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Introducción 

ESI:l in\'csti gadón se: ini ció con I.:a idea de rtllc:xionar acerca de ¡:as \isioncs de socil:d.1dcs 

futur.u que presenta el cine de ciencia fi cción. Delrls de este inlcn:s por las imlginaciones 

de 13 c;\.'TIcia fi cción. csuba presente una preocupación accrt.l de si CrJ posible c nCOnlnf. en 

los productos de la cultura de masas como el cinc, discursos que expresaran la büsqueda de 

ronnas de con\;vl.:ncia y de organiZ.lción social diferentes a [35 conlempor.im.::'IS. 3 tra .... és de 

13 ｣ ｲｩｬｩｾ＠ 3 la socied.1d conocida. En el transcurso deltTabajo. apareció C3d.1 .... ez de manera. 

mis cl:iT"3 13 vinculación dc: este tcm3 con el de las n:I.lT3.ciom .. "S Ul ópic.lS. En ese momento 

lomamos la decisión de ori entar el lf3 bajo en b ind:lg:ación del \i nculo entre los reb los de 

ciencia ficción y las n:ur.tCiom."S de sociedades ｩ､ｾ ･ｳＬ＠ es dedr, las Ulopias. Este tr3b3jO es el 

resuhado de esta exploración. 

En primer lugar, nos detenemos en la reOexión sobn:: algunos aspt:ctos que pernutirian 

c3facteriZ.1r los modos de concebir el fUlUro en las sociedades modernas y contemporaneas 

ocddcntah:s, y cn que medida la propia idea de futuro esta condicionada o no por un modo 

de entender la historia. En eSle primer momento del trabajo ya se plante3 la necesidad de 

ind.lgar que n3lndones pueblan 31 futuro de Unagcocs sobre sociedades idc31es o posibles, y 

en que medidas estti presente en c:\1:\S el cambio o 13 continuidad de un proyecto. 

Posteriormente. en los C3pítulos 11 y 1Il , se 3n:ilizm las caraclerislicas gl.-n¿ri cas de las 

utopías y los relatos de ciencia fi cción, a p3r1ir de la IC(;tura de textos li terarios, teóri cos y 

de refcrcm:ias al cinc:. La pregunta fundamental que esta en la base de estas indagaciones se 

refiere 3 si existen en las socied.ldes contemporáneas n::l:uos utópicos y de que manera son 

narrados. Se propone que un genl.'1'o que por sus caracteristicas, da lugar a la rdlc.x..ión sobre 

sociedades ideales, es precisamente la ciencia fi cción. 

Por ultimo, hacemos el análisis de dos pcUculas contemporáneas, sustentado sobre lodo 1.'11 

el reconocimiento de formulaciones utópicas. 



cAPinll.o 1: La l'X¡K'riencia mod('rna 11('1 ruluro 

1. Los modus de la experi encia del ruluro 

EnSlen en efecto. en el ulma. tres modos de 
tiempos y no los \'/l 0 en otra parte: el 
presente del pasado. es liI memoria: el 
presente del presente. es la visión: e/ 
presente de/futuro. es la espera, l 

¿De que se htab(a cuando se tubl;:¡ del futuro'? En principio, se tubtta de un ¡iempo que no 

c.'cis¡e, pero que ｩｮ ｾ［ ｵ｢ｫｭ ･ ｮｬ ･＠ \'3 a existir, porque ntad.1 esta quieto s i ･ｓ ｉｾ＠ vivo. U. \.i d.1 

supone con 3bsoluLl ccrte7..1, desde su exisll:ncia, un pasado, y la imagen o imagin3ción de 

un futuro. En ese sentido, el p3sado, presente y futuro sen3n formas de nombrar el 

mo ... irnh .. 'Tl.lo de la vida. 

El p3Sado no es un lugar ni una cosa, sin Lmbargo, deja huell a en el esp:¡cio, en los objetos, 

en 13 experi encia subjetiva, y sus huell as son su forma de exislir en el presente. ｾ Ｇ ｉ･ ｪｯｲ＠ dicho, 

no es el pasado lo que dej3 huella sino 31.go que ocurrió en lo que desde el presenle llamamos 

p3S3do. Además, sólo existen como huell as del pasado si 3lguien, alguna persOI13, puede 

rct:OOOCL-rlas como tales. En C.1S0 conlt3rio, no se reconoce como huell a, y se \'UCI"e dato 

inmedi310 del pn:5t:nIc, in-diferenci3ble, carente de significación, en ese sentido. 

El futuro, en cambio. no ti ene huell as cn el presenle. Y sin embargo sólo se 10 experimenLl 

en el prcsenle: como dice San Agustín, existe en el alma, pero existe de un modo muy 

particular: como espera. Asi como el pasado es la memoria, el futuro es la espera: algo ha 

sucedido, algo va a suceder. EJ futuro es vI\ido en el presente como espera, pero es3 esper3 

asume la forma de una imagen o imaginación de lo que vendra. Yeso mismo hace que el 

pn:!Iente pueda tener también un sentido particular, según cómo sea 13 espera y cuál sea 13 

imagen del futuro: las imagCTICS del futuro no tienen, por supuesto, la misma fuerza ni nos 

afectan dd mismo modo que las visiones del presente, sin emb3rgo, pueden condicionar un 

modo de experimenl.lr esas vi siones del presente. A veces puede suceder que un mismo 

objeto, se3 para nosotros huella del pas3do y posibilidad latente del futuro. 

Parecier3 que elt r3bajo de la memoria, en el momento mismo en que vuelve de algUn modo 

visible el tiempo, el cambio, el movimiento, en la medida que pone de relieve 13 ¡de3 de un 

antes y un despucs, h3ce entrar al futuro, 3 10 que puede suceder. Ademas, la experiencia de 

13 memoria sucede en el presente., como lo propone clar.unente San Agustin, y en el prescnle 

ISan A¡ustin: Conft:nQfJU_ Enepar, Buen05 Aires. 2000. Pig. 192 
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sucede también 13 experiencia del futuro, con lo cual 13 cuestión de la percepción de los 

tiempos como pasado, presente)' futuro se loma compleja: en un instante com;"'cn todos 

los signos de los tiempos, y sólo en ese instante. De alli que h.:lSta se pueda pensar que la 

idea misma de w\-idi r el tiempo en p.:lS.ldo, presente y fururo es un modo de otorgar Wla 

lógic:! :1 una experiencia que no 1.1 tiene, un modo de h3cer inteli gible el v¿nigo de 1:1 

expaiencia del prc3cnlc. La propia concit:nCi:a del paso del tiempo p3rCCe ser un modo de 

entender J:¡ experiencia de 13 observación de los cambios en el mtmdo que nos rodcJ. 

MEn esta silla dur..'nncn :lnti gl.1.l5 n:\'olucionesMl, dice lv li chcl de CertC3U. Esta re!lcxión sólo 

es posible si 13 memoria se ha mo ... iliudo y ha provocado 13 extni\eza de esa silla, que ahor:l 

se \lUClve signo de si misma y de on COS3. csa Olra cosa es la historia que eU:a condensa. Un 

objeto del presente puede volverse huelb del pa$3do si :asi lo dcscmnos o si las propias 

c3r:actcrislicas del objeto - su condición SOCi3\- lo vuelven signo del p3S3do, es decir, si su 

propi3 fisonomi3 convoca a 13 mcmori3 o 31 p3S0 del tiempo. El presente se vuelve extraño, 

o por lo menos denso: los objetos que se vuelven signos del p3s3do aparecen como 13 p3ne 

vi sible, ungible, de una rustOri3 btenle. 

En sus anális is acerca del proceso de semiosis, Charles S. Paree introduce W\3 sene de 

reflexiones acerca de los modos de la experiencia del tiempo y de los signos de los ti empos. 

Como lo expJic3 Raymundo l\l li er, Peiree holce una distinción entre la memori3 de la 

e.'(per1enci3 individual, y el pas3do ｾｱ ｵ･＠ está más 311.1 de la ｭ ･ ｭ ｯｲｩ｡ｾＬ＠ es decir, aquell o que 

entendemos por 13 Hi storia, ese pasado que esl'; m';s all'; de 13 memori3 de la propia 

expcricnci3 de vid3: 
Lo que solemos comprender como el p3lIado stuge de W\a confluencia de estos dos 
universos de modalidades de 13 afección rndicalmente diferenci3dos: el pas3do como 
experienci3 y el pasado como infcrenci3 lógica construido e implantado por la \Ía 
de la signifi cación, de los hábitos y las regulaciones definidos categorialmente, 
3jenos a la vida, 3unqUC capaz de incidir sobre ella par3 modelar su fisonomia. El 
pasado, hecho de signos, de narraciones, de creencias ajenas a la propi3 experiencia 
no puede tener sino la fuerza imperativa de 13 norma, 13 capacidad de sustentarse a 
partir de la creencia, de 13 fueru imperativa de los hábitos. J 

Es el p:1.53do que no corresponde esm ctmnente a la experiencia individual, sino que se 

construye 3 p3rtir de las creenci as, de los hábitos, de las norro3s, en fin, de 135 

construcciones soci3l cs. En este SL'fllido , el pasado no biogrifico, dentro de las calegorias 

formulada<; por Peirce, tiene un modo de ser tercero. o penenece al orden de la terceridad. 

GCr3fd Dclledale CXpliC3 13 clasificación de los signos que hace Peirce, de este modo: 

:!.de: Certilu. ,,,"Iiche!: LD ;"w • ..:IJI, ､ｾ＠ Iv .::,,;idi ... ;v. : ,:r", .. .!llw.::il' . ｕｲＮｉＧｉＺ･ｲＦＮｩｾ＠ !bc:r<WllenQf'..a, M6.Joo, 
1'96 
J Mier, RaYJTllUldo: "Tiempo, incertidumbre,! afección. Apunles sobre las concepciones del tiempo en Ch. 
S. ｐ･ｩｲ ｾ Ｂ＠ en revista Tópicos dd ｳｾｭｩｮ｡ｲ ｬ ｯＬ＠ SUM, Puebla, 2000. 
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Un mismo signo pertenece 3. calegori3s. tipos de signos y clases de signos 
diferentes según sea (omado en rel3ción 3. si tn.ismo como primero. en rel3ción 3. su 
objeto como segundo o en relación :1 su interpreLlnte como ten:ero. En rebeión :1 si 
mismo, es lo que es independientemente de su objeto)' su interpretanle. Pero 
como primero sed una posibilid:ld de signo. un cwli signo: como segundo, un signo 
real (marca, impronll dClenninada): un sinsigno: como tcrcc.:ro. un signo codilicado, 
o mejor dicho un signo 3rquctipo: un \cgisigno. En rebeión :1 su objeto, puede o 
biL'tl. parecersele, indicarlo o lontlr su lug:ar. Es t:nloncl."S rc;spccti"amentc icono, 
índice y /o simbolo. Respecto de su inl erprct.:lnlc, puede ser simplemente 
concebido o represcnl3do (rcm:r.), dicho (dicisigno) o bien intcrpn:lado por 
inferenciOl en todos los sentidos de 1.3. pal3br3 Ｍ ｩｮｦ･ｲｩｲ ｾ＠ＨＳｲ ｧ ｵｭ･ｮｴ ｯＩＮｾ＠

Si decimos que el pasado fonna parte de la experi encia del presenle, que podemos en el 

presente reconocer a un objeto como huell a del pasOldo, podemos deeir quc ese objcto es un 

inc{¡ce del pa.5ado: lo liga una relación exis tencial con el pasado, y esn rclnción se da en la 

c.'l(peri cncia dc aqui y ahora del presente, es decir, como un segundo. 

¿Qué sucede con el futuro, que parece estar también cn el presente, o solamente en el 

prescnte? El proceso es simil ar: al adquirir conciencia dc la histori cidad de los objetos, de las 

nonnas, de las institucioncs, también reconocemos ineludiblemente que ti encn un futuro, ya 

sea cambiando, manteniéndosc igual, o desapareciendo. Pero pareciera que cl csfuerzo es 

mayor, o por lo menos de 01T0 tipo: ya no se Ir.lIa de reconocer quc algo no C!Jt:i en el 

presentc por una hipotética aparición espont:inea, ya no sc trata de advertir quc detras de 

eli te objeto hay "antiguas revolucioncs"; ahOr:l se traln de imaginar cómo sed después. 

Pero, antes de eso, sc trata de presuponer que de algún modo seguidn sicndo, scguirán 

existi endo. Aquí también interviene la memoria: es la que nos recuerda la experi encia de la 

sucesi6n de los días y de las hor3S, la que nos permitc seguir confiando en que cs muy 

probable quc mañana amanezca como ayer y como anteayer y como hace cinco años. Pero 

también la que nas da la posibilid.3d de pensar en que algo puede SCT lo mismo o puedc no 

serlo mismo. Es la memoria -"cl presente del pasado"-, la que nos pemUte n::conocer en 

las cosas que se presentan a la vi si6n - "cl presente del prescnte"- , un estimulo para la 

C5per3 -" cl presente del futuro"- . 

Siguiendo a Pt:i rce, asumimos que si hay algo que en el presente pod.:unos reconocer como 

signo del futuro, no podr:i ser sino un simbolo. El futuro puede ser descri to del mismo modo 

que ese pasado quc rebasa la experit:ncia propia y quc per1cnece al orden dc las creenci3S, 

los habitos, las generalizaciones. No es posible tener una cxperiencia del futuro :1 través de la 

identificación dc un signo índice, porque todavía no tu ocurrido: no tu dejado su huella: no 

cxiste un objeto que pueda tener una rclaci6n existencial---<:omo la quc requiere un índice-

·DeUcdale, ｏｃｲｵ､ＮＺｌｾｴｬＧ｡＠ Ptirct hoy. Gedisa. Barcelona, 1966. Pág. 127 
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con el futuro. Lo por-venir no es del orden de 13 experiencia inmediata. del :aquí y ahora. Si 

un objeto se vuelve signo del futuro no es ni porque se le parezca (como un icono), ni 

porque lo indique (como Wl indu;c) sino en todo caso porque toma $11 IlIgar :1 parlir ae una 

con\'cncionaliZlción producto del hábito y de 13 creencia. es decir, como un simbolo. Incluso 

podemos decir que un mismo objelo puede constituirse en indiu del pasado y símbolo del 

fututo. Un objeto puede ser índice: del pasado en la medida en que se lo reconoce como 

huell:l de algo que ocurrió. Y puede ser idenlific3do como símbolo del futuro cwndo de 

alguR modo este objclo remite 3 un tipo imaginOlción del futuro produclo de una p3J1icuJaf 

gencfaliZ.:lción -construcción rcncxiv3-, en 13 que intcrvienen la memoria de OIt3S 

CXpt:rit:ncias y las creencia! y concc:pcioncs 3CCf'C.1 de ::l1glin tipo de de:urmllo de 13 hislOria 

humana. De ese modo las im:igenes del futuro siempre pertenecer;"n al orden de 13 

terceridod: si el polSado ｾ･＠ expcrimen13 en c.:I aqui y ahora como hueUa, el futuro no puede 

ser nunca vivido de ese modo, en la medida en que no sucede en el aqui y ahora, ni siquieu 

comohueUa. 

El hecho de que San Agustin nombre al futuro como la espera tiene par:a nosotros, sujetos 

occidentales de princi pios del sig lo )(X l, una signifi cación muy panicular. Se lee en ese 

nombre Un;!. especie de indefinición sustancial. Habla de una disposición abierta a admitir 

diferenll:S fi sonomias del futuro. No hay en ese nombre nadol quc indique alguna referencia a 

algUn tipo de constn lcciiJn del futuro, o de pre-vision del futuro. Ademis, a diferencia de la 

memoria y la vision, la palabra "espera'"' se lec, por lo menos ahortl, como una acción, mas 

que como un sustantivo, como una actitud, mas que como una "cosa". Leido ahora, la 

espera puede hacer referencia a una actitud en cieno modo pasiva. del que se prepara a 

observar cómo scci, y no a aCIU3l" par.1 que el futuro sea de un modo en particular. O 131 vez 

del que sabe que no posee el poder necesario par.1 disponer cómo será el futuro: si alguien o 

algo lo ｾ ｡｢･ Ｌ＠ no son los hombres. El nombre de la espera refuerza el arraigo del futuro en el 

presente, el presente como su Unica posibilidad experiencia. El futuro sólo puede ser vivido 

como espera, porque aún no ha sucedido, y en ese aUn no existir eSI.i su indefinición 

intrínseca. Sin embargo, esa espera no es nunca yací;! : en la imaginación del porvenir suele 

haber Un.3 especie de visuali zación: podemos imagin.3r algunos detalles del futuro, 

atrnósferolS, espacios, prefigurar cuerpos y caras, acciones, palabras, hasta sct\Saciones. Y lo 

h3cemos según d modelo de lo ")'01 ViSIO", pero al mismo tiempo de lo nunca vi sto, 3mbas 

cosas se entrelazan cU3ndo queremos dar UJl.l fi sonomia al futuro. Pero aUn asi, el futuro 

nunca deja de ser lo que todavía no se puede expcr;menlar, o sólo se puede expcrimenL3r 

como espera, su rostro concreto es imposible de anticipar. 

En este sentido, todas las \;sualizaciones del futuro son ejerciciO!! de la imaginación, que 

como tal es, al mismo tiempo, individual y social, es decir, condicionada o alimentada por 
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13..'1 signifi caciones. creencias y convenciones sociales}" culturales. A través de la 

inuginación. pod"-"fTIOS 31T3ve53r el limite de la cspc('3.. y en ese momento el futuro deja de 

ser tal y p3Sa :1 ser - presente del presentc- )' hasl.1 podemos tener de CI una ws¡ón, porque 

se habria vuelto algo que puede ser descrito, que puede SI.T observado. Entonces, par.! 

describir el futuro, o se "iajJ. con 13 imaginación en e¡tiempo y se describe en fi cciones 

delitx.'T:ld.ls un mundo fururo como se describirüa el presenle, o se pretende ver el futuro en 

el presente, h3ciendo ejercicios de anticipación. mas o menos aud3ccs, m.is o menos 

con\;ncl.'TI tcs. O. finalmente. se presiente misteriosamente el futuro, como un oráculo. Pero 

:aún en este último caso. [:ampaco se puede ver el futuro. San Aguslin asume esta 

posibilidad, y la e.xplica: 
De manen que de clLllqwcr modo que se prOdUX3 el misterioso presentimiento de 
1.lS COS.lS furur.lS, no puede ser visto sino lo que es. Y 10 que ya es, no es el futuro 
sino el presente. Así que, cuando se dice que se ",en I.1s OOS.lS futuras, no se ven las 
COS35 mismas, que todavía no existen, puesto que son furur.:as, sino, t.11 vez, sus 
caUS:l5 o sus signos, que ya C.xiSlett.1 

En el presente hnbria v isiones que ｾ￳ ｬ ｯ＠ un "misterioso presentimiento" podri.:a reconocer 

como "signos o c.:aUS:l5" del futuro: el futuro sigue siendo wu esper:l, un misterio. 

2 La experiencia imposible: las huellas del ruluro. 

Si nos mnitimos a nuestra vida cotidi.:an3 en las socied.::adt:S cont(:mpor:íne35, esa experienci.:a 

del futuro como espera, como misterio, de l.:a que habla San Agustín, parece cada vez ｭｩ ｾ＠

infrecu/.."Tlte. MiLlI que el futuro como espera., miramos el futuro con la vi sión p.:aradójica de lo 

que puede ser controlado. Estamos bombardeados por discursos que hablan del futuro como 

si se mUan de un objetivo ya ... i sualizado que tenemos que alcanzar, cooqwsur. Estamos 

permanentemente sometidos a advertencias quc nos indican los peligros que com:mos si nos 

desviamos del camino que lleva a ese objetivo. El futuro parece estar y3 c1ar3mente 

vi sualizado, .:asume la forma de un lugar que nos espera. Ahor.:a es el futuro el que nos 

espera, y nosotro! tenemos que apresurarnos p.:ara .:alcanzarlo. Pueden existir variaciones en 

cuanto a las caracter1sti cas de su fi sonomía, pero 10 que parece estar extendido es el hecho 

mismo de creer que el futuro puede ser planificado - y que de hecho ya ha sido-, 

programado. Esto signifi ca creer que el futuro se puede " calendarizar" y "calcular". Y que 

es posible "ascgul":l11le" contra toda contingencia y por lo tanlO afirmar 13 regularidad de la 

vida., cosa que no existi3 de este modo en otr3s culturas. En fin, en las socied:tdes 

conlemporancas parccicr.t que el fUluro J3 h3 sido pre· ... i sto: el progreso, la natur.alcza o las 
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leyC!: naturales de 13 hislori:a, ya lo tun discñ.ulo de un modo ineludible, y haci:a alJj vamos. 

& \ 1.1 el punto de que no sen3 dt:mao;iado eXlger.ldo decir que est:unos ;:acostumbrados :1 ver 

:¡]gunos objetos en si mi smos como "hucll as- anticipadas del futuro: la experiencia del 

fulW'O asume la forma de UIl.1 CXpenenci3 en el aquí y ahora. adqui(.TC 13 conlUnd<:ncia de la 

presencia inmediJI.l. H:a)' objetos en el presente que más que símbolos del futuro, se 10$ 

significa c.1Si como indiCIOS del futuro: habria algo asi como una -memoria" compamd3 de 

imagcnes del futuro, que probablemente se ha ido conronnando 31imcnlandosc de discursos 

de todo tipo acerca del futuro, dt:sde noticias sobre los ultimas descubrimientos de la ciencia 

h3Sta litcurur:¡ de ciencia fi cción, desde histori etas y pelicul:l!l, h3St.l discursos politi cos 

sobre el progreso de la industria)' de la socied3d. Esto se ve cl3r.1mcnle en los discursos 

publicitarios que rodean a diversos productos tecnológicos, a los que presentan como 

atr.ICtivos por lo que )'01" rienen, por lo que "'adelantan" del futuro, por lo que "' tr.len" del 

fururo: esta computador;!. ya tiene videoc.1mara rncorporad3 y)\1 trae un programa de: 

reconocimiento de voz: C5 una computadora verdadLTamente ade/anfada, ya eslá en el 

futuro. De ese lugar que todos sabemos que es el futuro, ha ll egado este objeto. Y mientras 

lo estemos usando, estaremos probando un poco del futuro, estaremos viviendo unos 

momentos en el futuro. Se pasa del futuro al presente y al paudo como quien va de un 

cuarto a otro, como quien se cambia de ropa: finalmente lodo CSI3 en el presente (a mano, 

disponible), pero no como proponía San Agustin. El pasado no esta presente eomo 

memoria. sino como paso previo necesario pero ya p3Sado e inutil ; el presente no est,; 

presente como visión sino como "ía. camino obli gado (a veces menos directo de 10 que se 

quisiera) hacia el futuro; el futuro no está presente como espc1"3 sino como visión cenera e 

impaciente (y frustrante, aunque no se 10 confi ese). La publi cid.1d tradicionalmente ha 

tr.Ibajado con la idea de presentar a los productos como " reali1..1ción de las fantasias" del 

posibl e consumidor. Como se sabe, el ti empo del cumplimiento de las fantasías es siempre 

el futuro: si la fantasía se cumple, deja de ser fantasía, porque la fantasias parecen tener 

siempre una calidad de promesa. La publicidad insiste en que el mundo comercial es el 

encargado de hacer reales las fantasi3S. u promesa publicitaria de traer el fururo al presente 

es una nueva versión de la de hacer rea1id.1d las fantasías. Lo notable es precisamente el 

hecho de que lo que antes se deda como "hacer realid.1d sus fantasias o deseos", ahora se 

dice "hacer presente el futuro". Por un lado, se ubica c1.lJ"3mente 31 futuro como el lugar del 

cumplimiento de las fantasías; y por otro 13do se niega el carácter de fantasía a esa misma 

promesa. Todo se vuelve un problema de velocidad: lo que la publicid.1d ofrece ahorol, 

adcm.is de la fantasia -estereotipada, convencionali1..1da, como lada fantasía publicitaria-

es su cumplimiento inmediato: traernos eso que usted desea --eso que debe desear-, m.is 

cipidamente: no tiene que esperar a que el futuro suceda para gozar de su., bene6cios. 
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Ya nos hemos acostumbrado ¡¡ elogiar.1 a.1gun personaje de 1.1 historia diciendo que " se 

adelantó" .1 su tiempo, marcando con ese elogio que lo que vino des pues, que fue 

inc\;ublemenle mejor, le dio 13 razón. O mis c:l.1rano aún: lo <\ue ese personaje decía o hacil 

t:ra Un inteligente, un profundo, un sabio, que sólo 13s generaciones siguicnles podian 

entenderlo, por el simple hecho de ser generl ciones siguientes, porque la sabiduría se 

acwnu13 y se profundiza de gencf3ción en gencr,¡ción, es decir, es progreST\'a. En ese 

sentido, esa personalidad, se ' .... uelve. por W1 exlnno mecanismo, indicio del futuro: es la 

mafC3 de lo que será. 

En fin, en las sociedades conlemporineas estamos acostumbrados 3 ver "'huellas" del futuro 

con un3 notable facilicbd, y casi en todas partes. Resulta sencill o hacer ejercicios de 

anticipación. Por ejemplo, un tel¿[ono: lo vemos y crecmos s3ber con sorprendente 

segurid3d que dcntro de unos 3i\OS no sólo todos los teléfonos tendran opciones de fa.'I:, 

múhiples 113madas, etc., sino que tendrán receptores y emisores de imagenes. Pero también 

las cosas que "dentro de unos 3ños }' 3 no V3n a existir" se vuelven signos del futuro: el 

futuro sera cuando esto y3 no suced3 o ya no exista, desde injusticias SOCi31cs hasu 

amorosas costumbres tradicion3les, como la de escribir una C3na en papd. No siempre es 

bueno lo que el futuro tendri o no tendrá, no siempre es esperanzadora la im.:Igen del futuro 

que nos viene a la mente o que nos muestran en productos masivos. Lo notable es la 

f3Cilidad con la que hablamos del futuro con visiones det.a1ladas, con imágenes complctas:, y 

casi como algo familiar, sobre todo companido, ya conocido de un modo similar por la 

comunid3d en general. Visiones del futuro compartidas, que parecen formar pane de 13 

"memoria colectiva", casi como si estuviéramos hablando del pasado, ese pasado que esta 

mis alla de la experiencia individual, construido a partir del hiibi to y de las normas, y que 

influye poderosamente en la experiencia del presente de cada sujeto. Un tipo de imagenes 

del fufUro se ha extendido de tal forma que se ha vuelto la única manera de vi sualizar el 

futuro. Dec;amos que nunca la espera, como experiencia del futuro, es vacía: siempre esta 

conformada por imágenes, mas o menos claras, mis o menos det:l1lad3s. Pero, precisamente 

porque lo que vendra no ha ocurndo, las imagen es con las que poblamos la espera pueden 

ser diversas, pueden variar de un individuo a otro. Aunque siempre se pane de lo conocido 

(es imposible imaginar lo absolutamente desconocido), las variaciones pueden ser infini tas. 

El futuro es ei espacio de la creatividad, precisamente. Porque el futuro no ha sucedido, es el 

ti empo de la posibilidad de algo diferente, de a.lgo nuevo. Identificar a la fanUsía con el 

futuro, y ademas con un modo particular de ... isualizar el futuro, como hace la publicidad, es 

una especie de canceb ción elaustrofóbica del tiempo, es la negación misma del ti empo como 

cambio, como incertidumbre, como posibilid3d abit:ru. Si nos est.amos acostumbrando a ver 

"huellas" del futuro, es porque el futuro se ha cancelado en su intrínseca indefini ción: se ha 
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vuelto memoria: el futuro ya está prc-dcfinido, el futuro, p llc!gó. Paradójicamente, Uf'13 

sociedad que lubla L1nto del finura, en la que el futuro está tan ｾｰｲ･ｳ･ｮ ｴ･ ｾＬ＠ se nicg:a el 

futuro: lo vuelve ーｾＳ､ｯ＠ en el presente. 

Sin emb.ngo, no todo es certeza, no se h3 c3nccl:ldo dcfirútiv:um:nlc el misterio, creemos que 

eso es imposible. El futuro conserv3 su esencial incertidumbre. Pero hay que cerrar los ojos 

con fuet'Z3 (lM3 devolverle su C3r3cler de espera: dejar de verlo, p.lfa creerlo otra cosa. En 

ese dejar de ver para creer que OIra cosa es posible, si seguimos :1 rvli chcl de Cenc3u, 

estamos invocando un modo de creencia trndicion;u, en oposición :1 lo que el autor considera 

es el modo de creer de la modemid.1d, en la cual lo vlsto se identifica con lo que debe Sl"T 

creido: 
Nuestra sociedad se ha convertido en una sociedad recitada, en un triple sentido: 
esta ddinid.:l 3 13 vez por relat(lf (las fabulas de nuestras publicidades y nuestras 
infonnaciones), por sus á/as y por su inlerminabh: recitaciOn. 
Estos relatos tienen el doble y extraño poder de transformar el ver en un creer, y de 
fabricar lo fCal con las apml.'tlcias. ( ... ) Asimismo, los destinatarios (los que pagan), 
ya no est.ln obli gados a creer lo que no ven (posición tradicional), sino a creer lo 
que ven (posición contemporánea)' 

Dicho de otro modo, es como si cotidianamente nos ･ｳ ｴｵ ｶ ｩ ￩ ｲ ｡ｭｯｾ＠ narrando una misma 

utopía, pero sin reconocer ｾｵ＠ car3cter de utopia, asumiéndola como deslino. 

¿Por qué, cuál es el fundamento de esta experiencia del futuro en las sociedades modernas y 

occidenlales? . 

J. Modernidad y progreso 

La idea de un futuro ya visualizado, acompañado de la confianL1 en que el camino natural de 

la hum:midad hacia ese futuro es inevitable, parece tener evidencias empiricas irrefutabl es: 

1m ｣ｾ ｭ｢ｩ ｯｳ＠ en las culturas occidentales a tra .. ·és del tiempo son patentes. Pero esos cambios 

pueden entenderse con un criterio evolucionista, sustentado en una idea de la historia 

acumulativa, como si la historia tuviera una teleología que trasciende a los hombres; o 

también pueden ser entendidos como reconidos erráticos, como acontecimientos azarosos, 

s in una lógica de nl."1:esidad que explique algun vínculo entre unos y otros. Lévi-Strauss, en 

Roza e Hütoria, e.xplica: 
La humanidad en progreso no se parece en nada a un personaje subiendo una 
escalera, añadiendo con cada uno de sus movimientos un nuevo peldaño a todos los 
que ha conquistado ya; mas bien rc<;uerda a un jugador cuya suene esli repanida 

6Michel de Certcau., op. ciL Págs. 202 y 203 
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entre \'3riOS dados y que, cuanlJ,S veces los I3nZ3, los \'C desparramarse por el 
lapele, provocando otras bnlas cuentas diferentes. Lo que se g:uu con WiO siempn: 
se corre el ri esgo de perderlo con otro, )' sólo de vez en CWJldo es 3cumu13riv3 la 
historia.. es decir, bs cucnl3S se Sum.1n p;ln formar Wl3 combinación f3\'or:lblc.1 

U S socicd3des mooern.1S y occidcnlales, entonces, tenderi3n :1 expli c3rsc ;1 sí miSffi.lS :1 

partir dc esta ide3 de ser el resultado de un proceso histórico que tiene una dirección, y que 

conlinu3 su m:lrcha. Se trata de un modo de refl exionar sobre la propi3 identidad. En 

nUC3lr3S socied3dcs occid<.Ttlalcs la idt:nrid.1d tiene que ver con sucesiones 3Cumul3tiv::lS de 

3conlecimienlos, es decir, los acontecimientos son vislos como c:lden:!s de: C3US3-

consecuencia; 13 idea de: t3usalidad pI.:nnC3 13 interpretación de 13 rustori ... o la historia se 

w elvc:, en su :acepción mis ｧ ･ｮ･ｲ｡ｬｩｾ｣｢Ｌ＠ 1.1 inlcrprcI3ción de los hechos a p3ftir de la idea de 

causalicbd. Esto trae como consecuencia una tendencia man::ada a acepur como verd.:ld un 

modo particular de entender la historia: el determinismo histori ogdfi co, dentro de cuya 

lógica el futuro se vuelve un destino pre-dltabkcido, y ni siquiera cstablecido por la decisión 

de un grupo de sujetos, sino por las leyes de la historia. La identifi eación de las supuestas 

leycs de la historia, asi como las de la naturaleZ:lo pcnnitirian el control de las fuC17.3S dd 

mundo naNral y de los vaivenes de las sociedades humanas. El control apOlrece en el 

proyecto moderno como la ,,13 uruCOl para el desarrollo de 13$ socicd.1des, y el conlrol sólo es 

posible si se asume un criteri o racionOl1 y eientifico, en oposición a los saberes tradicionales 

vineulados a la superstición y la nug.ia. 

