NASA en un momento en que la atencidn de los
programas espaciales se fij6 en Marte y las posibilidades de que hubiera vida en él. Un
detalle que quisieron reflejar cuidadosamente en esta pelicula es el de la tenue pero pal-
pable atmdsfera que tiene este planeta. Hay un momento en que un objeto cae hacia la
superficie de Marte, y se ve cémo antes de llegar a ella se consume por el rozamiento con
la atmdsfera como un meteorito lo hace en la Tierra.

Es la misma atmdsfera que, en Planeta Rojo (Antony Hoffman, 2000), los habitantes de
la Tierra quisieron adaptar a la vida humana en el afio 2025, para ofrecer una alternativa
a la humanidad en vista del deterioro del planeta Tierra y su inminente inhabitabilidad.
Los planes de terraformacién de Marte que se describen en esta pelicula se correspon-
den, de hecho, con los proyectos v las investigaciones que lleva a cabo la asociacion
“The Mars Society” de cara a que alguna vez realmente se emprenda la colonizacién
del planeta rojo.

En un planeta Marte ya habitable y habitado transcurre la historia de Desdfio Total (Paul
Verhoeven, 1990), basada en un relato de Philip K.Dick.
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Una habitacién con vistas a JUpiter, en
Starship Troopers: Las Brigadas del Espacio
(Paul Verhoeven, 1997)

Volando junto a los anillos de Saturno en
Saturno 3 (Stanley Donen, 1980)

El planeta que en Planeta Prohibido (Fred M.
Wilcox, 1956) gira en torno a la estrella Altair.

JUpiter y Saturno son vistos de cerca en Starship Troopers: Las Brigadas del Espacio (Paul
Verhoeven, 1997)y Saturno 3 (Stanley Donen, 1980), respectivamente. La primera trans-
curre en un futuro lejano y muy fantéstico en el que la humanidad ha de competir con una
civilizaciéon de insectoides por los recursos de la galaxia, mientras que la segunda describe
con mas realismo una misién en una estacién experimental de investigacion alimentaria en
un satélite del planeta de los anillos.

Siguiendo con alusiones cinematogrdficas al universo real, conviene recordar que en Pla-
neta Prohibido (Fred M. Wilcox, 1956) la accién transcurre en un planeta de la estrella Al-
tair, la estrella mas brillante de la constelacion de EI Aguila. Una misién tripulada viaja allf en
busca de un antiguo astronauta que fue a parar a ese planeta en una anterior expedicion.

Adentrandonos ya en el &mbito de lo puramente imaginario, en la pelicula Cuando los
mundos chocan (Rudolph Maté, 1951), un grupo de seres humanos escapa de la destruc-
cién de la Tierra por el paso cercano de una estrella, apostandolo todo por la posibilidad
de asentarse en el planeta Zyra, que orbita en torno a la estrella causante del cataclismo.
Aungue el evento es completamente hipotético y casi imposible de darse en la realidad, la
descripcién de la estrella, de sus efectos sobre la Tierra y del vigje al planeta Zyra fueron
realizados con sumo realismo.

Y aunque en Star Wars: La Amenaza Fantasma (George Lucas, 1999) se describe un
mundo mucho maés fantdstico, el método que el maestro Yoda sugiere para encontrar un
planeta que no aparece en los mapas de la galaxia se corresponde mucho con uno de los
sistemas utilizados por los astrofisicos para buscar en el universo cuerpos sin luz propia,
como por ejemplo planetas extrasolares: por sus efectos gravitatorios en su entorno. En
el caso de Star Wars: La Amenaza Fantasma la sugerencia es la de buscar el planeta y su
estrella, que tampoco aparece en los mapas, en el centro de una zona de la que parece
proceder una atraccién gravitatoria sobre las estrellas vecinas. En la astrofisica real, la
estrella suele estar localizada y lo que se busca es la huella gravitatoria sobre el propio
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Llegando a Zyra, el planeta en que sobre-
vivird la humanidad tras la destruccion de
la Tierra en Cuando los Mundos Chocan
(Rudolph Maté, 1951)

Obi Wan sefala el lugar desde

donde procede una fuerza gravitatoria
que delata la presencia de un cuerpo con
masa, en Star Wars: La Amenaza Fantasma
(George Lucas, 1999)

Los padres de Superman prevén que
en la Tierra tendré altas capacidades,
en Superman (Richard Donner, 1978)

movimiento de la estrella de los posibles planetas que pudiera tener: cuando dos o més
astros se encuentran en orbita, si uno (la estrella) es mucho mayor que los otros (los pla-
netas), la apariencia es de que éstos giran en torno a aquél. Pero en realidad todos giran
en torno a un comun centro de masas, mas cerca de él cuanta mas masa tenga el objeto
en comparacion con los otros. La estrella practicamente coincide, por tanto, con ese cen-
tro en torno al cual giran todos los cuerpos, pero la presencia de los planetas hace que la
coincidencia no sea exacta y que se pueda detectar su leve movimiento orbital en torno a
un punto ligeramente desplazado con respecto al centro de la estrella.

Mucha de la informacién que podemos obtener de los planetas imaginarios del cine no
requiere siquiera un viaje ficticio a su superficie. Las caracteristicas de los seres extraterres-
tres que aparecen en las peliculas también nos hablan de las propiedades de sus mundos
de origen. Asi, el extraterrestre mas célebre, aunque muchas veces olvidado como tal,
Superman (Richard Donner, 1978), tiene poderes en la Tierra porque en su hogar, Kryp-
ton, la gravedad era mucho mas intensa, de modo que su constitucién fisica y molecular
es mucho mas fuerte que la de los seres humanos. Esto le dota de una gran fuerza y de
la posibilidad, por ejemplo, de dar largos v altos saltos que, como se sugiere en Superman
Returns (Bryan Singer, 2006), estan en el origen de su capacidad de volar.

Para él, moverse en la gravedad terrestre serfa como lo fue para los astronautas de la
NASA pasearse por la Luna. Todos recordamos los altos y largos saltos que podian dar, a
veces de forma imprevista, por un mal calculo de fuerzas.

Otro famoso extraterrestre, E. T (Steven Spielberg, 1982), nos revela por el tamafio de
sus piernas, cortas y de relativamente gran diametro, que también en su planeta la grave-
dad es mucho més intensa que la de la Tierra. Asimismo, el grosor de su piel nos indica
que su atmosfera no filtra radiaciones potencialmente nocivas como la ultravioleta y, qui-
zas, los rayos X. La composicidn de esa atmdsfera es, sin embargo, bastante parecida a la
terrestre, ya que ET y sus congéneres pueden respirar en la Tierra sin dificultad durante
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E.T se dispone a explicar de dénde viene a
Elliot y sus hermanos, alin aténitos por su
presencia, en E.T. (Steven Spielberg, 1982)

NP

Comunicandose con los extraterrestres
en Encuentros en la Tercera Fase
(Steven Spielberg, 1977)
|

Invasores capturados en
Independence Day (Roland Emmerich, 1996)

y

Los invasores de La Guerra de los Mundos
(Steven Spielberg, 2005) sucumben a las
bacterias de la Tierra.

un tiempo, aunque vemos que alglin compuesto les debe faltar o sobrar, ya que a la larga
ET enferma y estd a punto de no volver a su planeta vivo.

Razonamientos similares nos permitirfan deducir propiedades de los planetas de origen
de los seres que aparecen en multitud de otras peliculas, como Encuentros en la Tercera
Fase (Steven Spielberg, 1977), Independence Day (Roland Emmerich, 1996), La Guerra de
los Mundos (Steven Spielberg, 2005), Alien (Ridley Scott, 1979) y sus secuelas o Babylon
5 (Richard Compton, 1993), que es ademas una de las pocas ocasiones en las que se ha
tenido en cuenta, en el cine, que seres de diferentes origenes pueden necesitar distintos
entornos en cuanto a gases que respirar, o condiciones como temperatura, humedad
o presion. En la pelicula se nos muestra cdmo, en una estacion espacial, diversos seres
procedentes de otros mundos han de alojarse en aposentos especiales que reproducen
las condiciones necesarias para su supervivencia. De hecho, el argumento de la pelicula
gira en torno al desconocimiento por parte de la tripulacidn de las necesidades de un
representante de una especie con la que nunca antes ha habido contacto.

Finalmente, un comentario acerca del hecho de que en sagas como Star Wars, Star Trek
o Babylon 5, practicamente todos los planetas que aparecen son similares a la Tierra, o a
partes de ella o, en cualquier caso, son aptos para que los protagonistas humanos puedan
pasearse por ellos sin especiales medidas de proteccién o respiracién asistida. Hay quien
afirma que esto es una clara falta de realismo, tolerada por los responsables de las peliculas
con el fin de no complicar los rodajes o no introducir elementos afiadidos innecesarios
para los argumentos. Sin embargo, hay quien explica que ni siquiera se trata de un error,
ya que parecerfa légico pensar que los seres humanos protagonistas de las historias de
Star Wars, Star Trek y Babylon 5 vivan, visiten y establezcan bases precisamente en aquellos
mundos, de tantos que tienen a su disposicidn, en que las condiciones son aptas para la
vida como en la Tierra. Este argumento no sirve, desde luego, para explicar y defender
que en Stargate (Roland Emmerich, 1994) se trasladen al extremo més lejano de la galaxia
para ir a parar a un planeta no sélo igual a la Tierra en cuanto a gravedad v aire que res-
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Mucho mas dura de matar: la criatura de
Alien (Ridley Scott, 1979) esta preparada
incluso para desenvolverse bajo el agua.

| 2

En Babylon 5 (Richard Compton, 1993),
los seres de otros planetas son bien recibidos
y acomodados segln sus necesidades.

Una pirdmide en el otro extremo de la galaxia,
en Stargate (Roland Emmerich, 1994)

pirar, sino habitado por humanos que construyen...ipiramides como las de Egipto! Afor-
tunadamente, al menos se molestaron en mostrar que, en torno a ese planeta, giran no
uno, sino al menos tres satélites, eso si, los tres sospechosamente parecidos a la Luna...

Un andlisis de cada caso darfa para largos debates que exceden el alcance de este somero
repaso a los planetas reales e imaginarios del cine.

Quedémonos, sin embargo, con un rapido recorrido por los planetas que aparecen a lo
largo de las seis entregas de Star Wars. Aungque podria parecer que son muchos, decenas
quizés, en realidad son sélo... icatorce! los planetas en los que en algiin momento de la
historia de Anakin Skywalker ocurre algo en pantalla®.

* Mas informacion e imagenes sobre estos planetas y otros del Universo de Star Wars pueden encontrarse
en y en
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Miquel Barceld

Ingeniero. Universidad Politécnica de Catalunya

I. INTRODUCCION

Es muy posible que resulte dificil hablar de ciencia y cine o, si se quiere, de ciencia en el
cine. En realidad, parecen ser dos mundos incompatibles, tal y como indicaba ya Jacques
Jouhaneau: “El cine se alimenta de ficciones, la ciencia de realidades”. Lo son, pero afor-
tunadamente con matices.

Por ejemplo, al buscar textos que relacionen ciencia y cine en la biblioteca de un centro
especializado, como podria ser la Filmoteca de Catalufia, se obtienen resultados bastante
pobres y casi siempre centrados en dos grandes aspectos de la relacion entre ciencia y
cine: el cine cientffico y la ciencia ficcion.

Buena parte de la bibliografia que relaciona ciencia y cine gira en torno al llamado cine
cientffico, es decir, una modalidad cinematogréfica muy concreta (y, tal vez, bastante li-
mitada), entendiendo en este caso el cine como vehiculo de divulgacién cientffica. Do-
cumentales cientfficos de todo tipo son hoy accesibles al gran publico v, evidentemente,
cumplen su funcidn. Aunque no parece ser éste el tema que corresponda desarrollar en
este ambito, mas orientado posiblemente a la relacion de la ciencia con la ficcién, toman-
do el cine como vehiculo central.