Este pensamiento racionalista, que según algunos autores aparece con clarid.:ld a partir del 

siglo A'Vlll sigue siendo actualmente el fund3mcnto del proyecto de sociedad global basado 

en el sometimiento de todos los órdenes de la vida de las comunicbdes humanas, inclmive la 

acción política, a los requeri.mit:ntos y la dinamiea de un mercado global. Por c:so creemos 

que la critica que Adorno y Horkheimer ｲ･｡ｬｩｾｮ＠ en 1947 al pensamiento iluminista tiene 

tod.1via una vigl."Il cia insoslayable. En "Dialéctica del Ouminismow1
, Adorno y HOfkheimer se 

preguntan precisamente hasta dónde el pensamiento científico es algo esencialmente 

distinto del mito. ¿Existe tal -evolución- del mito a la ciencia? El pema.rniento magico 

umbien es una forma que los hombres se wn pafa controlar de algun modo a la naturaleZ:lo 

¿pero se trata de comrol, ul como se entiende ahora? En la magi a se prcsupone a la 

naturalel.1 autónoma, en el mismo nivel que los seres humanCL'l: hay un vinculo que se puede 

establecer entre identidades diferenciadas, sin que se requiera de un sometimiento: 
La magia es una falsedad sanguinoli enu, pero en ella no se ll ega todavía a CSOl 
negación aparente del dominio por la cual el dominio mismo, transformado en pura 
verdad, se coloca como base del mundo caído en su poder. El ffi3go se loma similar a 

7t.évi_Strauss, Claude: Antropolo,io Ｎｾ ＢＢ ｣ ｢＼ｲ｡ｬＮ＠ Siglo XXI. M6xieo, 1999, pis. 317 
• Horkheimer, Ma¡( Y Adorno, Tbeodor W.: DIDifeJielJ M I iluminismo. Sudamcncana. Buenos Aires, 1969 
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los demonios; pan 3SUSLlrlos o paTa aplac.lf] os adopta actitudes horribles o manS3S, 
Por mas que su oLi cio sea la repetición, aun no se ha proclJmado [ ... ] copia e imagen 
del poder imisible9 

El iluminismo, por el contrario, descompone los elementos de la n:lIllr.11cZ1 pdr:l analizarlos 

sl.,&ún C3tCgOrias de la Tazón hwn:ma. de ese modo puede establecer lo que esta buscando: 

repeticiones que permitan sobre todo pn:-V\.T, anticipar, pronosti car comportamientos y 

fenómenos, para conlrob rlos. L1 biasqueda de leyes se vuelve el único modo de conocer, en 

b medid.1 t:n que se idl,'tltific3 conocer con conlrol.ll' )' dominar. La prctCTl.'lión n.cionalisla de 

establecer leyes generales nicg3 las parucul:nidadf.'S de la natu!':Ikza, de los seres hum.:lnos, 

de los grupos sociales (es la tinie:! forma de gcncrnlizar). P3r.l Adorno y Horkhcimer, el mito 

de I:a ciencia consiste en construir :1 la naturaleza como un lugar despojado de lo 

incorunensur;:¡blt:: un lugar medible, calculable, pte'.is ible. El pcnsamit.-nto científico se lxIsa 

en principios unifi cantes - negación de lo panicular-- como vías para vincularse con el 

mundo, para hacerlo inteli gible y controlable: 
El principio de inmanencia, la e:tplicación de lodo acaecer como repetición, que el 
iluminismo sosti ene contra la fantasía mitica, es el principi o mismo del mito. La 
árida sabiduría para la cual no hay n':lda nuevo bajo el sol, porque 10das l as cartas 
del absurdo juego han sido jugadas, todos 105 grandes pensamientos han sido ya 
pensados, los descubrimientos posibl es se pueden construir a priori, y los 
hombres están cond1..'t1ados a la autoconservación por adaptación, esta arida 
sabiduria no hace mas que reproducir la sabi duría fantásti ca que rechaza: la 
confinnación del destino, que renueva continuamente, mediante el talión, lo que ya 
habia sido. Lo que podria ser de otra fonna es nivelado. Tal es el veredicto quc 
erige cri ti camenle los confines de la experiencia ¡x>sible1o 

La univCTsali zación, estandarización, búsqueda de la generalización como modo de 

comprensión de la natW'alcza y la vida social, y el detenninismo historiografico que lrae 

consigo, lo que están negando es la capacidad creativa de los sujetos humanos para construir 

pennancnt1..'Il1ente modos dift:rentes de vi\i r en sociedad, de vincul arse, de expresarse. 

Ni egan también la propia rncenidumbre en los fenómenos naturales y en los fenómenos 

sociales. La negación de la capacidad creativa de los hombres trae aparejada una negación de 

la acción política: no son los seres humanos los que crean su cultura y su sociedad, son 

leyes que los trascienden y a las que tienen que ajustarse. La naturalización del orden social 

y cultural debilita la consideración de las propias capacidades de los hombres para actuar 

sobre su vida, sobre su comunidad y para (.'nl<:ndCT que la sociedad tal como puede verse en 

el presente es el resultado de una historia que es produclo de acontecimientos imprevistos, 

sorpresivos y también del confl icto de fuerzas e intereses de grupos, confl ictos que siguen 

ejerciendose y cuyos desenlaces nunca son del todo previsibl es ni controlables, pero que, 

9 !bid, pago 22 
10 !bid, pág. 25 



3unque p3relC3 conlr3diclorio, l3mbi¿n pueden ser de 31gím modo orient3dos por 13 

cap3cid.1d de aclU3r de los sujctos humanos. 

l3 ide3 de modernid.1d está profund:unt!'nte ,,;ncul3d3 a esl3 idea de progreso, y de 

r:lCionalidad c.."ntcndida como control. 

ｾＭｉＮｩｳ＠ contemporáncamcnlc, ｾ Ｌ Ｑｩ ｣ ｨ･ｬ＠ de Certc3u, en "u im'ención de lo cotidi:moMI1 propone 

UIl3 Criti C3 31 proycclo moderno. Planlc3 que es propio de 13 mOl.Jc..-midad considerar 3 la 

sociedad y 3.1 mundo como un texto que se escribe inCeS.lIllementc. Asi como el hombre US3 

el lenguaje pm cre3r en un3 hOj3 en blanco un mundo, así t.lltlbien puede escribir la 

sociedad, construirb denlro de rigurosos limit es, en función de un modelo controlable. A 

tf;)\ 'Cs de esle orden :uti.fici31 de 10 escrito, volvemos legibl es, ianic3!l y lransp3/'enles, la 

opacilbd, la ambigüedad y la pluralidad de ｾ ＱＳｓ＠ voces del ｭｵｮ､ｯｾ＠ (13 or31idad) 

l o escriturario es la lógic3 de :aplic3r una racion31idad y un orden 3 los cuerpos, 13 

n3tur3.lez.:t y las COS3S, para imponerles un solo sentido. 

La voracid3d modem3 por control3rlo lodo, por 3decuarlo 3 13 medida de la razón hum.lIla, 

se sinletiz.:t en esta idea de construi r el mundo como un tcxto claro y legible. Un3 especie de 

Ｂ｣ ｵ｡､ｲｩ ｣ ｵｬ｡ ｾ＠ que pcnnita, con un sólo golpe de vi sl:l, detemUn3/' el lug3/' que los hombres y 

13 n3tur31ez.:t ocupan dentro de un todo org3niz.:tdo. la aspiración al conlrol 1013.1 como 

garanfi3 de SUpervivenci3 se m3nifiesl3 en un esfuerzo por establecer de una vez y para 

siempre una identidad 3 los sujelos humanos, t.lI que sea \;sible y previsible, univOC:I., clm 

e inmóvil. 

En esa hoja escrita el tiempo no transCUfTC, queda fij3 do, quiCIO, el transcurrir del tiempo es 

en si mismo una amenaza. Al convcrtirse en objeto de conlrol y p13nific3ción, el fulUr o se 

hace c3d3 vez mas inmedi3to, hasta que fi nalmente pierde su car:iclcr de futuro y se vuelve 

un presente extendido, un presente mejorado. El presente se eterniza., se vuelve el lug:ar 

donde se ejerce el control, donde se prelende encadenar lo inaprensible y fugi li vo del 

tiempo. Esuriamos en presencia de lo que Mic hcl de CetlC3U Uama "'13 mutación modenu 

del tiempo en esp3cio conlrOtable"11 

Al cancelarse como misteri o, el futuro se cancela como posibilidad de otra cosa. u acción 

pll iti ca pierde entonces sentido ¿p3ra qué, si ya est.:i prt"\islO -fCgbmentado-lo que va a 

suceder'? El porvenir, invisible por natur3.le7.3, se puede pre-.... er, anticipar. El futuro - la 

lejaní3, la distanci3, el misterio--, es cada vez más visible, y est.:i C3da vez más cerca. La 
visibi lidad anula 13 distanci3 : mir3/' se vuelve un recur.;o estratégico. Lo que queda es 

simplemente a.!canz¡u" lo mis ripido posibl e el "objelivo" señalado por 105 instrumentos, 

por la "mira". El tiempo se vuelve visibilidad: cwnl0 más rápido ve3 lejos, m3yor capacidad 

11 de Certuu. Micbel., op.OI. 
11 Ibid, pá¡. 98 



• 15 

tengo de :mticip3rlo. El fururo se hace visibl e y se vuelve inminente. No ha)' tiempo para la 

memoria, ni paf3 13 CSper3. L, inminenci3 no permite la cxpecI3ción 3bit."I13 holCi:. lo 

porvenir. Nos est:lmos :acercando :11 fuluro :1 ve\ocidldes nunca antes logr:arus por el 

hombre: le L"5 laffi OS dando :Ucance. fin,limentc, 

L.u criti cas .. 13 modernidad, aunque p.1ftCCn denunciar con profundidad y deull e cómo se 

cre3 y cómo funciona el milo del progreso, y cómo ｴＮｾ ｬ ｣＠ es un ｾ Ｓｮｩｦｩ｣ｩｯ Ｂ＠ humano, históri co 

- por lo tanto modific.:lble-, sin embargo no pueden holeemos ohic:br el hecho de que estas 

concepciones - que p3reccn haberse extendido en I3s socied::ldes conlcmporancas-, 

imponen un modo de c:tpericnci:a y promueven 3cciones concrcw, cfcctiv3S. provocan 13 

crC3ción de objetos, leyes, normas de convivencia 13ngibl es, que nos condicionan 

coUdian:lrncnlc, gt.'Tler.m pumos de visl3 sobre el mundo, los otros, la histori a, que nos h3Cer\ 

actuar en consecuencia. El resultado es que el mundo parece esta.r efectivamente orientado a 

un fi n, parece ser el result.1do de unos sucesos particulares. Este sustcnto míti co de la 

idenlidad ()C(;idcntal y moderna nos empuja a ... ivir y S'-'T cotidianamente de un modo tal que 

se compruebe su ... igcncia, su ver<L1d: ahí estan lO!! medios masivos que cad" día nos invitan 

a :r.linearnos para que ese futuro de alto confort tecnológico nos ll egue mil! r:ípido (se u be 

que hay sociedades rn.as "adelantad.ls" que b s latinoameri canas, esas están lI eg.1ndo ｾ＠

r:ipido, hay que apur;me). L1 pregunta entonces es si es posibl e tener otra experiencia del 

futuro, del paudo, de la historia que no se.1 esta que impone el mito de la historia 

acumulativa con una fi nali<bd establecida, del futuro ya previsto, dcl "desarrollo" y del 

progreso. ¿Es solamente un problem:.. de cómo interpretar los d.ltos de la experiencia 

inmediata, o son los hechos empiricos los que nos imponen un modo de entenderlos? En 

segundo lugar: ¿h3Sta que punto esta eXlendicL1 esta manera de experimentar el ti empo y la 

historia?, ¿es realmente global, planetaria? 

ｾ ﾷ ｬｩ ｣ ｨ ･ ｬ＠ de Certeau también plantea que e:cistcn pracricól'l cotidianas que caw dia recrean Olro 

modo de vivir, diferenle a lo que el disclmo dominante propone. Estas pcicricas, segim el 

autor, devuc\ven a la e:'l:per1eneia cotidiana su arraigo en la historia y penniten, aunque de un 

modo indirecto, que los grupos sociales recuperen su deret:ho a dar otro sentido a su vida 

cotidi.1na y a su acción política. Segim el aulor, habria una com ente paralela de estrategias 

que diariamente enlr.l.n en juego y penniten esta especie de transgresiones pequeñas pero 

pemt:lIlentes, de las que p:ll' ece hablar el autor, que se escap.1n del orden impuesto por la 

sociedad escrituran"a. Sin embargo, no estamos muy seguros de que sea posible hablar de 

transgresiones efectivas al sistema impuesto -o si no son apenas fOlmas de sobrevivCt1cia-, 

ni tampoco de en qué medida estas practicas o 3Jles de h.1cer y de decir pennilan realmente 

construir otras opciones u otros proyct:tos sociales en l os grupos que estan fuera del orden 

escriturario. 
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·t El futuro Ｌ Ｇ ｩ ｳ ｵ｡ｬｩｺ｡､ｯｾ Ａ＠ la utopía qut' lo acompaña 

Uno dI: 105 rasgos que se critica del pro)'c.:cla moderno es que se ofrece como vía umea de 

civi liZ.lci ón, que unifi ca la historia, que marca un rumbo urUco para el presente y que se 

asume como ley natural.. Sobre todo porque se loma como modelo unh1.onal un modo de VCf 

el dcsarroll o de 1:1 histori3 primordialmente Europea. Este proyecto moderno es13ria OOs;lOO 

en \3 idc3 de progreso, I,;nlcndido como el progreso de la. humanidld como especie. Se [(3U 

de una idea evolucionista, que proyecta sobre las sociedades y la hiSlOria human3s, 

c3tegorias utiliZ3Ws pan ouuliZ3T 31:1 naluralcZ3., sobre todo un tipo de historia naturaJ.. l...3 

raciona1id3d se identifica con progreso, y como progreso de la especie, en ese sentido no 

puede SCT sino unifi cador: l0d3s las sociewdes 1lorde o tcmpr.mo alr.lvcu.cin 1M eupas de 

un desarroll o n3tural, cuyo fin es el establecimiento de una civi lización mundial única. No 

hay lug3r p3r3 otr3s opciones que no scan las que marcan las socicd3dcs " más 

desarroll :l(las", es decir aquel\3s que mucstmn el camino de lo que debe ser la chilización 

humana: con\ivenci3 armónic3 y p3cífica, 00s3d.1 en el disfrute del confort y la seguridad 

otorg3dos por los 3vances tecnológicos que pcnniten contro1:ar las fuerz.u de 13 IUIturaleu y 
profundil.1r los vinculos y comuruc3ciones entre los indi\iduos. 

La ide3 de un3 teleología de la historia es intrinsecamente utópica: en el horizonte, hay un 

objetivo a a1canz:ar, una met3 que involucr3 \3 s31isfaccion 3dccU3d.1 de 31guna necesidad que 

aún se vive como exi stente. Cuando sc acceda 3 esta meta, efecti vamente, la historia ll egaría 

3 su fin : aqucll 3S necesid3des est:ui3n satisfl.'Ch3S. l3 idca modern3 del progreso, supone una 

utOpi3 - un deslino---esperando como mel3 3.1 final del recorrido. Además, como se supone 

que 13 humanid3d como ･ｳｾ､･＠ esla1Ía orienl.:ula hacü¡ esa mela, incluye dentro de esta 

utopía a todas las sociedades, no solo a las occidentales. ¡:.., cl planeta complclo el quc esta 

comprometido en este recorrido utópico. No se ll egara a la mela sino cuando se haya 

alcanl.1do una civilización mundial única, sin \3 amenaza de guerra entre países o r3laS o 

grupos, que g:arantiooa un buen vivir basado en la intercomunicación lotal de todos los 

individues y en el acceso de cad3 uno a los bc..'11cficios del desarrollo tecnológico y científico, 

que aport3lÍa los instrumentos para asegurarse el sustento, la salud, y la convivencia 

annónica. la c:.;presión política de esta utopia !lena, tal. como se enuncia ahoJ'3 en los 

discursos más optimistls, \3 democracia, y el garante y motor de esta convivencia armónica 

y democrarica seria el mercado. La aspiJ'3ción al. bienestar p\3nctario en el que se involucr.J. a 

la humanidad en su totalidad (con lodas sus variaciones de color y dc raza), se sustenta, 

aunque suene paradójico, en la consagración del indi viduo y el respeto a las libertades 
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indi"idwles como par:imctro mOfal con el cu:tl medir lodas las acciones. sociaks. Si las 

libcrl.1des y derechos de cada uno de l os individuos están garanli zados, tnlOnces 

a1c:mz;u1:lmos esa sociecl.1d p.lcífica y próspera. Frente 311cmor all 0lalil arismo, se propone 

la dcmocr'3cia}' d n:spclo 31 \,0[0 de cad:. ciudadano. Frente alternor al caos y la opresión 

de unJ minona sobre las m:ayoria<>, se propone a la límpida lógica del men:ado. Un mundo de 

conswnidores satisfechos, con infinidad de productos disponibles pafa S3lisfacer 

necesidades y placeres, por si mismo hari:. inviable cualquier desviación totalitaria del 

manejo del poder politico. Esta (''S, I."fl r.lSgos generales, la ulopía acfUal de una socicd.ld 

glObaliZ3d.l. 

Esl.l utopia es muy particular: no se reconoce su car.icler utópico, pero esta sumamente 

extendida. El modo de experimentar el futuro del que hablábamos m.is arriba es al mismo 

tiempo UI1.l consecuencia y un alinn:nlo de esta utopía disimulada. El éxito de esta utopía no 

es que se haya vuelto realid41d, sino que se haya iml?uesto como lIni ca ulopia posible. 

y sin embargo, y esto queremos también subrayar, sigue siendo una utopía. Es decir: "lo 

",;v1do por nadie, lo que invierte la experiencia vivid4l, la negación misma de lo vivido ｾｉｬＮ＠ Y 

(''Tl ese sentido se !.:mparcnta con el milO: son formas n:uTativas que están en la ｭｾ ＮＺｭｯｲｩ｡Ｌ＠ no 

como experi encia sino como creencia. La utopia de la sociedad planelaria está 

indudablemente sustentad.'\ en el milo del progreso moral y material de la especie hlD1lana, 

pero, como toda utopía, le agrega el impulso del deseo y de la [.:musía. Y alli es cuando la 

planificación, el conlrol, la programación, empieZln zozobrar. La utopía es lo contrario a la 

planificación y se opone por principio a la verificación a través de "lo que puede ser visto". 

Es la imaginación de lo imposible, de lo que no se puede corroborar, pero que posee la 

fuerza para incitar a la acción orientada a la construcción de un futuro con determinadas 

características. 

Aún las utopías que se aparecen como lo posibles, no pueden prescindir de contenidos 

fantásticos. La utopia de la sociedad global armónica basada en la regulación del mercado es 

una de las foTTlUlS que puede asumir la utopia planetaria, pero no la únic.'!. Y hasta es posible 

que su propia publicidad traiga "efectos no deseados" -o deseados por otros: imaginaciones 

utópicas que cuestionen el corazón mismo de la utopía del mercado global. 

Las películas de ciencia fi cción que vamos a analizar, refieren su anécdota al futuro más o 

menos cercano, como en el caso de 8lade RlInner (año 2019, se estn.'Tla en 1980) ° en un 

espacio-tiempo presente pero ambiguo, que remite al futuro o que en tooo caso, no puede 

ser el pasado, 13\ es la situación que propone El final de la v;olencia; por eso mismo, no 

puede sino considerársel3S en este contexto moderno que acabamos de esbozar. Y también, 

Il Mi er. Raymundo: '"COtlSideracione$ sobre la ｵｴｯｰｩ｡ｾ＠ en CfUU ､ｾＱ＠ ritmpo 76. marzo-abril, 1988, p. 4.'5. 
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y es,) es nucstT3 prOpUesl3 p;lf:l su interprel3ción, creemos que est3S pclicub s pueden ser 

consider.l<bs c.xprcsiones de Criri C3S 3 la UIOpi3 impuesta como üniC3 y m3Jlifesl3ciones de 

UIOp;3! contempornne;:.s. Antes de re3l.iz.:¡r su mlalisis, ' .. amos 3 delcnemO!l en una reflexión 

sobre I3s Ulopías. 
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CAPiTULO 11: Las utopias 

l. Concepto dI.' utopía 

1.1. Drscripción d(' sociedadt'S df'St'abh.'lI. 

,Hienlras lanto. y azmqlll! no puedo dar mi ruenrimiento a todo 

lo que dijo Rafael. hombre emdi,isimo y gran conocedor de 

las cosas hrmranru. lre de confesar fácilmente que hay en la 

Rep,¡blica de Utopio muchas cosas que quisiera ver en 

nuestras cil/dades. Es algo que mas que esperar, deseo. l' 

Tal \ 'e;:, el cultivar sabiamente el viejo arte de desear como 

antidoto contra la saturación actl/al d. la pseudocienda sea 

l/na de las necesidades morales más importantes de nI¡estros 

diaJ. Pero esto es rnru un deseo utópico que una esperan=a 

bien/muJada. H 

En este Il'3bajo, vamos 3. considerar como namción utópica a loda descripción de una 

sociedad o comuniilild considerada deseable. Eslas descripciones pueden aparecer en textos 

lilemOos que deliberadamente se prc:senl:m como namcioncs de una utopía. o lammen en 

otros textos en los que la descripción de la 5ocie<bd ideal no parece ser su :lSunto principal. 

En este sentido, retomamos la definición más convencional de utopía: "'Se llama (desde 

Tomás Moro que acuño la palabra) "utopia" a toda descr ipción de "na sociedad que se 

supone perfecta en todos los sentidos. La sociedad misma descrita es califi cada de 

··utopla ". Se llama " utópico" a todo ideal - especia/mente a todo ideal de sociedad 

humano- que se supone miDdmamenle ckseabJe. pero que muchas ｜ＧｦｬｾＮｊ＠ se considera 

inalcan=able"". Entendemos por "perfecta" iI una sociedad deseable o ideal, es decir, 

int.-ostcnte, cuya perfección estarÍ3 basada en que ofre<::e la posibilidad de satisfacer 105 

deseos que el que la imagina y la escri be: considera son los mas impor1antes para él y los 

virtuales habitantes de esa sociedad. [ntegramos en este concepto, desde la Utopía de 

Tomas Moro, hasta las referencias m:is o menos detalladas a algún tipo de sociedad ideal, 

(no rcal, imposibl e) presentes en proyectos políti cos, económicos y sociales y en otros 

textos IÍler.u"i 05 o de los medios masivos, cspecmcamente. te."'{ t05 cinemalog.rafi cos. Abrimos 

ｌｾｐ￭ｭＮｦｯ＠ final de la Ulopi<l de Tomás Moro. Grupo Editorial Tamo, México, 2000. Pág. 188 
IlPirrafo linaI del Ultimo temo de El ー･ｮｳ｟ｪｾ Ｂ ｬ＼ｉ ｬｉ ｴ￳ｰｩ｣＼ｬ＠ ｾ Ｇ ｈｊ＠ ...urdo occidrnJ"¡. op. al. Pig. 381 
·'Fem.ter Mora. 1.: Dict:k1nario IÚfiJosofia Editorial And , Ban:dON., 1994 
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ddiber:ui.:l.Inenle cJ campo de sentido que puede incorporarse dentro del término Utopía, 

pon:¡uc nos parece sustanciaJ. para dcstlCólr el c;'lr.l Cler políti co de las utopías, como lo 

veremos mis adelante. En todo caso, el primer requisito sl;; ra el de que tomaremos en cuenlJ 

textos que n.lrran sociedades idcalt.'S. 

Pero hay otro requisito nmdamenl31 para defini r l:l UtOpi3: se trata de visiones laicas, es 

decir, producto del ejercicio cone¡enlc de la imaginación y buzón hununas, que 11: dan 

fonna a un modo de vivir comunit:uio sustent:nlo en regímenes nortn.llivos creados por los 

hombres, sin la intervención de la divinidad. Es decir, no son ni paraísos ni 3.f'Cadias, dados 

por dios o por la naruraleza mitic.1. 

En \a bibliografía consultad.l, los 3uIOres suelen ser muy cuidadosos en dejar cl3ro cuaJes 

textos pueden ser clasificados como utopías y clci les no. Por ejemplo, F. E. Y F. P. Manuel, 

en su extenso ensayo sobre lo que eUos ll aman el "pensamiento utópico"l7 en el mundo 

occidental, hablan incluso de la existencia de una "propensión utópica" en los seres 

hwnanos. \S También se ｲ･ｦｩｾＭｲ･ｮ＠ a una especie de presencia pcrmanente de las utopías en 1.1 

experiencia subjetiva de los individuos, que producirian imágenes utópicas como respuesta a 

las insatisfacciones de su vida cotidiana: 
La longevidad histórica de ciertos temas míticos en el ámbito de la utopía, que 
evocan asociaciones remotas y sólidamente afincadas en la conciencia de Ckcidente, 
puede ayudamos a entender mejor la fascinación que no han dejado nunca de 
･ ｪｾＭｲ｣｣ｲ＠ las utopías sobre el espiritu de los hombres. Todo individuo nacido dentro 
de una determinada cultur.:"! ha incorporado toda un.:"! sene de fantasías utópicas, por 
lo mismo que inlenori za las prohibiciones que se le hacen en su más temprana 
edad 19 

Al mismo tiempo aclaran que es necesario distinguir entre los rasg05 utópicos que podrian 

identificarse en el pensamiento popular, expresado de diversas maneras - y que se pueden 

reconocer hasta en canciones o en poesias-, de "" la utopía escrita expresamente con el 

propósito de instruir a los hombres y persuadirles a que emprendan un determinado tipo de 

acción"2G. Este carácter pedagógico que los autores enfatiun como propio de la utopía 

creemos que es, efectivamente, uno de sus aspectos sustanciales: en toda descripción de una 

utopía hay una Üttención de provocar e incitar algiln tipo de acción de los individuos 

leclOres con respecto a su comportamiento pol iti co, moral y social en su sociedad "real". De 

11 Manuel, F.E. y Manuel, F.P., op. cit. 
1'"(.a utopia adquiere significaciones plurales en el curso de nuestro esrudio, en el que presuponanos la 
e.'Óstencia de una propensión utópica en el hombre, al igual que Williatn Jatnes daba por sentada, en sus 
famosas conferencias, uro '"propensión rcligiosa"a la vez que s.: nt.."gaba a swninistrar una definición escueta 
de la religión ( ... ) (.a propensión utópica no se halla distribuida entre los hombres de l:u ､ｩｶｾ＠ époc:u de 
manera mis equitativa de lo que ocwre con la propensión re1.igil»a, toda vez que es mh que dudoso que haya 
existido alguien totalmente desprovisto de la ｭｩｳｭ｡ｾ＠ Tbid, pág. 18 Y ss. 
ｬｾｉ｢ｩ､ Ｎ Ｌ＠ pág. 30 Y ss 
lOIbid, pago 24 
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alli su C3r3Ctcr pcd.lgógico, que puede observarse len 1:1$ argument3ciom:s con l:as que 

sUSlcnt:m las conductas e instituciones ide:li cs que dt:scribcn. Pero, 3. diferencia de l.'Stos 

:l.U lores, creemos que se puedcn encontrar dl..'Scripcioncs de sociedades uIÓp;e3!!, con el 

conu,:nido pedJ.gógico en ell o implica, en textos que no 3p;1rcCI.'tl como ti picos de 13s 

narraciones utópicas. 

1.2. Lo dl'st'ltble de las sociedades utópicas: el 5ujetu hunlllno it!{'al 

Lu n.1fT3Ciones utópicas se v:tl cn p3ra sus 3rgumenl3ciones, de referencias penn:menlc$ 3 

:aspectos de las sociedades conlempor3nC.:llI de sus aUlores. Es decir, 13 ffilrr.teión utópica, r-
ｾ＠

por mas que describa socied3des ideales inexistentes, siempre parte de algunos aspectos de .. , .' 
la sociedad contempor:ínc3 del 3ulor, y los elevan :1 13 condición de ideal y deseables p:ar.a r ,_ 
instaurarsc como una li gura universal de todos los hombres, porque supone que habrian de :;.-.. , 
sati sracer sus necesidades moU imporlanll."S. Esta figut:l del universalismo parece ser uno de iC-. C. 
los rasgos nús evidentes de 13$ utopias. 

Proponer un modelo de sociedad ide.1l vilido p.lr3 todos los hombn::s, supone la adopción de 

una idea panicular de sujeto humano, sujetos que serian plenO!! o reli ces a partir de la 

V' t= 
ｾＺ＠ ｾ＠

satisfacción de es3..' ncccsidadl."S que la sociedad ideal contempla. En algunos casos, se ('" 
• prioriza la idea de que los seres humanos necesitan un régimen moral estricto que tome • 

como base las normatividades de la religión cri stiana (I\- Ioro); en otros casos se prioriz.:l la • 

idea de que tal socied.:ld ideal seria el resultado de la organi zación deliberada de la 

satisfacción de la sensualidad y la libertad sexual (Fourier); o en la satisfacción de 

hipotéricas necesidades de consumo, conrort, apropiación de bienes, como la utopía del 

mercado como rector de una sociedad annoniosa. 

t.J Ti,m de utopias 

Ahora bien, nosotros creemos que el modo de argumentar y de otorgar vl.Tosimilitud a las 

propuestas puede variar de una utopía a otra, tanto que, en algunos casos, hasta se puede 

3dopt;u el recurso de disfr3Z3r 13 propi3 condición utópica de la socied3d descril.1, y de 

presentarse como ..... erd3d-, como la mela hi stóricamente posible para un grupo socia! o 

para la humanidad en gcner.tl. Es decir, esa sociedad o esos aspectos de 13 sociedad que 

proponen, aparecen como el panof3ma más sensato, racional, adecuado y sobre lado 

"posibl e", a! que pueden aspirar los hombres o el grupo de hombres al que se dirigen. Esta 

f:. ::a 
-", 
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es una de las razones por las que en este trabajo vamos a entender por utopía cl1llquíer 

descripción de sociedad ide.1l, .1un .1quell.1s que .1p.1rezcan como "posibles", }" 

"practicables" . 