La otra vertiente que proporciona suficiente bibliografia y filmografia accesible y conocida
del gran publico es la de la ciencia ficcién. Pero conviene decir, de entrada, que la ciencia
ficcién no es mdas que un género narrativo especializado, que incluso algunas veces pue-
de tener relacion con la ciencia, pero no siempre de la manera mas seria y responsable
posible, como veremos.
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Otras posibilidades para relacionar ciencia y cine pueden obtenerse, en concreto, a partir
de algunas ciencias facimente utilizables en el ambito de la ficcién tan propia del cine.
Dejando a un lado reportajes méas o menos documentales o ficticios sobre aspectos an-
tropoldgicos, es evidente que hay un buen grupo de peliculas de ficcidon que toman, por
ejemplo, la historia (la ciencia que estudia el pasado) como su objeto de atencion. Recons-
truyen culturas anteriores con mayor o menor fidelidad a las costumbres, los personajes
y los hechos. Aunque, en este aspecto, conviene advertir inmediatamente de que no es
precisamente la fidelidad histérica lo que parece destacar en subgéneros cinematogréficos
tan “poco cientificos” desde el punto de vista histdrico, como pueden ser el “peplum” o
el “western”, siempre teniendo en cuenta, como antes, aquello que el gran publico llega

a conocer mejor.

En cualquier caso, aquf intentaremos limitarnos a una aproximacioén a la imagen que de la
ciencia ha dado el cine ayudados por la ciencia ficcién.

2. LATECNOCIENCIA

Conviene, para aclarar los términos, incluir en el discurso las razones que hacen una
verdadera amalgama de la ciencia (entendida como el aspecto mas tedrico del saber mo-
derno) con la técnica y sus artefactos que todo lo invaden.

Suele interpretarse esqueméticamente que la técnica o tecnologfa es tan solo el aspecto
aplicado de la ciencia, pero la realidad es bastante mas compleja.

A lo largo de su historia, el ser humano ha construido diversos artefactos técnicos sin sa-
ber siquiera las razones tedricas, la explicacion cientffica, ni el porqué de su funcionamien-
to. Ejemplos clasicos son la rueda (conocida antes de la teorda fisica del rozamiento que la
explica), el arco (que precede claramente a todo conocimiento de teorfa de la elasticidad)
y un largo etcétera, en el que cabe incluir incluso la mucho mads reciente maquina de
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vapor (conocida décadas antes del descubrimiento de los principios de la termodinamica
que explican su funcionamiento).

La tecnologia no es sélo ciencia aplicada, y aunque muchos idealistas se sentirfan mas
cdmodos pensando que primero se accede a la idea tedrica (ciencia) para después pasar
a las aplicaciones practicas (tecnologfa), la realidad no ha sido siempre asi.

Los ejemplos de la rueda, el arco y la maquina de vapor, entre otros muchos posibles,
nos dicen que los seres humanos, como otros primates en la medida de sus posibilidades,
siempre hemos construido herramientas y, a menudo después, hemos intentado com-
prender el porqué de su funcionamiento. En realidad, los mas materialistas de entre los
estudiosos del hecho cientifico quieren ver la ciencia, precisamente, como algo derivado
y una consecuencia a posteriori que tiene, entre otros muchos, el objetivo de explicar el
éxito del funcionamiento de un determinado artefacto técnico.

Podemos dejar la discusion para los especialistas, pero lo cierto es que, a lo largo de la
historia de la humanidad, ha habido artefactos técnicos que precedieron a su explicaciéon
cientffica. Aunque, en el reverso de la moneda, también conviene reconocer que, sobre
todo desde el nacimiento de la ciencia moderna a partir del siglo XVII, también se han
descubierto artefactos técnicos inventados a partir de unos presupuestos tedricos pre-
vios del todo necesarios e imprescindibles. Lo ilustra claramente el caso paradigmatico
de la energfa nuclear y, iay!, la bomba atémica, completamente imposibles sin el E=mc?
de Einstein.

En nuestros dias, la simbiosis entre ciencia y técnica es, pues, inevitable.
Es cierto que, en los inicios del siglo XXI, ante la complejidad de la ciencia y la tecnologia,

cuando la mayor parte de los artefactos mas elementales ya han sido inventados por el
viejo procedimiento de “prueba y error”, parece mucho mas sencillo pensar en descubrir
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primero las ideas tedricas y hallar después su aplicacién practica. Pero es muy posible que,
alo largo de la dilatada historia de la humanidad, haya dominado precisamente el aspecto
contrario: descubrimiento tal vez por el procedimiento de “prueba y error” de nuevos
artefactos que, sélo después, son explicados cientfficamente.

Conviene pues atender a ese hecho v, sobre todo, reflejar la realidad actual de una cien-
cia que necesita siempre de gran aparato tecnoldgico (aceleradores de particulas para la
fisica mas basica, grandes bases de datos para secuenciar el genoma, telescopios orbitales
como el Hubble para la cosmologia, y un largo etcétera); y de una tecnologia que, una
vez inventados los artefactos elementales (rueda, arco, etc.), suele ser, realmente, ciencia
aplicada.

En este sentido, el fildsofo belga Gilbert Hottois acuid, hacia la segunda mitad de la dé-
cada de los ochenta, el término “tecnociencia” para reflejar ese dualismo y, en realidad, la
amalgama actual entre ciencia y tecnologia.

Resulta ya evidente el gran papel que la ciencia y la tecnologia, la “tecnociencia” en suma,
desempefa en el mundo actual. Se dice que estdn hoy en activo més investigadores y
cientfficos de los que nunca antes habfan existido en toda la historia de la Tierra, y la cruda
realidad es que los descubrimientos de la tecnociencia estan transformando nuestro mun-
do de forma a un tiempo inexorable y, posiblemente, irreversible.

3. CIENCIA, DIVULGACION CIENTIFICA Y CIENCIA FICCION
3.1. El shock del futuro
A principios de los afios setenta tuvo cierto eco popular y mediético un libro que nos aler-

taba sobre “la llegada prematura del futuro”. Se trata de El shock del futuro, del ensayista
norteamericano Alvin Toffler, quien reflexionaba sobre la velocidad de cambio en una
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cultura como la nuestra, dominada por los efectos de la ciencia y la tecnologfa, y sometida
a su excepcional capacidad transformadora.

La idea central del libro de Toffler puede exponerse de forma casi intuitiva y “familiar”
con un ejemplo sencillo: hace sélo unos trescientos o cuatrocientos afios, nuestros ante-
pasados nacfan y aprendian a vivir en un mundo que, en grandes lineas, seguia siendo el
mismo mundo donde acabarfan sus dias. Pocos cambios eran perceptibles en la vida de
un ser humano, bastante mas corta que la actual. Pero, a nosotros, tal “comodidad” nos
estd ya vedada: el futuro se nos echa encima a marchas forzadas, y mucha de la responsa-
bilidad de esta elevada tasa de cambio reside en las perspectivas de novedad que ofrece
la moderna tecnociencia.

En los albores del nuevo milenio, el ritmo de cambio se ha hecho tan acelerado que hoy
sabemos ya que el mundo en el que aprendemos a vivir y relacionarnos no sera el mismo
donde viviremos la mayor parte de nuestras vidas. El cambio preside nuestra civilizaciéon
de una forma obsesiva, como no habfa afectado antes a nuestros antepasados. Estamos
obligados a convivir con el futuro y los cambios que nos aporte.

3.2. Tecnociencia y magia

El nimero tres parece incorporar una curiosa atraccién en los varios niveles en que se
mueve la ciencia y sus consecuencias. Por poner sélo algunos ejemplos: tres son las leyes
de Newton, tres las leyes de la robdtica de Asimov y tres son también las leyes que en
torno a la tecnociencia y algunas de sus caracteristicas formulara Arthur C. Clarke.

La primera de esas tres leyes de Clarke fue expresada a principios de los afios sesenta y
se recoge en el libro de ensayos Peffiles del Futuro (1962): “Cuando un cientffico famoso
pero ya de edad dice de algo que es posible, es casi seguro que esté en lo cierto. Cuando
dice que es imposible, probablemente se equivoca”. Més agresiva en la metodologia que
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implicitamente sugiere, la segunda ley de Clarke reza: “La Unica manera de encontrar los
limites de lo posible es ir mas alld de esos limites y adentrarse en lo imposible”.

Aungue plenas de sugerencias y dignas de comentario, no es éste el momento ni el lu-
gar para matizar el alcance de tales formulaciones. Pero si nos detendremos en la que,
con toda seguridad, es la mas famosa de esas leyes: la conocida como la “tercera ley de
Clarke”. Fue formulada algo mas tarde y ha sido, desde entonces, muchas veces citada y
repetida. Con aplastante seguridad nos dice Clarke: “Cualquier tecnologia suficientemen-
te avanzada es indistinguible de la magia”.

Es de suponer que, al formular esta tercera ley, Clarke, también autor de ciencia ficcidn,
tenfa en mente cualquier civilizacién avanzada extraterrestre o incluso una civilizacién
humana del futuro. Es evidente que, en ese hipotético caso, se trata de civilizaciones que
pueden haber dispuesto de mucho tiempo para desarrollar una nueva tecnologfa, cuyos
principios y bases tedricas han de quedar por fuerza muy lejanos de lo que hoy sabemos.
Es facil, entonces, que dicha tecnologia pueda ser vista por un observador como nosotros
de forma que se confunda con la magia y lo sobrenatural.

Es algo parecido a lo que le sucederia a un ser humano inteligente de, pongamos, la época
del Imperio Romano si pudiera ver lo que la tecnologia nos permite hacer hoy: volar a
grandes velocidades o alcanzar la Luna, comunicarnos con el otro extremo del planeta de
forma instantdnea, curar enfermedades que para su época eran mortales de necesidad,
disponer de armas de altisimo poder destructivo y un largo y casi interminable etcétera.

Aunqgue, después de la inevitable sorpresa inicial, nuestro hipotético romano pudiera
abordar un largo proceso de estudio para llegar a conocer el porqué de tales portentos, lo
cierto es que, en un primer momento, el pobre antepasado traspasado a nuestro tiempo
creerfa encontrarse ante la mas poderosa de las magias. Falto de la explicacién cientffica y
gradual que el saber acumulado de los Ultimos dos mil afos nos ha ido proporcionando,
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seguramente achacarfa esos portentos hoy cotidianos a fuerzas sobrenaturales y del todo
incomprensibles. La tecnociencia vista como magia.

El problema es que esa perplejidad del romano traido hasta hoy seguramente la comparte
con muchos de nuestros contemporaneos. En realidad, poca gente de nuestro presente
conoce los fundamentos cientfficos y tecnoldgicos de una realidad ya omnipresente y
claramente marcada por la tecnociencia. Por eso, Stanley Schmidt podia decir hace unos
afos, parafraseando a Clarke: “Para muchas de las personas que la utilizan, nuestra propia
tecnologia ha venido a resultar indistinguible de la magia” (“Magic”, en la revista Analog,
Science Fiction Science Fact, septiembre 1993).

Y es cierto. Para mucha gente, el uso de la més variada tecnologia se reduce a apretar un
botdn y ver cdmo, casi por arte de magia, lo que hace afios parecia imposible se hace rea-
lidad. Por desgracia, la ciencia y la tecnologfa, en sus razones y conceptos Ultimos, resultan
para la gran mayoria tan ignotos e inexplicables como la magia. Se confunden.

3.3. Expertos

Demasiadas veces, la ciencia y la tecnologia, por sus propias caracteristicas, quedan res-
tringidas a un mundo cerrado y acotado formado por los expertos. Unos expertos que,
dia a dia, se especializan mas y mas, y mantienen cada vez menos contactos, por ejemplo,
con otros cientfficos que trabajen en especialidades ligeramente distintas.

La tecnociencia utiliza un lenguaje muy especffico. No sélo en lo que hace referencia a los
conceptos subyacentes, sino también en la matematica en la que se expresan a menudo
algunos de los resultados conseguidos, e incluso los pasos intermedios recorridos en el
proceso de investigacion. Un lenguaje, en definitiva, no siempre accesible para quienes no
son especialistas en cada materia tecnocientifica en concreto.
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Por eso resulta facil que tanta gente, como decfa Schimdt, vea como magia incluso lo que
hoy se sabe que responde a leyes conocidas de la naturaleza. Incluso los expertos que
saben de las razones y los porqués de las novedades surgidas en su campo, pueden llegar
a ver como magia los hechos y posibilidades tecnocientfficos surgidos al amparo de otras
especialidades que les son ajenas.

En recientes estudios en busca de cudl es la percepcidn social real de la tecnociencia en
las sociedades que la generan y/o utilizan, se encuentran, tal vez de forma sorprendente,
algunas conclusiones comunes. Diversos estudios constatan en todas partes el alto grado
de confianza social de la figura del cientffico, incluso a pesar de la escasa comprension del
contenido de sus trabajos. Asi coinciden las encuestas en torno a la percepcién social de
la ciencia y la tecnologia en paises como los Estados Unidos de Norteamérica (Jon D.
Miller), Japén (Fujio Niwa), Espafia (Rafael Pardo) o, incluso, Catalufia (Observatorio de la
Comunicacién Cientffica de la Universitat Pompeu Fabra).

No deja de ser una reaccion logica, ya que al respeto evidente a la dificultad asociada a la
carrera y el trabajo del quehacer cientifico, se une la sorpresa, la admiracién y, {por qué
no?, la satisfaccién ante los resultados obtenidos por la tecnociencia. Y eso ocurre a pesar
de que, para una gran mayoria, dichos resultados sigan siendo una curiosa especie de
magia incomprendida, pero avalada por el saber de esos seres de imagen tan respetable
a los que damos el nombre de cientificos.

3.4. El ocaso del progreso

No deja de ser légico que el siglo XIX 'y gran parte del XX hayan visto la mayor exaltaciéon
de la idea de progreso.

Antes del enciclopedismo, nacido en la Francia de la segunda mitad del siglo XVIII, el ser
humano (no atacado todavia por el sindrome del shock del futuro toffleriano) no parece
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que aceptara la idea de un posible progreso constante hacia unos ideales de perfeccién.
En realidad, lejana todavia la idea de una posible “perfectibilidad terrena”, lo mas habitual
era refugiarse en la tradicional idea de una “perfectibilidad religiosa” cifrada en la perspec-
tiva de una vida mejor en otro mundo, al que sélo era dado acceder tras la muerte.

Serfa posiblemente Condorcet quien, al amparo de las ideas racionalistas de los enciclo-
pedistas, identificara la posibilidad real de un progreso terrenal centrado esencialmente
en el progreso cientifico-técnico. Y tras sus huellas parece haberse movido el sentimiento
general de los dos Ultimos siglos: la creencia en que la humanidad puede progresar vy, lo
mas importante, que el motor material de ese progreso ha sido para muchos la ciencia
moderna y sus variadisimas aplicaciones tecnoldgicas.

Pero esa idea tal vez tan reconfortante parece encontrarse ya en el camino hacia su ocaso
definitivo. La tecnociencia ya no es exclusivamente una seguridad de mejora proyectada
hacia el futuro. Comporta peligros y no son en absoluto banales.

El primer aldabonazo lo dio posiblemente el gas mostaza en la Primera Guerra Mundial.
Los miedos se confirmaron con la bomba atémica que puso tragico fin a la Segunda Gue-
rra Mundial, y continuaron su ascenso inexorable con el descubrimiento de los atentados
tecnoldgicos contra la ecologia, el miedo a las posibilidades implicitas en los “cerebros
electrénicos” y/o las inteligencias artificiales y, mucho mas recientemente, las perspectivas
abiertas por la ingenierfa genética y la biologfa molecular.

Tras décadas de confiar en la tecnociencia, la segunda mitad de siglo XX nos ha ensefado
a desconfiar de algunos de sus resultados y de las proyecciones de futuro que imaginamos
en otros. Pero, tal y como dicen las encuestas antes citadas, todavia seguimos confiando
en los cientfficos. {Hasta cuando?
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3.5. Ciencia y divulgacién

Afortunadamente, nadie se atreveria hoy a negar la responsabilidad social de los creado-
res de la tecnociencia en el mundo moderno. No existe la ciencia o la tecnologfa absolu-
tamente neutra. Es del todo imprescindible ayudar a extender la comprension en torno al
alcance de la tecnociencia hasta el gran publico formado por no-especialistas.

Desgraciadamente, ésa es una tarea que no todos los cientfficos desean ni pueden abor-
dar. A muchos les parece que dejar por un momento el rigor del método cientifico v,
en algunos casos, el lenguaje matematico, les dejarfa en cierta forma como huérfanos. Y
seguramente es cierto.

Pero hay otros cientfficos que saben de la importancia de transmitir su saber en una forma
que sea accesible a los no-especialistas. Y ya es hora de reivindicar el hecho incontro-
vertible de que la tarea de divulgar la ciencia y la tecnologia necesita de mentes potentes
y capacitadas. Es necesario, por una parte, entender los conceptos v las formulaciones
matematicas con las que se construye la ciencia y la tecnologfa; pero al mismo tiempo,
hay que saber sintetizar y transmitir (posiblemente con el uso de la analogfa) todo aquello
que, en cualquier conocimiento tecnocientffico, resulta ser lo mas importante y decisivo.
Sdlo asi se logrard transmitir real y eficazmente ese conocimiento a las personas que no
disponen del aparato matemético y conceptual que hace posible a los especialistas com-
prenderse entre sf.

Si'un personaje como Albert Einstein es admirable, tal vez no lo sea menos alguien como
Arthur Eddington, capaz de expresar de forma intuitiva una idea de gran complejidad
matemadtica en su formulacion cientffica: la materia deforma la estructura intrinseca del
espacio. Einstein lo descubrid, pero Eddington lo hizo asequible a todos con la brillante
analogfa de la hoja elastica tensa y deformada localmente por la presencia en ella de bolas
de metal. Una analogfa eficaz y nada banal.
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Incluso me atreveria a decir que, en un mundo tan dominado por los efectos de la tecno-
ciencia, la tarea de divulgarla adecuadamente resulta a veces tan o mas dificil y, también,
de tanto mérito e importancia, como la de construirla. Personajes como Arthur Eddington
o George Gamov son del todo imprescindibles.

Lamentablemente, muchos cientfficos e investigadores de la tecnologfa, cerrados a su
completa satisfaccion en la torre de marfil de su reducido mundillo de especialistas, de-
sean mantenerse voluntariamente al margen del contacto con el mundo. No se atreven
a “rebajar los contenidos” y abandonan la lucha por transmitir sus ideas a un publico mas
amplio. Por desgracia, pocos optan por avanzar de forma creativa por el camino que
personas inteligentes como Eddington, Gamov, Sagan, Asimov y otros han cubierto con
gran eficacia.

Es curioso constatar cémo un errdneo sentido del prestigio de la ciencia idealizada hace
que personas tan brillantes en las dificiles tareas de la divulgacién cientffica como, por
ejemplo, Isaac Asimov o Carl Sagan, puedan haber sido injustamente infravaloradas por
el establishment cientifico. No se les perdona que hayan abandonado los caminos de la
ciencia por la deformacién que, a ojos de algunos intransigentes fundamentalistas, pueda
representar la divulgacién cientffica.

Isaac Asimov, por ejemplo, tuvo que abandonar la actividad universitaria incluso a pesar
de su reconocida excelencia como profesor, conferenciante y divulgador. Le expulsaron
otros compafieros mas interesados en la investigacion que, un tanto paraddjicamente,
se reconoce muy adecuadamente en la etiqueta de “publicar o perecer” (lo que viene
a significar, muy sorprendentemente, la confianza ciega en la cantidad como crisol don-
de hacer nacer la calidad). Afortunadamente, la historia tiene, aunque sélo a veces, un
curioso sentido de la justicia: {alglin lector recuerda quien fue Chester Keefer? Lo mas
probable es que no. Y eso que era el director del departamento y responsable de inves-
tigacion que echd a Isaac Asimov de la Facultad de Medicina de la Universidad de Boston
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en 1957, Es ocioso preguntar si alguien recuerda a Asimov, conocido y respetado en
muchos ambitos como “el buen doctor”. Como decia, la historia, a veces (sélo algunas
veces) resulta ser justa.

Pese a todo, el establishment cientffico tiene mucho poder. Y el estigma de “no servir
para la ciencia y sélo para la divulgacién” parece indeleble y preocupante. Formado como
cientffico, Asimov abandond a los veintiocho afios la investigacién para dedicarse a la di-
vulgacion de la ciencia. Pero algiin especial gusanillo debid seguir vivo en él'y, al cabo de
los afios, solia recordar que, precisamente, el invento del término vy la popularizacién de
la “robdtica” eran su particular y peculiar aportacién a la ciencia. En este mismo sentido,
en una de sus Ultimas novelas de ciencia ficcién, Némesis (1989), Asimov hace que uno
de sus personajes secundarios, Merry, reivindique su presencia en la historia de la ciencia
(aun reconociendo que serfa sélo en una nota a pie de pégina), por haber inventado el
nombre de una nueva rama cientffica, la plexoneurdnica. Justo lo que Asimov parece rei-
vindicar para sf mismo.

3.6. Divulgacién cientffica y ciencia ficcién

Bien, si la divulgacion cientifica tiene mala prensa entre los cientfficos, puede parecer una
herejfa incluso mayor reivindicar como destacable el importante papel de un nivel incluso
mas “degradado” en el dificil y necesario empefio de llevar la tecnociencia al gran publi-
co. Ese nivel, el tercero y Ultimo en nivel de contenidos, aunque el primero en capaci-
dad de ser comprendido, es la ciencia ficcién. Una actividad en la que personas como
Isaac Asimov (1920-1992), Carl Sagan (1934-1996), Arthur C. Clarke (1917-2008) o
Gregory Benford (1941 -), formados todos ellos como cientificos, han sido también des-
tacados autores.

Una primera opcién a considerar es la de esos libros que retinen articulos cientfficos junto
a especulaciones de ciencia ficcién con relatos construidos precisamente en torno a las
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consecuencias previsibles de los hechos tecnocientificos comentados en esos articulos.
Ejemplos recientes lo son Creations (1983), The Universe (1987) o Future Quartet (1994)
una aportacion evidente para superar, a diversos niveles, las dificultades de la comunica-
cién cientffica hacia el gran publico.

Pero también cabe el uso de la ciencia ficcién para cometidos explicitamente docentes
como muestra la simple enumeracién de algunos cursos y publicaciones recientes: “Cien-
cia Ficcién y la ensefianza de las ciencias”, “Ciencia ficcién en un curso sobre «Informdtica y
sociedad»”, “Ciencia ficcion social”, “La ensefianza de ciencia ficcién con contenido politico”,
etc. como se recoge en el libro Teaching Science Fiction: Education for Tomorrow (1980)
editado por Jack Williamson, veterano autor de ciencia ficcién. Hay también ejemplos
locales, como el exitoso curso sobre Fisica y Ciencia Ficcién de los profesores Jordi José
y Manel Moreno, del departamento de Fisica e Ingenierfa Nuclear de la Universidad Poli-
técnica de Catalufia. Un curso al que volveremos enseguida.

Conviene advertir de que no es necesario que la ciencia ficcién, arte y narrativa en defini-
tiva, sea exacta y correcta en su uso de la tecnociencia. A veces basta utilizar el evidente
atractivo que los jovenes sienten por la temdtica de la ciencia ficcién para poder estimular
una nueva reflexion sobre hechos cientfficos, y sacar ensefianzas de los mismos.