En este sentido, hacemos :ilion una pnmer:l clasificación gem.'T:lI , t.'n la que distinguimos dos 

tipos dc:: utopías, según el modo c::n que h.1n sido fonnuladas: como fi cción deliberada y 

como proyecto. 

1.3. t Las utopías como ficcíont'S 

Se tr.lIa de las clásicas narraciones utópicas en las que se cuenta que un testi go privilegiado, 

desput.:g de haber viajado allende los mares o cruzando lejanas montañas, a lTaves de espacio 

o conducidos por m:iquinas que cruzan el ti empo, se encuentra con una sociedad 

notablemente mejor que la que dejó en su pais, o en el planeta tierra, o en su época, y la 

describe. En este tipo de nalTación el caracter utópico de la sociedad descril .1 es 

absolutamente claro, aun cuando en algunos casos se haya propuesto. hasta un lugar en el 

m.1pa parn esa sociedad perfecta, o aún cuando las propias caracleri sticas del discurso 

enfatitZn la posibilidad de la existencia de esa sociedad. Es el caso de las utopías de Moro, 

Campanella. la Utopia Moderna de H.G. Wells, entre otros. En lodos los casos, el viajero 

afortunado nos describe sociedades perfecl3S o deseables, desde su punto de visla -el punto 

de vista del eXlranjero--, valléndose de perm.mentes comparaciones con su espacio-tiempo 

de origen. El caracter de ficción nunca deja de estar presente en el relalo, sin embargo, el tipo 

de discurso que la sustenta responde a una clan inquietud argumentativa. en la que la 

sociedad ide.1l que se propone busca ser fundamentada dentro de los criterios morales y 

politicos de la época del autor, es dccir, se expone en la descripción de la sociedad ideal el 

resultado o la consecuencia de haber aplicado determinados principios morales, políticos, o 

formas de organización económicas que el autor considern deseables para la mejor 

organización de las sociedades humanas. 

En este sentido, queremos destacar que las utopías que aquí llamamos ficcionales discuten o 

proponen efectivamentc proyectos de sociedad o de fonnas de organización social, fuera de 

los marcos institucionales en los que esta discusión habitualmente tiene o debería tener 

lugar: la academia, los recintos políticos y gubernamentales. Las narraciones utópicas, 

entonces, pueden ser visUs también como modos de reflexionar sobre las condiciones 

políticas, morales, de convivencia, con una aspiración de generaliz.:tción y de profundidad, 

utilizando un discurso diferente al establecido para esos mismos fInes. Este punto cs 

destacado por Leos Tuero y Campos Daroca cuando analizan las convenciones literarias que 
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sirven de fomus de enunciación de 13 sociOOJd ideal. Reftriéndose :1 la ulopía de TOm3s 

:'>. Ioro, oml.'TV:IJl que 
"'sólo 1,.'11 Ultima insl3nci.l se JCCf'C3 I:l Utopia J. lo que hoy podríamos cofl5idcr.l.r un 
" 'r,Utldo ｰｯｬｩｴｩ ｣ｯｾＮ＠ Lo mis propiamente ｾ ｵｬ ￳ ｰｩ ｣ｯＭ no ap3rece desnudo ( ... ), sino 
inserto en un m;m;o complejo que tiene, ('ntre otras COS3S, la función de desu carlo, 
de señalar su c¡¡rneter peculi3r y extraño. su idi osincrasia mod¿li cJ e ideal y su dificil 
rel:ación con 13 realidad 3Clual. 1.'A:sdc el mis st:ncill o de la narración de viajes, hasta el 
m3s complejo del dii1ogo o la presentación critica, la lit er.'JIurn utópica es insep.1rable 
de un m:n:o, que (:11 el caso de la obra de Moro se mulriplic.t f!n abime. Este m.m;.o 

¡i fef:ujo no es un mero decorado, sino la expresión del nuevo lugar en el que los 
asuntos de b "ida SOCi3\ se deben debatir, que no es el seno de una institución 
Julori7..1da., sino de delermin.:ados momentos de esn mismn vidn soci:tl en los que se 
ＨｘＮＧｔｭｩ ｴ ｾ＠ In mirnda relntiv:unente dislnocinda y exenln."!I. 

1.3.2 Las utopías como pr-o)'ectos 

El olro modo de fonnular la utopía, que aquí denominamos "proyecto" es más difi cil de 

caracleriz.v como utópico. Se diferenci:a con el anterior porque no se pl:lOten como fi cción, 

ni como ulopía. Por el contrario, aparece como p:arte de un programa social, político y 

económico, y por lo unto se ofrece como re:tlizable. Nos referimos n utopías como las de 

Saint·Simoll, de Fourier, también algunos autores irn;orporan a las \-;sioncs de sociedades 

ideales inspir.lI:las en el pensamiento marxista., y a los proyectos de comunas hippies, enfre 

Oltos. Considc,'T3mos aqw Ulopias a las descripciones de sociedades ｩ､ ｾ ｡ｬ ･ｳ＠ que se ofrecen 

como el destino al que se arribarii si se cumple el progr:lma de acciones propuesto. En eUas 

se plante;¡n comunidades humanolS en las que n:i.1l3 la paz y la annorua, L"tI las que todos los 

sujetos satisfacen sus múltiples necesidades de maner;¡ óprimn y armónica, en las que no 

hay jcr:lrqwzaciones dolorosas y violenus entre los individuos, en las que no existe \;¡ 

e-xploución dd hombre por el hombre, o en Ins que CJd:l indi\-iduo encuentr:l la li benad y el 

modo de uúsracer sus deseos sin pe1judicnr al oltO, entre Oltas promesas, según sea el tipo 

presupuesto que la sustente y el ti po de valores que considere prioritarios para la mejor 

convivet1ci3 entre los hombres. Nosotros inCorpor3JTlOS 3demois - a partir de las reflexiones 

que luce Amund ￑ｬＳ ｴｴ･ｬ｡ｮＡ ｾＬ＠ 3 13 utopia de la sociedad mundial o global regida por el 

mercado, en la cual se describe una sociedad ubicada en un espacÍ(HÍt:mpo futuro, que 

asegut.1 In armorua social a través del triunfo de la democrncia liberal como fonna dc 

gobierno, sustentada por un lado, en la delegación en manos del mercado y sus leyes, de la 

u Lens Tuero, J Y ｾ＠ Dar(X;a, J .. Uk>pÍ4U Ikl "",,,do anliguo.MlOJogw de 1u104. Alianza Editorial, 
Madnd, 2000. Pig. 23 
ZlMattclart, AmIlnd: Hu/orla dl la Ulopiaplanttarlo. De lu ciudtulprofolicu u la 8Of:iedad afohaJ. Paidó$, 
Barcelona, 2000 



s3tisf3cción equit3tiv3 y Iibn: de todas I3s necesid.:!des y deseos de c3d3 uno de los 

individuos de est.:! socied.:!d mundi.:!I, y por el otro, dd des31T01l0 crecie.:nte de diversos 

modos de comunicación que aseguren eltambi¿n li bre fluj o de merc.:mcias, ideas, opiniones e 

infonn3ciones. Este tipo de utopías prognmálicas no sólo no se pl3nte.m como utópie3s 

sino que niegan su carácter utópico. Aquí conviene h3cer una 3cl3ración: en este trabajo no le 

estamos dando al término "utópico" ninguna connotación ncgauv:a ni descalific:adorJ, en el 

sentido dc "ducubraciom:s sin sustento o producto de desvarios ｩｮ ｣ｯ ｮ ｳｩｳ ｴ ･ ｮ ｴ･ｳｾ Ｎ＠ Al 

contrario, esl.:unos trat.:mdo de reconocer en las utopías su caractcr de m.mifestaáón de 13 

capacidad creativa de los seres hUffi3nos. En todo caso, podemos adherir a alguna 

fonnuJación utópica y disentir de otr:l., pero lo que queremos desl.:! c.:!r es fundamenulmente 

la presencia de 13 utopia en estos proyectos. ¿Cómo reconocemos la utopi.:! en estos 

proyectos? Por un lado, como ya lo dijimos, la reconocemos en la medida e.:n que ofrecl.:n 

algún tipo de descripción de sociedad ideal, es decir, inexistente. Pero como estos 

proyectos, precisamente por su condición de tales, proponen estas visiones no como 

existentes en el momento de 13 propuest3 sino como meta, objeti vo a lograr, es difi cil 

｡ｮｴｩ｣ｩｰ｡ｾ･＠ y decidir si son o no utópicas. Ante esta situación. habría dos modos de advertir 

su condición utópica. Uno de ell os, es el testimoni o de su fracaso: su no cumplimiento 

histórico, ya sea porque finalmente se reconoce que h3y una imposibilidad "onlológic:a" en 

él -como la "sociedad sin clases", o un mundo "sin historia"', y Olro no-cumplimienlo que se 

trata de explic:ar como una fall3 fortuita, un accidente del proceso civilizatorio: por alguna 

circunstancia no se pudo cumplir, pero no se supone una debilidad intrínseca del proyecto 

mismo. El olro modo, es ejcrcibr un tipo de una mir.lda que pueda poner de relieve su 

carácter ulópico. Este punto es sum.:!mente deli cado. Por ahora nos aventuramos a sostener 

que esta mirada debería estar orienuda por un criteno discursivo: hay tal vez un modo de 

nalTar que es propio de la utopia y que atravi es3 los diferentes contenidos y los diferentes 

ti pos de utopia. Es decir, todo discur.¡o que plantee un3 vi sión de uno o varios aspectos de 

una sociedad hipotéti ca pero deseable, declaradamente no real o por lo menos todavía 

desconocida para los lectores - ya sea porque está en un lejano lugar o porque esLi puesta en 

el futuro--, cuya C3factCfÍstica fundamental se3 el hecho de que es calificada como perfecta 

o extremadamente mejor que la contempocinea al que relata, porque los sujetos que la 

habiun no sufren necesidades de ningún ti po, y sus deseos esLin controlados, es una 

narración utópica. Para hacer inteligible esta sociedad, el discur.¡o necesariamente :apela a 

comparaciones con la sociedad contemporánea, a la que recurre en búsqueda de ejemplos. Y, 

además, fundamenta de algún modo las razones por las que esa sociedad ideal es deseable: 

explica, enseña, !raU de convencer acerca de la bondad de la sociedad deseable. 
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.o\unque esta m:amción utópica aparezca dentro de un discurso mayor que la integre, que la 

niegue como tal }' la I:oloque como punto de Ih:gada si se cwnplcn dctt.Tm.inadls acciones en 

el mWldo ｲ｣ＺＡＮｾ＠ es decir, como resultado de la aplicación de un programa, aun asi no pierde 

su car,icler utópico. Ni tampoco lo pierde si. como en el I:aso de la utopia global del 

capitalismo contemporáneo, se presen!:!. como pane de un desa!Toll o "natural" de la especie 

hum3l13, de tal modo que ni siqui t.n p:!.I'Cce m:ct."Silar de algun tipo de lucha o de I:onfluencia 

de acciones por p:tne de los sujetos contempor,ineos, 

Lo que se hace e'l.idente - y eso es lo que qucn::mos dcstacar- es que la utopia formulada 

como p3rte de un proyecto poli ti co, social o económico, ha tenido y sigue teniendo un 

enorme poder de incitar a la acción colecti va y de orientar interpretaciones acCl'C:!. de lo que 

se considera el mundo contempodneo y 13 histori:!. de las sociedades o de la civi li zación 

hum3l1.'l. 

Es por eso que no adherimos tot.llmente a 10 que proponen los aUlOres de El pensamiento 

utópico en el mundo occickntar..J, <Iuienes dej:!.n fuera de las utopías -o, como ell os 

proponen, del pensamiento I/tópico--, a los texlos que no incorporan en sus sociedades 

ideales, aud.:lces propUest3S Irnnsgresor.tS o cambios sustanciales con respecto a su sociedad 

contcmpocinca o real: 
La utopia deberia excluir, creemos, simplcs proyeccioncs futunst35 de seri es 
existentes, .lSi como predicciones a con o plazo dem3Siado ancl.ldls en el presente. 
( ... ) Las fácil es e.''Ctr:apol3cioncs de una fururologi:!. científica que sólo se interesan 
por el mañana, o por el año 2000, :!. más de pretender por lo mismo resolver los 
problem:JS del dí:!., son de un orden distinto al salto:!. un nueyo estado de cosas en 
que los valores contemporáneos resultan, al menos en un área - el de la critica 
ut6pic.l··, tot3lmcntc transfonnados o tr:I stoc:!.dos.u' 

Los 3utores se refieren por ejemplo a la Utopi:!. de Tomas Moro, quien, frente a la avaricia y 

la COITUpción que obscrv:!.ba en la socied3d cristiana de su tiempo, proponia que en Utopía 

el oro scrviria para h3ccr orinales y 135 jOy3S se volverían juguetes par:!. niños. Sin embargo, 

creemos que eonsiderar como Ulopia solamente aquell os escritos sobre socied3des ideales en 

los que "105 valores contemporáneos result en 10Ulmente transfonnados o trastocados", 

exige, en primt.T lugar, un I'Cconocimi ento certero •. y una 1011'\3 de posición··, acerca de 

cuales serian esos vaJores contemporáneos que deben ser cuesli on.ldos p3ra que el texto 

utópico sea v(''Td3deramenle cri ti co, y t.-n segundo lugar, puede IIcv:!.r a no reconocer el 

carácter utópico dc fonnulaciones que aparecen como perfectamente cohcrentes con "los 

valores contcmporimeos", y que sin embargo pl.lntean visiones de sociedades ide:!.les, 

incluso :!. p:tnir del triunfo de estos vaJores, Es decir, no siempre ni necesariamente, la 

!lManud, F .E. Y Manuel, F.P: op. cit. 
u lbid. pág. 22 Y $.S. 
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narración utópica es cri tica de su contemporaneid.1d. Si lomamos al pie de la klra la 

propuesta de estos lutores, podria ll egarse al error de considerar a estas propueslas 

ulópic.1S no-transgresoras como predicciones, más ancladas con Mla ｶ･ｲ ､ＮＱ､ｾ＠ o "'o real- o '"10 

posibl e-. Y a11i esll la Ir.lmpa: se pierde la dislanci3 necesaria para abordarlos en lo que 

ti enen de proyecto político, es decir. de creaciones humanas históri cas. Lo importante, 

insislimos, es reconocer precisamente que, :too cU3ndo algunas de estas descripciones de 

sociedades deseabl<."S aparezcan como el punto culminante de una argumentación que se 

plantee como proyección f'3Zon:ull y cieorifica de un desarroll o previsibl e, o cuando 

"parezcan como visualiLlciones sensaUs de 10 lini co posible, no dejan de ser utopias, es 

dt.'cir, expresión de socicd3dt:s deseables, pero imposibles. Por último, consideramos que, en 

1.1 medida en que son sociedades deseables, por eso mismo son imposibles: no hay ni podrn 

existir una sociedad deseable, entre Olr3S cosas porque los deseos y las fantasías de c;¡da 

sujeto son particulares, y dificilmente pueda existir un;¡ sociedad que sea de tal modo que 

integre annónicamente los divCT1!os deseos de todos sus indi\iduos. 

Un ejemplo recurrente en los rel;¡tos de ciencia fi cción pero también en los artículos de 

divulgación cientifica., en los ensayos sobre el rumbo que esLl tomando este mundo y en los 

diseños de proyectos de investigación de alta tecnología., es el de I;¡ utopí;¡ de los eyborgs o 

de un mundo cyborg, en la que se consider.:J. que gracias al desarroll o tccnológico, los seres 

hwnanos no sólo serán cuerpos y organismos c;¡da vez más perfectos a traves de la 

inc(Jfporación de prótesis de todo tipo, sino que form3r.Ín parte de un todo integrado e 

intercomunicado, el mundo, que pasaría a ser un organismo superior, capaz de garantizar la 

felicidad de los individuos con lo conforman. Aunque el carácter utópico del planteamiento 

en los ensayos, no suele estar \.ln claro, se puede reconocer en ell os una resonancia utópica. 

Por ejemplo, Naief Yehya., al reseñar el principio en el que se sustenta una serie de 

experimentos que un científi co realiza sobre su propio cuerpo, expli ca: " establece el 

precedl.iltc del hombre como partc de un megacyborg que consiste en un complcjo de 

hombres, computadoras, edifi cios y máquinas diversas interconectados y en sincrortia"Z3. 

Tímidamente, la idea de este mega organismo en sincronía, es una expresión de una visión de 

sociedad utópica. El mismo autor eila además, a una ensayista que desde el feminismo 

analiZ.l el mismo tema: 
Desde una perspecti va, el mundo eyborg es la imposición fmal de una red de 
control en el planeta, es la abstracción final que representa el apocali psis de la 
GUerr.l de las Galaxias ( ... ). es la apropiación fi nal del cuerpo femenino en la orgía 
bélica masculinista. Desde otra perspectiva, el mundo cyborg puede estar fonnado 
por realidades sociales y corporales, en las que la gente no tf.il ga miedo de 

llYehya, Naiet El """"1'0 lTarufonnoJo. Cyb<N"g3 ｹｮｵｾＳｬｔ｡＠ duundtncialu:noJógica tn la ｲｾ｡ｬｩ､ｯ､＠ y ｾｮ＠ la 
ｾｴｴｮｴＺｴ｡ｦｩｃＨ［ｩ ￓ ｮＮ＠ Paid6s, México, 2001. Pág. 55 
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reconocer sus vinculas de ｾ ｲ ･ ｮ ｬ･ ｳ｣ ｯ＠ con los animales )' las maquirus, donde no 
tcng3 miedo de las identidades perm.3I1cntementc parciales y los punlos de .. isla 
conln diclorios. !5 

Lo interesante .. ,on esta cita es que csl :i presente como parte de 13 3rgumenl:lción, 13 

:lOti ulopia y la utopia del mundo cyborg, dircrcnciad;¡s por c1 tipo de mirada que se haga 

sobre él. La .. isión utópica parece ser \:a que 1.1 autor.! adopta. 

t. 4. Las distapías O la utopía rt"alizadn 

Dentro de 1;1..' utopías que se planle3fl como ficción delibcT3d.1, hay un ti po de textos, 135 

lI <tnud.'lS dislopías o :mtiulOpías, que queremos desue3r, porque nos parecen especialmente 

sugestivos p3f3 analiZM lo que se ha 1I;m¡;'ldo 13 "cris is de 13 .. '1 utopías" en el pensamiento 

contemporaneo. Nosotros creemos que son en realidad expresiones de desencanto ante la 

imposición de un ti po particular de utopia, como univcrs.:dmcnte valida y como única 

posible, al mis mo ti empo que pueden leerse como llamados de ¡¡tención aeerc¡¡ de b 

necesidad impcri05a de utopíM nueV3$. 

Si I¡¡ utopia de )¡¡ sociedad perfecl.1 propone qué v¡¡ lores y que mod05 de organi:ución 

dcbcria darse Wl3 sociedad p;1Q que se¡¡ perfecta, o lo mas perfecla posibl e, 1M wstopias o 

:lnti UlopiM lo que hacen es describir una sociedad en )¡¡ q ue t::.l es normM y valores 

consider::.dos ide::.les cfectiv:uncntc triunfan, y el resultado es un tipo de feli cidad que se 

muestr::. inadmisibl e, un bienestar por el que se ha pagado un pret:io intolerable. Tal como lo 

anuncia desde el titul o, El Mundo Feli=, de Huxley, es efectivamente un mundo feliz: sus 

habit an les no pueden quejarse de no tener satisfechos sus necesid3des de alimento y 

vesti do, ni lampoco sufren el acoso de la gUC!Ta. Pero para eUo han tenido que resignarse a 

asumir una idaltid3d degradada., casi sub-humana. Lo que denuncian 1M antiulopiM 00 es la 

impr:1ctiC'.1bili dad de 13$ UIOpias sino el hecho de que aUn si fueran practi c.1bles, 00 sólo no 

serian dese.1bles, sino que conllevan en si mismas, ineludiblemente, un desenlace lrágico. Por 

ejemplo, en El mundo Felé, la utisfacción de lodas las necesid:Jdcs primarias ll eva a un 

mundo irudnúsibl e porque algunO!! dt: los rasgos humanos por excelencia, la lib ertad, la 

razón, el goce estético, eróti co, elc., han sido suprimidos o vueltos privil egios dt: una 

pequeña casta. Algo similar sucede en 1984 y, en el ci nc de la industri a, en Canaea. Las 

distopías invi t:m a desconfiar de las sociedades perfCCIM, revelan la imposibil idad de una 

definición universal de felicidad como la C'.'(tinción de los conflictos. Ponen en duda la ilusión 

Z'Haraway, Donna J.: Simi<UlS, Cyborp tutti ｷＢＢＧｾＢ Ｎ＠ ｔｉｾ＠ ninwnlion ofnuNn. Rouliedge, Nueva York, 
\991, pis. 1 j4. Citado por NaiefYeha, op.CLt, pág. 72 
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de construir una sociedad que busca suprimir o controlar los deseos )' las pasiones de los 

seres humanos. Ponc.:n en duda [3mbi¿n la idea de que " el ｰｲ ｯ｢ ｬ ｣ ｭＳ ｾ＠ de 135 sociedades 

human:lS sea b C:SC3SI::Z de elementos par.1 satisfacer las nccesicbdes. Lo que las dislOpilS 

cuestion:m, de ese modo, es la imposibili<kld de definir las necesidades sociales, y con ellas, 

los sujetos sociales de un modo simplista y que considere solo un aspecto del sujeto, y que 

3. partir de esa dcfinición 3CCf'C3 de 10 que es y lo que nt,:ccsita ese hipoletico ser humano, se 

im.lp,ine un destino en el cual lodos sernn felices para siempre. 

Si bien desde que Moro escribi ó su Ulopía se pueden encontr.lr textos que ironizaban la 

utopia y se burlah:m de ell a, no es sino h3513 la segunda mitad del sig.lo XIX cu¡¡ndo 

aparecen las distopías tal como ahol'3 las esUmos describiendo, y la ffiayorÍJ de esu s 

distopías ubic:m su sociedld idl!al no I! n otro espacio sino cn otro tiempo: el futuro. El 

desarroll o de las dislopías puede estar vinculado, por un lado, con un desencanto frentc a las 

promesas del progreso, y con una observación de las miserias que el desarrollo industrial y 

tecnológico parecían tra(,'T incvitablemente consigo. A.1 mismo. ticmpo, la li ter.llUrol utópic:l se 

ve profundlmente inllucnciadl por 13 teoria de la evolución de Darwin y sus audaces 

aplicaciones al anMisis de las socied:ldes y de la ruSIOriol humana. SegUn F.E y F.P. Manuel, 

el impacto del pensamiento evolucionista produjo cambios sustanciales en la narrativa 

utópica, provocando sobre todo visiones sombrías de sociedades futur:lS. Polra estos 

olutOres, desde entonces y hasta la actualidad, al mismo tiempo que se empobrecieron las 

miradas utópicas, cn numero y en contenido, prol iferaron ¡olS distopías y también las 

novelas futurist:lS que desplcgaban aterrorizantcs visiones de seres humanos que habían 

"degenerado" en fases sucesivas de su evolución. Adem3s, esta idea de la evolución biológica 

se extiende al desarrollo tecnológico y se hacen mas frecuentes las novelas que exploran 

hipotéti cos desarrollos de la ci('T1cia y la tecnología que se escapan dcl control hUllUll O, o en 

menor medida, que permiten el desarrollo de sociedades utópicas. SegUn estos autores, el 

darwinismo del S XIX marca el inicio de lo que eUos denominan "El crepüsculo de las 

utopías":1. 

Por otro lado, olgregamos, la experienciol de los regímenes totalitlri os ollemanes, italianos y 

soviéticos, profundizaron m3s aUn este desencanto ante los proyectos colectivos, porque 

todas ellas tienen como suslr.lto un planteamiento utópico: el fascismo, el estalinismo, el 

nazismo, surgen de una pecul iar " utopía" instaurada como proyecto político de una 

socied:ld realiZólble. También el f racaso del "proyecto" hippie muestra otra cara, tragica, de 

\a instaurolción de un proyecto realizable de utopía2l . 

17Manud, F. E. Y Manuel, F.P., op. cit, Tomo m, Lo utopio ｲ ｾｗｊｬｵ｣ｩｑＯＱＰＱＢｩｯＺｬ＠ ti cnpU:Jculo ､ｾ＠ 1a:J utopía:J 
(ng/o:J Xlr:l Xt), pago 305 
uEo el cine, una critica a la utopia de inspiración hippie, se desarrolla en la pelíclll.a"La ｰｬ｡ｹ｡ ｾ＠ (1996). En 
ella vemos a un grupo de jóvene:'l que se instalan en l.Ill.a solitaria isla del pacifico, cerca de la polinesia, a 
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Sin embargo, creemos que el desalToll o de las dislopias también puede responder a un 

desgaste de la utopía como genCfo discursivo, una busqueda de nuevos modos de descri bir 

socied.1des ｩ ､ ･ ｾ ･ｳ＠ y umbi¿n una búsqueda de nuevas utopías. bas.ldas en nuevos modos de 

considt.'T3r al sujeto hwnano. Nam ciones dislópicas como Un m1lndo fl!li= . ＱＹＸｾ Ｌ＠ O mas 

contcmpor:incamente yen el cine, Gattaca y MatrLr., 3 lo que parecen oponerse es ;) la idea 

del control que esta en la base de la mayori :. de los proyectos utópicos, es decir, socicd.1dl.'S 

de seres humanos a los que se les impone un modo de ser feli z. :1 Ir:aves de un estado 

poHci3CO, o a lraves de la lógic3 de 13 efic3cia y efi ciencia m!.Tc3ntil. l.:n ambos casos 

apoyados por un des3JTOll o nOl3ble de 13 lecnologia de y su uso como fi n en sí mismo. 

Frente 3 \35 propucsl.35 de socie<bdes considCf3das perfect3S en la medida en que se ｡Ｑｾ＠

un orden genenli l.1do y un control rocional de la s:ltisf:lcción de l as necesi<bdes, la distOpi3 

responde con un:a mir.1<b que permite ver el esp3nto de 13 ex:acerb3Ción del control, aun entre 

ese hi potcti co conjunto de seres hwn3nos bien aJimen[:ldos y bien portados. Las dislopías 

incit:m a pregunt:arse si 13 ide:a de control no es inherente .1 cualquit.-r idea de sociedad 

utópic:a. El control implic:a siempre la imposición de un una ide:l de sujeto hum.11lo que se 

impone como Unic3., un tipo de socied:ad como univCfS31mente buen:a p:ar3 todos, O su otra 

varie<bd, la imposición de que solo h:ay un:a socied.1d posible paro todos. u s narraciones 

distópic.1S pueden ser Icid.1s pn:cisamenle como un modo de responder 3 esl3s aspiraciones 

univers:aJistas. 

La p3radoja de 1.15 utopias se pone de manifiesto de m3nera crud.1 en 13S narraciones 

di stópi c:as: b utopía puede ser un hori zonte dese:able y al mismo ti empo temi ble. Los 

3uloTCll de "El pensamiento utópico en el mundo occidental", li enen un marcado n:chazo 

h:lci3 135 distopías, pues las consideran expresiones de un pensamiento oscuro y 

sustancialmente conservador. Sostienen que las distopías son expresiones de la decadencia 

de una tradición imaginativa y preposi tiva en el mundo occidental, que se refl ejaba en las 

diversas expresiones Ul ópic:as; las distopías pan:cen ser 13 voz de los que no qWa'tn que 

nada cambie, que enarbol:m un pesimismo par:aJi zante. Pero creemos que pueden ser \o;SI3S 

de Olro modo: 3 lo que se oponen las dislOpi3S no es a la expresión utópica por si misma, 

sino a 13 exlensión gener:tli zada de un tipo part icu13r de utopía, vincul ada a 1.1 idea de 

progreso, sustentado en una lógica económic3, que no sólo se manifiesta en n3rf3ciones 

utópicas sino en proyectos polít icos y económi cos, que toman algunos aspectos de las 

sociedades contempocineas y los vuelven ideales universales, a través de la propuesl3 de 

una racion31id.:ld del control de los sujetos. 

viVU' en oomunidad, opl3ndo por un aistanicnto detibendo del. IIP.IJ\ÓO de la oorrupta civilización, hasta q\IC 
ta eomunidad se de:sttuyc a si nUma en un proceso de dcgfadación inevitable ｾ＠ 1m vinculas y de 
e.uCCfbaetón del cootrol. para evitar la tauaci6n del mundo de: ati.JI:fa 
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l.1 ｾ､･ｃ Ｓ､ ｣ ｮ ｣ ｩ｡＠ de I:ls ulopias", nabl:ui::l. en rt:alidJd, de 13 inconformidad con b imposición 

de un tipo de socicd.:ad que se prcscnt..:J como umco deslino, y de W\3 concepción de ser 

humano acepl3Jo como uruco y univen.1l.menh: v.i1ido. En todo caso. lo que se puede leer en 

las dislOpilS son, en rcaJidold, preguntas: ¿cómo imaginar nueV3S visiones de socied.1des 

ideales. que vayan mas a113 de lo que se nos impone como uruca socied3d posible? ¿qUl! idea 

de sujeto humano esl.i dctcis de estas utopias? ¿cómo construir nuevas Ulopí:ls que 

SUpong,1O nuevos modos de definimos como humanos )' que nos inciten a actu.1r sobre la 

rt':úidad? ¿es posible imaginar modo! de v;"';r diferentes al que observamos en el presente y 

como horizonte de futuro? ¿es posible mirarnos como seres humanos de Olra mam:r3 

diferente 3 13 que se nos impone? ¿Cómo im:agin:lf lo imposibl e? Hogo Zcmelnun, 

refiriéndose 31:1 necesidad de incorporar 13 UIOpi3 en el pensamiento de las ciencias 5oci31es 

contcmporaneas, como modo dc luchar contrn 13 fal ta de "isiones al!em:¡tivas, especialmente 

en Latinoamérica, sostiene que " 'a utopia, antes que nad3 es la tensión del ーｲ･ｳ･ｮｴ･ｾＺＧｊＬ＠ y -, 
Lo imposible. ha dicho lbsen, es lo que mas atrae. Ma.:" Weber, en su época, ya había 
anticipado el poderoso cosmos del orden económico moderno como una "jaula de 
hierro" cuando soslcnÍa que la socied3d no sólo es una j;:nua, sino que todos los que 
la habitan cst:in configuf3dos por sus barrotes; son seres sin espiriru, de fonna que 
"los cri ticos de la jaula eL: hierro adopcan la pe1Spt(:tiva de los guardianes de ésta". 
Por eso, hoy requerimos de uro variante del !nto fáustico, que, como recuerda 
?>"13Bhall BC1'T1l311, suponga il1.'li stir en el reto de la posibili d3d de autodesarroll o de{ 

hombre a cosb de 3bandonar su esperanZ.1 de S:lIi sfacción limitad3 y fija. Sin 
embargo, el momento histórico de hoy, junto con la oferta de las condiciones para 
ese desarrollo, es también paradóji camente la époc:3 dc la fr3gmentación del sujeto, de 
su unidirncnsion31id3d. ¿Cómo rccupernr la utopía que dCTn.1l1d3 la necesidad de otras 
realid3des, en un contexto que masivamente pretende confonnamos con un fm 
unilateral de lo que se tiene que entender por fu lUro,?lO 

En las nalT3ciones Uarn3das distópicas, hay un intento por retomar 13 experiencia histórica 

de los individuos y las comunid3des. l..1 mirada lIombri.a que critica las utopías impuestas 

como destino, retoma la experiencia cotidiana de un mundo claustTofóbico, cuya 

sobrevivencia se suslenb en 13 consideración de un sujeto humano restringido, definido de 

una vez y para siempre y cancelando su capacid3d de pensar otros modos de vivir 

La condición his tóri ca de esb s utopias, su afán de deftnir de manera absoluta y sin 

posibilidad de cambio, al sujeto ideal y 3 13 socied3d ideal y 3 la relación de 3mbos, segUn 

valores que tonu de su sociedad de origen, se h3ce evidenle en l:as narr.acionc:3 dislópicas; 

!<) Las (U/'SIVU son del aulOf 
]/1 Zem:Iman, Hu¡¡:o: "'Sobre bloqueo histórico y ulopia en ｌ｡ｴｩｮｯｲ｡ｭｬＡｲｩＨＳｾ＠ En: Revistll PoIitlcay Cu/turu. 
Il'1o J, número 4, UAM · Xoehiai.Ioo, Mexico, 1995. Pag. 44 
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pero esa mism3 erilica permitiría pensar que existe la posibilidad de imaginar el mundo de 

otra mam.'T:l, pn.'Cisamcnlc por su carácter históri co. Si '-"Se mundo es indeseable, es posible 

desear 01(3 cosa. Remarcar lo indesc3bk impli ca necesariamente el otro punto de 

comp.lr.ldón, lo deseable Ih:nlc a lo cUJ.Ilo indcsl:abl.c apafl."Cc como Ul . 