En el curso de Fisica y Ciencia Ficcién de los profesores José y Moreno, resulta francamen-
te educativo estudiar, por ejemplo, si puede lograrse realmente la invisibilidad del perso-
naje de la novela El hombre invisible (1897), de H.G. Wells. Tras visionar una secuencia de
la pelicula que dirigiera James Whale en 1933, resulta divertido razonar que, si ha de ser
del todo invisible, el personaje de Wells resulta inevitablemente ciego...

O también, tras ver la famosa secuencia de King Kong (Merian C. Cooper y Ernest B.

Shoedsade, 1933) subiendo al Empire State Building, se descubre (gracias a la ley cuadra-
do-clbica que ya conocia Galileo) que el bueno de King Kong con sus pregonados |5
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metros de altura debfa pesar unas |20 toneladas (casi 20 veces mas que el Tiranosauro
Rex, posiblemente el animal mas pesado que ha andado por la superficie del planeta).
Seguro que King Kong tendria serios problemas para, simplemente, levantar la pata y
andar...

Jordi José ha acufiado la idea del “Hoscar” de “defectos espaciales” para esas peliculas
repletas de errores cientfficos (incendios en el espacio sin aire, explosiones que se oyen
pese a que no hay aire que transmita el sonido, rayos laser que se hacen visibles como
lineas discontinuas y un largo etcétera). Aunque los candidatos son abundantes, peli-
culas como Armageddon (Michael Bay, 1998) o Independence Day (Roland Emmerich,
1996) parecen ir por delante en esa curiosa competicién...

Conviene aclarar que se trata en este caso de una peculiar perversion del didacticismo:
usar la mala ciencia en el cine para, aprovechando el interés por el cine de j6venes y ado-
lescentes, divulgar conceptos cientfficos.

Los estudiantes no olvidan nunca esos ejemplos ni, y eso es lo importante, ciertas carac-
teristicas de la luz y su deteccidn o el efecto de las leyes de escala o el andlisis dimensional.
La versién dramatizada de las consecuencias de la ciencia, incluso de la “ciencia imposible”
de alguna ciencia ficcién cinematogréfica, puede servir para transmitir ideas cientificas.
Quot erat demostrandum...

4. LA CIENCIA FICCION

Para muchos, la ciencia ficcién es un universo imaginativo construido pensando, sobre
todo, en los adolescentes a quienes tanto parece gustar. Un discurso expresado, de ma-
nera preferente, con la ayuda de los maravillosos efectos especiales que la ficcion de
Hollywood pone hoy a disposicidon de creadores a veces no demasiado exigentes en el
sentido intelectual.
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Aungue esta visién parcial pueda tener suficientes razones para existir, pocas cosas hay
mas lejanas de la verdad. Sin despreciar otras manifestaciones, la mejor ciencia ficcién, a
menudo la escrita, es otra cosa. La ciencia ficcién es hoy, pasado ya més de un siglo de
los intentos pioneros del francés Jules Verne y del britanico Herbert G. Wells, un género
narrativo con solera y tradicién que, ademas de diversion para adolescentes y personas
poco exigentes, ha construido un completo corpus complejo de especulaciones de todo
tipo sobre posibles futuros de la humanidad.

Aungue aqui corresponda hablar del cine, lo cierto es que la mayor capacidad especulativa
y prospectiva de la ciencia ficcién puede hallarse en la ciencia ficcién escrita y no en la ver-
sién audiovisual cinematogréfica o televisiva. El de la ciencia ficcion es, todavia, un émbito
en el que la galaxia Gutemberg parece mantener su predominio. Todos recuerdan el dicho
de que “una imagen vale mas que mil palabras”, pero sigue siendo también cierto que “una
palabra es capaz de sugerir mucho méas de mil imdgenes...” en los cerebros de los diversos
lectores, cada uno con su propio bagaje intelectual, emotivo y afectivo. En el mundo de la
ciencia ficcion, la especulacion literaria esta todavia muy por encima de la audiovisual.

En la clasica formulacidn de Isaac Asimov, “la ciencia ficcién es la rama de la literatura que
trata de la respuesta humana a los cambios en el nivel de la ciencia y la tecnologia”. En conse-
cuencia, lo que ha de resultar particularmente interesante en la ciencia ficcién no es tanto la
prediccion de un artefacto tecnoldgico en concreto, sino, y eso es lo que realmente impor-
1a, esa “respuesta humana” a los cambios que en nuestras vidas produce la tecnociencia.

Es evidente que la especulacién de la ciencia ficcidn se realiza con una voluntad basica-
mente artistica y en absoluto cientffica. Si la prospectiva utiliza modelos racionales para
intentar imaginar el futuro que nos aguarda, la buena ciencia ficcién se centra en la uti-
lizacion de modelos draméticos para imaginar la experiencia de cdmo sera vivir en ese
futuro. Y ello sin olvidar la posibilidad de intentar imaginar otras alternativas o, {por qué
no!, denunciar algunos de sus peligros potenciales.
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Por una parte, la ciencia ficcién es una narrativa que nos presenta especulaciones arriesga-
das y, muy a menudo, francamente intencionadas que nos hacen meditar sobre nuestro
mundo y nuestra organizacién social o sobre los efectos vy las consecuencias de la ciencia
y la tecnologfa en las sociedades que las utilizan. Se trata aquf de la vertiente reflexiva de
la ciencia ficcidn, la que a menudo ha servido para caracterizar a la ciencia ficcién escrita
como una verdadera “literatura de ideas”. Se maneja para ello el llamado “condicional
contrafactico”, que consiste en preguntarse, (Qué sucederia si...7 en torno a hipdtesis que
se consideran extraordinarias o todavia demasiado prematuras para que puedan presen-
tarse en el mundo real y cotidiano.

Pero, por otra parte, la ciencia ficcidon ofrece unas posibilidades de maravilla y de admi-
racion casi inagotables. Los nuevos mundos y seres, las nuevas culturas y civilizaciones,
las nuevas posibilidades de la ciencia y de la tecnologia, nos abren los ojos de la mente a
un nuevo universo que contemplamos maravillados y sorprendidos, adentrandonos en
nuevos mundos de posibilidades. Eso es lo que permite que los especialistas hablen de
un importante “sentido de lo maravilloso” como uno de los elementos mas caracteristicos
y atractivos de la ciencia ficcidon (un elemento, conviene decirlo, que comparte con otras
variantes exitosas de la narrativa: la novela historica, los libros de viajes, etc.).

4.1. Ciencia ficcién y prospectiva

A menudo se ha querido destacar la voluntad predictiva de la ciencia ficcién, al menos en
lo que hace referencia al futuro que nos depara la tecnociencia moderna. Tampoco aqui
se apunta en la direccidn correcta.

La preocupacién por el futuro que muestra la ciencia ficcidon ha hecho que se creyera
que puede ser una buena fuente de predicciones, pero especular con futuros posibles
no es predecir, y las muy variadas predicciones que la ciencia ficcién realiza tienen la
misma seguridad que, por ejemplo, las del tarot o cualquier otro arte adivinatorio: si se

166



SVIONINOd

hacen millares de predicciones sobre el futuro, es muy posible que alguna se cumpla.
Nada mas.

Y, por si ello fuera poco, la gran mayorfa de las supuestas predicciones tecnoldgicas de la
ciencia ficcidon no dejan de ser, en realidad, pequefios ejemplos de divulgacion cientffica.
Veamos un ejemplo caracteristico.

Segln el imaginario popular, el ejemplo paradigmatico de “prediccidn tecnoldgica” en la cien-
cia ficciéon serfa el submarino Nautilus que Jules Verne describié en Veinte mil leguas de vigje
submarino (1868). Pese a la opinidn dominante, no se trata en absoluto de un “invento” de
Verne. La idea de la navegacidn submarina puede encontrarse ya en un viejo estudio de
William Bourne de 1578 e incluso, en mayo de 1801, Robert Fulton (el inventor del barco a
vapor), con el apoyo econdmico de Napoledn, llegd a probar un proto-submarino para cua-
tro personas y, ademas, lo habfa bautizado con el mismo nombre que usarfa Verne afios des-
pués: Nautilus. Sin olvidar al catalan Narcis Monturiol y sus submarinos Ictineu, probados en
el puerto de Barcelona en la misma década en que, después, Verne publicarfa su novela...

Otras veces si suena la flauta de la prediccidn tecnoldgica acertada, aunque, como en el
cldsico cuento, sea sélo por casualidad. En este caso hay menos ejemplos, pero alguno
resulta muy significativo.

Si recordamos que, el 16 de febrero de 1946, el New York Times hacfa accesible al gran
publico la gigantesca imagen del ENIAC, que pasa por ser el primer ordenador electré-
nico de la historia, resulta todavia mas sorprendente el contenido de un breve relato
de ciencia ficcién que Murray Leinster publicd en el mes de marzo del mismo afio en la
revista especializada Astounding.

Se trata de Un légico llamado Joe (1946) escrita, evidentemente, antes de que el publico
estadounidense (y, muy posiblemente, el mismo Murray Leinster) pudiera haber conoci-
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do la existencia del ENIAC. En ese relato, Leinster imagina (ien 1946!) un sofisticado “Iégi-
co”, como un aparato de television, con teclas y no diales, que estad conectado gracias a la
red telefdnica a monumentales “tanques de datos” (data tank). Con el “logico” es posible
consultar todo tipo de informaciones, solicitar cualquier programa televisivo actual o del
pasado, e intercambiar con otros “logicos” de la red mensajes, sonidos e imagenes.

Justo antes del nacimiento del ENIAC y la revolucidn tecnoldgica de la informatica, con
sus primeros ordenadores gigantescos, Leinster anticipaba nada mas y nada menos que la
microinformatica y la omnipresente Internet de nuestros dias. Un buen ejemplo de pre-
diccién tecnoldgica, perdido en un remoto relato humoristico de ciencia ficcidn que, con-
viene recordarlo, no tenia ninglin tipo de base o justificacién en lo que se sabia a mediados
de los afios cuarenta y que no era otra cosa que la osadfa imaginativa de un escritor, una
osadia que, mucho mas tarde, el futuro hizo realidad. Soné la flauta por casualidad...

4.2. Prospectiva sodio-cultural de la diencia ficcién

En realidad, eliminando casos francamente excepcionales como Un Idgico llamado Joe, los
aparatos tecnoldgicos en concreto (con sus funcionalidades principales) y la ciencia en si
misma no pueden ser anticipados ni tan siquiera con un minimo de seguridad. Y tampoco
ésta es la funcién de la ciencia ficcién.

Hay algunos cientificos que han escrito ciencia ficcion de contenido especulativo en torno
al futuro previsible de sus propias especialidades tecnocientfficas. Asi ocurre en obras
como Los sofiadores expertos: 10 historias de ciencia ficcion escritas por cientificos, una
antologia de relatos preparada por Frederik Pohl, en 1962, a partir de las especulaciones
de determinados expertos centradas en sus campos de especialidad cientffica.

Pero la realidad es que, en el amplio corpus mayoritario de la ciencia ficcién encontra-
mos, también y principalmente, una voluntad especulativa separada de la ciencia y de la
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tecnologia, tal vez mucho mas relacionada con las ciencias sociales. Por eso, a pesar de la
opinién popular que suele querer limitarla a los aspectos mas tecnocientificos, la ciencia
ficciéon resulta mucho més efectiva en la prospectiva y la anticipacion de los aspectos socia-
les, culturales y econdmicos que el futuro creado por la tecnociencia nos puede aportar.

Lo que resulta particularmente interesante en la ciencia ficcién no es en concreto la pre-
diccién o no de un artefacto tecnoldgico en particular, sino, al contrario, y eso es lo que
realmente importa, eso que Isaac Asimov consideraba el caracter definitorio de la buena
ciencia ficcion: especular “sobre la respuesta humana a los cambios en el nivel de la ciencia
y de la tecnologfa”.

Conviene recordar aquf, que esa especulacion prospectiva de la ciencia ficcion existe
como fruto de una voluntad y una manifestacién artisticas y no estrictamente cientfficas.
Si'la prospectiva usa de modelos racionales para imaginar el futuro, la ciencia ficcién se
centra en la utilizacién de modelos dramaticos para imaginar cdmo ha de ser vivir en ese
futuro posible y, de paso, pensar en otras alternativas posibles. Algunas accesibles y otras,
evidentemente, no.

Esa es la variedad que nacié con la ciendia ficcion del britinico Herbert G. Wells, verdade-
ro padre fundador del género en el aspecto que aqui nos interesa. Es un hecho a destacar
que, en 1906, en un discurso de Wells a la Sociological Society britanica, el padre de la
ciencia ficcibn moderna recomendaba que la sociologia adoptara como “método propio y
diferenciador” la creacidn de utopias y su critica exhaustiva. Este juego de imaginar futuros
(utdpicos o no) y, también, de advertir sobre los peligros implicitos en ciertas tendencias
del presente constituye uno de los aspectos mas enriquecedores de la especulacion pro-
pia de la ciencia ficcién.

Es evidente que puede verse una obra de Wells como La mdquina del tiempo (1895),
que sitda en un futuro muy lejano (el afio 802.701) una caricaturesca especulacion en
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torno al previsible futuro de las clases sociales: los burgueses dependientes del trabajo
ajeno (los infantilizados eloi) y los proletarios acostumbrados a trabajar con las maquinas
(los bestializados morlock). Una visidn que recoge las preocupaciones del socialista fabiano
que era Wells.

Preocupaciones que siguieron vigentes a lo largo de su vida creativa y que, como era de
esperar, siendo coherente con su propio pensamiento, le llevaron a imaginar historias de
futuros posibles como en The Shape of Things to Come (1933), que fue llevada al cine en
1936 con el muy revelador titulo espafiol de La vida futura (William Cameron Menzies,
1936). El mismo Wells apoyaba esta interpretacién cuando iniciaba esta curiosa novela de
prospectiva social con la siguiente observacién: “Lo que sigue es, o al menos pretende ser,
una breve historia del mundo de préoximo siglo y medio (Puedo comprender que el lector
se frote los ojos al leer estas palabras sospechando de alglin tipo de agrafia en el impre-
sor). Pero esto es exactamente lo que este manuscrito es: una breve historia del futuro”.

4.3. El aprendizaje para vivir en el futuro

Si'la buena ciencia ficcidn nos describe futuros posibles, un enfoque acertado serfa pre-
guntarnos porqué lo hace y para qué nos sirve. Es en esa respuesta donde hallamos la
utilidad de la ciencia ficcion en la educacién de valores.

Antes se ha hablado de un libro que nos advertia sobre “la llegada prematura del futuro”.
Se trata de El shock del futuro (1970), del ensayista estadounidense Alvin Toffler, quien
reflexionaba sobre la velocidad de cambio en una cultura como la actual dominada por
los efectos de la tecnociencia vy, por lo tanto, sometida a su excepcional capacidad de
transformacion.

Pues bien, el lector de ciencia ficcién, aficionado y en cierta forma especialista en imaginar
y enfrentarse a futuros distintos por obra de la tecnociencia, adquiere en cierta forma un
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aprendizaje especial para vivir en ese futuro que nos aguarda a la vuelta de la esquina. Es
cierto que el futuro no serd, ni mucho menos, exactamente como nos describe la ciencia
ficcién, pero tan solo el hecho de pensar en la relatividad del presente y en las posibles
alternativas que pueden surgir en el futuro ha de ser, para los lectores de ciencia ficcién,
un efectivo aprendizaje para sobrevivir en el futuro concreto que, a la postre, se haga
realidad.

Hay muchos ejemplos posibles, pero uno de los més evidentes y recientes puede en-
contrarse en el andlisis de la reaccién social ante la posibilidad de la ingenierfa genética v,
en concreto, ante la posibilidad de la clonacién humana. Para la mayor parte de la socie-
dad, ésa es una idea que no recibié atencidn hasta que, en febrero de 1997, se logrd la
clonacién del primer mamifero: la oveja Dolly. Aunque algunos pudieron adelantarse a
reflexionar sobre el tema ante la noticia de los experimentos de clonacién con embriones
humanos llevados a cabo por el equipo del doctor Jerry Hall en el Centro Médico Uni-
versitario George Washinghton, en 1993.

Pero los lectores de ciencia ficcidn ya hacia tiempo que habian contemplado esa posibi-
lidad. Desde 1932, con El mundo feliz, de Aldous Huxley (inspirada en los trabajos y en
ciertas especulaciones del bidlogo J.B.S. Haldane, desde 1924)y, sobre todo, a partir de la
década de los setenta, con una abundante reflexion en la ciencia ficcién sobre los aspectos
sociales, psicoldgicos e incluso militares de la posible clonacién humana y de la ingenieria
genética. En relatos como Nueve vidas (1968), de Ursula K. Le Guin, y novelas como
Dénde solian cantar los dulces pdjaros (1976), de Kate Wilhelm, Y algunos eran clones...
(1977), de John Varley, o en la espectacular y casi definitiva Cyteen (1988), de C.J. Che-
rryh, los lectores de ciencia ficcién aprendieron a imaginar cual podria ser “la respuesta
humana a los cambios en el nivel de la ciencia y de la tecnologfa” en lo que hacfa referencia
a la clonacidn de seres humanos. Y mucho antes de 1997. No es poca cosa.
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Frankenstein de Mary Shelley
(Kenneth Branagh, 1994)

5. UNA TIPOLOGIA SOBRE LA CIENCIA EN EL CINE

En 1994, Roslynn D. Hayes publicaba su estudio: From Faust to Strangelove: Represen-
tations of the Scientist in Western Literature, en el que caracterizaba la manera como la
ficcion literaria occidental se ha referido a la figura del cientffico.

Puede decirse que, dadas las adaptaciones literarias al cine, la tipologia que construye Ha-
yes se adapta facilmente al caso del cine y por eso la citaremos brevemente aqui.

En primer lugar, conviene sintetizar que, en opinién de Hayes, en general la ficcién ha
dado una imagen mas bien negativa tanto de los cientificos como de la ciencia en si. Posi-
blemente dominada por la tradicién decimondnica, la literatura occidental todavia imagina
la actividad del cientffico como una actividad individual y romantica, una obsesidon por
saber mas cosas y por encontrar aspectos inéditos en la realidad o en su explicacion. La
ciencia ha sido vista, en la ficcidn casi siempre, como una aventura romantica e incluso a
veces como un intento de transgresidn (conseguir, en sentido prometeico, lo que, hasta
ese momento, estd vedado a los humanos), algo que el Ultimo medio siglo, con una nue-
va organizacion social del quehacer cientffico, desmiente claramente y que explican con
detalle desde Merton y Kuhn a los socidlogos constructivistas.

La imagen mas clasica la ofrece ya la primera gran novela de ciencia ficcidn: Frankenstein, o
el moderno Prometeo (1818), de Mary Shelley. Es cierto que, desde la primera version cine-
matogréfica famosa, la dirigida por James Whale en 1931, se ha destacado principalmente el
aspecto terrorifico de la obra, centrado en las tristes consecuencias del hallazgo cientffico del
doctor Frankenstein. Pero, afortunadamente, la versidn cinematogréfica de 1995, dirigida
por Kenneth Branagh, reconstruye el punto de vista original de Mary Shelley, inicidndose,
como la novela, con la narracién del encuentro entre el doctor Frankenstein y su Criatura
(desterrados voluntariamente al polo norte tras las desgracias ocurridas) y el explorador
Robert Walton, narrador, después, de la historia que le ha transmitido Frankenstein.
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Lo importante de esa escena (en la obra de Shelley y en la reconstruccién de Branagh) es
la consideracién de la ciencia como una aventura, comparable en todo en su motivacion
e intenciones a las obsesiones que guian al descubridor Robert Walton en su arriesgado
designio de llegar al polo norte: un objetivo nuevo, peligroso y, claramente andlogo a la
obsesion de Frankenstein por “fabricar” vida. El cientifico, como el Prometeo del subtitulo
de la novela de Shelley, se arriesga a ofrecer a los humanos el fuego del saber, incluso
cuando ese nuevo saber puede acarrear terribles consecuencias.

Evidentemente, desde la dptica narrativa, esas terribles consecuencias resultan mas efec-
tivas y dramatizables que algunas realidades obtenidas también por la ciencia de las que
constituye un buen ejemplo el hecho incontrovertible del aumento de la esperanza de
vida humana en las sociedades occidentales a lo largo del siglo XX, efecto evidente de los
nuevos descubrimientos en la tecnociencia médica. Nadie deberia extrafiarse que sean
precisamente los aspectos mas “draméticos” los que dominen tanto en la literatura occi-
dental como en el cine que trata de la ciencia y de los cientificos.

Volviendo a Hayes y su tipologia, ésta se concreta en seis formas arquetipicas de presentar
al cientffico y su actividad en la narrativa occidental, ya sea literaria o cinematogréfica:

5.1. El alquimista

Se trata del cientffico visto como un maniaco obsesionado con la consecucién de su ob-
jetivo, una persona que se arriesga a descubrir nuevos saberes y artefactos que resultan,
casi siempre, peligrosos.

Ejemplo de este tipo lo componen las imagenes ofrecidas por el cine de sabios o cienti-

ficos como Fausto, el doctor Frankenstein o el mas moderno Dr. Herbert West de una
pelicula mas reciente como Re-Animator (Stuart Gordon, | 985)
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El profesor chiflado (Jerry Lewis, 1963)

5.2. El sabio despistado

En este caso, las dificultades de la tecnociencia y la gran dedicacién que se le supone,
llevan al cientffico a un cierto distanciamiento de la realidad cotidiana. Se convierten en
personas que “no tocan con los pies en el suelo”, que incluso llegan a ignorar sus respon-
sabilidades sociales, aunque, en el fondo, casi siempre resultan mucho més cémicos que
siniestros.

Ejemplo evidente lo serfa el doctor Zarkoff del cémic Flash Gordon, sobre todo en la
version cinematogréfica producida por Dino de Laurentiis; y otros muchos tipos clasicos
en el cine, como el despistado profesor que interpretd Fred McMurray de Un sabio en
las nubes (Robert Stevenson, 1961) o el loco profesor de El profesor chiflado (Jerry Lewis,
1963), interpretado por Jerry Lewis, ambas peliculas con versiones recientes (ambas de
1997), pero, claramente, menos interesantes.

5.3. El dientffico roméntico

Se trata esta vez de la versién mas clasica (y también, si puede decirse, més caritativa)
con la imagen de cdmo la obsesidn cientifica pasa por delante de todo, incluso del amor,
de los intereses crematisticos, etc. Se trata de una imagen ambivalente que suele pre-
sentar al cientffico como un ser deficiente en el aspecto emocional, al tiempo que se le
ve, también, como un ser admirable por su dedicacién exclusiva a una actividad dificil: la
tecnociencia.

Aungue, como era de esperar, el dramatismo de la narracién encuentra su mejor acomo-
do en el aspecto falstico y prometeico de los peligros que suele desencadenar la actividad
del cientifico. Ejemplos evidentes lo son el mismo doctor Frankenstein tantas veces citado,
el doctor Moreau o el hombre invisible (procedentes ambos de novelas de H.G. Wells
también llevadas al cine repetidas veces).
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54. El héroe aventurero

En este tipo se recoge el aspecto aventurero de la ciencia, presentando la figura del cien-
tffico como el arriesgado explorador de nuevos territorios fisicos o intelectuales. Suele
ser presentado como un héroe carismatico, a menudo excéntrico y a veces irascible y
parece, segin Hayes, tipico de periodos optimistas con una visién general de confianza
en la ciencia.