2. La narración utópica. 

2.1: Las utopías y el detalle. 

Sean o no presentadas deliberadamente como fi cciones, las UtOpi3S se car3cleriZlrian, según 

J. C. Da\-;sJ!, por ofrecerse como programas loIo/es, es decir, contemplarian lodos los 

as¡x."CIOS de 13. sociedad ideal que propon(,.'Il, 10 que Ik"Varia 3. los utópicos a preocuparse por 

el detalle, y es esta preocupación por describir en detalle la sociedad imaginada, la que hace 

que se adopte 13 forma n.1lT:ltiva de fi cción, como un recurso apropiado par.¡ explayarse con 

libertad. 

Nosotros no coincidimos con esta afirmación de que las utopías describan necesariamente 

todos los aspectos de la sociedad ideal <Iue proponen, ni tampoco que ésta sea la razón que 

explique la presencia de descripciones detalladas de aspectos de la sociedad utópica. En 

todo caso, creemos que estas descripciones del detalle son sustanciales a la utopía, por W\ 

lado, por su condición de scr precisamente fantasías, y, por otro lado, debido a la c."iigencia 

de verosimilitud, que es algo crucial de la utopia para que no se convierta en mer:l. invención 

o discurso delirante. Es &.'<:ir, no se nalT3 todo con detalle, así como tampoco se explican o 

fimdlmentan todos los detalles descritos, a pes<tr del énfasis por dlr coherencia a.rgwnental a 

esa sociedld ideal; mjs bien, W\3 serie de visiones detal1:ldas de experiencias imposibles son 

organizadas por una trama a veces fragil e inconsistente que las incorpora en un supuesto 

todo organizado. Imagenes detalladls de aspectos muy concretos de estas experiencias 

soñadas, imaginadas, engarzadas débilmente unas a otras a pmír de largas y frecuentemente 

tediosas disquisiciones, suelen formar el texto de W\a utopia. 0, mejor dicho, largas 

argumentaciones para justifi car de un modo aceptable y razonado, el placer de describir 

imágenes vívidas de experiencias que en sí miStn.'lS condensJIl la idea que el escritor tiene de 

lo que seria un verdldero paraíso y generan la il usión de haberlo experimentado "en carne 

¡rropia". 

11 {)avis., J.C.: U/opia y lalllX iedad ideol. Estudio de la l iterotura utópica inglesa, 1516-1700. Fondo de 
Culturo Económica, Mwco, 1985. Pág. 47 
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En Una II/opio moderna de H.G. \Vdls, public.ad.1 en 1905. el person3je relator refl exiona 

Ｓｃｾｴｴ［ｉ＠ de: algunos pl:lcercs de 13 bebid.1 Y de b comida, momentos .antes de 3\'erigll.1r por su 

cuent.l cómo han consider3do ese h:ma ｉ Ｚｌｾ＠ gentes s3bi3:S de UlOpia: 
Esta el Borgoña. por ejemplo. un3 botdb de suave y gem.-roso Borgoñ3 ilumina, 
l1en3 de sol vuestro almuerzo. cuando cuatro hor3S de luhajo extenu:lOte os han 
quitado algo de apetito. 'Y 13 cClVe7..a, espesa y 0I.marg3, un gr.lII vaso de cerveza 
espumosa después de di ez millas de time rrurch3 en ti empo fri o )' seco, para 
empcZ3r; y luego el buen p:m )' 13 bucn3 mantequilla y un lieme y agujere.3do 
queso de Stilt on y apio }' cerveza negr3 ... cen:ezOl eSC3nciad:a con cicm li benad 
clUJl.lilativa. Y. :lOO mis, ¿qué nul puede h3cer wu COp3 de opono, tres, cU3lro y 
aun cinco al .año en b Csl3ción de las casI3ñ3S? Sin el opono, ¿p3r.1 que las 
castai\as? ... 
( ... ) 
me encamino hacia nuestra hosteria, me encaro con el patrón, cortes y obsequioso, 
y de un modo expresamente ambiguo (porque a lo que me atrevo pudiera ser 
delictuoso y lo disfrazo so capa de la chanza) fonnulo mi peti ción. La prueba 
obtiene resullado. 
-Ve usted, mi querido Abstemio ... -el patrón coloca delante de mi un plato, un 
vaso y ... (aqw se intercala una dt:guslación neccsaria y un profundo suspiro}--. ¡Si, 
una botella de excelente cervezaligcra! ¡Hay también eervez.:¡, 3marga y pasteles en 
Utopía! En este mundo miis Sano y más hermoso que el otro, bebamos por la 
supresión de todos los excesos terresltes. JZ 

Además de la voluptuosidad de esta descri pción, los detall es que menciona, como "el suave 

y generoso borgoñ.l" o "finne m3J'Cha en tiempo fri a y seco" o el queso Still on, m.)s que 

responder a una necesidad de argumentación de la sociedad ideal que se propone, parecen 

tener semejanzas con las "anotaciones insignifi cantes" o el "detalle inútil " de los que habla 

Roland Barthes en El efecto de realidad, es decir, "aparentemente sustraídas de la estructura 

st:mióti ca del relato". De ese modo, este relato en p3rticular se ill!l cribiria en lo que parn 

Barthcs es una nUCV3 fonna de verosimil i tud moderna, el realismo: " la misma carencia de 

signillcado en provecho del simple referente se com;erte en el signifi canle mismo del 

realismo: se produce un ,fedo de realidad, base de esa verosimilitud inconfcs3d3 que forma 

la esleli ca de toda.'J las obr.ls m.U comunes de la modcmid3d"ll 

Resulta paradójico que una nrunción que se plantee describir una sociedad ideal, inexistente, 

apele a recursos de un relato realista. Esto se observ3 lambibt claramente en los relatos de 

distopias o utopías reali zadas, sobre todo cinematográficos. La fi cción se esconde detrás de 

13 insistencia en la presentación de objetos y decorados cotidianos, dc modo tal que se hace 

difi cil para el espet:tador no sentirse personalmente involucrado y como indivi duo vivienle 

de los mundos decadenles que nos ofrecen. Tal vez el uso de este "efecto de realidad", 

nWcla. H.G.· Una .. IOpWl motk17la. Océano, Barcelona. 2000. Págirw 77 Y 78. 
lJ Barthes, Roland: "El decto de realidad •. Apareado en ComnwniuJtioru, 1968, r«:Qpilado en El susurro 
del ｊｭｧｵｱｪｾ Ｎ＠ Mtb alIó ､ｾ＠ lapalabra y la ｾｳ｣ｲｩｴｵｲｯ Ｎ＠ Paidós, Barodona. J 994 (segunda edición), pág. 186 
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aunque en los rebtos realiSl.3S convencionales lo que generan es una no distancia con lo que 

se rcJ:II.l, en el caso de los relatos distópicos propios de 13 ciencia [¡edón, por ejemplo, 

ayudan:l establecer el \ínculo que el espectador necesita para dc:jarse ¡kvaf .1 otro ti empo-

csp3cio que, :lUnque cX tr:w3g:mle, aparece como muy cere.mo al conlempod.nco del 

｣ｳｾ ＱＳ ､ｯ ｲ Ｎ＠ y de ese modo gar:mtil.1n el establecimiento de un conlralO de fi cción. como lo 

n-remos m.as adelante. 

2. 2. Ubicación espacio-temporal de la sociedad deseable. 

Distinguimos 135 Ulopias que ｾ＠ ubican en alro c:spxio, pero en el liempo conlcmpor.lnCO 

del :lUlor, de 13s que se: ubican en otro li cmpo. En el caso de 13S utopías como ficciones, 

huta el siglo XIX la mayoria se ubic3ban conlcmpocineamenlc pero en arro esp:acio, como 

una isla lejana., un valle cl\ candido en las montañas, en la luna - !.l utopía de eyrano de 

Bergernc-, o hastOl otro plOlneu -p.lJ"31e1o", como 1<1 UtopiaModerna de H.G.Wells. Fourier 

y SOlint Simon, por su pOlrte, incit3fon el desOlfToll o de: comunidades regid.1s por sus 

princi pios utópicos en su propio momento histórico, e inclwo fueron lesti gos de esos 

inlentos. Es inlcresante advertir que un recurso nOlrrativo para las utopías "eróti cas" es el 

"exotismo"; (K UITCn en castillos, pOlíses lejanos - muchas veces orientales- , islas, con 

frecuencia asociadas a la " aristocracia" (aristocr3ciOl de cualquier tipo, social, inte\ectwl , 

elc.). 

En cuanlo a las utopías que se ubican en olro tiempo, si bien hOly algunos c.u os que 

establecen a 13 sociedad ideal en el pasado, !.l mayoria elige el futlD'o. Este tipo de reb.lo que 

elige al futuro como tiempo-espacio de la UtOpíOl aparece principalmente a partir del siglo 

XLX, y suele estar acompanado por una fe en el progreso de la humanidad. En la misma 

Cpoc3, aparecen también las di slopías que, como las caracterizamos ncis arriba, se ubican 

mayormente en un tiempo futuro. Es paradóji co que cuando parece csUr mis enraizada la 

utopia del progreso en el tiempo, cuanlO mas poblOldo parece est.lr el futuro de inúgenes 

utópic.a.s acerca del desarroUo científico, tecnológico, y hUrn3no en todos los sentidos, es 

cuando hacen su aparición de fOIlTla ｣ ｯｮｬｵｮ､ｾＬ Ｚ ｮｴ ｣＠ la .. ¡ antiutopías. 

La ciencia fi cción habitualmente relata sucesos que se ubican en un tiempo-espacio futuro. 

Es este tipo de relatos, ubicados delibendamenle en el futuro, los que serin objcto de 

atención en este trabajo, y es el criterio fund.1mental a partir del cual se conformado el 

corpus de arúlisis. 



2. J. Características de la narración utópica 

De acuerdo a b s refl exiones 3nteri ores, podemos est3bl t:(;er algun3S c3racleri sli cas 

discursivas fundlmenlales de 13 natf3ción utópiC:l : 

1. No exi sten utopías más que namda.s, toda utopi3 tiene que ser namda. Y 3 sea como 

ficción o como proyecto, 13 utOpi3 asume b forma de un texto, con determinadas 

caractensti cas. 

2 En la medida en que haya una descripción de sociedad ideal, dcse:lblc, para todos o 

para una comunidad, esl:\mos en presencia de un texto utópico. Esta sociedad ideal 

puede ser también objeto de criti ca: estamos en presencia de otra v3riedad del texto 

utópico, las dislOpías o antiulOplas. que desc:\li fica un lipo de sociedad ideal :\ partlr 

de la mirada detenida sobre los costos que implicarla., referidos parncul.mnenle a la 

cancelación de las libertades de los seres humanos que habitan esa sociedad, que se 

vuelve opresiva para gar3nliur su existencia. 

3. Las ulopías ponen en relieve el \( . .-ma de la vinculación del sujeto individu:a.1 con la 

sociedad, y proponen modos de comivencia en las cuales los deseos, impulsos, 

aspiraciones indhiduales se desarroll en 10 más armónicamente posibl e con la 

necesidad de vivir en comunidad. 

4. La sociedad narrada se ubica en otro espacio-li empo diferente del del autor. En las 

utopías modernas, ese otro espacio-tiempo es predominantemente el futuro. 

5. Toda utopía tiene pretensión universal: el proyecto utópico incluye a todos los 

individuos de la sociedad planteada: cs una propuesta para vivir en comunidad, no se 

refi ere a caminos individuales, su asunto es precisamente el problema de los vincuJos 

sociales. 

6. La utopin tiene un carácter argumt.-nlativo y pedagógico: busca convencer, provocar 

una refl exión)' también ori entar acciones en la sociedad re.l! . 

7. La utop!3 recurre pennanentemente :1 ej emplos de su sociedad contempor.ínea, ya 

sea para tomar algunos aspectos y volverlos ejemplares o para oponer a ella, la 

bondad de la sociedad deseable que esta describiendo. A tr3m de los espacios 



35 

descritos, los pef'3onajes c.lf3cleri ZJdos o la acción que se ll eva :1 cabo, l;:¡ utopía no 

dej3 de nombr:af el mundo contcmporanco del aUlor, y adquiere s u significado :1 

partir de esa referencia. 

R. Además, para que su objetivo pedagógico se cump13 de m3ne1'3 efi caz, la utopÍJ 

ｮ ｣｣ｾＢｓ ｩｬ Ｚｬ＠ ser cn.:íblc., de algún modo. Par.l ell o, en 13 mayoría de los relatos, se busca la 

\"erosimililud en reglas de derivación, a partir de estos aspectos que loma de la 

socied:ld Ｂ ｲ ･ ｡ｬ ｾ＠ y que tTasl.u.la de: manera "lógica" o coherente 3 13 sociedad ideal 

reblada. La nCCl..'sidJd de credibilidad se m3nificsla t:lmbién en el uso de recursos que 

permitan que las maravillas --o en el caso de las distopias, los hOfTores--que se 

n.unn se.:m aceptados con las menores reti cencias posibles. J. Lens Tuero y 

l Campos Daroca ad"ierten que el '" marco Iitcnrio- más característico de los textos 

utópicos (!'; la narración de \ii3j es (,:n primt:r3 persona., ya sea a trnves de una carta o 3 

través de un diálogo ficticio entre este vi3jero y los que escuchan su relatoJ.l, 

precisamente porque de ese modo se estaría apelando a una foona n.llT3tiva c3rgada 

de "credibilidad" y en 13 cmlla voz del que vió, del que estuvo alli , es suficiente para 

justific3r la posible existencia de aquell o que esta narrando. 

9, En las utopías predominan los momentos descripti vos por sobre los n.llTalivos, 

precisamente porque el objetivo de la narración utópica es describir una socÍl.dad 

ideal, "ponerla delante de los ojos", detallar los aspectos mas estimulantes de su 

invención. El modo como el narrador accede a la vis ión de la sociedad utópica, pasa a 

segundo plano frente a la riqueza de 13 descripción detallada de esa nucva foona de 

vida en comunidad, Al mismo ti empo, esta descripción de 10 que el testigo "ve" 

delante de él, fuera de él, en esa sociedad ideal, parece ser tambien un recurso que 

aspira 3 crear, tomando a Roland Barthes, un efecto de realidad. Aunque la 

descripción utópica en general esta usada en función de ejemplifi car alguno de los 

principios politi cos o morales sobre los quc se asienta esa sociedad ideal, también 

hay momentos en la descripción que van más allá de esta funcionalidad, y que 

pueden inscribirse en esa aspiración a crear la il usión de que se trata de una 

experiencia real y por lo tanto, posible. 

En cuanto a la estructura de s u narración, hemos reconocido WUI serie de momentos que 

siempre aparecen en el relato utópico, aunque no necesariamente en el orden que los 

proponemos : 

J.I Leru Tuero, J y Campos Daroca, 1.: Op. Cit. pág. 25 Y ss. 
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( Hay una reflexión)' un juicio 3cerC3 dd mundo conlcmpor3neo dd 3ulor, 

gl,.;k:f;l] mentc neg3tivo, )' una propuesta que d.1 las ruom."$ por );1$ que ese mundo 

no esta bien. Se supone 13 f311:1 de sati sfacción de determinados deseos o 

necesidad¡;s. 

{ Se pl:mle3 un fi n, tm.l me!.1, dl,."SC3blc p3r3 una sociedad mejor: I:a supresión de b 

necesidad, el cumplimiento de los deseos de p3Z. libeltld. ctc. 

( Se propom:n 3ccioncs para conseguir csos fines. 

( Se visu3.liz;a 13 socied;1(i utópica que sed conSI!CUCnci3 de esas 3ctionl!S. En la 

socied:td ideal se detallan los resultados de las acciones que ap3f1.-ccn como 

adecwd.ts, y el tipo de ptnon.1jes que saben y pueden disfrut.1r de t.'SOS n:sullados. 

{ Las dislopÍas modernas introducen 13 idea del costo ncecs;u;o p:1í.Il<>gf3r t."SC fin. El 

costo puede ser la soledad o h3S13 la total infelicidad, 13 utopía se vuelve contra los 

individuos: ticm: efectos no previstos y no deseados. 

Los momentos identificados, organizan el relato completo y a veces también las secciones 

en 13lJ que se divide ese re13to. Por ejl,;mplo, en los relatos utópicos "cli<licos", como la 

Utopi3 de Moro y la Utopia m00em3 de WeUs, la obra. eslá dividida en asuntos o temas a 

lral.3.r, como la relaciones enlre los individuos, el sistema de imp3rtición de juslici;¡, la 

educación, la religión, eIC., y en cada una de estas secciones se pueden reconocer esos 

momentos. 
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CAPíruLO 111: Genero y contrato de fi cción. 

1. El contrato de fi cción 

¿Que vamos :1 t.'f\l cndcr por fi cción? ｾｐｯ ､ ｣ ｭ ｯｳ＠ establecer que históri camente existen 

trabJ.jos del lengw jc que se leen como deliberadamente no ｲ･ ｲ ･ｲ･ ｮ ｣ ｩＳＮｬ ･ｳＭＮ ｊｾ＠ Es decir, hay 

textos que pl.1nlean con su 1c."Clor o 3udilori o un tipo de rel3ción Que definimos como 

"cantuto de fi cción-o EJ contrato de fi cción es una relación entre ellc,xlo y ell eclOr, entre la 

pdicul3 y su auditori o que posibilit:l, 3 p.3nir de algunas propuestas del texto y de la 

col;¡boración dcll ector, que Cste se deje ll evar :1 01' 0 c:spacio-ti empo, diferente del de su 

experiencia inmedi:n3 o incluso :mugónico:l Csu . Es decir. 

( Toda naITación presupone airo tiempo y otro lugar. El concepto de otred.1d no se 

reliere a otr.t identidad, otro sujeto con el que me enfrento y 31 que reconozco a 

p3nir de mi experi encia cotidiana, sino que requiere una ruplUra de la norma: 

deliber:adarncnte 3.!I wno que c!e otro espacio tiempo a diferente del núo, y que 

puede reginc según otras IlOImatil,;d:ldcs. 

{ Al asumir el contrato de ficci ón que el relato no! propone, con sus nlU.'Vas 

nOrm..1til,i dades, h;¡y un distanciamiento con la l,id:l de "anles" de la fi cción o de 

Ｂ ｦｵ･ｲ｡ｾ＠ de la ficción, que nos pennile, aunque sea por un momento, advertir sus 

límiTes arbirrarios. En au capacidad de advertir la a.rbirranedad de las propias 

normalhi dalb l'C.'Iidc la experiencia de la otredad: "Nomulmt:nte no vivimos: la idea 

de que nueslr.'l vida estil siempre confinada dentro de cierto tipo de limit cs, y que 

cstos límites son límites arbirrarios, y de repente se quiebran e!IOS limit es y uno 

enlrM otra vida. Cada vez que uno entreve otr.l vida hay verti go, y hay miedo. 

Efectivamente ahí es el l ugar de lo otro Algo que j0un3s habíamos interrogado se 

vuelve monstruoso, algo con lo que habíamos convjl,;do todos l os días se vuelve 

inadmisible o intolerable. Y ahí C!tiI el otro. Y eso C! lo que preciurnente hace 

contable algo. " J' 

{ La IUfr.]ción, a tr.lvC:s de este contrato de ficción., propone reglas de intelígibilidad 

para que esa experiencia de esubleccne por un momento en otro espacio-ti empo, 

)j Micr. Raymundo: Seminano de teona de 1lt eulfUn1. Comunicación onJ. Escuela Nacional de AntropOlogía 
e Historia. 
3' Mier, Raymundo: rdem. 
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sea posible. EsUs reglas de inlcJigibilidld incluyen el reconocimiento de que es un:! 

fi cción (cuindo estamos en presencÍJ de una ficción), cuiil cs son 135 coorden.1d:Js 

esp:¡cio-Iemporales de ese reblo, quien n3rT3, quien Ｂ ｭｩｲＮｬ ｾ＠ (en el C<lSO del cinc), que 

clase de mil.lda es. que genero es (dr.lflu., Ir.lgcdia, Icycmb, relato histórico): es decir, 

cu.il es el recurso de su regirncn de verdad, ctc. Estas reglas. varian de un relato :1 

otro, sin embargo son ncc..:sarlas en todo n:bto, y tienen que ver con el reblO mismo, 

con lo que se quiere narrar, y con el dcsrinat;mo del reblo en el mOffil.."1\I O en que 

escucha, Ice o ve el n:blo. 

{ Cada relato tiene su modo de ･ｳ ｵ｢ｫ｣ｾ Ｚｲ＠ su contrato de fi cción y su modo de lucersc 

inteligible. Los diversos generos lit ermos ti enen que ver con estos modos de \o:¡ 

inteligibilidad de una hislori3 

1. 1. El contrato de ficción de las narraciones utópicas 

Podriamos decir que el contrato de fi cción de 13 Ulopí.l, lo que constituye su regimen 

particular de verdad, es el hecho de que es posible identificar en la fUlrración, instituciones y 

valort:S de 13 sociedad de! autor que han sido elevados a la condición de dcse:ables, de ideales. 

Una \'Cz instalados en la observación de 1:1 sociedad ideal, sabemos que seremos Uevados a 

través de extensas argumentaciones que nos justifiquen y .:Implien las ¡'¡1zones de los 

benefi cios de la sociedad ideal. El c3r.Íctcr argumentativo de l3S utopias se vuelve también 

par1e sustancial de su contrato de fi cción. 

Pero, como dijimos, \35 narraciones de sociedades ideales no sólo asumen la forma de 13 

fUlmlción utópica que podemos Uamar"'dásican , a partir del modelo de la Utopia de Moro .. 

Conlemporánenmente, 13 ulopia y las sociedades ideales aparecen problematizadas en 

relatos de diveRos tipos. Uno de ellos, en los que el tema de la utopia aparece con 

frecuencia y que en algunos casos parece ineludible, son los relatos de ciencia ficción. Por 

ejemplo, las distopias o 13 descripción del horror por la Ulopia realizada, muy frecuente en 

estos rcl3tos, también muestran valores e instituciones de la sociedad del autor que han sido 

elevados como ideales y válidos univCTIlalmenle, con la diferencia de que el costo parn su 

consagración se vuelve inadmisible 



1. 2. El contrato dt' fi cción t'n d cill t' 

En el cinc. como ,:n la lit l..atura, el relato se hace inteligible a p3J'tÍr de 1;:. _ 

auditorio: es el l:S¡>I!ctador el que, para darle sentido a la historia, V:I estableciendo los 

\i neulos necesari os entre lo quc \'e )' sus propias cxpc:riencias, ｾ Ｚｮ＠ las que se incluye sus 

experi encias de \'er ci nc, de haber vislO otras peli culas. u pelicula necesita involucrar al 

f.-speclador, apela a su eolaOOl'3eión, para que el relalo teng:! lugar. Y para ello, 101113 

elementos de 10 que supone es el univeno de saberes. de expect:lt1vas, de experiencias, del 

posibl e espectador: le ofrece pistas, ori enta su atcnción, "cita" otras pdiculas, "cila", datos 

"históricos", cte. 

W. Benj.tmin en El narradorJ1 , refl exiona sobre la expcrif.-ncia del sujelo que nam W13 

historia a otros interl ocutores presenciales .• ,.. ad\.icrte cómo el narrador va construyendo su 

reblo en función de lo que ve en la expresión de los otros, en ese "incuIo cara a cara, y cómo 

el relatO se construye en realidad a p:utir de este juego entre el narrador y sus oyentes. El 

narrador trae el relato al mundo dd otro que escucha, y II cva a su oyente al mundo del 

relato, "actualiZ.1ndo ｾ＠ - podriamos decir--el relato en el momento en que lo narra. tomando 

elementos de esa sitU:lción, de lo que conoce y observa de su auditorio, en wt.:I trama sutil de 

gestos, de m:l rehas y contr.1m.1rehas, de :lpuest.1s que corrobor:m su éxi to o su fracaso 

mientras el rel.1to sucede, durante es.1 interncción. De ese modo se V3 construyendo el relato: 

:lunque la historia Se:! ya conocid3 por los interlocutores, en la medid3 en que C3d3 vez son 

inll ... r1ocuton.::s nuevos (:lún si se 1r.Il3r:!. del caso de una miSrT13 penon:l), el relato es 13mbiCri 

nuevo: el n3lTadar impregna el relato con 1.1 presencia dc esos nuevos o/ros. 

En el caso de 13 pelieula no exis te obviamente 1.31 interncción cara a cara que permitirla al 

narrador ir haciendo ajustes, ir enc:lmin:mdo 1:1 histori .., modificando los enfasis, eIC., segün 

las respuestas de su auditori o. u películ:l neCC5ita incorporar desde el principio los 

elementos de inteligibilid.ld , las orientaciones que le permitiran mantener el interés de su 

audicnci:t, los guiños, las complicidades. Necesita garantiZM quc el espectador se involucre 

par:! dejarse Uev3J' a ese olro ti emp<H:Spacio del rel:lto, sin resistencias, o con 13.$ menores 

resistencias posibles, precisamente para que se produzca ese hecho narrativo, para que el 

contrato de fi cción se ll eve a cabo. Aquí t.1mbién podriamos decir que aunque la aneedol.:l 

princip.'ll del relato Jea la mism.., los relatos einemalograficos son siempre diferentes: puede 

h:lber vari as versiones de un:! misma nameión, pero cada una es un rel:1to diferentc, 

preds:unf.-nte porque cada uno Cfea su propio conlr.lto de ficción. 

P3J'a mlrrar, el cine se vale de imagencs, sonidos, voces y a veces textos escritos. Las reglas 

de inteligibil idad, por lo tanto, apelan a convenciones relacionadas con imágenes (visU.l!es y 

11 Benjamin, W. Op. Cit., pag 



auditivas). Creemos que si bien no seri3 posible ni siquier3 kdese3b1e- h3blar de 31go 3sí 

como un I¡:ngua¡e \;su:U. o incluso un lengllaje cinematográfico. si se puede habl3r 

conveneionC5 que penniten hacer inteligible un relato he<:ho de im.igencs. aún teniendo en 

cUI.:nla su intrinseca polisemia. 

El cine IUrra histon35 particulm:s con im.igenl!5 particulart:s, que establecen un vínculo 

dentro del relato filmi co, )' de ese modo -ancl:m- algunos signifi cados de 105 muchos 

posibles que tendri3Il si estU\;<..ían 3isl.1CUS. Lo int<..-rts3nte es que sigu<.."'fl si<.."'fldo im.igenC!l 

singulares: en el cine, como en 1:1 fotografia, un rostro es este rostro, en este lugar, en este 

momento. Un ｾｯｬ＠ o un rostro. en el eme como en 13 foto, significan precis:unente este 

árbol o este rostro, no todos los .irboles ni todos los rostros. Di ce Rol:md B.uthes que " la 

Fotografia remite siempre el corpus que necesit o al cU<"ípO que veo, es d P3rticular 

3bsoluto, 13 Contingenci3 sober:m:t., mate y elemental, el Tal (tal foto y no 13 Foto), en 

resumid3s cuentas, la TI/che. la üc3Sión, el Encuentro, lo Real en su expresión infatig3ble."JI 

El cinc parece hercdlr esa p3rticularidad de 13 fOtOgr3fi:a, pero en la medida en que \lncula 

mus inUgcoes con otras, incorpora el tiempo, es decir, narra, y p3ra narrar, establece 

convenciones. El eme, 3 diferencia de la fOlogr.:¡fi:t., pennite es13ble<:er un conlr3to de fi cción. 

Sin embargo, 13 c.:lIga de lo panicular, de lo i rrepetible. sigue pn..'lI<""'flte en 135 im.igencs, y esto 

le OtOrg3 a los relatos filmicos una singubndad que no tienen los reblOS li ter3rios. 

U. película 3rgurnenl.a., ｬｲｾ＠ de convencer, propone un régimen de verd3d, y lo hace con sus 

propios recursos: im.igenes, sonidos, textos. El cspectador podrá aceptar el juego o no, 

podri aceptar su parte en el controllO de ficción que le proponen, o no. Y, finaJmente, sed el 

espectador el que termine de darle sentido a la historia que le est.in contando. La película le 

ofreceri pistas, lo lralar3 de cautiv3r con argumentos visualcs o sonoros, pero Scr3 en el 

interior del espectador donde la histona se ici armando, id sucediendo. Con eS3 advertenci:a, 

(.."'fl el anaüsis de los filmes, trataremos de reconstruir las reglas de inteli gibilidad que el 

contrato de fi cción de una película en particul3r ofrece, no par3 colToborar si el espectador 

hizo o no la lectura eOlTCCta, sino para re<:onocer cómo 13 pelicula, utilizando imágenes, 

sonidos, voces y textos, ofrece un argumento capaz de provocar el hecho narrativo. 

1. 3 El conlralo de ficción en los relatos de ciencia ficción. 

Pan el análisis de relatos de ciencia fi cción futuriSlas, el concepto de contrato de fiCCIón 

tiene una ventaja importante: permit e aludir a estas reglas de inteligibili dad, pero 

distinguiendolas de lo que se entiende como verificabilidad y verosimilitud. Cierta lit eratura 

JI Barthe:s, RoIand: lA cámara lucida. Nota ｉｏｏ ｾ＠ lafotogrofta. Paidós, Baredona. t997. Pág. 31 



espcei3liz:1d.1 en eienci3 ficc ión, pone el 3eenlo en que 13 C3r.lctcnSrlC3 tipiC3 de estos rel3tos 

es que los fenómenos que p13nle3 se b3S3n en hechos vcrifi c3blc:s de 13 cicnci3 )' el 

conocimienlo tecnológico. Incluso en los relatos futunslas de la ciencia fi cción, el tema dc 

su posible ﾷＢ ＧｯＧ｣ｲｩｦｩ ｣ Ｓ｢ｩｬｩ､ＮＱ､ ｾ＠ parece St:r casi un3 condición de genero. Par.l abordar esle 

problt:m3., retom3mos un p.irr:Úo que nos parece sunuffiente esclarecedor de El narrador. de 

W. Bc.:nj:unin. Se est.l refiriendo 313 difi:n:ncia entre I\3fTó1ción e informxión: 
Lt infonnación ( ... ) reivindica Wl3 pronLl \"erifi cabilid.1d. Eso es lo primt:.'ro que 
constituye su "inleligibi lid.1d de suyo". A menudo no es m.is eX3CI3 que las 
noticias de sigl os 3nteriores. Pero. mientras que éstas recum3n de buen grado 3 los 
prodigios, es imprescindible que 13 inforn13ción suene pl3usiblc. Por ell o '-'5 
irn:concil i3ble con !3I\3fTó1ción. ( ... ) C3da rn31\aru nos instruye sobre las novedJdes 
del orbe. A pes3r de ell o somos pobres en historias memorables. Esto se debe a 
que ya no nos 31c3nza 3contecimiento alguno que no este coug3do de explicacion,-'5. 
Con otras palabfilS: c35i n3d3 de lo que ｡｣ｯｮｴｾ ･＠ benefici3 a 13 rort3Ción, Y c3si 
todo 3 13 infonn3ción. Es que la mil3d del arte de n3JTar r.ldic3 precisamente, en 
referir una. histori a libre de explicaciones. ( ... ) Lo e,"lraordinario, lo prodigioso, 
e513n conudos con la m3yor precisión, sin imponerl e al lector el contexto 
psicológico de lo ocumdo. Es libre de arn:g.l.irselas con el tema segun s u propio 
entendimiento, y con ell o la n3JT.lciÓn alcanza una amplitud de "ibr3ción de que 
carece la infOlln.1ción.)9 

¿Es posible entonces un relato que se lI ustent3 en " informacioncs", es decir, en d.1tos quc 

p:ar:a ser inteligibles requieren ser verifi cados? ¿RetUmente los rel:alos de ciencia fi cción 

necesitan :apoyarsc en datos verifi cables? Creemos que los relatos de ciencia fi cción no 

escapan 310 que Benjamin menciona como caracteristi ca propi3 de todas 135 n:llTaciones: 

dejan mucho paf3 el lector o auditorio, en realid3d, nurcan trazos gener.ll es, dan 

ori entaciones V3gas. Sin embougo, los rebtas de ciencia ficción fururist:a apelan de manera 

general 3 las reglas de inteli gibilidad que en el mundo de fuera de la ficción suelen regir lo que 

se puede entenderse por real y por posible, y a partir de esLls convenciones, vinculadas a 

las n3JTaciones re31isUs, construyen Wl3 fl3l1.1ción que se ap3rta del realismo. Utiliz.-m 

reglas de intcli:bitidad eXlendida.s, es decir, lo que en un momento histórico determinado se 

cons3gl"a como el conjunto de C3tegOrias que: h3cen posible 13 inteli gibilidad del mundo 

cotidiano, y con ellas construyen escenarios ¡nveri ficablcs, algo así como referentes 

inexistentes. Por ejemplo, 3 partir de lo que habitualmente se reconoce como "'ciudad", o 

como "conglomerado urbano", presenta ciudades dr.isticamente diferentes a las "reah::s", 

aunque con 31gunos t35g0S sufi cientes p3ra hacerl as elementalmente inteligibles como 

"ciud.1dcs". La ciencia ficc ión apela tU conjunto de cmegorlas de inteligibil idad y con e\lu 

J' Benjarrm, Waller: ｾｅｬ＠ ntlrrador" en Para una critico lit lu " ioltndo ｹｯｴｲｯｾ＠ msoyru. DuminadonulV. 
Tawus. Madrid, 1999. Págs. 116 y 117. 



construye situaciones. pcf'jonajes. escenarios y objetos que resultan al mismo tiempo 

extr:1Vagantcs y compn:nsibles. Esto no quiere dt:cir que ¡nvile al espectador a "verifi car" lo 

que est3 nalTando, sino que ｾ､･ ｲｩ＠ ... a- sus reglas de inteligibil idad de las categorias o 

convenciones sobre lo real. Algo similar sucede con las pdiculas que nman sucesos 

históricos. Y al mismo tiempo, una HZ que el relato se hace inteligible, la coherencia intema 

del propio relato scrá la que garantice que ese contr.lto de fi cción no se rompa. 

La coherencia intema de la argwncnlación quc sustenta al relato de ciencia fi cción es 

fundamenl.ll para quc su inteligibilidad no se vea amcnaZ<loda, aun a pesar de la 

""extrlvagancia" de algunas situaciones, acciones, per.;onajes, etc. o de la propia historia. 

Es dt."Cir, tanto las reglas de inteligib ilidad derivadas de las categorías sobre lo real y lo 

posible del mundo de fuera del relato, como la cohertncia del propio relato, st.-nan las bases 

en las que se sustenl.l el contralo de fi cción de la ciencia fi cción. Como puede verse. esto no 

es exclusivo de los relatos de ciencia ficción, ya dijimos que los filmes históri cos tendrían 

¿Sla car.1ctcrisli ca, y creemos que sucede algo similar, por ejl:tllplo, con los relatos 

fant3sti cos. 

lo que sí es notable es que puede encontrane en la ciencia fi cción algo quc podríamos 

mencionar como una "aspiración" ;1 ser veri ficabl e, una aspiración a tener una 

corrcspondt:ncia con algo quc se considere como un " refert:ntc re:ll"; lo mismo sucede con 

las novelas o pcliculas históri cas. Pero en eS:l aspiración no descansa la inteligibilidad de 1:1 

historia. La filmes históricos p:ln:cen decimos: "hay grandes probabilidades de que las cosas 

hayan sucedido así como las estoy conundo, aunque la historiogcafi:l oficial o lo niegue o no 

lo cuente asi". Lo que la ciencia fi cción parece decimos es "'csto que estoy mostrando no 

e."I:iste en su mundo, tampoco h;l. existido antes, pero es compn.'11sible, y si es comprensible, 

es porque puede ser, en algún punto, posible". Y alli reside la aparente "C.1p.1cidad" 

predi ctiva de los relatos de ciencia fi cción futurista, que por cierto han dado sobradas 

muestras de fr:l casar en ese sentido. Basan su "fuerza predicti va" en su capacidad de hacerse: 

in!eligibles, pero lo que no es demasiado eviden!e es que la propia idea de predictividad, 

pueda ser, para algunos rcla!os, una más de sus reglas de inteligibil idad que le penniltn dar 

coherencia a la ruslOIÍ:I particular que esti narrando. 

Es por eso que creemos que es posible, frente a algún objeto, situación, escenario o 

personaje de un film de ciencia fi cción, reconstruir algo así como el proceso de su derivación: 

¿por que reconocemos a este objeto como un:l " nave espacial", si jama.s vimos en el mundo 

re:ll una nave espacial? ¿Cómo es que podemos admitir, sin que corra peligro la 

inteligibilidad del film, que un ¡x."I'Sonaje pueda " rcprogramar su memoria"? ¿Clcil es son las 

reglas de inteli gibilidad que nos pennilen ese reconocimiento, que nos pernúten no salir de 



ese airo li empo-espacio :11 que nos lIe\'a el rclato? ¿Cómo el re\:lto ofrece su coherencia 

intema, cómo nos hace comtruirb junio con d ? 

Para responder a estos interrogantes creemos que es necesario recurrir a 1.lS reg\:ls de genero. 

(1 genero a\ que el relato IX:rlenccc ofrece 3.1 k ctor clavcs y hori zonlcs de int l.'1llrct.lción, que 

se vuelven p:&rIe suslancial del conjunto de \:ls fCgl.lS de inlcl igibilidad necesarias para la 

aclw.liZ3ción del conlrato de fi cción. 

2. Concepto de genl"ro. 

En terminos generales, lom:unos el conceplo de género propuesto por ｾ Ｎ ｬＮ＠ M. Bajtín: lodo 

enunciado perlenece a alguna esfera de uso de la lengua, y como tal, se cslruclura segun un 

modo particular, responde a un " Iipo de enunciado" propio de esa esfera. Esos tipos de 

enunciados, en función de los cuales el enunciado individual sc I.'Slructura, segUn esla aulor, 

pueden ser dl.'tlOminados como géneros discursn'QS: 
"El uso de la l engua se Il cv:l :1 cabo en forma de enunci ados (orales y escrilOS) 
concretos y singulaTCS que pertenccen 3 lO!! p.1rlicipanles de tm.1 u olra esfera de la 
pra.xis humaru. Estos enunciados reflejan las condicionl.'S espccífic.lS y el objelo de 
cada una de las esferas no sólo por su contt...udo (tematico) y por su estilo verbal, o 
sea por l:l selección de los recursos léxicos, fraseológicos)' grmtatic:lles de la lengua, 
sino, anle lodo, por su composici ón o eslrucluración. Los lres momentos 
mencionados - el conleNdo lemalico, el e51ilo )' l:l composición- esl3n vinculados 
indisolublemenlc en la /ota/idad del enunciado y se delcrminan, dc un modo 
semejante, por l:l especifi cid.:ld de wu esfera dada de comunic.ación. Cad.:l enunciado 
scpat3do es, por supueslo, individual, pero c.ada esfera del uso de la lengua elabora 
sus tipos relativamcnle eslables de enunciados a los que denominamos génerru 
di.JCJlrs n'os . "'0 

Como el autor lo indica, csU :m3.liz.mdo la lengua a partir de su uso, es por eso que 10m3 

como punlo de partida p3ra su aniUisis -yen eSlo se distanci a de sus conlempornneos 

fornulislas- a los enunciados (no ala palabra o a la frase) y los an.aliza en su uso vit.ll, en el 

modo en que forman parte de un proceso de comunicación. Considerandolos a.si, los 

enunciados - cuya vari cdad cs lan amplia que va desde una réplica en un diil1 ogo casw.l hasta 

una novela., un libro de matematicas o una pcli cul:a-, pueden ser vi nculados entre sí, segun 

el tipo de esfera comunicativa a la que pertenecen. Y según csta esfera, asumidn 

características que los hacen diferenciarse, de enunciados de otra.s esferas. Siempre en un 

plano gent.'Tal, podemos decir que son obvias la.., diferencias entre, por ejemplo, un libro de 

ｾｯ＠ Bajtín, M .M.: ESlerica ｊｾ＠ lu ｲＺｲｾ｡｣ｩＶｮ＠ ｾ｡ｉ Ｎ＠ Siglo XXI, México, 1999. Pág. 248 



matem.3ticas o de fisica y UfU novela. una conferencia magistral y una obra de teatro, un 

di;il ogo entre dos herm.ll1os y el discurso de un maestro dando clases. Sin embargo, si 

podemos encontrar familiaridades, también t:n r:.sgos generales. entre dos libros científi cos o 

entre do! obras Iit er:mas. Pero no (o no sol3menle) por su lem;;'rica, sino sobre lodo, por 

su composición, o el modo en que est;;'n eSlruclUr:;¡dos. 

El concepto de g e-rU .. TO de Bajrin, así expuesto, pcnnite de entrada poner un cierto ordr.:n a 13 

hora de :mali13r los mUltipl es usos de las expresiones "erbales }' escrit as en I:l ,ida di:ul:! . 

Sin emb:ugo, se vuelve un poco m;ls ambiguo o más difuso a la hora de rcclllTir a ¿I paf3 

diferenciar generos litcrarios41• 

No queremos 3qui profundiw teóri camente sobre el tema de los generos, pero si queremos 

lomar de Bajtin algunas sugerencias que nos resultan f¿rtil es para nuestro tr3bajo. Por 

ejemplo, esta ¡de:!. de las esfer.ls de la comunicación y el di.1I08o entre los dislÍnt os 

enunciados, los vínculos que los hacen responder a un tipo de enunciados y no a otros. Se 

cit:ln, se copian, se tom.ll1 como punto de partida, clc. Es decir, algun:lS obras se vinculan 

mejor con un grupo que con 13 lolalidad de 13 producción, contemponnea o anteri or. El 

reconocimiento de estos vínculos puede ayudar 3 enconlr:lr un denominador comün que nos 

permita hablar de una "esfera de comunicación" en la cual subyace un modo compartido de 

ver el mundo, o algunos aspectos de ese mundo que se priori13n en 13 mir:tda. Esto no 

signific:¡ que la obr.l no pueda vínculme lambién con otros textos: depende del punto de 

vista delleclor. Finalm<..'nte, es cl lector el que establece los vinculos y es en la actividad de 

la lectura donde l;as resonancias, los llam3dos de un 1exto a olro tienen lugar. 

:U Los géneros en el cine 

En el cine industrial, el tcma de los genCfOS abarca múltiples 3Speclos, referidos 110 sólo 31 

tema, al aUlor, a la obra, al receptor, sino las condiciones de producción, de c.U1.ibición, de 

comcn:ialillción y de difusión de la película, entre ellos, la publicidad y la labor de los 

criti cos de cine. Mientr3S que si nos referimos a la leoria de los géneros en lit er:tlura, es 

frecuenle que sean los criri cos o teóricos 1M que, dcspues que ha sido publicada la obra, los 

enc:trgados de analizar su pertenenci3 o no a algún género presente en la historia dc 13 

ｾｉ＠ La linutaaones o ambisüedades del concepto de genero de 8ajtín a la han de utilizarlos en el. caso de la 
Literaruta, ha sido apuntada porTodcrov, quien además 5ei\ala las divem.s significaciones que el ptoplO 
Bajtin da a otro concepto suyo, vinculado a género, el de cronotopo. en Todorov, Tzvetan: M¡kJ.d 
ｂ ｑ ｊ ｊｦｬｩｮ ｾ＠ ｉｾ＠ ｰｲｩｮ｣ ｩｰ ｾ＠ diDJog;q-. SuM ､ｾ＠ Ecrll du ｃｮＭ､ｾ＠ df BakJ,tin#. Seuil, París, t981. 



literatura. Por el contrario, en el cine industri:tl. suele sucedcr que el proceso sca C.'G1CUmente 

al re\'Cs: se decide hacer W\.1 obr3 dc detenrunado gt.:nero o gent.TO!l, p3f3 cubrir detenrunado 

público o públicos: el genero se vuelve categoria mercadotécnica . Lo mismo probablcmente 

sucede con la literatura escrila dc manCr3 comercial o industrial, la l itcr3tur.l producida en 

serie. Las reflexiones tcóricas sobre géneros cinematograficos estan mas enfocadas :ti. an:i.Iisis 

de este fenómt.'tlo industrial. Por otro lado, se ubican las pclícuJas dc "cine de 3UIOr", en 135 

cuales lo que se dcsl3C3 es 13 mir.ada y ItI huell3 del t.3lcnlo del narrador lanto en el contenido 

de lo que n3m como en el modo de n.trrarIo. 

Sin embMgo, aún el funcionamiento "mertadotecnico" del genero en el cinc, es mucho mio; 

complejo de lo que Colbria suponer. No sólo porquc finalmente c.:ld.1 pelícuJ3 es un producto 

individual que puede recrear el genero de un modo tal que la película se vuelva, 

sorprendt..'tlternente singuJar e inclasificable - hay siempre un nurgen, por m:is pequeño que 

sea, que queda fuera de la maquinaria previsora del mercado, y es precisamente este margen 

el que hace que la maquina mercadotCclli ca, siga, pat:ldójicallll.:nle, vivtl y poderosa, como lo 

expli cara Edgar ｾ ﾷ ｉ ｯｲｩｮﾷｵＮ＠ Tambien el propio recorrido dc cad3 genero, su nacimiento, su 

sobm.ivenci3, su recreación, son muy significoativos, sobre todo porque rcflej3n, 3unque t.3l 

vez dc manera estereotipada, los requerimi entos del público sobre los propios géneros. 

Como lo demueslr.1 Rick Al tm3n en su det:tl.13do an.ilisis dc los gt.:neros ｣ｩ ｮ｣ｭＳｴｯｧｲＮｩｦｩ ｣ｯｳｾｊ Ｎ＠

aun los géneros mis CM3CteriStiCOS del cine industrial, como el western o en su momento el 

musical, nunC3 estan definidos de una vez y p;1l'3 sicmpre, sino que permanentemente se 

redefinen a partir de 13 incorporación, a veces lit er3l, de elementos (personajes, situaciones, 

eIC.) que en pelicuJas de otros generDll demastraron ser exitosos. 

Est3 tendencia a 13 mezc13 de g¿neras, que aparentemente -según 13 mir3da de 3lgunos 

crit i cos- , es un fenómeno 3bsolut3mente contempor.inco, signo de tiempos 

"posmodemos", en re31idad h3 estado siempre en la industri3 del cine, cuyo objetivo 

principal es 3lr.1er en coada pclicula 3 13 mayor cantidad de publico posible, por lo cua1 tiene 

la obli gación de ofrecer de todo un poco, p3ra que su abanico de satisfacciones se3 

efcetiv3ffientc 3mplio. 

Seria ingenuo pretender que el analisis de las caracleristic35 de un genero cinematogrifieo 

permitiria reconocer las preocup3ciones o las inclinaciones del publico en determinado 

momento histórico, porque cstari3mos considerando que el cinc "'c:<presa" las inquietudes de 

13 3udienci3. Como se 53bc, la audicnci3 va a ver lo que se ofrece en la cartelera. no 

podriart1OS decir que eso que se ofrece es lo que esLi buscando. Sin cmb;ugo, podemos decir, 

.1 MLa contrlildleci6n mvención-stnndanzación es la contJ'adieción nDs dinámica de la eultura de masas; es un 
mecanismo de adaptación al públi co y <Id público en ella. Es su vitalidadM

• Morin, Edgard: El upiritu tM 
,."npo. Tauros, Macbid. 1966. Pag. 37 
'1 Altman, Rlck: Los ginuos einm/fllogrdjieot. Paid6$., Barcelona, 2000 
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como lo sugiere 83jtin. que los generos (Slablet:en de algim modo tem.itic:lS -permitidas-o o 

que algunos generos son mas propi¡;ios para habl:u-de 3.lgunos Icm3S que otros. Esto es lo 

que tenemos en CUCO!:!;1 b hora de indJg:lr en que expresiones cul turales se exprcs3n mejor 

textos referentes ;] 135 UIOpi3S, y ese c:s el ¡nleTes en este tr:abajo por el problenu de los 

géneros. 

2.2 La ciencia fi cción como genero. 

Habitualmente se consider:l que 13 ciencia fi cción es un subgénero Iil c:r:uio que dcsign3 

reblas de ficción inspif3dos en los descubrimientos y posruJ3dos de 13 ciencia modero;!. y en 

el desarrollo de la Iccnolog.i3. La ciencia ficc ión UC\'afla 135 afirm3ciones e hipótesis de la 

ciencia:l sus m.ís aud3ces posibilid1dcs, David Pringlc: -editor dur.mtc: mucho tiempo de una 

de las más importanles revistas sobre ciencia fi cción, FOllndarion: rile ｒｬＡｶｩ ･ｬｾ＠ 01 Sience 

Ficcion-, en su introducción.3 una anlologia que reUne las que son segÍln su criterio las 100 

mejores novel :as de la ciencia ficciórrw, sosti ene que los relatos de la ciencia fi CGión se 

proponen, "'iluminar, en fanTIa de ficción, las perspectivas de 13 ciencia moderna". umbién 

aparece el W:asis en que 13 ciencia fi cción tendria una importante función social y ética en el 

mundo moderno, porque, desde sus origencs, toma a su cargo 13 larea de refl exionar sobre 

estas nuevas capacidades que la ciencia ofrece al hombre, paro ayudar a comprenderl:as, para 

denunci:ar l:as funestas consecuenci:as de su mal uso y también p3t3 ejercitar 13 cap3Cidad de 

imaginar sus infinit as posibili dades. Davi d Pringle, refiriéndose a los que para él senan los 

momt.'Otos de surgimiento y e.xpansión de la ciencia fi CGión, es decir, siglos XlX y xx, 
expresa: "Este cs el periodo de progreso y cambio más increíble, más abrumador que haya 

atravesado 13 raza humana; y la ciencia fi cción, a pc:!Iar de AUS falencias, es la lit t.Ta!urn 

caracteristicOl de esb época. Es un conj unto de histori as que nos conbmos a nosotros 

mismos con el fin de supc:r.lT el miedo y la perplejidad. En el fondo, la ciencia fi cción es un 

intento de comprender todo lo que nos está sucediendo. "4l 

Sin emoorgo no siempre se defme a la ciencia fi CGión 01 partir de su vi nculación con la ciencia 

y latecnologia. Se h3b13 t3mbién de que estos relatos realizan " OInticipaciones" hipotéticas, 

que e.xtrapolm 31gunos OISpcttos de la sociedad del presente y los ll evan a sus ultimas 

consccuenci:as en el futuro; entre estos aspectos pueden estar instituciones, normatividades, 

fonnas de "ida, no solamente descubrimientos científicos o desarrollos tecnológicos. Como 

sucede siempre a la hora de tratar de definir un género, hay coincidencias y di vergencias 

.... Pringle, David.: CiflndDjicdÓfl. Ltu 100 mf!jorflS I'/Cwlru. Minolauro, Barcc1ona, 1995. Pág. 13 
H[bid, pág. 14 



entre los autores. De: todas manerlS, en este trabajo nos interesa destacar el "í ncul o de la 

ciencia fi cción con la narr3tión utópica . Tomamos algunas detiniciones de escritores 

represenL:lti \'os del genero: 
F. Campbell : - La cicncia·ficción tiene como dominio lodas las sociedades 
concebibles, pasadas y futura.s probables o improbables, \'erosimiles o f3Il ttisti cas, )' 
Ir:lta !101m:: los hechos y complicaciones posibles en CS.lS ｳｯ｣ ｩ ｣ ､｡､ＡＮ ＢｓＢＴｾ＠

Did; AUen: hJs il any wonder thal a ncw gencration ha.s redisco\'ercd science fi ChOn, 
redisco\'ercd a form of lil eralure Ihat argues !hrough iLs inluiti \'c force Ihat the 
individual C3Il shape and ch3Ilge 3Ild influcnce and triumph; Ihal man e3Il eliminale 
bOlh war and po\'erty; Ihal mir;;N;les are possib1c; !hal love, if glven a chance, can 
become ili e main dri\i ng force ofhuman ｲ･ｬ｡ｴｩ ｯｮｳ ｨｩｰｳ ＿ ｾ＠

Theodore Slurgeon:"1\ science ti cli on slOI)' is a slory buill around hunt.lJ\ beings, 
wi lb a hum3Il problem and a hUltUn solution, which would nOI have happcned al all 
\"ithoul ilS seientifi c content". 

Isaac Asimov: Ｂ ｾ Ｇ ｛ｯ､ ･ ｭ＠ seience ti cli on is Ihe only foon o f lit erature thal 
consistently eonsiders Ihe nature of Ihe changes thal (ace us, Ihe possibl e 
consequenees, and lhe possible solutions. Thal br3Ilch o f lil erature which i5 
concemed with !he impact of scientifi c advanGe upon human bei.ngsh. (1952) 

John Boyd : "Science fi cli on i5 slory·lelli ng, usually imaginative as mSlincl from 
reali sli c fi ction, which poses Ihe effeCIS of currenl or extrapolaled scientifi c 
discoveri es, or a single discovery , on Ibe behavi or of individuals o f society. 
Ma.instre:un fi ction gives imaginative TCali l)' 10 probable events \\ithin a framework. 
of Ihe historiC3.l pas! or pteS!."TlI ; sci ence fi chon gives reality lo possible cvents, 
usuaUy in Ihe future, extrapolated from presenl scienlific knowledge or existing 
cultural and social trends" .47 

Se puede observar en estas defin iciones, que los relatos de ciencia fi cción apunlan, aunque 

sea de manera indirecta. a una refl exión acerca de sociedades posibles e imposibl es, a formas 

de vivir di ferentes a las contemporaneas, ubicadas en otros cspacio--li empos . Par:l 

profundizar y fundament:lr en este vínculo enlre Ulopí:l y ciencia fi cción, hemos realizado 

un li stado de lo que pata nosotros consli tuyen las catacteristi eas genéri cas tipicas de los 

relatO! que se pueden incorporar en la ciencia fi cción. 

2.3 Características genérícas de los relatos de ciencia ficción. 

2.3.1 Se interesan por explorar la ¡dea de causalidad en la hu/Orl a humana: 

ｾ Ｖ＠ Citado por Bassa, JOIln y Frei.xas, RAmon: El Ｂ ｉｮｾ＠ ､ ｾ＠ ｣Ｏｾ ｮｴＺ ｩ ｄ ｦｩｵﾡ￳ｮ Ｎ＠ Unllllpl"f»imaciÓtt. Paid6$, 
ｂｾｯｮ ｡ｉ ＹＹＳＬｰ￡ｳ Ｎ Ｒ ｪ＠

ｾ ＧｔＰＡｬＧｬｉｉＡｉｵ＠ de Neyir Cenk ｇＶ ｫ ｾｳ＠ Scienu Fiction P1Ige, http://www.panix.comI-gokcelsCdefn.htJri 



Tom;ln discursos sobre el presente y los vudven C;lUS;l del futuro en el que se est;lbl ecen. :I.l 

mismo tiempo que con frecuenci;l retom;ln criterios dd determinismo rustoriogr:ifico, par3 

funrument;u- estas especulaciones. o 1;lmbién p;lra discUli r la propia idea de causalidad. 

Aunque no ､ｾ Ｇｓ ＼ｬＢｬｬＺｵｮｯｳ＠ el hecho de que los relatos de ciencia ficción ｰｵ･､ｾＧｴｬ＠ ser :uulizados 

teniendo en cuent;lla presencia dc referencias a lo que se considera discurso cienrifi co y 

tC{:nológico, en este tr.abajo proponemos que la refl.TCTlcia al discurso científico ｾ＠ mis bien 

una manifestac·ión de un presupuesto que impone un modo p;u-tieular de estructur.lr los 

relalO5 de ciencia fi cción: la presenci3 de un pcnsmUento evolucionisu, que considera la 

historia humana desde un criterio determinista, preocupándose por establecer una lógica 

caus:l.l pm sustentar el sentido de lo que relaL3. L05 rel310s pueden V3rlM segUn manifiesten 

un apego o un;l desconfi:utZ.1 3 la ide;l de e3US3lidad. En :algunos casos I:lllev3n a extremos, 

en otros casos rclariviz:m la idea misma dc que los acontecimientos tengan entre sí algún 

\;ncul o necesario de eausa-consetucneia, pero siempre está presente, aUn pafa criti enrla, 

esta intcrpret.lción de la historia: los relatos desnrTollan hipótesis acerca. de cómo seria la. 

sociedad, el mundo, la vida, si la ｾ･ｳ ｰ･｣ｩ･ｍ＠ hum:ma., la sociedad huma.na., siguieran 

determirudo camino. No seóa pensable un relato de ciencia. ficción sin la idea de evolución, 

la idea. del reconocimiento de leyes que regirÍ3n el desarrollo de la natur:l.leza y de las 

sociedades hum.:ut:l';, con un sentido de eficacia o inefi cacia para la. sobrevivencia.. Es por eso 

que la mayoria. de los relatos de ciencia fi cción desarroll;ln su nnécdot;l en el futuro. 

2.3.2 Presuponen IIna explicación verasimi/ de los acontecimienlar (m el relata. 

A diferencia de los rel:llos fantisuco, que, segun Tzvelan Todorov" , se caracterizan por 

ｭ｡ｮｴｾＧｴＱｃｦ＠ una ambigüedad que nunca se fC.5uelve entre dos órdene!! de c."plica.ción: lo naturnl 

y lo sobrenatur:l.l - y es precis:uncnte la. imposibilidad de decidir entre ambos lo que confiere 

su fuerza- , 105 relatos de ciencia fi cción presuponen efectivamente Wl.3 causa. verosimil y 

se preocupan por explicarla lo mis c1a.ramente posible. En senera.1, se cuidan de que exist:1 

:I.lgún tipo de ambigüedad que pernUL3 un tipo de lectur.1 del orden de lo "sobrcn.atunl". Por 

el contrario, su énfasis en la verosimilitud hace que los relatos de ciencia fi cción sean 

marea.dam.ente argumentativos. 

2.3.3 Jllegan con la idea del con/rol en fas sociedades 

Ya habiamos dicho que Wl.3 de la.s c3fa.cteristicas de la. razón moderna es la aspiración :al 

control de 1.lS socieda.dcs y la naturaleza, ,) tr;lves del dcsarroUo de un tipo de ｣ｯ ｮ ｯ｣ ｩｭｩｾＢｔｬｴ ｯ＠

que le permita. construir leyes ori entadas sobre todo a. a.umentar la posibilidades de 

previsión de los acontecimientos (pronósti co) y pl:mifi cación de los mismos. Para la 

,. Todorov. Tzvetan: lntroJ.,cdón a la fikratl/ra fanliut«a. ｅ｣Ｚ｢｣ｩｾ＠ Coyoecin, M6!ico, t998 



mo<kmiebd, el futuro pasa a ser el espacio de !J pbnific.1ción, porque de ese modo puede 

conslrUir las certe7.;lS que el hombre moderno parece necesitar p:tr.l ... i ... ·ir cotidianamente en 

el presente. La ciencia fi cción se inspira en esta mismJ ideologí.:1, pero cruZJ el umbraJ de la 

ｾｃｉＮ Ｂ ･ ｚｊ ｾ＠ y expIaD, J tra .... es de b fi cción, situxiones hipotctiC.ls en las que b ideJ del 

control cntr.l en crisis de dos modos: por un bdo, pbnteJndo sitwciones que muestren que 

succdl.TÍa si el control se exacerba, y por otro bdo, quc sucederia si el control se pierde. De: 

est.1 manera, la ciencia fi cción en algunos C.lSOS, ll ega a rct1cxionar precis:unente sobre uno de 

los sustentos centrales en los que se fund.1 b cultul"3 moderna: la conslrUCción de certezas J 

tra .... is del control de b historia y las socied.1des humJ03S. 

2.3.4 Aspiran a plantearse como relato.s unn'ersa/es 

Detcis de cualquier reblo de ciencia fi cción, est.i la intención de cont.1l' la Historia humana: 

en la medidJ en que JSumen a algOO tipo de discur.;o sobn: el presente como causa de un 

detenninado futuro, o en la medida en que ponen en duda dichJ CJusalidad, los relatos de 

ciencia ficción - aún los mfui intimisus- no pueden sino proponerse como hipótesis sobre 

el dCS3JTol1o de la civiliZlCi ón. Podriamos decir que la ciencia fi cción esu destinada a narrar 

siempre historia.s acen;a de la civiliz.xi ón humana, el destino de la raza hum:uu, la C\lolución 

de la especie humana. En ese sentido, hay una tendencia inevitable hacia la univcrsaliebd de 

sus aspiraciones narrativas. 

2.3.5 Buscan indagar en otras posibilidades de experiencias: 

........ 
""' O 
i"fi¡... 
r!:5(1) -.. -=-
ｾＺｺＺ＠

=0 
｣ＺＮＮ［ｾ＠ > 
ｓｦｾＭ

La ciencia fi cción parece decimos: así como es e .. idente el cambio de costumbres y de ｾ＠ ｾ＠

formas de "ida ala largo de b historia de las sociedades, así tambi6n en el futuro pueden ｾ＠ Q( 

desarrollarse fonnas de orgarUZJción social y de convivencia diferentes a las conocidas. Se '4 

indaga en la posibilidad de otros vinculas entre los seres humanos, políticos, sociales, ¡re 
afectivos; se proponen Iambien diferentes .. inculos con el propio cuerpo, nuC\los modos de "Ff 
identidad, o incluso nuevos modos de ser, nuC\las "especies", prodUCIO de la modificación 

del cuerpo a través de la tecnología; se c.'<ploran las posibilid.1des de e:<pcriment.1l' el tiempo 

y el espacio; etc. 

2A Los ｲ ･｣ｵｲｾ＠ retóri cos de la ciencia ficción. 