Ejemplos de este tipo de cientificos lo son algunos personajes de Jules Verne, el viajero del
tiempo de La mdquina del tiempo (1895), de H.G. Wells (llevada al cine por George Pal
como El tiempo en sus manos en 1960), el doctor Quatermass (de la serie cinematogréfica
iniciada con El experimento del doctor Quatermass (Val Guest, 1955) o el doctor Who de
la serie homdnima de television britanica (VV. AA. entre 1963 y 1969).

5.5. El cientffico desvalido

En este caso, se trata del cientffico, a menudo irresponsable y casi siempre creador de
problemas, que pierde el control de sus actos Y, sobre todo, de las consecuencias de los
mismos.

De nuevo, Frankenstein parece un referente evidente, aun cuando la figura resulta mucho

mas adecuada para el doctor Jeckyll y su irresponsable aunque posiblemente involuntaria
transformaciéon en Mr. Hyde.

5.6. El cientffico idealista
Otra posibilidad es la de presentar al cientifico como alguien preocupado por los aspectos

éticos y humanos, aceptandose que, por su dedicacién a la tecnociencia, puede causar
problemas, aun no siendo ésta su intencién. En este tipo se da una imagen positiva del
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Robocop (Paul Verhoeven, 1987)

cientifico como una persona buena y de confianza, algo parecida al imaginario social cons-
truido sobre el doctor Albert Einstein.

Ejemplos evidentes en el cine lo son el pacffico doctor que interpreta Sam Jaffe en Ulti-
matum a la Tierra (Robert Wise, 1951), el doctor Morbius de Planeta prohibido (Fred M.
Wilcox, 1956) o el doctor Lovell de Naves misteriosas (Douglas Trumbell, 1972).

6. AMANERA DE CONCLUSION

Tras este panorama, tal vez la Unica conclusion, quiza precipitada, sea que posiblemente la
ficcién cinematografica no promueve la ciencia real y da de la actividad tecnocientifica una
imagen que no se ajusta a la realidad actual.

En general, parece mantenerse el estereotipo de un cientffico acufiado bajo los es-
quemas del sabio solitario y exageradamente prometeico del siglo XIX. Es como si
se olvidara la manera moderna de hacer tecnociencia, la que se construyd a partir de
1945, finalizada la Segunda Guerra Mundial tal vez a raiz del memorandum “Science:
The Endless Frontier” que Vannevar Bush escribiera para el presidente Roosevelt. Desde
entonces la ciencia moderna se rige por trabajos en equipo, publicaciones en revistas
y presentaciones en congresos que han establecido ya una manera concreta para ser
realizados y respetados.

El cientifico del siglo XXI| parece més un competente gestor de recursos y de equipos
humanos que un Prometeo iluminado por una idea feliz.

Pese a ello, el cine sigue encontrando mayor aliciente dramético en ver al cientffico como
una persona un tanto extrafia, enfrascada en una actividad que puede deparar resultados
peligrosos. Ya sea la tecnologfa desbocada de los robots descontrolados como el que inicia
la serie Robocop (Paul Verhoeven, 1957) (no olvidemos que el cyborg es, en Robocop, una
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La Guerra de las Galaxias
(George Lucas, 1977)

solucién a la tecnologia robdtica fallida...) u otras series como las de Terminator (James Ca-
meron, 1984), Matrix (Hermanos Wachowski, 1999) y un largo etcétera.

Por otra parte, hay ejemplos sorprendentes como el que depara el final de La Guerra de
las Galaxias (George Lucas, |977) cuando el protagonista, Luke Skywalker, debe realizar
la més compleja operacién de pilotaje y bombardeo para acabar con el poderoso satélite
de guerra del enemigo, la llamada “Estrella de la Muerte”. Sorprendentemente, en un film
concebido para adolescentes a finales de los afos setenta, el mensaje que se transmite al
final, en el climax de la pelicula, es el de la negacion de la tecnociencia y el abandono a los
viejos poderes de la magia.

Debo la observacion al escritor estadounidense de ciencia ficcidon Orson Scott Card,
quien se sorprendia de la osadia de guionistas y directores transmitiendo un mensaje
insdlito para el siglo de la tecnociencia: cuando necesites hacer algo realmente dificil, no te
ayudes de la tecnociencia a tu alcance, abandénate en manos de la magia (la “fuerza” en
esa serie de peliculas) para resolver el problema a la vieja usanza.

Suelo usar, con adolescentes vy jévenes, la imagen paralela de lo que ellos saben serfa un
insdlito comportamiento si sus profesores les piden obtener la raiz cuadrada de cualquier
ndmero suficientemente elevado: abandonar la calculadora electrénica que tienen a su
alcance vy recurrir a la “fuerza” (la magia) para soltar de memoria cualquier cifra que les
venga a la mente, en la confianza de que ésa pueda ser la solucién inspirada de manera
magica...

Mal ejemplo, en este caso el del cine que, pese a todo, sigue siendo una maravilla en
cuanto a herramienta de comunicacion y deberfa, mucho mas a menudo de lo que in-
tenta, aunar sus esfuerzos con los del conocimiento tecnocientffico para llevarnos a todos
hacia un futuro mejor.
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Pablo Bonet
Astrofisico. Coordinador del Cine-férum cientifico: “AluCINE con el Futuro”.
Museo de la Ciencia y el Cosmos

Hace unos afnos, cuando comencé a moderar los debates del entonces joven ‘AluCINE”,
el cine-forum semanal del Museo de la Ciencia y el Cosmos, el propésito principal era la
divulgacién de la ciencia en sus diferentes facetas: tecnologfa, conocimiento de la natura-
leza, implicaciones éticas, métodos de investigacion...

El cine es algo que todo el mundo aprecia. No hace falta ser erudito en el tema, no re-
quiere iniciacion. En definitiva, todos consumimos cine en una u otra medida.

El cine es, entonces, el reclamo perfecto con el que se consigue que el publico acuda
gustoso a una actividad con propdsito divulgativo, a aprender, y como se ha organizado en
forma de debates, también a ensefar y discutir, en el foro multidisciplinar que se crea.

En un principio, mis conocimientos se restringfan a la parte cientffica, y los debates ver-
saban sobre eso. Al cabo de muchas proyecciones, a base de ver peliculas de todas las
calafas con ojo critico y luego discutirlas, tanto el publico asiduo como yo mismo hemos
aprendido algo sobre cine. Empezamos a fijarnos en la ciencia del cine en sf, luego tam-
bién en el arte y la técnica del cine. Cada vez mas, en los debates se discuten opiniones
cinematogrdficas que vienen a complementar las discusiones cientfficas, objeto inicial de la
actividad. En resumen, hemos adquirido a lo largo del tiempo cierto criterio cinematogra-
fico 'y, ademas, hemos desarrollado mucha curiosidad por el tema.

Por eso, el curso “ICIENCIA, se rueda!” resultd tan interesante (y tan Gtil) para mi y para
el publico de “AluCINE”. El Ultimo dia, en la mesa redonda de clausura, pudimos aprender
de verdaderos expertos en cine, aparte de los expertos en ciencia de que disfrutamos a
menudo en el Museo de la Ciencia y el Cosmos.
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Primero, una introducciéon de los invitados, donde cada uno presentd su visién del mun-
do de cine y su perspectiva del panorama cinematogréfico actual. Luego, las preguntas y
comentarios de los asistentes: una parte interesante del acto de clausura del curso, puesto
que son un buen indicador de la absorcidn que el publico hace de los contenidos de una
actividad divulgativa.

La primera observacion que se puede hacer, a la vista del rumbo que tomaron las dis-
cusiones, es que hay disensién acerca de lo que el espectador espera encontrar como
fruto de la asociacién del cine con la ciencia. Hay dos formas de pensar claramente
diferenciadas y encontradas acerca de la temdtica del cine cientifico por excelencia: la
ciencia ficcion.

En la primera postura, se aboga por la importancia de que se hagan peliculas comercia-
les, faciles de ver y de promocionar y se advierte de la merma que la verosimilitud y el
rigor cientifico pueden sufrir. A cambio, por supuesto, de que mas personas a lo largo
del mundo puedan disfrutar de ellas y de que, mediante el entretenimiento mas puro,
puedan aprender cosas sobre ciencia. Los partidarios de ese planteamiento se mostraron
satisfechos con el presente y optimistas con el futuro préximo del cine, muy abundante
en producciones trepidantes con escenarios de ciencia ficcién.

La otra postura es la de los amantes de un cine més respetuoso con su aliada ciencia,
que creen que se puede hacer participe al espectador del interés que tiene el contenido
cientifico en si, sin necesidad de adornarlo con imposibles. Reconociendo, sin embargo,
que se precisa habilidad y preparacion en el equipo que hace las peliculas y subrayando
la necesidad de un propdsito artistico afiadido al comercial inherente en todas las pro-
ducciones cinematogréficas de cierta difusion. Es decir, que se necesita convencer a los
productores de que un planteamiento en principio no exclusivamente comercial puede
acabar beneficiando la calidad de las peliculas y, por tanto, la continuidad a largo plazo del
mercado del cine. La mayoria de los que opinaban asi encontraron desolador el paisaje
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cinematografico actual y denunciaron la falta de prevision y gusto de los productores que
se empefnan en empobrecer las carteleras con remakes de peliculas de éxito probado y de
cuartas partes de sagas exitosas en su afan de optimizar el beneficio inmediato de taquilla
y a riesgo de desanimar al publico amante del cine.

Sin embargo, las opiniones de todos fueron expresadas con propiedad y en profundidad.
Puede que se trate de la eterna discusién de cuanto se debe apreciar la calidad frente a
la cantidad o simplemente de una visién mds o menos optimista de las cosas. Creo que
cuando se imparten conocimientos acerca de un medio de expresién artistico y universal
como el cine, no se pueden establecer conclusiones indiscutibles, sino que mas bien se
deben exponer ideas con las que forjar una opinién y una base para pensar y discutir. Lo
importante es que el debate fue rico e instructivo y eso evidencia el éxito y el calado que
las conferencias han tenido entre los asistentes.
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Fernando Gabriel Martin
Catedratico de Historia del Cine y de Medios Audiovisuales
de la Universidad de La Laguna

Invitado a la mesa redonda “El cine y el futuro de la ciencia”, y asumiendo mi incompeten-
cia como futurdlogo, se me ocurrid plantear tres cuestiones diferentes pero interconec-
tadas: 1) el uso de la ciencia y la tecnologfa en la cultura egipcia y su aplicacion en las Siete
Maravillas del mundo antiguo y su representacion cinematogréfica; 2) el paso del mundo
al sonoro con los profundos cambios tecnoldgicos, narrativos y estéticos ocurridos en
la industria del cine desde finales de los afios 20; 3) el actual proceso de transformacion
tecnoldgica del cine y de sus canales de difusién en el umbral del apagdn analégico y el
triunfo de la imagen digital.

|. En la pelicula polaca Faraén (Jerzy Kawalerowicz, 1966), sin duda la mejor sobre el
antiguo Egipto, hay una secuencia especialmente brillante que desvela las implicaciones
politicas que puede alcanzar el conocimiento cientifico. Ante una revolucién popular, los
poderosos sacerdotes, que supuestamente sabian de la inminente llegada de un eclipse
de sol, utilizan el fendmeno astroldgico para atemorizar al pueblo y sofocar la rebelién.
Consultamos al egiptélogo Miguel Jaramago y al arqueoastrénomo Juan Antonio Belmon-
te sobre la posibilidad de que los egipcios supieran predecir eclipses. Sus conocimientos
astrondmicos fueron importantes, como se evidencia en los alineamientos geogréficos de
ciertos monumentos y en las representaciones del cielo y el zodiaco. Pero la documen-
tacién existente sobre eclipses es tardia, del Egipto romano, y no parece que los egipcios
de las épocas anteriores pudieran predecirlos. También nos afadié el egiptdlogo Miguel
Angel Molinero que la idea del eclipse procede de la novela en que se basa la pelicula,
licencia histérico-cientffica que funciona muy bien a nivel narrativo.