HJy otro aspecto tambien muy interesante de algunos relatos de ciencia fi cción, referido a 

los recursos que utilizan para IlJIT:I r. Como ya dijimos, la cicncia fi cción toma del presl.'tlte 

algunos aspectos y los extrapolan hacia futuros desJrroll os, es decir, estos relatos ｾ･＠
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espcci31il.1n en construir con W10S del presente, anticipaciones del futuro. Pero t.a.mbi¿n los 

reblos de cit .. -nci:a fi cción loman los di scurso! que sobre el futuro hay en el presente; )' los 

ffi31eri:aliz.:m en objetos. o en normas de comportamiento del ricmpo-csp3cio futuro que 

n:prcsl.:ntan. De ese modo, al utilil.1r visualiZJcioncs comp.'lt1id3.S sobre el futuro que 

encuentran en el presente. asumen eS3! imagi naciones como experiencias y3 \i\i<bs del 

futuro, y vuelven;] algunos objetos de su mundo Jlllel/il.'J del futuro, signos del futuro. Y3 

habíamos vi sto en el Capitulo I que h3hlJl'" de huella del futuro es un imposible: si seguimos 

l:l teoria de los signos de Pcirce. lo que lI:un:unos huellas son, desde cl punto de vist3 de la 

rebción con su objeto, signos ¡ndices, es decir, tienen un \incuJo existenci:d con el objclo 31 

que se rdleren en una t ircunsuncia comunicali v3 delemUnad.1 - ya sabemos que cualquier 

objeto puede, a su vez, ser signo-. Los signos índices son, de ese modo, segundos, es decir, 

pertenecen al orden de la experiencia. Pero, si algim objeto se vuelve signo del futuro, en 

realidad es porque se trata de un símbolo, es decir, tiene una relación con su objeto del orden 

de la terceridad: son los h:ibitos, las convenciones, las creencias, las que le otorgan a ese 

objeto la capacidad de hacer referencia al futuro. Lo que hacen algunos relatos de cienci:l 

fi cción., es que cnr.lrccen esta condición ten;er.a de: los símbolos del futuro y los present:m 

como referentes de una experiencia ya vivida, en la medida en que se sabe cómo va a ser 

vivi da. Este rccw-so de la ciencia fi cción pone en evidencia el hecho de que existen W"I3 serie 

de imágenes compartidas acere:l de cómo Scr3 --O cómo debed ser-el futuro, una especie de 

ｾ ｭ･ｭｯｲｩ｡＠ ｣ｯ ｬ ･｣ ｬｩｶ｡ ｾ＠ del futuro, que es bastante similar para lodos, de tal fonna que ese 

futuro aparece como algo que trasciende la imaginación particular de cualquier sujeto, )' se 

vuelve parte de una hipotetica experiencia histórica colectiva. 

3. Utopía y ciencia ficción 

En el capitulo anterior enumeramos algunas caraclrnSli eas de la n3.lT.lción utópica., entre 

ell as, 1:1 universalidad de su propuesta; la indagación en formas de con\-;vencia diferentes a 

las contemporaneas del aulOr; el hecho de que relomen aspectos de la sociedad 

contempodnea y los vuelvan ejempl:.res; la necesidad de argumentar c!;¡ramcnte y 

creíblemente sus propuesus. Si además tenemos en cuenta que las utopías modernas el 

tiempo-espacio preferido para ubic;¡r la sociedad ideal es el futuro, entonces creemos que es 

posibl e afirmar que la narrnción utópica contempocinea encuentra su lugar propio en los 

relatos de ciencia fi cción. Aunque no siempre de manera deliberada, en general en los relatos 

de ciencia fi cción encontramos problematiLlda la idea de que son posibles otros mundos y 

otras fOntl3S de vivir , o que este que se puede observar no es el ímico posible. No est.1mos 
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en condiciones de t:Stab1eccr un juicio en cll.'lnlo 3. 13 crcJti\i dad o di\'ersi<bd de los otros 

mundos propueslo5 por la ciencia fi cción. Lo que si podemos afirmar es que en los reblos 

de ciencia ficci ón hay por lo menos una aspiración :t tomar di stancia del mundo 

contcmpocinl.':o a\ autor, dcswtur:ilizarlo, devolverle su C3ricler históri co, hact.'T'Io objeto de 

critica y, aunque sea implíci tamente, dejar la posibilidad de qm: puede ser de otra manera, en 

el futuro. 

4. Las utopias t'n el cint', 

El cine ¡urccena ser particulamu,'ntc adecwdo pal'3 satisf3CI."f la necesidad de descripción 

detallada que aparentemente tiene todo reblo utópico. El cinc pennitc: que: las fanlasias que 

I>ucblan las utopías !le: vuelvan objetos, csccnografitl, vestwrio, voces, sonidos, colores. Es 

decir, la nccesidld de dJ.r vi siones de 1.3 socied.::ld ideal, y de poblarla de delaUcs que le den su 

cacicter de posible o que al menos le brinden espesor, podría vme S3tUfedl3 con el lenguaje 

cinematogcifico. Sin embargo, llama la atención el hecho de que ｾ ｩ＠ no existen pelíeulas en 

las que se narra una utopía en pleno apogeo. Una de las razones de esta ;!.usencia 

ci nem;!.togrifica de la utopía como relato clásico, podria deberse a que tal ｶｩ ｾ ｩ ￳ ｮ＠ de una 

sociedad ideal perfecta, resulte tediosa: h3bilu31n1ente se requiere que la acción se mueva, 

que exista un conflicto y persOtUjes que 3ctuen buscando la satisfl cción de un deseo, y en 

una sociedad perfecta, se supone que no luy deseos insatisfechos, o que al menos se h3 

podido controlar la vor3cidad de los deseos hasl3 h3cerlos inocuos. 

A esto h3bria que sumarle el hc.:cho de que el cinc, por sus propias C3r3Cterisbcas, no podria 

cvit3t' una im3gen "toul" de 13 socied3d, lo que, según "i rnos mis arriba, amenaZ;!.ria de 

manera detenn.inante la eficacia de la verosimili tud utópica, que se sustenta de manera 

imponante en la no-totali Z;!.ciÓn de lodos los det311es. La exigencia de la mirada 

cinematog.cifica, que todo lo ve, llenaria la imagr.:n de la "'sociedad ideal" de matices que la 

propia sociedad no tolerari 3. 

Tambi¿n podría pensarse que la aparición del cine coincide con ese momento de 

descreimiento en las utopías chisieas, y que I3s películas exprcs3rí3n ese escepticismo 

cultural. Precisamente, abundan en el cinc, casi desde sus ini cios como medio dc expresión 

de relatos, como nuevo modo de contar histori as, las películas que narran lo que aqui 

ll amamos n:13tos de distopias o el horror de un tipo de utopía realizada (por ej emplo, 

Metrópolis, de Fritz Lang, 1926). 

El cine, entorces, parece haber tenido m.is éxito en la namción del conflicto, del qwelm; del 

fucaso de una utopía. Y particulannenle lo que ahora se conoce como cienci3 fi cción parece 
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h3bcr asumido I:l rcspons:lbilid.ld de dar , i d.:! }" n.llTar historias que recuperan dI: un modo 

indirecto, ;] las n,:uT3cioncs ｕｬ ￳ｰｩｾ Ｌ＠ prm'oc:uulo I:l rdle.-.:iÓn Xert3 de socicd.1dcs de;se:lblcs 

)' de socicd.:tdes indeseables. Pero recupera 1.1 problem;itica UlópiC.3 .3 partir de \3 n;]rr,:¡ción 

de su fracaso, de: su imposibilidad o dd horror de s u rcali z':lI::ión, horror Que engcndl'3 c:J 

drama que es rurrado en el cinc. 



CAPiTULO IV : t\lctodologia de análisis 

1. Enfoque del an:ilisis 

En principio, analizar una película significa explorar 3.lgwus de las infinitas l)()sibilidadt.."S de 

signifi cación. Imponer .lJ'bitralÍ.lJT1Cnte frontt:Tas, tuzar arbitrariamente un camino a seguir a 

lo largo y a lo .locho dd film. Dentro de estas posibilidades, hemos prioriudo un mteres 

fundamental: reconocer la presencia de algun tipo de naITación utópi ca en los film es 

seleccionados. Como ya lo advertimos en el Cdpitulo n , consideramos que las narraciones 

utópicas contcmpornneas asumen diferentes expresiones, tanto en la li teratura como en los 

medios masivos de comwUcación y t..'tl el cinc. Es decir, lejos de ,úimur 1:1 muCT1e, declive o 

desaparición de las UIOp13S en 1:1.5 sociedades contemporincas, creemos que las propuest:ls 

utópicas, tanto en su expresión de deseo como de denuncia frente al terror de la utopía 

realizada, ti ene actualmente una vigencia notable; lo que proponemos es que el discurso 

utópico puede ser encontrado con toda su vitali dad en expresiones que no aparecen a 

primera vista como propias de la utopía, sino que forman parte de rebtos de diversos 

gencros, algunos multigenericos. Uno de esos tipos de relatos que creemos es un ri co 

"portador" de expresiones utópicas son los relatos de ciencia ficc ión. Las C.lJ'aeleristicas 

ｴｩｰｩｾ＠ dd gCne..TO ciencia fi cción no sólo permiten la e.""presión utópica sino que la alientan. 

Como lo que nos interesa es ind:J.g.lJ' 1:1 presencia del discurso utópico de maneta masiva, 

hemos decidido analizar relatos cinematogrilfiCO! que podemos encuadr3r dentro del genero 

ciencia ficción y que han tenido una difusión amplia en diversos publicos. 

Para el :uúlisis de las pcliculas, hemos seguido la propuesta que hace Roland Barthcs p.lJ'a el 

anMisis estructural del relat04'; su esquema general y sus sugerencias orientaron el análisis 

de la película. Antes de optar por la propuesta 4c Barthes, revisamos otros modelos de 

análisis, tanto referentes a los relo.los li terarios como a los relatos ffimicos. Entre ell os, 105 

propuestos por Claude BremondJO y de Tzvetan TodorovJl y, en el caso de los relatos 

cinenutogrificos, 1:1.5 consideraciones de Cristian Metzn, i<ls sugerencias recogidas por J. 

Aumont y M. Marie.!J que permiten ver los variadísimos modos en los que una película se 

deja o.nalizat; 1:1.5 propuestas de la narratologia, aplicada al ｣ ｩｮ ･ｊ ｾＬ＠ entre otros textos. Sin 

embargo, el planteo de Rol.1nd Barthcs nos pareció adecuado para los objeti vos de nuestro 

" Barthe$, R.: - lntrodu«t6n al anibSls estructuruJ. de los relatos" en: AmiJWs ｾｓｬｔｬｈＺｴｵｲ｡ｊ＠ JtI n/alo. 
Premia. 1990 
"O Bremond, Claude: "La lógica de los posibles ｮ｡ｮ｡ｴｩｶｯｳ ｾ Ｌ＠ enAnáJisis utn./c/u,.al JtI n/alo. Op. Cil. 
'1 Todorov, Tzvclan: "Las categorias dcl relato lite:rario-, enAnáJisis tstn./ctural del re/alo, Op. Cil 
n Metz, Cristian: Ensayos sobrt /a sJgnlficQcifm e" el c;"c . Tiempo COOIempor:ineo, Buenos Ain:s, 1972 
j) Aumont, 1. Y Mane, M.: AnáJtsu dcl /úm. Paid6s, Barcelona, 1993 (segWlda edición) 
j4 Gllldreault, A. Y J05t, F.: El rtlu to cinfmatogrdftco. Paidós, Ban:dona. 1995 



trabajo, porque, como el mismo autor lo ariona, su propuesta pretende ser lo mi<; 

aOOrtadom posible, de tal modo que no deja de lener en cuenta, si no a lodos, a 13 mayoriJ 

de 105 elementos y procesos de sentido que se desenc.:adenan en el relato. Es dedr, Banhes 

no sólo se csruerLl por esl.3blC(;t:r un melado que penn.iu reconocer la eslruenara basica del 

relato, el esqueleto definitivo)' desnudo, sino que inlegra en su propio esquema de .3nili sis 

todo lo que aparentemente puede ser secund.1rio .3 la estructura dura, pero que es 

fund.1mental parl la creación de sentido. No resiglU los detalles, y no los deja fuef3 de su 

esquenu de 3ná)isis: les d.1 c.3bid.1 como parte alguno de los niveles de sentido que considcr.l 

se deben an.3liz:¡r en todo relato. Por eso mismo, su propuesta pennite analiz:¡r lo que 

podriamos llamar dift:rentes aspectos dd rebla, no sólo el reft:rido a la tr.una princip3l, a las 

acciones de los personajes. Tambi¿n ｾｮｮｩｬ･＠ ver, poner en rdieve, los elementos que nos 

hablan de la almós/era del relato, las motivaciones de los pcr.lolUjes, el modo de ser del 

espacio representado en el relato, el papel del nMTador, los tipos de n3ITadom, y hasta la 

ligura impliciu dclleclor, entre olm. Es decir, 13 propuesU de esle autor nos permite, por 

un lado, conservar un cierto orden en el an:ilisis: nos acol:l, nos guía. Por aIro lado, en esa 

aCol3c:ión, en esa guia, no deja al relato desnudo, sino que incorpor::a como objeto de an.áJjsis 

al discurso mi smo, al modo en que ese rel3lo se narra: no reslringe sino expande la 

posibil idad de anilisis. De ese modo, creemos, permite que en el aniüsis se rt."Conozca la 

particularid.1d del rel3lo específi co que queremos an.3lizar. 

Sobre esta propuesta de an:alis is , fu imos montando nuestros propios intereses: 

reinterpretamos algunos conceptos, incorpor.3mos - en la medida de que no generaba 

contr::adicciones· sugerencias de otros autores; }' , sobre todo, traUmos de trabajarl3 para que 

pued.1 ser aplicada a relatos filmi cos, trayendo p3r3 eUo, las herramientas que la leoria }' el 

3náJ.is is cincmalogcifico construyeron y sistematizaron. 

2. Niveles de análi sis 

Hemos dividi do el análisis del relato siguiendo los tres niveles de descri pción que propone 

Rol3nd Barthes: el nivel de las funciones, el nivel de 1.1S acciones y el nivel de la narración. 

En seguida haremos una sintesis de las caracteristicas m.is importantes de eslos tres niveles. 

2.1 Las runciones 

En este nivel se trata de definir las unidades narrativas núnjm3S, para lo cual consideramos 

al sentido como el cri terio de wtidad: "la función es. evidentemente, desde el punto de vi sta 

li ngwstico, una unid.1d de contenido: es "lo que quiere decir" un enunciado 10 que lo 
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constituye en unidad formal y no l.1 forma en l:l que está dicho:'l3 El sentido es, desde el 

primer momento el criterio de !J unid.1d: "es el ｣｡ｲＮｩ｣ｴｾ ＧＱＢ＠ funcional de cirnos segmentos que 

hace de ellos unid3dt:s: de all í el nombre de Ｂｦｵｮ｣ｩｯｮ･ｳＭ ｾ Ｖ＠ Función, enTonces, es una unidad 

de cOnTenido. 

Barthcs distingue dos grandes dases de funciones: 

a. Funciones (distribucionales): "funcionalid:J.d del h:Jccr"' , remiten a operaciones, 

acciones que tienen consecuencias o corrd.llQs en OIUS acciones, que abren y cierr.ln 

momentos del desarrollo de la historia 

b. Indicios (inh .. 'gfildoru): Funcionalid3d del ser: "' no remite a un aelo complcmentMio 

o consecuente, sino a un concepto más o menos difuso, pero no obst .. mte necesario 

al sentido de la historia: indicios c.uacterológicos que conciernen a los personajes, 

informaciones relativ.lS a su identidad, notaciones de "atmósfera", ete."H 

Aunque siempre coexisten ambas funciones en todo relato, en algunos ｾｯｳ＠ predomina una 

mas que la otra, caraeleristica que puede reconocerse como adecuada hasta para diferenciar 

genCJ'OS narrativos. 

Estas unidades, pueden a su vez subdi .... idirse en una clasificación mas detallada: 

a. FWlciones: 

a. l. Funciones cardinales o núcleos: la acción a la que se refierc abre o manticne o 

cierra una alternativa consecuente para la continu:lción de la historia, inaugura o 

concluye una incertidumbre, es decir, se trata de "verdaderos nudos del relato". 

a. 2. Catálisis: despierta sin cesar la tensión sClllantica del discurso. 

b. Indicios: 

b. t. Indicios propiamente dichos: remiten a un cadcter, a un sentimiento a una 

atmósfera, a una filosofia. 

c. 2. Informaciones: sirven para identificar, para situar en el tiempo y en el 

espacio. " sirve para autenticar la realidad del referente, para enraizar la 

ficc ión en lo real.: es un operador realista"" 

En clLlnto al modo en que las diferentes unidades antes mencionadas se encadenan en el 

relato, y sus formas dc combinación, Barlhes propone la idea de una sintarisflmcional del 

relato, dentro de la cual, los inform:lnles y los indicios pueden combin:lfSc libremente entre 

" lbid, pag. 13 
"Barthes, R.: Op. Cit. pág. 12 
.l7 Ibid, pag. 14 

" Ibid, pág. 17 
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si; los núcleos y las c.1I.ili sis :1 tr.1VCs de una rel:l ción de implictlción simple: y lolS funciones 

cardin.tlcs se unen entre sí por wu n:lxión de solilbrid:l(i: "" Ul13 función de este tipo obli g3 ;l 

otra del mismo tipo y recíprocamente"". En este Ultimo caso, la ... inculación entre funciones 

cardirulcs o nudcos, d3 lugar.1 la secuencia, entendid.:! como una sucesión lógica dI! núch!os 

unidos entre si por una relación de solidarid3d: la secuenció!. se ini cia cl1.1ndo uno de sus 

tCnninos no tiene anlC(;cdente solidario y se CicrT3 c\L1ndo Olro de sus terminos )'3 no tiene 

consecuente. Como la $CCUI,:ncia responde .l un cierto orden de sentido, se caracteriza porque 

puede ser nombr.adJ. H3y una rel:u:ión lógica entre los nuc\eos, y en el ¡ntt:rior, como se 

tr313 de acciones, siempre h3)' un punto en el que el reblO puede IOffi3r un rumbo u otro: 

"u st:cucncia comporta siempre momentos de riesgos: es wu unid.1d lógic.l amenaz:ad:l: es 

lo que la justifi ca a minimo". A su vez, bs secuencias se vinculan entre si, para d.1r lugar a 

Olr.l secuencia mas amplia, cuya serie sólo culmina cuando Ik-ga hasta la secuencia completa, 

que es el relato mismo, y que se puede analizar en el nivel de las acciones, donde la atención 

recae en el dt."Sarrotl o de los personajt."S. 

2. 2 Las acciones 

Según nuestra interpretación del te:'{ to de Barthes, es en el nivel de las acciones donde las 

funciones nmativas adquieren su sentido: fi nalmente, son los personajes los que actUan de 

un modo u otro, son ell os 105 sujetos y objetos de estas acciones, y en el10s se reflejan las 

consecuencias de las mismas. El nivel de las acciones es entonces el nivel de anilis is de "las 

gr:mdes articulaciones de la praxis (desear, comwucar, luchar)". En nuestro trab3jo, 

anlilizaremos en este nivel lo que llamamos el "deSOlIToll oM de los personajes, es decir, 

definiremos 3 105 person3jes a través de las acciones que ellos realizan y tendremos en 

euenU las transfomuciones de sus actos en conjunto. Creemos que en este nivel, en el cual 

se inlegran las funciones con los personajes. es posible aruliZ3t los sentidos que el relato en 

su tOlalidotd pennite 31 leclor construir, al visualizar, encamados en los personajes, b s 

motivaciones y el destino de sus acciones. 

2.3 La narración 

En términos generales, el nivel de la naITación comprender1a lo que algunos autores 

entienden por discuBo, es decir, el soporte lingUistico que hace posible la comuniC<lc ión 

narrativa enlre un dotdor y un destinatario, enlre un narrador y un lector. Esu distinción, 

como sucede !ambien con los otros niveles, es puramente analítica y li ene por objeto 

" !bid, pDg. 18 
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fJci lil aT la reali1.3ción del estudio del reblo. E\identemenle, no se puede sep:rr.lt el relato del 

discUBO, pe..TO si se puede reconocer que h3Y un3 historia que es narr.:1d.1 de :llgun modo, es 

decir, se pueden reconocer los "signos de b comunicación narTJliv.;1", Dentro del nivel 

namcional de la narr.u;ión se [¡(:nc en cuent:. 1:.s fi gurns dt:l n:uT3dor y del destin.3urio, no 

como sujetos empiricos, sino como funciones dentro del reblo mismo. Barthes preciS3: "'el 
problenu no consiste en :ln3.l.izar introspcctiv:uncnte los motivos del n.:undor ni los cfc:c:I05 

que 13 1U1T3ción produce sobre el lector, sino en describir el código a tr3Ves del cual se otorga 

signifi c3do al n3rr.tdor y :1;1 leclor ala largo del reblO mismo. "60 Además de estas figur3S, en 

:m.lli sis dc\ nivel n:trTaciorul se: h.1ccn ,isibl c:s l.unbi¿n lo que el autor denomina /0. sihlaclim 

del relato. enlendidl. como el conjunto de prolOcolos scgim los CUM es es consumido el 

relato. Es decir, convenciones (B.uthes di ria "códigos") que determinan fl'ci s o menos 

ri gi<bmente, cómo el relato debe ser consumido. E1 autor am;crte que en las socie<bdes 

contempor:ineas., hay una marcaw tendencia por quebrar delibcradamenle las. convenciones 

ClI ubleddas para el cOllll umo del relato: "La avet'3ión a exhibir sus códigos c.lfilc tcriza a la 

sociedad burguesa y a la cultura de masas que ha producido: lUla y otfil vez necesitan signos 

que no tengan ap3riencia de Ul es"' I. En el ｣ｾｯ＠ del relato cinemalogri.fico, Barthes da el 

ejemplo de 13S peli culas que comicnz.m a n3lTM su historia antes de los créditos, es decir, 

rompiendo la convención que establece que primero aparecen los créditos y dcspuCs de 

éstos comienza a narrarse la historia, habitualmente siguiendo a un Jade de negros. Es 

interesante este señalamiento de BaMa, puesto que la ruptura del código que sitüa el 

vi nculo con el relato de manera clara, lo que prOVOc.l es una in·difercnciación del relato 

frente a la vida, frente al no-rclato, y eso mismo, creemos, ti ene consecuencias en lo que 

antes hemos analizado como el "contrato de fi cción". La naturali:aci6n de las condiciones 

en 13S que ese contrato se actualiza o se crea. tendería a ･ ｾｬ｡＠ distancia entre el relato y 

la vida, y, tal vez, ese " trasl3do" deliberado y conciente a otro espacio-tiempo que el 

contrato de ficción propone, se debiliuria, y la reflexión sobre el propio ･ｳ ｰＳｃｩｾｴｩ ･ ｭｰｯ Ｌ＠ el 

de fuera del relato, que es posible sólo si ｳ･ｾ ｬ ｯ ｭ｡＠ distancia", se veria afectada de tIlgún 

modo. 

Es decir, en esle trabajo, 3dcmis dc lo propuesto por Barthes, nosotros v:unos a incorpor.tf 

en el nivel de la n3lTación, las referencias tIl contralo de fi cción que un relato establece con su 

lector y, dentro de éste incorporamos también el problema de los géneros narrativos. 

Sabemos que él o los géneros en los que el relato se inscribe, puede ser analizado lanlo el 

nivel natr.lC'ional como en el de las funciona y de 13S acciones; sin embargo vamos a ubicar 

en este punlo las reflexiones sobre género, de manera tal de darles un tratamiento aparte: 

60 lbid, p4g. 28 
ｾｬ＠ lbid, pág. 29 
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:aqui ..... amos a retoffi3t lo que en los olrOs niveles royamos detectado como \incul:ado al lema 

de los genero! n:lIT.1 tivos, a!iWlI O que en esta investigación consideramos de particul:Lf 

intereso 

3. St'h,'cción del corpus 

l.35 pelicul35 que varnos :'1 .lIUliur, han sido seleccionadas :1 partir de observar en CIl 3S 13 

presencia de una problcm3tiz3ción del Icma de 13 ulopi3. En 81ade Rrmner, lo utópico 

Ｓｾ ｃｃ＠ de manera menos I,;vidt:nte, pero precisamente por eso mismo pretendimos ind3g.lf' 

h.1SU qué punto esU películ3, que es una de las expresiones mis notables del cine de ciencia 

[¡ cción, Ix:nnitc ser mir.1C1a desde el punto de vi sta de las natT3cioncs utópicas. El final de la 

violencia. por su parte, :tWlque no suele ser ubic:lCb dentro del género ciencia ficci ón, sin 

cmb.lJ'go, desde s u propio li nll o, 5UgiCrc que ind.1g3r3 en ｰｬＺｕＧｬｬ ･ ｾ･ｮｬ ＰＵ＠ utópicos de Wl 

modo deliber:tdo. 

Por último, 3mba., películas pueden ser considt:r:lcbs entre los film es más nOlables de la., 

ultima'> dckadas. 



CAPiTULO V: Anarisis dl" la pt'licUl:1 El FuwJ ､ｾ＠ Jo ﾡＧﾡｑＯｾｬｊ｣ｩｯ＠

1. Ficha tecnica: 

Tirulo original: 

Dirección: 

Argumenlo: 

Guión: 

Producción: 

FOlografiJ: 

ｾ Ｇ ｬ ￺ｳｩ｣Ｓ＠ origin31: 

Ano de estreno: 

2. Rl" pllrto 

Mike Max 

Paige Slockard 

Ray Bering 

Doc Block 

e" 
Brice Ph1eps 

Si.'< 

Malhild.1: 

J. Sinopsis 

lñe end of "10lence 

Win \Vendt.TS 

Nicholas Klcin y Win \Venden 

Nicholas Klcin 

Dccpak Nayar, Wim Wcndm, NichoI3.'! Kl ein 

Pascal Rabaud 

Ry Coodcr 

1996. 

Bill Pulman 

Andie Mc Dowell 

Gabriel Byrne 

Loren Otan 

Tr3Ci ünd 

Daniel Benwi 

K. T odd F rcen\3n 

Mari sol P3dilla S3nchcz 

Ciudad de Los Ángeles, California, .mo de 1997. Mikc Ma,<, un exitoso, ambicioso e 

inescrupuloso producfor de cinc de: Holl ywood, dedicado sobre todo a filmes de: violencia, 

es secuestrado por unos maleantes, que quieren matarlo para robOlrse su cMÍ simo automó"iJ. 

CUOlndo esLi a punto de ser ejecuudo, los secuesfr.ldores son asesinados, a su vez, por 

poderosos disp.:lros 3lIónimos: es decir, en el momento en que QCUlTCtl los disparos, ni las 

víctimas ni los espectadores saben de dónde provienen. Uno de los enigmas que m3lltienen 

el suspenso en esta historia es precisamente ind.1gar quién es el autor de estos disparos, 

tarca que asume la policía, como veremos en seguid.1. los disp.1rm también VOln dirigidos a 

rvlike, pero logra cst.1par. Como sabe que: lo quieren maUr - aunque no conoce quién lo 

quiere matar- , no regresa a su casa, y es auxiliado por un grupo de latinos, que tr.lbaj31l de 

janlincros. 
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El hecho de haber esl:ldo :1 punlo de morir. de saber que lo quieren matar, }' I:l experiencia de 

convi"cnciJ con 105 latinos )' su f:uni lb, pro\'OC3 en Mil; e un profundo shock emocionaL 

que lo hace re'vis:u-su vid3, y abandon3t su idL-nri<b.d, y repudiar lodo lo que era, haSla el 

punto de cederle 13. mil3d de su empresa" su mujer y la otra mitad a un amigo que no se 

cspet:ific:l. probablemente:l sus s:U\':ldores brinos. u mujer de :-'like (page), habia estado :1 

punto de 3b3ndon.:1( .l su esposo - cuestionindole su fall:l de atcnción- , pero con la 

desaparición de eslc por dos meses, se hace cargo de sus negocios, y se conviene en 

empresariJ inesCrupul053, de la mano del abog:ldo de i:1 empresa (8ri3l'\). 

Par.ll.el;1mentc, la policía comienZ3 :1 invcsligM 13 deS3p3rición de ｾ Ｇ ｬｩｫ｣＠ y el misterioso 

ascsin.1lo de sus secucstrndores. Esu :1 c;u-go de !J. investigación Doc, un joven detective que 

:admif3 :1 rvlike pues es fanalico de sus películas, preciumente porque las considera 

sumamenle !Calist.as. A Doc 11:una13 3tención el cst3do de los cucrp05 de los secuestr3dores 

muenos, prictic3mente desc.1beZ3dos por el impacto de las b31as. Esto le h.1ce suponer que 

fueron climi rudos por un arm.1 poderosa, no convencional y desde una distanci.1 

considerable. 

Tambien de manera par.Ucla, vemos a Ray, un cientifico espegaJist3 en cómputo, que esta 

trabajando para el FBI en un proyecto de vigilancia de 1.1 ciudad basado en la inst.llaciÓn de 

cám3r.ls de \ideo en SU5 calles, controlad:as desde UJl3 base central que funci()f1;l, de m.uu.'1"l1 

secreta, en el antiguo observatorio de Los Ángeles. En esa base, mwtiples monitores 

permjten ver cada esquina. cada rincón de la ciudad, incluso el interior de las casas, a tuves 

de las ventanas. Es Ray quien encuentra evidenci3.'l del asesinato de los ladrones y del 

intento de asesinato de r\'1il:e, y alli nos enteramos que son en rc3lidad victim3.'l de este 

nuevo sistema dc segurid3d, porque el sistema no es sólo de vigilanci3, sino que tambien 

aclÜ.1 como ejecutor directo: desde 1.1 tenninal "''mota., pueden acabar con la \ida de los que 

consideren peligrosO!. En el C3.'IO de Mike, lo quieren eliminar porque Uegó a su correo 

electrónico la infortn.1ción confidencial de este sistcnu de seguridad, en\iado por el propio 

Ray, que ya sospechaba que algo sini estro hilbia en el proyecto. Aparentemente, decide 

hacer a M.ike depositario de su peligrosa confidencia, precisamente por su carácter de 

productor de películas de violencia. R.1y se siente moralm.ente involucrndo en los asesizutO!, 

y 3l mismo tiempo se vuelve peligroso para sus jefes, quienes le envian una agente, Manida, 

disfraZ3da de emplC<lda de lim pieza, para controlarlo. En\Te eUos se est3blece una relación 

amorosa, :aunque Ray nunca sospecha de la doble identidad de M.1tilw . Ray intent3 dar con 

ｾ Ｇ ｬｩｫ･ Ｌ＠ como un gesto para denunciar lo que s.abe. 

Doc, el detective, recibe la orden de no continu.ar con la investigación, pero insiste por su 

cuenta, pues ya tiene elementos suficientes para suponer que el propio gobierno cst.i 

involucrado en el C3.'IO. Mike, mientras tanto, se da cuent3 de que su intento de ascsin:ato 
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tiene que ver con ese misterioso archivo que le hicieron lleglf :1 su correo. Cuando inl enU 

abrirlo, ve que se lo han borrndo, continm que el FBI lo busca pan ffi.lUrl O, logra entrar .. 

su casa de incógnito y recupera su agencb con el ¡d¿fano de ROo)'. Es el único wlo que tiene. 

que le podria dar una pista. 

ｾ｜Ｇｬｩ･ｮｴｲ｡ｳ＠ tanto, la com¡uñÍa de i\ like sigue trabajando, csu vez en una nueva pclicu13, 3 

cargo de un cinc;1Sla de origen europeo, y en la que actÚ.1 como protagonista Cal, una mujer 

que trabaja luciendo de doble, mientras espera su oportunidad. Esta oportunidad ll ega 

ctJ.lndo l\! lik e, al verla en una secuencia como doble, decide proponerla como prolagóni ca de 

este nuevo film. V c."lUOS momentos de 1.:1 fi lmación, l:a incomodid.ld y fastidio del director 

europeo, que se encuentra :1 disgusto trabajando bajo el sistema de Holl ywood, y que sin 

embargo se entusiasttU con el tollento de Cal. El sel es visilado por Doc, el detective, quien 

esta haciendo entrevistas como parte de la investigación sobre la desaparición de M.ike. A lli 

conoce a Cal, queda prendado de su bell eza, establecen un vinculo afectivo. En plena 

film ación, la película es c3f1celaw por Page, la esposa de Mile, que ya tiene el control de 13 

empresa. La c3llcelación obedece a r3zones que tienen que ver con la especulación fin.mciern, 

es decir, es clar3menle una medida que privilegia las ganacias de la empresa por encima de la 

gente involucrada en l.l película; esta medida es sugt:TÍda por Bri:m, el ambicioso abogado de 

la empresa, que ahora ejerce el poder aprovech.1ndose de la debilidad y la falta dc escrúpulos 

de Page. Con la cancelación de la película, el director europeo confirma su molestia con 

respecto a sistema hol1ywoodense, y Cat sc sicnte profund.lmcnte frustrada, después de 

haberse ilusionado con iniciar una carrera como actriz. r\'fike, que habia esl3do espiando la 

filmación, de incógnito, se siente profwtdamente desilusionado de su mujer, de la industria 

cinematográfica en gener.tl, se ve reflejado en la propia actitud ambiciosa de ella y de Brian, 

lermina de confinnar su deseo de ｳ｡ｬｩｾ ･＠ de ese mundo y de esa identidad. Decide enlonces 

entregar el único dato que puede iluminar el crimen del que fue testigo y su propia 

persecuci6n, a la imi ca persona que le merece confianza: Cal. 

Ella, a su vez, dccide confesarle a Doc que Mike le entrega el dato dellelefono. 

Rayes asesinado "por el sistema", es decir, con disparos que no tienen un origen vi sibl e y 

claro, cuando esta por dar información a Doc. 

La intervención de Ray hace que el proyecto de control fracase: se "cancela la operación" . 

l\1atilde, dolida por la muerte de Mike, abandona el proyecto y su trabajo. 

?l.1ike, por su parte, sabe que el FBI lo continUa buscando y que siempre sera un fugitivo, 

pero se sit.'I\te conforme con su nueva identidad anónim.a. 
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.t Las runciones 

ｾ Ｎ ｬ＠ Identifi cación de secuencias cardinalí'S 

Tomamos aqui el concepto de Barthes de funciones c .. udinJ.les o nuclcos. y 10 :lpl ic.3mos a 

su concepto de secul."flcias. Es decir, teniendo en cuenl.l el relalo completo, ｩ､･ｮｴｩｦｩｾ ｯｳ＠

secuencias que consideramos cardinales o nucle:lTt.'s, y :1 las que se puede aplic.lT lo que el 

aUlor dice pal'3 1.lS funciones coU"dinalcs o nlicltas. Par;¡ idcntilic.:u1as, utiliumos 1:1 prueba 

de corunutación, es decir, nos pregunbmos qué .sucedería en el relato si sacamos b secucnci3 

o si invertimos su posición en el mismo. De ese modo, identific..tmos setuenci;:as \;I:ales par.a 

el relato, sin las cuales no tendri:a lugar o por lo menos seria totalmente di ferente:. Las que 

aqui lI am3mos secuencias cardinales, como 135 funciones cardinales, poseen wu 

funciotulidad cronológica y lógic3: es det:ir, son necesarias y suficientes paTa el des.urollo 

del relato: l;¡ historia se mueve, avanza a traves de csus secuencial! . Pusimos un nombre a 

cada secuencia, de ese modo nos ascgur:unos (Iue cada una posee uru unidad de sentido 

predominante. Aunque varias ｳ･｣ ｕｾＺｮｃｩＳｓ＠ no se n3lT3n de manel'3 lineal sino en secuencias 

paralelas, es decir, intercalando la n.:lJT3ciÓfl de otr35 secuencias, las sintetizaremos como si 

se dcsmoUar:trl de manera sucesiva o continua, pues estamos prccis:unenle en el nivel de las 

funciones: 

/. Secll estrode}.fila!: 

Cuando eslá hablando por teléfono con su mujer, tmlando de reconeiliaBe, tI.'lik e es 

abordado en su auto por dos sujetos. En una "iolenta elipsis de ti empo, lo vemos ya en 

la noche, amordazado, con I:L, manos y los pies amarrados. Eslá en un lugar desolado, 

debajo de un complejo cruce de algunas de \35 "highway" que cruzan la ciud3d. Los 

maleantes, C3l'3ctenzados como dos sujetos torpes, que no parecen tener ni la sol lur3 ni 

la sangre fria necesaria, se disponen a asesinarlo. Sin em1»rgo, la ejecución se demora: el 

que lema que hacerlo, duda, no quiere, teme, y, a su vez, Mike Il'3la de ofrecerles dinero 

y trabajo a cambio de su vicb . 

2. Ocultamiento del crimen 

Cuando Ray está a punto de ver, a traves de las cámaras del observatorio, lo que e513 

sucediendo con Mike, la imagen se interrumpe, e irum:diaLlmente aparece el rostro de su 

jefe en todas las pantillas del observatorio; de ese modo, impide la observación de Ray. 

Se hace C\idenle que Ray está siendo vigilado, a su vez, mientr3S obsm'a las pantallas y 

hace su trabajo. Y se hace evidente lambien que los que lo \oigi l an, es decir, los 

encargados del proyecto de vigilancia y conlrol, no quieren que Ray se entere de lo que 

sucede en ese momento con Mikc y sus secueslr.1dorcs. 
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J. "Rescate" de .\Iike: 

Un grupo dcjardincros de ori gen btino, encuentran a Rayen el jardin de una CóLSa. Ray 

les pide 3yud:l. que lo lleven con a , los hombn:s Jccedt:n . 

.4. Com1lnidad IItopica latina 

La fami lia que rescaLl a ｾＱｩｫ｣＠ es notablemente annónica, afecti va. generosa. Est;i 

inttgr.ld3 por el jefe de familia, sus hij os, las esposas y sus nietos. Mi l.: c, se siente 

cómodo, protegido. JUeg3 con los niños, y p.1feCC ;:ulmir.lr ese modo de vid.l sencillo y 

afectuoso. ESI,] experienci3. Ser3. fund3Jl1tnl.l1 pata la dedsión de ｾ＠ .. likc de 3b:mdon3T su 

:rntiguo modo de \idJ.. 

5. La sosJlf!cha se confinl1a: 

Iby descubre que 10 que su jefe le impidió ver es 1.:1 ejecución '":. dislJncia" de los 

secucstudores de Mik c y el intento de tlScsinalo del propio Mike. 

6. TeshgopeJig roso 

.Con 13 ayucb de sus amigos btinos, ｾ Ｇ ｬｩｫ｣＠ consull3 su correo electrónico. Un mens3je de 

su secrcL1riJ,le hace comprender por qué lo quisieron mal3r y por que 10 persiguen: se 

tr.l t.1 del archivo del FEl que envi.1ron.1 su correo eleclTÓnico. Recuerda .1 13 (>Cr.lona que 

se lo envió: es R:1y, lo conoció en un congreso de nuevas tecnolog,ías. Sin embargo, no 

puede ver el contenido de ese .1rthivo: lo borraron; es decir, ingrcs.1ron :1 su correo 

electrónico. 

7. FlIeradeljllego 

r\'like, imposibilitado de actu.lr, entrega el nombre de lUy Y su tcl¿fono a Cate. dcspuCs 

de haber sido tcstigo de la cancelación de la pelicula en la que ella tendria el primer p.1pel 

importante de su carrera. 

8. Renuncia a la/orrlllla 

rvlikc ll ega a un trato con su mujer. le cntregaci la mitad de su compañí.1. Y le pide que el 

resto se lo de 3 otras per!onas, no vemos su nombre, pueden ser los latinos. 



9. .I/I/erte de RrJ!<' 

Ctl.lrldo Ray esu a punto de decirle todo 10 que sabe a Doc. c:I detective, es 3SesitLld o, 

frente al propio Doc. por un disparo que ll ega desde un lugar desconocido. 

/0. Proyecto final de la \'¡oIencra 

El jefe de R.1y expli ca el sentido del proyecto de vigilancia y mucrte que esta 

implementando. 

// ./m·lSIble 

ｾ Ｇ ｬｩｫ･＠ log.r.1 escapar de sus pel"Sl.'Cutorcs, porque ya no huye. Esu f,,:nte de ell os, y, sin 

embargo, se ha w elto im·;sible: ahora es otro, pero en el sentido mis completo del 

temUno. No lleva misC31"3S ni disfrnccs, sino que n:nuncia a ser el que Q"¡1. 

4.2 AmUisis de las secuencia!!. cardinal{'S 

No es, e\idcntemcnle, una n3tr.lciÓn que podríamos considerar propia de Wl3 utopía c1isica. 

Sin embargo, c:I núcleo del rel3to tiene (Iue ver 13 denuncia de unOl ulopia, mostrando las 

consecuencias - nef35tas-de su re31iZ3ci ón: 13 utopía del final de 13 violencia, a lTaves del 

uso de tecnologi3S de 13 imOlgen para el control y el ejercicio de la violencia de nunet3 

sofisti cada. Sobre esta estructura nucle3/", 10l película plantea una serie de reflexiones 

vinculad.ls :ti tema, y a traves de la orientación de su mirada, muestra y da énfasis a OITOS 

aspectos, que problematiZlfl y complejiz.1n este II."tTla centr.ll . 

Sabemos que el relato utópico c1isico se c:lractcnZ3 por el predominio de la descripción por 

sobre la n:lrración propiamente dicha. Sin embargo, umbién sabemos que las fonnubciones 

utópicas contempor:ineas asumen caracterist1 cas discursivas diferentes. Es decir, b 

presencia de 13 descripción UlópiC3 puede aparecer en el marco de un relato que no teng3 

apariencia de relato utópico. En este caso, creemos que el relato es un modo de describir la 

utopia que se qwt.'Te denunci3/". Algo asi como ver b utopía en acción, no ya como una 

estampa de un3 sociedld ide31, inmóvil, sino sus efectos en 13 acción de los pcrson3jes. Por 

otra parte, también ap3rccen en este re1310, algunos rOlSgos clisicos de la nalTación utópica, 

en la medida en que descri be, a través de los ojos del personaje principal, una sociedad 

considerada como deseable: 13 de la comunid3d latina. Como vercmOfl mas adelante, esU 

comunidad se muestr3 idealiz.:r.da y estiti e3, sus personajes son difícilmente difcrenci.lbles, 

xtÚ3n en conjunto, como si fuera el grupo un solo person3je que reúne car3Clcristicas 

estereotipadas, en las que predominan la armoni3, el eonuelo con lo natural, la sencillez de 

las costumbres, y un micro mundo regulado por la auloridad del hombre mayor, del abuelo, 



quien preside no sólo la mesa de la comida, sino tamblen establece los valores morales que 

rigen la comivenci..1 de la pequeña con\unid3d: los lazos t3rniliarcs, la solidarid:ui 

Así como la utopía ctisica describe una sociedad deseable, diferente a la contempocinea del 

autor, pc..'fO que asume rasgos de la misma para idcaliZMI os; de la misma nunen, este relato 

nos muestra en acción un tipo de sociedad Ｂ ｩｮ､｣ ｳ｣ ｡｢ｬ･ｾ Ｌ＠ que retoma de la sociedad 

｣ｯ ｮｴ･ｭｰｯｲｾｮ･｡＠ del tlutor, los rasgos que considt:T3 más tcmidos. Frente a Un.l utopía como la 

de Moro o como Una utopia moderna de H.G. \VeUs, es posible idcntifictlf instituciones y 

ｶＺｬｬｯｾ＠ de la sociedad del autor, que son clcv3do!l 3 la condición de ､ｾ･｡｢ ｬ ･ｳ ［＠ 1,.-0 esto reside, 

como }"3 lo vimos, el contrato de fi cción de toda utopi:l, lo que constituye su regimen 

p:u1i.cular de vcrd:ad. T:unbien en Elfinal de la violencia podemos identificar r3cilmente en 

el mundo "re31", aquello que el autor ha considerado como temible. La pelicula Uev3 3 su 

e:ttrcmo, como lo hace toda utopía, tendencitlS latentes en 13 sociedad, para imagin:lr el 

proyecto de control que tiene su sede en el Observatorio. Es decir, a tTtlves de este recurso 

"hiperbólico", la pelicula ilumina algunos aspectos de la sociedad contcmpor:ínea que ya 

están siendo. Y no sólo se refi ere a sistemas de control que erecD.v:unente se pueden ver en 

1M calles, prccis:unente a traves del uso de cimans de video; adencis, lo que se denWlCÍ3 es 

la existencia de un deseo utópico que 3Sume caracteristicas particulares y que esta mucho 

mis amig3do de lo que 3 simple vista p:u-cce evidente. Se denuncia la existencia de una 

utopía, la del control 3 través de 13 tecnologi:a, como modo de tl cceder a una sociedad 

pacifica. La utopía del control parece tulx.T orientado cfectiv:unente, en la sociedad real, el 

desarroll o tecnológico, especialmente de II..'Cnologias de la imagen. Desde el punto de vi sta de 

la utopía, es decir, al indagar qué clase dc sociedad ideal está detr3S de los complejos 

sistemas de control que orientan 13S tecnologí3S contempor.ineas, se pone de relieve cu3.J. es 

el sustento de este desarrollo; y ese sustento es el que se vuelve objeto de cóli ca y se 

muestra en su rostro mas amenazador. Lejos de la idea de la ausencia de utopias, se denuncia 

precis:unente 13 existencia de una utopia muy cercana .iI establecimiento del terror similar :lI 

de los rcgimenes totalitarios. Esta utopía se centra en la capacidad de "';sibil idad, en muchos 

sentidos: por un lado, la pretensión de conjur:lr la opacidad de las vidas de los seres 

humanos que pueblan una ciudad; pero por otro lado, el rer0f7.3.miento de la opacidad, de la 

no-visibilidad de los que controlan el sistl..ma, como garantía del éxito del propio sistema. La 

tecnología de la visibilidad, entonces, está basada en un principi o de ocultamiento del que 

tiene el poder de ver. La película denuncia el carácter utópico de esta pretensión, en la 

medida en que mUI..'Stra la imposibilidad de la visibilidad absoluta y tambien la imposibilidad 

de la opacidad absoluta: los actos viotentOl!l pueden suceder en los lugares y momentos m3s 

rcsguard.:I!Jos de la mirada; y, por otro lado, los que se ocultan para mirar, estira expuestos 

también a ItIS miradas de los que son mir:ldos. 



Sin embargo, la capacidad de toda utopia para orientar las acciones, lambien se !"e\"ela como 

una amenaZl: se muestra una sociedad. la cont'-'1TIpor3nea, en la cual el des.JfToll o de la 

tecnologia se oricnt.J a refinar la capacidad de vcr y a sofisticar 1.1$ im;igenes para la 

,,; su3Iización fantistica de la UllenaZl permanente, que no es otra que volver lo extraño o 

diferente como una amenaza en si mismo. El motor de la sociedad. parece ser el mi edo; y 

son l;¡s imágenes que dan cuerpo a esos miedos l;¡s que se producen y sc reproducen de 

manera privil egiada. En l3 pelicula, esta tendcncia se '"'encam3" en person:ljcs que ven que su 

"id3 se orienta 3 partir del miedo provocado por l;¡s im.ígenes apocalíptic3s que, desde l3 

inf:lnci:l , les ofrece el cine, .1 tr3vés de relatos sobre at:lques de 0lr3S naciones o de 

alienígenas, t31 como lo confies3 d prot:¡goruSI3. No es ｣ｯＮＮｾ ｵ｡ｬ＠ p3r:l el rel3to, que el 

prol3gonisl:l sea productor de pelicul3s de violencia, que h3}';) construido su riquez3 }' su 

poder :llimenl:mdo a sus espect:ldores con im.ígenes nucvas y "re.ilislas" que confmnan }' 

aliment:m ese miedo. Y que el hecho de ser productor de pdiculas \;olent:ls lo h:lga verse 

envuelto en una trUlla que parece saC3da de un3 de sus películas. L3 circularidad de l3 

historia parece rcpresenUr tambien l3 claustrofobia de un modo de vida bas3do en el miedo 

y en el cumplimiento de 13S .:unen.:!.Za<> creadas por 13 propia sociedad. 

La puesU en m3rch3 de esta utopia del ｣ｯｮｴｲｯｾ＠ a tr3ves de l3 visibilid3d directa, inmediata}' 

permanente de la ciudad y su gente, no sena posible sin 13 presencia de la tecnologia 

adecuada. Esto nos remite si no al futuro, a\ menos .1 un presente inmediato, en el cual se3 

posible conLlr con esa tecnología. De una m3ncra sutil , 13 película da testimonio de esta 

localización temporal de futuro inmedi3to, en un d3tO que puede p3S:lr desapercibido: el 

filmc se estren3 en el año 1996. Sin embargo, en la pelicula, 3p3rece una fecha: febrero 16, 

1997; el d3to se muestr3 cuando R:I)', el experto en computación, descubre 13 c:lp.:tcid3d 

asesina del proyecto de "igíl:lncia, al revisar las imágenes de un satélite, en las que se ve el 

asesinato de los secuestr3dores y el intento de asesin:lto de Mike. La. fecha de est3s 

inrigenes, en las que el relato se ubica un año después del estreno, no sólo puede remitir :1 un 

relato "de :mticip3ción", propio de la cienci3 ficción, sino que umbién permite ubicar a 1:1 

utopía en un tiempo-espacio diferente al de la socied3d del aulor, pero no Un lej:mo, ni en el 

ti empo ni en el espacio, como p:lr:l pernútir la extrañeza propia de los rel3tos utópicos 

c\.;isicos. 

5. Las acciones 

En este nivel, V3mos a :maJ.izar el des3rrollo de 31gunos person:ljes, leniendo siempre como 

punto de partid3 del análisis, 13 identificación, en sus acciones, de referencias 3 la narración 
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utapic,], Es decir. nos interesa desl']c:!T en qu¿ medid3 se pueden inlcrprCI.1T las .lcciones de 

los pl.:rson3jcs desde el punlo de V1S13 de la Ul Opia. 

En este sentido queremos recorwr que lo que suele mencionarse como el fund3menlO de 13 

n:unción utópica. es el hecho de que panc de una rcel:lbof3ción negativ3 (critica) y muchólS 

veces irónica o alegórica del presente. o dcl ti cmpo-espacio del autor. Y para ell o se vale de 

la incorpor:Jción de pet'30n3jcs estereotípicos, que representan el modo de $I.:r que se Qui!.'TC 

crili e.lf, o su contrario, que constituiria la propuesta utópica. Si bien en esl3 películ3 los 

cu ereolipos no csl.1n muy 3ccntu3dos, sin cmb3rgo es posibl e n:conoccr rasgos 

estcrcotipicos en los person3jes principales: de 3lgtin modo, representan un " ti po" que el 

din::ctor quiere poner de rclt.."Vancia en 13 pcli cul:a. Por ejemplo, entre otros, el produclor 

3mbicioso y sin escrúpulos, en Mike ; 13 mujer ri C3 y deprimid3., que no enCuentr3 

entusi3Smo por su \id3, en P3gC, 13 esposa de ｾ＠ ükc; 13 f:unil i3 3fTIlónica y setlcill3., lejos de 

la ri queZ3 y de 13 lecnotogi3., en los brinos. 

5.1 Desarrollo de los personajes prillcipall'S 

M¡ke: 

Las secuenci3S identifi t:ldas como c3rdinales, ti enen que ver básic3mcnte con lo que le 

sucede 3 Mike, sobre euy3 3cción dcsC3nSa 13 lógica del relato. Es, 3demás, el pcrson3je que 

n:uT3 13 hiSlona, que abre y cierra el rebto. El recorrido del personaje, puede ser e.ntcndido 

t3mbien como un gran vi3je, un rebto de cómo fue que pasó de ser un productor de cine, 

poderoso y 3dinCT3do, a un persOn.lje t..'T1los margenes de 13 ley, fugitivo, con un3 identidad 

oculta, y sin t.:mbargo, mucho más feliz y más sati sfecho con su vida, que al comienzo. Y si 

bien el az:lr interviene para que b historia siga uno y otro camino, sin emb3rgo, no es el 3Z3f 

el que d3 origen olla histOri3 mism3. H3y una circul3rid3d que resul ta not3ble: el miedo quc 

en Mikc ocasion:m las violentas pclícul3S de su inf:mcia, lo h3ce convertine en productor de 

film es de violencia, y el hecho de que Mike se3 una poderoso productor de películas de 

vi olalcia, lo hacen ven\e involucrado al una trun3 de persecución y vi olenci3 de 13 que sólo 

puede salir 3bandon:mdo su identid3d. El frnc3So de la búsqueda del control de la violenci3 3 

I:r3vés de la violenci3 misma, se muestr.1 de rrt3nCT3 incuestion3ble. Pero umbi¿n se ofrCl:C, 

en el propio recorri do de Mike, 003 propuesta de salida: el cambio radic31, que significa 

salirse de manera absoluta del entr3rrt3do de regulaciones que org:miZ3n un modo de vida 

basado en el miedo a los otros. El secuestro del que es objeto Mike muestra también su 

propia vulnerabilidad: de nada le sirve el imperio que construye con su comparu3., el dinero 

que aeumula, el poder que ejerce sobre un grupo de gente. Un di3 cw.lquier3 13 3men3Z3 que 

tanto temió se tuce realidad: p3t3dójieamentc, su propia posición como productor relevante, 

lo welve mas vulnerable. El contacto con la famili3 de latinos, que se ubican en el otro 
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c.xtrcmo de b jernrquia social. hace ｭ ｾ＠ c\identc esb p.l1adoj.l: seres humanos anónimos, sin 

nquc?.1 y sin poder, son C.lpace5 de crear un mundo :umoruoso a su alrededor, )' de \;\ir en 

paz, sin miedo, sin amen3ZlS. Es! .. mir:adJ. al pequeño grupo de brinos representados en 

cs13 pclicula, 113ma b Jlcnción por su cnf'3sis en separar a estos personajes de b violencia, la 

ambición, el egoísmo, del mundo en el que se mueve ｾ ﾷ Ｑｩｫ ｣Ｌ＠ tanto que hasta puede verse una 

mir.xb que aparece como mgenu.1 sobre esa comunidad. 

Uno de los recW1lOS mis frecuentes en los reblos utópicos C]isicos. desde Moro, es el de 

poner en boca de un \i:ljero 13 dt:scripción de b comunid:ld utópica. 
Tal vez el marco literario mis gc:ncrnlmcme mencionado como COlr3Clerisri CO de los 
textos utópicos es el de la IUJl"l ción de \iJjcs en primcr:l persona, demt.'nIO que se ha 
podido considerar "'nuclear en 13 definición de la utopi.l de los primeros tiempos 
( ... ) El relato de lo m.lt3villoso y nune.1 Dido, de .1quello que se s.1le de 10113 
e.xperienci.l, sólo es posible en primcn person.1 si se quiere soli ci t.1r ｣ ｲ･､ｩ｢ｩｬｩ､Ｎｬ､ ｦｩｾ＠

Creemos que, este recurso pucde ser encontf.ldo en esta pelicul.l, .1unque en d!.l no se csu 

ltaciendo referencia .1 ningún \iaje. Lo que rescat.1mos es !.l formol dc\ testimonio de l.lII.1 

expcrienci.l vl\ida, y que es tr:msmitid.l .1 los otros en primcra person.1. Así comienZ1 1.1 

pelicul.l, con la voz en off de Mike que ini cia el reblO, y también tennin.1 con sus reflexiones 

finales, cwnoo el relato concluye. E\;dentemenle, no nos relata sus v1.1jes .1 .1IgÍln incógnito 

¡ug.1r de la tiCfT.l . Sin emb:ugo, nos re!.lta no sólo su recorrido de productor poderoso a 

persona .1nónim.1 y fuera de 13 ley, sino también lo que vio durante ese recorrido, en la 

mism.1 ciudad donde habit.1b.1 y de 13 que nunca se mueve. En eU.l encuentr:l otros mundos, 

que son ()(fOS en la medida en que se diferencia. lotalme.:Tlte del mundo en el que él se movia. 

Uno dc estos mundos, que, a nuestro entender, aparece como claramente utópico, es el de la 

familia latina que lo salva y lo protege. En las escenas donde vemos esta comunid.ld, 

predomin.1 sobre todo 1.1 descripción de lo que ve: la imagen deta1la los gestos, las actitudes, 

las costumbres y el entorno de esa familia. Y ésta descripción es también su.uancial en las 

n:uT.lciones utópicas: 
En re.1ljdad, el relato de viajes es uno de los géneros donde más radicalmente se 
cuestiona la ancilaridad de !.l descripción con respecto a la narración. En él, la 
descripción adquiere una posición centnl, siendo un nlOmento propi.1mente 
narrativo notablemente subordinado. En el relato utópico es la presencia de una 
ｩ ｮＮｾｴ｡ｮ｣ｩ｡＠ modélica en forma de la descripción de un;¡ socied.ld, lo que se constituye 
en la " fi gura" de la obr.l, descripción que ll eva a la represent.lción en el lector lo mis 
vividn posibl e. ( ... ) La utopía aborda el problema de la sociedad por un expediente 
que es precicntifico y, en definiti va. de orden Iil erario, y aspir.t .1 suscitar una 

e I.ens Tuero, J. y ｾ＠ Damca, 1.: Uropitu ､ｾＱ＠ mundo ontiguo. Antologio ｊｾｴｵＺｴｴｵ Ｎ＠ A1ian2a, Madrid. 
2000. Pág. 2$ 
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reprcsent:lción, de b misma maneTa que se funda rn una '"'\-isiónM

, 13 deltcstigo o 13 
del "l sionario.6J 

En 1.'313 película, :1 diferencia de los relatos utópicos "'clisitosM

, o c\mmc::nlc pt:rtt.'Tl.ecicnICS 

al genero de: 13 utopia, no está en el centro del ¡nleres la descripción de: 13 sociedad ideal. El 

en[;¡sis cstia puesto en denunciar las consecuencias de: b. rc:alización de: I.:t utopía del control. 

reprcscnl:lda en el proyecto de vigilancia y ejecución :1 Iuves del uso de tecnologias de la 

imagen. Pero la denuncia de la \iolenci:l que ejerce la violencia del ｣ｯ ｮｴｲ ｯｾ＠ se hace mis 

patente cuando se: b compara con otr3 comunidad utópica, ltlmbien realizada: la familia 

l:atina. Es evidente que hay una -idealizaciónR de los latinos. Se los min desde un punlo de 

\;SI3 que: hace caso omiso de Otr3S facclas mis oscuras, p.lfa rcsall..lr solamente su vinculo 

comuniL1rio )' su regocijo ante 135 cosas simples, prc-tcalológiC3S o Hocnológic.u. No estin 

contounin.'Idos ni por el dinero ni por la tecnología, quc en esta película van de la mano. Y es 

la mir;¡da del testi go, del "vi aj,:ro", es decir, de M.ike, quien, bajo circunstancias extremas 

- huyendo de sus perseguidores, escondiendo su identid.ld- , toma contacto con esa 

comunidad. Los jardineros latinos le salvan la vida y lo protegen, lo ayudan a esconderse y, 

adencis, 10 quieren.. Ya en la primera escena en e! hogar latino, rvlike despierta, se asoma por 

la ventana, para reconocer dónde esta. Afuera, bajo unos arboles, esta la f;¡milia 

desayunando, todos reunidos en una mesa presidida por el hombre de mayor edad, el que 

parece ser e! abuclo. Ademas, hay orro hombre mayor, dos hombres jóvenes, dos mujt:'f'e'l 

jóvenes, tres niños y un bebé. Todos juntos, comiendo, en una sentiUa mesa de mader.¡. 

Cuando aparece Mike, uno de los hombres lo invil3 a lavarse en el b3i\o Ｈｾ Ｇ Ｖｫ･＠ tiene toda\-;a 

sangre en su roslrO, por los golpes recibidos en manos de sus secuestradores). El resto de la 

ｦｾｬｩ｡ｬｯ＠ mira en silencio, pero con curiosidad, mas que h05tilid.ld. Después de lavane, 

Mike se mira al espejo y reflexiona: "'Queria decirle a Page: un par de asesinos me 

cambiaron. Aclararon tu punto. Y un puñado de jMdineros salvó mi vida. Pero algo me decía 

que jam.is tendria la oportunid.ld de decirsclo. Tal vez lo que dicen es verd.ld. 13m3s welvC$ 

al hogar"'. Mike ve por la ventana hacia e! patio, la escena que ve es plácida: sol, verde, niños 

jugando, una de l.:as mujeres hanucando al bebé en el colwnpio, las risas de los niños en 

segundo pl:mo. rvlike no deja de mirar. En seguida, sobre la imagen de! mismo patio, pero sin 

gente, se lee "cuatro semanas después". En el mismo patio, ahora vemos a un Mke 

c.1mbiado, sin s u traje caro, vestido con un.1 camiset3 viej.1 y una gorra, y con la pie! 

bronce.1d.l. Estí cOTbndo un limón de un .irbol, y se lo fu;!; a uno de los niños, que estí en la 

mesa, junto con el resto de la familia, disponiendose a comer. l\.'lik e está ya totalmente 

integrado al grupo, los niños lo invitan a ir a pescar o le piden que los ayude m.is tarde con 

6"J [bid, pag. 26 
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la I"rea. Ademis de los arboles y las plantas, vcmos lambi¿n en el patio un g311inero con 

g:lllin .lS y pollos }' lo que parece ser un3. ー｣ｱｕ ｾＺ ￱Ｓ＠ hortal iza. El hombre m.1yor pide silencio, 

P,U3 iniciar 1:1 oración antes de b comida, Todos obedecen. Mi ke se quila su gOTTa. El 

hombre h:lbla con palabras scncilbs y en b (l(";] ción incluye a Mikc: "Le quiero d.lt gr.¡cias .1 

Dios porque me hJ dado una ,;dtl muy ri ca y vamos .l comer muy bien. Pero lo mis 

imporunte es que !!Sloy :aqui. Esumos )' estoy con mi familia, que par;:¡ mi es un gran 

reg:ll o. Tambien con nuestro amigo ｾ ｬｩｫ ｣＠ ... que es un hombre muy bueno. Y con eso, 3men,-

ｾｉ ｦｩｫ｣＠ recibe con una sonris.:a csU c.xprcsión de .lfccto. 

En b primera Secuencia, antes del p3.S0 del ti empo, es ｾｏ｛ｩｫ ･＠ el que mir;l :1 la comunidad 

t3tlna y 3. b C.1S.l, el espacio utópico, donde viven. ｄ｣ｳｰｵｬＮ ｾＬ＠ es el n:lrr:ldor quit:n nos UC\'3 a 

ver como rvtike inlCfxtUa con cs:. f3milia. Ambas miradas enfatizan esta idea de comunid3d 

ideal. 