En cuanto a las maravillas del mundo antiguo, destacamos la forma y sentido de una gi-
gantesca y enigmatica estatua al dios Helios, simbolo del episédico poder de una isla en el
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Cartel y fotograma de la pelicula
Hell’s Angels (Howard Hughes, 1930)

siglo 1l a.C., tal como vemos en El Coloso de Rodas (Sergio Leone, 1961), su revoluciona-
ria construccién por capas de bronce fundido segln disefio del escultor Cares de Lindo,
los problemas de la representacion de su exacta figura por las contradicciones entre las
fuentes escritas, la posterior idealizacion a través de los dibujos y grabados en la Edad Me-
dia y el Renacimiento, y la propuesta de Leone, que la presenta mas como arma terrible
que defiende el puerto por medio del fuego que como faro y monumento divino. Por
otra parte, planteamos la polémica cuestion de la construcciéon vy sellado de las piramides
egipcias, la Unica de las siete maravillas antiguas que ha llegado hasta nosotros. Howard
Hawks ha sido uno de los escasos cineastas que se ha acercado con solvencia al levanta-
miento de la mayor de todas, la de Kheops/Khufu, en su film Tierra de faraones (Howard
Hawks, 1955). Rodado en Egipto, coincidiendo con el descubrimiento arqueoldgico de la
sensacional barca solar del mismo faradn, ofrece una verosimil representacién del acarreo
de los enormes blogues, tema todavia polémico en la egiptologia, y de la edificacién de
la pirdmide. La sorpresiva secuencia final explica de una manera muy diddctica el espec-
tacular sistema de cierre una vez sepultado el faradn, que sella de forma ingeniosa los
pasadizos y cdmaras mediante los vaciados de arena, el uso de poleas y el desplazamiento
de grandes bloques de caliza.

2. Recordemos que la aparicidn del cine es producto directo de la ciencia: el movimiento
viene de la fisica y el soporte de la quimica. La imagen y su concepto de marco/cuadro
y ventana los toma de la pintura y la fotografia. Y se inspira en el teatro y la novela para
erigirse en un nuevo arte narrativo. El cine primitivo coincide con un desarrollo extraor-
dinario de la ciencia y sus aplicaciones y es coetaneo de la prehistoria de la electricidad,
el avién o el automovil. Como otras artes mecanicas, como la fotografia o el video, el
cine ha estado siempre en continua evolucién tecnoldgica y estética. Un momento de-
cisivo y trascendental fue cuando se consiguié por fin sincronizar juntos la imagen y el
sonido tras tres décadas de intentos. Un documento pionero es la magnffica secuencia
del bombardeo nocturno sobre Londres por un zeppelin aleman durante la Gran Guerra
en Hell’s Angels (Howard Hughes, 930), que incorpora un novedoso disefio de sonido
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y un primitivo Technicolor de sdlo dos tonos. El color predominante es el azul oscuro,
que desde el cine mudo se utilizaba para representar la noche, hasta el estallido final del
zeppelin entre rojos y amarillos. Se proyectd esta larga secuencia de 20 minutos mientras
se subrayaba la perfecta integracion entre las aportaciones técnicas y la violenta historia
de la amistad sacrificada. Su director, el conocido y excéntrico millonario Hughes, era un
apasionado de los aviones e intervino como piloto en este film donde el realismo exigido
en los impresionantes combates aéreos provocd la muerte real de otros tres pilotos.
Luego Hughes paso a la historia construyendo su frustrado avion més grande del mundo
que, como testigo de un suefio, se conserva en California.

3. Durante el debate de esta mesa redonda se suscitd la importante cuestidon de otro
radical cambio tecnoldgico y comunicativo del cine en el momento actual. Tras constituir
desde finales del siglo XIX el soporte bésico del cine, el celuloide tiene sus dias contados.
Por un lado, la imagen digital propone mayor capacidad de autonomfa, control y abara-
tamiento de los costes, pero también nuevos canales de difusidn. Se plantearon algunas
alternativas a la crisis actual, como resucitar tecnologfas ya usadas y desechadas en el pasa-
do, como la 3-D o el cine de olores, todo en aras de un hiperrealismo que siga atrayendo
espectadores a las salas. Pero el propio concepto de sala estd cambiando répidamente,
muchas ya convertidas en salas multimedia (conciertos online, videojuegos....), asi como
el de distribucién comercial al dibujarse un futuro inmediato de difusion en red. En cuanto
a las propuestas que plantean las proximas producciones de ciencia ficcion, el panorama
es poco halagtiefo al repetirse segundas, terceras o cuartas partes de films bien conocidos
y exprimidos, en el contexto de la profunda crisis creativa del cine norteamericano. Se
subrayd igualmente la banalizacion de los efectos especiales en los Ultimos afos, Unico
aliciente de films vacios e intiles, gracias al extraordinario desarrollo del disefio infografico
que sustituyd a la tradicional creacién artesanal.
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Luis Fernando Iturrate
Profesor Titular de Publicidad y Teorfa e Historia del Cine en
la Facultad de Ciencias de la Informacién de la Universidad de La Laguna

El cine es un medio de comunicacién de masas. Como tal, su funcionalidad es la que no-
sotros queramos darle. Es, ademas, el recurso ideal para el estudio de cualquier disciplina.
El cine refleja las costumbres sociales politicas y religiosas de los paises productores de
este apasionante arte. Es, también, el escaparate de sus ciudades y el soporte de los mas
diversos productos publicitarios.

Podriamos estar comentando durante horas todas las funcionalidades del cine. Pero hay
una que merece especial atencién, el reflejo de técnicas y tecnologias pasadas, presen-
tes y posibles futuras. Y, en este campo, a diferencia de la literatura, el cine ha tenido
que mostrar como pueden ser esas técnicas, sin dar opcidn a nuestra imaginacion.

Se nos presentan en pantalla tal como podrian ser en un futuro. Estas técnicas se han
hecho realidad muchas veces con una precision digna de elogio. Ejemplos los tenemos
en el videoteléfono. Primero lo vimos en Metrdpolis (Fritz Lang, 1927), luego en Tiempos
Modernos (Charles Chaplin, 1936). Adaptado a la cabina telefdnica en Blade Runner (Ri-
dley Scott, 1982)y, poco antes de que se hiciera realidad, lo vimos en nuestra propia casa,
Aliens (El regreso) (James Cameron, 1986).

Lo mismo podriamos decir de las técnicas de edicion fotogréfica que vimos con gran asom-
bro en Blade Runner y que hoy son una realidad. Pero con esta técnica y otras muchas
es facil acertar, ya que, gracias al desarrollo de la tecnologfa digital, las técnicas son tantas
y variadas que uno puede facilmente especular sin preocuparle cudles van a ser las que
continlien y cudles quedaran obsoletas. Hasta mediados del siglo pasado, esto no era tan
diverso. Mucho se esperd de la robdtica y, al final, ha quedado legada al ensamblado de las
piezas de automévil. Sin embargo, el cine especuld con la biorrobética, v los cyborgs se hi-
cieron una realidad que ha dado lugar a largas sagas cinematogréficas. El mas popular es, sin
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duda, Terminator (James Cameron, |984), pero son tantos los ejemplos desde el nacimien-
to del cine que serfa imposible enumerarlos. Ahora serfa interesante ver en el presente a
lo que hemos llegado en este campo. No hace mucho pudimos ver en los informativos
de la televisién a una nifa a la que se le implantd un brazo y mano con una textura muy
parecida a la piel y capaz de realizar algunos movimientos que le servirian para aumentar
su independencia y su autoestima, desde luego muy lejos del brazo que le implantaron a
Luke Skywalker en El imperio contraataca (Irvin Kershner, 1980). El cine especuld con la
clonacién incluso mucho antes de que apareciera la oveja Dolly -un ejemplo significativo
fue la pelicula Los nifios del Brasil (Franklin J. Schaffner, 1978)- v ya se intuye la apariciéon de
la industria genética de la que nos hablaba Ridley Scott en Blade Runner.

El cine también ha sido pantalla de productos desarrollados de técnicas conocidas y que,
antes de verlas en el mercado, nos las presentaban en el més espectacular de los es-
caparates. Los filmes de James Bond lo hicieron con la moto acudtica, el ala delta y las
lanzaderas espaciales.

El cine nos mostrd igualmente inventos sofisticados que pronto quedaron obsoletos,
como la Mochila Reactora de Operacién trueno (Terence Young, 1965). No la volvimos
a ver hasta la presentacion de la Olimpiada de los Angeles y, de nuevo, este invento ha
desaparecido de nuestras vidas.

El cine no ha parado de imaginarse cdmo serd el mundo futuro y lo ha hecho de diversas
formas. Con gran desarrollo tecnoldgico, que nos lanza a la conquista del espacio, y, por otra
parte, como una continuacién de este mundo que nos pone al borde de la destruccién, ya sea
debido a un holocausto nuclear, crisis energética, falta de recursos alimenticios o crisis social.

El cine es como el pan de ese anuncio tan popular que dice que lo aguanto todo. El cine es

un recurso para el estudio de todo aquello que pueda interesarnos. El cine es un espejo
para la ciencia.
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Tomés Martin
Profesor de Filosofia.
IES “Rafael Arozarena”

Con el fin de cefiirme al tema que se me habia propuesto para la mesa redonda de este
curso, traté de exponer mi visién particular del futuro de la ciencia en el cine. Para ello
me Vi, en parte, obligado a hacer algo de futurologia o ciencia ficcidon. De esta forma, mis
propuestas se habrfan de convertir en un ejercicio de metalenguaje: referirnos al futuro de
la ciencia en el cine es pensar acerca del futuro, al menos en el caso de la ciencia ficcion,
de un género que habla precisamente del futuro.

No obstante, las relaciones entre la ciencia y el cine abren un abanico de posibilidades
que van mas alla de la ciencia ficcién. En primer lugar, hay que recordar que el cine es hijo
de los adelantos tecnoldgicos. La historia del cine estd vinculada, junto a otras cuestiones
artisticas, sociales e ideoldgicas, a los cambios en la técnica. El futuro no podria ser dife-
rente; mas como realidades que como promesas, la tecnologfa aplicada al séptimo arte
estda cambiando nuestra forma de hacer, distribuir y ver cine. En el mercado ya se puede
encontrar el reciente sistema Blu-Ray para reproducir cine con una mayor calidad audio-
visual. Incluso se anuncia que la exhibicién en salas de cine abandonara su actual formato
para cambiarse a soportes digitales con todas las repercusiones que esto traerd consigo.

Pero donde las tecnologfas digitales apuntaran a lo nuevo es en el campo de la realizacion.
La infografia ya posibilita que el limite estético esté en la creatividad de guionistas vy realiza-
dores y no en los medios técnicos. En el mundo de los efectos especiales y visuales, el fu-
turo no se puede sospechar mas positivo. Sin embargo, también es posible vaticinar otras
posibilidades como la de los actores virtuales. Sus aplicaciones son ya multiples, sustituyen
a los actores reales en escenas de riesgo o cuando ya no se puede contar con ellos. El
proximo paso consistird directamente en que sean los protagonistas de las peliculas.
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En segundo lugar, el cine documental, otras de las relaciones del séptimo arte con la cien-
cia, pasa en la actualidad por un momento de pleno auge del que se puede pensar que
permanecera en el futuro. En los multicines, titulos como Tierra (Alastair Fothergill y Mark
Linfield, 2007) o El Vigje del Emperador (Luc Jacquet, 2005) han competido dignamente
con los més taquilleros estrenos. No es casual que Al Gore haya decidido presentar al
mundo su discutida denuncia del Cambio Climatico en Una Verdad Incémoda (Davis Gu-
ggenheim, 2006) en el formato de documental. Por su parte, James Cameron ha logrado
con £l Exodo Descifrado (Simcha Jabovici, 2006) y La Tumba Perdida de Jestis (Simcha
Jabovici, 2007) aunar espectaculo, religién vy ciencia. Simplemente continuando con esta
linea, el futuro del documental cientffico parece asegurado.

Otra perspectiva bastante diferente a las anteriores surge cuando el cine representa la
historia de la ciencia. Acostumbrados a los biopics, a medio camino entre el realismo
y la exaltacién, y a recientes éxitos como la controvertida Una Mente Maravillosa (Ron
Howard, 2001), se abren posibilidades de retratar problemas o épocas de la ciencia.
Baste recordar el nuevo proyecto de Alejandro Amenabar sobre la matematica y astré-
noma Hipatia en tiempos alejandrinos. En esta misma direccién, el préximo afio serfa el
ideal para trasladar a la pantalla la vida y el pensamiento de Charles Darwin al cumplirse
| 50 afios de la publicacién de El Origen de las Especies, libro en el que se hizo publica la
Teorfa de la Evolucion.,

Pero, quizés, el enfoque mas prometedor del combinado entre cine y ciencia sea la cien-
cia ficcion del porvenir. Al menos, el futuro inmediato nos trae consigo todo un gigantesco
caudal de proyectos, algunos en fase de producciédn y otros de inminente estreno. Es,
por lo tanto, de esperar que la realizacion de cine de ciencia ficcién no sdlo no decaiga,
sino que vea su ritmo incrementado. Junto a los temas de siempre, como la vida en el
espacio, el mundo del mafiana o la inteligencia artificial, se podran sumar otros, como
la exobiologfa, la neurociencia, la nanotecnologfa o el futuro de la biotecnologfa. Baste
recordar las nuevas adaptaciones de lronman, Hulk o Batman, todos ellos directamente
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relacionados con la ciencia. Sin salirnos de las adaptaciones de comics, pero sin perder el
vinculo con lo cientffico, el personaje de Lobezno, nacido para el cine en X Men (Bryan
Singer, 2000), tendra su propia pelicula; igualmente se espera con expectacién la version
cinematogrdfica de Watchmen, de Alan Moore. Por su lado, también estan anunciadas
las nuevas secuelas de Indiana Jones, Terminator, Parque Jurdsico o Star Trek. Desde otros
enfoques, El Incidente (M. Night Shymalan, 2008) promete retomar la denuncia del pro-
blema medioambiental, mientras que Avatar, de James Cameron, se presenta como la
siguiente generacién de efectos especiales y temas de la ciencia ficcién. Témense todos
ellos como excelentes ejemplos de que el “futuro” del futuro y de la ciencia, al menos en
el cine, estd plenamente garantizado.

193






31va3d

Erik Stengler
Astrofisico. Coordinador del Curso.
Museo de la Ciencia y el Cosmos

Como entusiasta del cine del Hollywood, del cine entendido como entretenimiento,
quiero romper una lanza a favor de este tipo de peliculas, a las que parece que en muchas
ocasiones se las desprecia o minusvalora como un producto de poca categorfa. Pero la
verdad es que son las peliculas que mas se van a ver, los grandes éxitos de taquilla, las
que llegan al maximo nlimero de espectadores. Teniendo en cuenta que cualquier autor,
cuando crea su obra, aspira a que se difunda lo maximo posible, habria que reconocer
que son un buen producto, ya que cumplen a la perfeccién su funciédn de llegar al pblico.
Y lo hacen porque son entretenidas. Una conferencia o incluso un documental —otra for-
ma de cine— no atraen a tanto publico. Y es que deberfamos reconocer que a pocos, tras
una jornada de duro trabajo, les atrae asistir a una conferencia o ver un documental. Méas
bien tendemos —todos, no seamos hipdcritas— a buscar formatos de entretenimiento, ya
sea una pelicula con ritmo, un concurso de TV o un partido de fltbol.

Por tanto, si hemos hablado del cine como medio de transmisién de la imagen de la cien-
cia, ya sea a través de contenidos, o de actitudes o arquetipos de personajes, las peliculas
que nos interesan son las del cine entendido como entretenimiento, las que llegan a gran
ndmero de espectadores.

Desde luego podemos y debemos contribuir, desde la comunidad cientifica, a que estas
peliculas reflejen una ciencia acorde con la realidad, pero también podemos utilizar los
errores o gazapos para explicar cdmo no son las cosas en realidad y de paso cémo si
funciona este principio o aquella ley de la fisica. Mas adn, incluso planteamientos mas
profundamente erréneos, como el mencionado en este curso, donde el protagonista, en
el momento mas crucial de la pelicula, renuncia a la tecnologfa en favor de fuerzas que se
podrian calificar como magicas, pueden darse la vuelta para destacar cdmo precisamente
esa actitud sorprende a sus compafieros y mandos, por lo que la sociedad que se repre-
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senta en Star Wars (George Lucas, 1977) es realmente una sociedad que si confia en la
ciencia y la tecnologfa.

Al cine entendido como entretenimiento se le ha criticado que muchas veces incluye erro-
res y contrasentidos cientificos de manera gratuita, casos que ni siquiera se pueden justificar
como necesarios para mantener en pie la historia narrada. Es cierto que eso se da en el
cine, pero no debemos olvidar que los productores de las peliculas no tienen entre sus
prioridades el rigor cientffico, por lo que pocas veces se preocuparan de contar con ase-
sores cientfficos, cuyos costes preferirdn ahorrarse o invertir en otros aspectos. Reivindicar
que se cuiden esos detalles esta justificado, pero exigirlo vy criticarles porque no lo hagan
es mas bien pedirle peras al olmo. A los productores, guionistas y directores, lo que se les
puede exigir, porque es su tarea, que las peliculas sean interesantes, cuenten historias bien
estructuradas, creen personajes verosimiles, etc. De hecho, sabemos que nos encontra-
mos ante una crisis del cine en la actualidad debido a la falta de guiones. Un sintoma de ello
es la proliferacién de adaptaciones al cine de historias del cdmic, un filén con el que muchos
productores estan pudiendo cubrir la dificultad de encontrar buenas historias.

Uno de los ejemplos de falta de rigor que se mencionan con frecuencia es la pelicula
Armageddon (Michael Bay, 1998) en la que los protagonistas viajan a la superficie de un
asteroide para volarlo por los aires y asf salvar la Tierra de una colisién con él. Aunque es
cierto que hay multitud de detalles que cientificamente se podrian haber cuidado mejor,
también es cierto que por muy fantastica que parezca, la posibilidad de intentar desviar
asteroide en trayectoria de colisién con la Tierra con una explosion es la base de un pro-
yecto propuesto por Espafia y aprobado por la Agencia Espacial Europea, bautizado como
Don Quijote: dos naves, Hidalgo y Sancho, se acercarian al asteroide, siendo la primera la
que impactarfa con €l y la segunda la que retransmitirfa y estudiarfa el evento.

Para entender el papel que puede tener la ciencia en el cine hay que tener en cuenta que

todas las peliculas, incluso las que nos pueden parecer mas extraias, siguen un esquema
comun, presente en todas ellas, conocido como “El Viaje del Héroe". Siempre hay un
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personaje que recibe una llamada a una misién, para la que encontrard numerosos obs-
taculos que superar, antagonistas y consejeros que influiran en su viaje y un recorrido que
hacer hasta volver al origen. Este viaje hay que entenderlo de modo amplio v libre, de
modo que estos elementos pueden ser reales, imaginarios, interiores o externos, etc. y
no como un encorsetamiento de la manera de hacer cine. Es méas bien como una férmula
que ha cristalizado a lo largo de la historia como base de las peliculas que “funcionan”.

En cualquier caso, en cuanto al papel de la ciencia en una pelicula, esto quiere decir que
no hay muchas opciones para el lugar que ésta puede ocupar en la narracién: o bien el
cientffico es el héroe, lo cual puede redundar en que su caracterizacién no se correspon-
da con el de ciudadano “normal”, sino que se abunde en su imagen de persona extraordi-
naria, “distinta” del comun de los mortales, o bien el cientffico es el antagonista, con lo cual
estard garantizada su imagen de villano sin escripulos, igualmente alejada de la realidad. El
papel mas benévolo con laimagen del cientffico es el que le coloca como “mentor” o con-
sejero, aunque esto no impide, sino todo lo contrario, que se le imprima una faceta de ser
despistado y alejado del mundo, que vive su realidad en una esfera distinta. La ciencia en
general puede ser también el origen de los obstaculos que el héroe encuentra en su viaje,
con lo cual volvemos sobre la idea de una ciencia negativa y fuente del mal. Un panorama
asf podrfa parecer desolador, pero no olvidemos que, por un lado, la clave para cualquier
historia, para cualquier guién cinematogréfico esta en el conflicto, por lo que cualquier
ingrediente de la narracién en un momento u otro ha de ser origen de tal conflicto o
participar en su resolucion. Naturalmente preferiremos que la ciencia sea la solucion y no
el origen del conflicto, pero como quien debe superar los obstaculos en la historia es el
protagonista, pocas veces se querra presentarle como un ser que necesita ayuda externa,

7 B

siempre “funcionara” mejor un héroe que resuelve todo por sus propias fuerzas.

Ademds, la ciencia no es un caso especial o distinto de otros dmbitos de la vida: el dere-
cho, la justicia, el mundo empresarial, el deporte..., cuando son utilizados y represen-
tados en el cine tampoco salen demasiado bien parados en la mayorfa de las ocasiones:
como en tantos otros casos en la vida, no esta justificado ni es bueno adoptar un papel
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victimista ante el trato que recibe la ciencia en el cine. Lo mejor que podemos hacer
desde la comunidad cientifica y divulgativa es colaborar con el cine en particular y con el
mundo del entretenimiento en general, para fomentar la presencia de la ciencia allf donde
acude el publico y poder también influir positivamente en que la ciencia sea representada
de manera acorde con su realidad. Precisamente cursos como éste en el que nos encon-
tramos pretenden servir también como foro de encuentro entre ambos ambitos para asf
estrechar lazos y fomentar tal colaboracién.
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Muchos son los agujeros de gusano existentes entre el universo de la ciencia y el del cine. Lejos de
estar separados, estos dos mundos han compartido muiltiples dimensiones. El cinematégrafo, como
invento y curiosidad, nacié siendo hijo de la ciencia y la tecnologfa. En la €poca de los pioneros, los
primeros trucajes fueron innovaciones tecnolégicas. De inmediato, el cine comenzé a ser una
herramienta para el documental cientffico. Mas adelante, el cine se convirtié en escaparate de la
historia de la ciencia y de los cientificos. Luego, ciencia y tecnologia pasaron a ser el fundamento
especulativo del género de ciencia ficcidn, a veces injustamente tratado pese a darnos algunas de las
mas grandes obras del séptimo arte. Incluso, en ocasiones, lo que el cine se ha atrevido a adelantar ha
derivado en tecnologia real.

El cine y la ciencia comparten protagonismo indiscutible en el reciente siglo XXy en nuestra forma de
vida actual. Investigar y festejar esta simbiosis histérica es lo que el Museo de la Cienciay el Cosmos,
perteneciente al Organismo Auténomo de Museos y Centros del Cabildo de Tenerife, pretendié
organizando la primera edicién de iCIENCIA, se rueda!, el | Curso de Cine y Ciencia en el Museo,
celebrado del 8 al |18 de abril de 2008. El objetivo primordial de este curso, financiado a través del
Proyecto Museumac en el marco de Interreg lll B del Fondo Social Europeo, no fue otro que disfrutar
con el cine para aprender ciencia y hablar de ciencia para deleitarnos con el cine. Un objetivo que se
refuerza ahora con la publicacién de este libro.
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