Mi ke se ve relajado, y a gusto. Luego lo veremos trabajando como jardinero, incorporndo al 

grupo como uno mis. En un momento, está trabaj ;lndo pT"e1;isamente cerca de su casa, que se 

encuenlr.1 en wu ZOIU de grandC3 residencias. En b puetU de su casa hay agentes del FBI, 

evidentemente, siguen busc.indolo. Y sin embargo no 10 pueden ver: la JUr3doja del control, 

que puede ser burlado r:tcilmente: es decir, en la medida en que Mike cambia su identidad, se 

vuelve invi sible, incluso para un sistema de seguridad basado en la sofi sticación de b mirada. 

Su imagen, como jardinero entre latinos, es 01r.1. 

De :ugim modo, la pelicu1a nos mucslr.1 no sólo la vulnerabilidad del sistema de vigil ancia y 

control, sino que dcj3 claro que en cuanto te haces a un lado, dejas de ser blanco del control. 

El esfuerzo es ala vez núnimo y radical: ser otro, salirse de la idcntid.1d previ sta, prescripta, 

dar dos pasO!! al costado que significan un cambio total de vid.1. 

Después de ver, en la primera secuencia de b pelí cula, a M.ike trabaj ando rodeado de 

tecnología sofi sticada, lo vemos ahon sudando mimtn! cona el pasto de las costosas 

mansiones y las elegantes calles de la zona residencial. Lo vemos con rastrillos, palas, 

cort.:ldoras. 

El desarroUo del personaje de l\ 'like, tiene en sí mismo, entonces, resotUncias utópicas: 

finalmente encuentra esa seguridad y esa libertad que buscaba desde niño. Pero la encuentra 

cuando abandona lo que había construido pan conjun rla. La pelicula finali za con una 

rcfl exión de Ñli ke, mientras está mi.rando el mar desde un muell e, a plena luz del sol, sin que 

haya sido identificado por agentes del FBI que están a escasos metros: " Es gracioso ... 

cuando crees que ti enes todo resuellO, en un instante vuelve a cambiar. El caso es que en 

todos los años que esperé ese ataque repentino, yo me converti en el enemigo. Y cuando el 

enemigo que esperaba finalmente ll egó, me liberó. Es extraño, ¿ vcrd.1d? .. Ahora, cuando veo 
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el mar, ya no espero submarinos nucleares ni :lIaques de extraterrestres. Ahora puedo ver 

China, y espero que ellos puedan vemos :1 ｮ ｯｳｯ ｬｲ ｯｳｾ＠

L:a utopia de la "iolt:nci.1 no reside solamente en ese proyecto sofisticado de instalar d maras 

de vigil::mci:l en todlla ci udJd. El personaje de ｾ Ｇ ｬｩｫ･＠ hace patente la idea de que es una 

cultura que se alimenta de generar el miedo al otro, en consttuir :unenaus y mantenerlas 

vivas como ranUsías. ?\'Iikc se nutre del miedo, construye su vid.1 preparindose par.a 

enfrenl.lf' los aTaques, hasta vohlcrsc el mismo \.1 fucnlt: de peligro)' dt: violencia. En ese 

sentido decimos que es un personaje estereotípico, o prototípi co de una cultura. la 

norteartlencanJ contemporánea. Y al mismo tiempo, y esa es una de 135 c.'U'3cleristicas que 

hacen a esla pelicula mis inleres:mte, Llmbien nos t.'St:i diciendo que no es la UrUC3 cultura 

norteamericana existente: hay otros modos de vida posibles, y de hecho ejercidos, en los 

márenes de la propia cultura, que nunca podrá comprender 13 toulidad de los seres hwnanos 

bajo sus regímenes de convivencia. Siempre hay algo no previsto, algo que se escapa a los 

moldes: t:n esos márgenes, está la vida y la capacidad creativa de l os seres humanos. 

Tambien, entoncl.'S, la película es una criti ca a la propia idea de utopía: no puede existir una 

utopí:t que contemple las variaciones de los deseos de los SI.'Tes humanos y las caóticas 

intervenciones del aZ."lf. 

R"" 
R:ty part:ee una alegoria de los cientifi cos o miembros de proyectos de investigación, 

espeeialisus reconocidos en sus áreas de trabajo, que se ven involucrados de manera cenlt:tl 

el proyectos con tos que están moralmente en desacuerdo. Pero es el propio hecho de ser 

expertos y espeeializados, en este caso, en sistemas de cómputo, lo que los vuelve torpes a 

la hora de evaluar el sentido del trabajo parn el cual lo contrataron. Ray tarda en confinuar lo 

que sospecharo. Y además parece estar de acuerdo en la esencia misma det proyecto: sólo 

reacciona cuando comprueba que los aparatos que ct ha ayudado a instalar, no sólo sirven 

para 13 vigilancia, sino también par:t el cwnplimiento de sentencias decididas al instante: la 

muerte, la ejecución a distancia de los indeseables. 

Es, al mismo tiempo, un personaje solitario. Su vinculo con su padre aparece como su 

"cable a tierra" con la cotidianidad de los vinculas afectivos. Su padre, que vive rodeado de 

viejos libros, y que usa todavía su antigua máquina de escri bir, se encuentra en el otro 

extremo de la utopía tecnológica. Y a su modo, es capaz de darle y reclamarle afecto. 

y también el propio Ray Icnnina siendo víctim:t de 13 tecnología que él ayuda a instalar: de 

vigilante pac;a a ser vigilado, en su lugar de trabajo. Así descubren que sabe, y lo matan sin 

demasiados casIos. La muerte de Ray, aunque no es inutil , puesto que el proyecto se 

cancela por la filtr ación de infonnación que hizo, aparece como demasiado sencilla : Ray sabe 



que lo vigilan, sin embargo se cita con [)OC. el detective. afuera, a metros del observatorio. 

expuesto como un blanco a las balas del sistema. 

La tenible soledad del p.1dre de Ray. que sabe que nunca volved a ser .. isil ado por su hijo. 

I.:nfatiza la vacuidad del g.r:ut proyecto de control de la .. i olt:ncia, que se vuelve gl."tlcrador de 

mayor dolor. 

Pag. 

CU.lndo se inicia el relato, Page esta en una profunda crisis, a punto de dejar a ｾ｜Ｇ ｬｩｫ･ Ｎ＠ Se 

muestra como la esposa victima de la indiferencia de un productor que sólo picnsa en su 

tr;¡bajo. Tanto que para decirle que lo abandonará, aUn estando ambos en la misma casa, 

tiene que llamarlo por teléfono: sólo asi consigue su atención, pero ést.1 sólo dura unos 

instante!, pues o tra llamad."! entra al aIro teléfono de i\{ ike, una llamada dl."ffi asiado 

importante como par no ser tomada: asuntos legales con una empresa que exige un pago 

millonario en dólares. Es decir, ni aún con ese recurso extremo, el de la ameruza de la 

ruptura de la pareja., consigue sacar a Mike de su obsesión por el trabajo. 

Le dice que lo deja y que se va a GU.ltem.:úa, pues tiene deseos de vida, ..... ida verdadera", El 

gesto de Mike, con la expresión "No otra ｶ･ｺｾ Ｌ＠ hace pensar que no es la primera vez que 

ella tiene estos deseos de vida o atr3vies."! por estas crisis. 

Después del secuestro y desaparición de Mike, carg."!da de culpa por haber deseado su 

muerte, Page fi nalmente, con el apoyo de Brian ｾ ･ｬ＠ abogado al que rvtike acababa de 

despedir por "inepto", antes del secuestro--, decide hacerse cargo de la compañia. Y lo hace 

precisamente a la manera de lvtike: especulando, poniendo por encima la búsqueda de las 

ganancias y el acrecentamiento de la compañía, por sobre cualquier otra considcraciÓn. Y en 

ello parece encontrar la vida que estaba buscando, Establece una fl: lación con Si"<, el 

musicalizador de las películas de violencia. Se siente a gusto con su nueva vida, sin Mike. 

Tanto que cuando Mike regresa, no sólo no quiere saber Il3da de él, sino que intenta matarlo, 

en un impulso que hasta a ella sorprende. 

Desde el punto de vista de nuestro análisis, Page parece encontrar finalmente un incentivo 

para vivir, en el control de la empresa productora, lejos de la Guatemala ll ena de vi da que 

mcnciona en un principio. Sin embargo, seria una lectura simplista si no tuviCramos en 

cuenta el tipo de rel.xiÓn que, según se enuncia., la ligaba con Mike, y su frustr:.ciÓn por su 

falta de cariño y atención. 

Doc: 

Es casi un clasico héroe de película o scri e telc ... -i siva policial. Joven, inteligente, con 

im:.ginación c inici:.tiva, honr:.do. Doc da :. entender que debe la elección de su profesión 
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como detective. :1 135 pe\icul:as de r-.'Iik e. Es su fen.;totc admir ador, sobre todo por el 

realismo de sus escenas y de sus historias. Aunque sus colegas lo .1CUS3l\ de tCTIer demasiada 

imaginación, Doc insiste en su teolÍa de que los asesinatos de los maleantes )' l:l 

desaparición de Mi\.:e cstin \;ncul.ldos a algo que va más alla del robo y 13 aulodcfcn5a. Se 

confinn:m sus sospech3S cuando le ordenan c.mcelar la investi g3ción. Aqw la rustoria parece 

decimos que la rcalidad :1 veces parece de película, un:! se nutre de la otr:l. Este punlo de 

vista es expresado claramente por el per;;onaje, en un dialogo con Page. 
Page: " Usted cree que los sentimientos, las intt:nciones, los malos pensamientos, 
puedan tener 31gUn efecto en la realidad, como una especie de oración involuntaria?'" 

Doc: "Defini tivamente. Pienso que todo esta conectado. En fí sica nuclear, si uno 
mira fijamente una pamcula puede cambiarla. Imaginese ... Solamente con mirar algo, 
uno puede cambiar lo que cs. A veces, incluso puede destruirlo. Es como prender la 
luz para ver la oscuridad. Sabemos que lo que miramos puede cambiamos. La razón 
principal por 10 que estoy aqui, son las películ as de su esposo. Ahora soy yo quien 
pelea contra el crimen, y él es la victima. Estamos conectados y jamás nos hemos 
conocido. Dios sabrá la cantidad de tr.lnsferencia subnuc1ear que hay en un 
matrimonio ... Eso es incalculable." 

Nada parece ser azaroso: para este detective, todo tiene un sentido previamente 

determinado. Y, sobre todo, hay una responsabilidad que asumir en nuestros actos, incluso 

aquellos que parecen más intrascendentes, como ir a ver cierto tipo de películas. Otra vez 

aparece una reflexión acerca del universo de imágenes en cl que se desenvuelven las vidas de 

los seres hwnanos conlempor.ineos, y de cómo estas imágenes, que seducen y acosan, 

pueden m.1l"Car el rumbo de una vida, el nanbo de una cultura: r..'lik e y Page hacen referencia 

a las películas que veían, como modo de explicar un aspecto importante de su identidad. En 

ambos casos, se trata de film es de violencia. El personaje, parece llevamos a reflex.iona.r 

sobre lo siguiente: ¿Hasta qué punto no es esta sociedad un producto de las imágenes que 

crea para cntretenene? ¿No son tambien una orienLlción de un modo de vida a seguir? 

La comunidad latina 

No es posibl e identificar a los sujetos de esta comunidad, ni siquiera sabemos sus nombres. 

Aparecen casi siempre en grupo, funcionan como un grupo, se los mueslT:l como un grupo. 

Sólo los niños y uno de los hombres tienen intervenciones individualcs. En esto se vuelve 

mis notable aUn el hecho de que lo que le importa a \Venders es proponer un modelo de 

modo de vida, más que personajes, fn.-nte al cual se estrell e el modelo de vida de Mikt. 



Mati/da 

En la película, i\btilda !!S un.:a disidente del proyecto utópico del control de la violencia. y I."S 

ella la que expresa la critica mas contundente a ese proyecto utópico (\'er mis abajo), Sin 

embargo, tampoco es un mit:mbro del grupo que haya estado particuJannl.'l\te convencida de 

dicho proyecto. Por los d:J.ros que nos dan de su biografía, Matilde es una "ictima de la 

\iolencia de su país, en Latinoomenca, testigo de la muerte de su esposo y sobn;o.;viente ella 

misma, con el cuerpo lleno de cicatrices. El jefe del proyecto la involucra, porque ｾ Ｇｬ｡ｴｩｬ ､｡＠

""l e debe su \id:J.". Sin embargo, después de la muerte de Ray, Matilda observa y expresa el 

absurdo del proyecto, y lo abandona. aUn poniendo en riesgo su "ida. Par el jefe del 

proyecto, se vuelve intolerable el hecho de que la que podria ser su bI.'l\eficiaria directa, la 

que conoce el dolor de la violencia en su propia vid:J. y en su propio cuerpo, se la que 

voluntariamente lo n .. chxe y lo abandone. 

6. La narración 

6.1 Signos del narrador. 

A dü'erencia de Dlade Runner, en E/final de la violencia está mucho mas presente el punto 

de "ista del narrador, quien utiliza diferentes recW'Sos para exponer ideas, argumentos, y 

hasta rompe el relato para proponer una refl exión, La mirada, el ojo de la cámara, I."S una 

mir .. da con identidad: se podria decir que el filme habla en primera persona; el narrador no se 

oculta, sino que se hace evidente. A continll3ción V:mlOS an .. Jjz.1f algunas características del 

filme, y algunas secuencias y/o escenas puntuales, que creemos son verd:J.deras expresiones 

de b subjetividad del n.:arrador, en la medida en que no est.in en función exclusiva del 

desarrollo de la estructura. del relato. 

En primer lugar considerarnos el montaje general dc la película, No se tr.lU de un monuje 

"i nvisible", subordin:ado al desarrollo lógico y cronológico del relato, Al contrario, la historia 

se narra a partir de ruptllfllS temporales, de desviaciones hacia asuntos que se alejan de las 

secuenci .. s cardinales, "abriendo" el tiempo del relato para hacer entrar descripciones y 

reflexiones. El monUje nos "'saca" de la historia y nos regres .. a ella, aún cuando nunca se 

pierda de vistl el "tema" de la reflexión: la violencia, en sus diversas expresiones, 

incluyendo la violencia del control. lnlenuremos analizar el monuje de esta pelicuJa, a partir 

del anilisis estructural propuesto por Barthes. 

Como ya vimos, Barthcs distingue en el nivel de l<:ls funciones, los núcleos o funciones 

cardinales y las catálisis. Una función cardinal abre, mantiene o cierra una alternativa 
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consecuente par:! I:l contlnulción de 13 historia. es decir, Min 3ugurl o concl uye una 

ｩｮ ｣･ ｲｴｩ､ｵｭ｢ｲ｣ ｾＮ＠ Nosotros hemos identifi cado secuencias cardinales utiliz.tndo, lo que 

1I:1Il\.lJTlOS "prueba de conmUlación-, es decir. ensayando que sucederia con b historia si esa 

secuencia no ｴ ｵ ｶ ｩ ｾ＠ lugar, o si ocupaf3n un lug3f diferente en el relato, y de ese modo 

pudimos reconocer si efectivamente abrian, m:mleni:ln o cerraban una alternativa 

consccur;nle. Las cataJisis, por su parte, se refieren;) aqucU.l5 acciones que giran alrededor de 

un n!ideo. pero que su presenci,) o ausencia no abre, ni mOlnl iene, ni cicm 3ltemaliv35 

consecuentes p3t3la conunuiddd del rclalO. Son funcionales "en 13 medida en que entran en 

cOTTclxión con un nuclco, pero su funcion:ili dld es 3tenlLlda, unibtct'31, parisil" : es porque 

se tt3L1 aquí de una fWlCiorulid:ld pUf3mente cronológica (se descri be lo quc sCpM3 do!e 
momentos de 13 hislori3), mienlT35 quc en el 13m que une dos funciones c3rdin31cs ｯｰ･ｲＳ ｾ＠

""" un3 funcion31id3d doble, 3 13 vez cronológic3 y lógiC3: 135 c3ulisis no son ｵｮｩ､Ｓ､･ ｳ ｾ＠ e 
consecutiv3S, la.s funciones cardin:úcs son 313 vez consecutiv35 y consecuentes." ｾ＠ U 

Est3 distinción entre funciones c3rdin31es y c3tálisis ll cv3 3 Darthcs 3 propon('T un:»- .. ｾ＠
= interpretación sobre el funcion.mtiento dc todo rel3lo: el "'resone de 13 3cti\.id..1d n3rT3tiv3", ,...., O .. 

dice el 3ulor, dcsc:trlS3 en esta "confusión entre la sccuenci3 y 13 consecuencia., d..1do que la..
C 5 f.l - . 

que ,,;ene deSplleS es leido en el rel3to como causado por; en este scntido, el relato seria UJ1.1 

3pli cación sistemática del !.:rror lógjco denunci3do por la Escolásti ca bajo la fónnula prut 

" oc, ergo propter hoc ( ... ) Y csta Ｂ ｦ ｕｬｬｩ￳ ｮ ｾ＠ de la lógic3 y la temporalid..1d es lI ev3d.:1 3 c3bo 

por 13 3llll3 ZÓn de I3s funciones c:u-dinales", Si 135 funciones cardinales y sus vínculos. 
ｾＮ｟＠ ..l: 

lógicos y cronológicos son el reson e de 13 3ctivi d.:1d narrativa, l :l!l C3t3.lisis, por su p3rteS U 

ti t:ncn siempre un3 función discursiva orien13tb sobre lodo al vínculo entre el narrador y ･ ｾ＠ :: 

lector: "la cat.ili sis despiCTIa sin cesar la tensión sc:manti ca del discurso, dice sin cesar: hlJ.! 

habido, va 3 h3bcr sentido; la función constante de I:I s catálisis es, pues, en ｉ ｾ＠

circunstanci3, Un:! función fáti ca (para relom3r la expresión de bkonson): mantiene e't 

contacto entre el narrador y el lector". 601 Es cvidt:ntc que D3rthc:s esú IOc3ndo 3qW un 

35untO de fundamental importancia pat3 entender la 3ctividad de 13 narT3ción. Y es por eso 

que lo traemos en estc momento, puesto que: creemos puede: iluminar de manera notable el 

tem3 del monl3je cinematográfico. El montaje sustenta el reblO cinc:nutogrifico, provocando 

tambien esa fusión de la lógica y la temporalidad. En ese sentido, 31gunos autores sefulan 

que allí r3dica la naturaleza esencialmente "ficcional" del cine: todo montajc es ya un modo 

de n3JT3T 003 hi stOri3; el cine estaria dcstin3do :ú relato, por su propi3 nalunleZ:J: en la 

medida en que dos imágenes se vinculan en el tiempo, se es13blece entre ellas un vínculo de 

"3nles-después", "causa-conseCU(''TICÍ3''. Algunos n3lT3dores cinematogr.ificos, sin emb;:u-go, 

resisten este aparente "destino n3JT3t1vo" del cine, y "3bren" el ti empo del reblO :J tr3vés de 

" 8afthes., R. Op. Cil. Pigs. 15 Y ss. 
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un monuje que, entre Wla función ,arelinal y otra., deja entrar acciones que rompen 13 idea de 

causa consf.:cucncia }' se ofrecen como momentos de detenimiento, distracciones de la 

mirad.l, que se des\;a a otras imágenes, :1 otros sucesos, que no tienen un "intuIo lógico cl3ro 

con la secut:ncia que les anlo::cede }' con I.l que le sigue: "zonas de seguridld, descansos, 

lujos", diria B3I1hes refIriendose 313s cJf.l.lisis. Estas aperturas del relato, estos des\íos de la 

mirada que no se dtja escl3\izaf por la urgt"1lcia del relato, pueden ser clasificadas, 3 la horn 

del an.llisis, como catálisis, indicios o informaciones, o pueden pertenecer 3. dos de estas 

clases al mismo ti empo, como el :autor sugien::. Precisamente, las catálisis, los indicios y las 

informaciones tienen, segUn 10 scñal3 D.lJ1hes, un "car.1cter comim": son expansiones, si se 

las comp:u'3 con los nuclcos, es decir, "rellenan" la armazón de los núcleos "segun un modo 

de proliferación en principio infinito". Lo imponanle es que al.lí, tal como lo propone 

Bartht."S para las cat.:ílisis, es donde se refrenda el vinculo entre el narrador y el espectador. 

Es evidente que el narrador es d que decide contar una historia, en nuestro caso, la de la 

pelicula E/final de la violencia; es decir, el punto de vista del narr.1dor esta presente en la 

propia historia que narra. Pero ya teniendo en cuenta el nivel de la Comunicación Narrativa, 

el narrador tiene la opción de "desaparecer" detr:is de la historia, hacer como si la historia 

"'se contara sola", o puede in tervenir dando énfasis, provocando sentidos anexos, 

deteniéndose para que el receptor se distancie de la lógica del relato, generando reflexiones 

acerca de lo que esta narrando. Esta actividad del narrador, creernos, se hace evidente en 

csUS expansiones: en las cat3J.isis, los indicios, las informaciones. 

En E/final de la violencia, esUS expansiones son abundantes A veces asumen la forma de 

recursos de montaje, otras vet:cs se tra.ta de modos de hacer interactuar a los penonajes y, 

finalmente, entre una función cardinal y otra, o inclusive denlTo de una misma secuencia 

cardin:d, suele haber largos momentos donde el director desvía la mirada (la suya, la del 

espectador) hacia asuntos que no son imprescindibles para el relato "duro", haciendo 

eruasis, dentro de las im5.genes, en sentidos mas vinculados con un trabajo argwnentativo y 

reflexivo que de lógica del relato. Hemos seleccionado algunos de estos recursos y 

momentos para analizarlos: 

6.1.1 Encarnación del narrador en un personaje 

La pclicula podría leerse completa como una reflexión sobre la industria einematogrifiea 

hollywoodense. Hay, desde el principio de la película, una clara intención de acompañar el 

relato con una reflexión acerca de su propia realízación. Por una parte, esti el hecho de que 

el personaje principal es un productor de cine. Esto nos lleva irunewatamente al. ambiente de 

los estudios cinematográficos y a sus particulares modos de funcionamiento. Pero tambi6n 

el narrador se vale de algunos personajes que parecen estar planteados solamente con el 
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objetivo de scnirse de eUos paTa profundiuT en esta reflexión sobre la creación de im.lgcncs 

cim.itlJlog.r.ific3.S. Uno de ell os. es particulanncntc interesante porque parece represent3J' b 

propia cxpcriem::ia de Win Wenders en l-I olly\vood: se trata de un person:ajt: secumbrio para 

la historia, que aparece pocos minutos: el director de cine de origen europeo, 31 que le 

cnc:lI 'gan la realización de un3 peli cu13. también sobre "iolenci.l. En esta película, actúa C:ltc, 

l:1 doble a la que ¡..,tike da la oportunidad de hacer su primer papel como actri z prOtagÓniC3. 

El narrador, de este modo, se encama en un personaje, como parte de su estrategia de wr 

una presencia ;1 l:l propia voz n3lT3liv a. En la peli cula, vemos como se lucen ｯ ｴｲ ｾ＠ películas. 

Una de ellas, es la que dirige este director europeo. A unque su presencia es moment.ine.1, sin 

embargo ti ene tiempo suficiente para mostrar su incomodidad con el modo de trabajar del 

cine de la industria americana, a través de una actitud que casi siempre muestra fastidio: en 

un momento lo dice claramente. "¿Por qué hago eine en Améri ca? Debí quedanne en 

Europa". Y sobre todo, a través del hecho, signifi cativo para la his toria de Mike y Page, de 

que 1;). pelicub que estj, dirigiendo, '"'Semillas de \;ok:11cia", es cancelada repentinamente, por 

decisiones que no tienen que ver ni con 1;). histori;). ni con su tmbajo como director ni con el 

trabajo de los actores: la cancelan por recomend;).ción del ;).bogado de \;). empres;). a Page: le 

conviene m.1s la fusión con una compañia de discos: "es;). pelicula estj, ;).cabando con tu 

liqui dez". Es decir, se trata dc una decisión especulativa, de dónde colocar el dinero de la 

compañia para que dé mayores ganancias. Ademis, la situación es dolorosa para los 

panicipantes de este tilme, pucsto que los vemos verdaderamente entusiasmados con el 

trabajo. Precisamente, CUJ.ndo tenrunan de filmar una escena que sale particularmente bien, 

con el director}' los actores í:n pk:no entusi asmo, se les informa que han retirado el dinero 

de la pelícuJa. La ... iolencia de esta decisión lleva a Cal, la actri z. a una profunda frustración, 

y aJ. personaje del dircclOr, a contlnnar su desencanto. La violencia mut.'"Stra ;).qw otra faceu : 

la imposición de los intereses espetulativos por sobre los artísticos y los humanos. Y de 

algún modo nos orilla a reflexionar acerca de la perversión de un modo de producción de 

peliculas, sometido a los intereses puramente económicos de la industria. El narrador decide 

asumi r una fi sonomía, para enfatizar una vez mis el sentido de su refl exión, el car3cter 

utópico, en el sentido de imposible, de la idea de " el final de la violencian
, moslrando otro 

modo de la violencia, intrínseca al sistema de producción precisamente de las películas que 

alimentan los miedos a través de la multipli cación de im:igenes violentas. 

6.1.2 Secuencia de creditos de entrada: 

Dentro de \;). misma intención de hacer una reflexión sobre la activi dad cinematogr3fica, el 

narrador se vale de un recurso que de entrada coloca a la película como portadora de un 

discurso sobre el cinc. Se traU de un "detris de c.imara" de una filmación de explosión, en la 
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que vemos :1 WU Ｂ､ｯ｢ｬ･ｾＬ＠ primero csper3Ildo el momento de 13 explosión, luego mientras 

vuela por el aire sujetada de Wl3 COJTea Lo que vemos es de algún modo el "'cómo se filmó" 

de la escena, es decir, p.lrtc de l:I "cocina" del espectaculo de 13 violencia. Primero 

escuchamos en off, mientras leemos los créditos, el di.ilogo de C .. te con alguien del equipo, 

tal vez el productor. En ese diálogo, ella le pide que defIna que signifi ca ...... iolenl.'ü ... No 

consigue respuesta, pero insiste: "'Estas haciendo una película de v;olt:ncia, ¿no dcbcri3S 

saber qué es?", !vlientras habla, escuchamos que respir3 hondo, tr3t;mdo de serenme, de no 

pcrdl.'T el control.. Los cn:dilos se interrumpen, vemos el rostro de Cale. que insiste que le 

respondan la pregunta, y cb sus razones: "En mi línea de trabajo, si uno no sabe cómo es 

algo realmente, en lugar de lo que parece ser ... no puede cquivoc.usc porque podría lI eg.:ll' a 

maUrte." La explosión sucede, ella es efectivamente elevada en las correas, pero sufre un 

accidenle: una herida en el rostro. No hemos identificado a esta secuencia como cardinal. es 

decir, no tiene un3 función nuclear p3I'3 el des.1lTollo del rebto. Su ubicación en los créditos 

de entf3da a nunera. de teaser, no funcion3 como "'adelanto" del relato principal (referido 

basicamente a 13 historia de Mike), sino, creemos, como un modo de "aislar" 13 escena y 

darle un cacicter de "prólogo". Si tenemos en cuenta el parlamento de Cate, que requiere que 

le "definan" violencia, es entonces claro que la película desde el principio está proponiendo 

una reflexión sobre la violencia. Es decir, la pelícuJa no introduce directamente al relato, pero 

sí a uno de los temas de reflexión que el relato mismo propone: el espectáculo de la 

violencia. En esta escena, entre otras COS3S, tenemos un3 idea del riesgo del especticulo de la 

violencia (la herida que se hace Cate), y del miedo de los propios "actores" de ese 

cspecucuJo. 

6.1.3 Coincidendas sin consecflendas 

En el melodr.una clásico, la coincidencia, la casualidad, es fundamenuJ. para el desarrollo de 

la historia. En este caso, aparece en vanas ocasiones el recurso, pero en más de un caso esas 

coincidencias no tienen ninguna consecuencia en el relato. Por ejemplo, Si."t va a presenur su 

monólogo en el mismo taller de teatro donde va Cate. Durante el monólogo, Cate, Page (la 

esposa de Mike) y el propio Si."{ esun jWltos en un mismo Pl.:queño salón. Pero no sucede 

nada: no hay interacción, no hay reconocimiento, no hay nada, podrian no haber esudo. 

¿Por qué pone a los personajes juntos, si luego no sucede nada con eso? .Por un lado, 

podríamos entender estas interacciones que no son tales, como poseedoras de una función 

indicial. sobre algunos aspectos del carácter de los personajes, su forma de pensar, su 

exlT3cción social. Pero creemos que tienen tambicn una función indicial que nos informa 

sobre el car.icter del narador. hay un Mdentc placer por mostrar a los personajes juntos, 

por hacerlos coincidir fortuitamente en un ambiente, 3Wlque provengan de sectores sociales 
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e historias totalmente diferentes. Otro ejemplo: la secuencia fi nal: ｾＱｩｬ［Ｎ･＠ es!,] en un muell e 

mir.mdo el rn.1r, ｾＱＳｴｩｬＦＬ＠ en el mismo muell e y a cinco metros de él, habla con el jefe del 

proyecto del observatorio, asesino de Ray. 1....:1 hija de Matildc dialoga c;lSw1mentc con ｾＱｩｫ ･＠

micnlr.\s esper3 a su madre, que esta siendo arnC1UZ.JW de muerte. De cu.:Uquier 1tUlttr.l, 

estos encuentros que no se desenc;l:denan en intcrncciones, son expresiones de un modo de 

1UfT:lf, propio de esta pclícub y de los film es de \Vin \Venden, que desafia la lógica del 

re!;llo mismo, que, ComO)'3 ,irnOS tttriba, tiende .) imponer el sentido de que lo que lo que 

vemos sigue un ordt:n de :mICS-despues, caus:a-consccuenciol. En estos encuentros, no hay 

causa ni consecuencia, solamente la mirada que ve mis 3.ll:i de I:a il usión de l:1 secuenci31idld 

lógic.t de un rcl;:¡lo. 

6.1.4 Uso particular de asincronías entre imagen y sonidos 

Entre ell os los "spleets de audio" (es decir, cuando el audio de wt.1 SCCUcnci3 "se adel3nt3." y 

aparece sobre la última imagen de la secuencia anterior, o, al revCs, cuando el audio de la 

secuencia precedente eontinÜ.l sobre la im..1gen de la secuencia que sigue). Por ejemplo, en 

los cliditos de enrrada, después de los tres primeros nombres, se ｾ｣ ｵ ｣ ｨＳ＠ en 00: el diálogo 

de D te. quien le pide a alguien que está con ella que defina " iolencia". Sobre ese diáJogo, 

siguen corriendo 105 créditos, hasta que mis adelante VCTnm la imagen correspondiente al 

diálogo, y es precisamente la toma donde Cate, Ｂ ､ｯ｢ｬ･ｾ＠ acróbat.l, esta precisamente 

haciendo lU1.3 escena de ｣ＮＺｾ ｰｬ ｯｳ ｩ ￳ ｮＮ＠ Otro ejemplo: sobre un plano gener.tl de edifici os de la 

ciucbd al amanecer, con algunas luces todavía encendidas, y sobre un fondo de audio uroono 

y con lU1.3 sirena lej ana, se escucha una voz de mujer que dice, en un tono monótono: "No 

quiero morir. No quiero morir". En seguida, a tr:lvés de un conc directo, descubrimos que se 

trata de lU1.3 actriz joven que esú presentando su monólogo ante un gJUpo de lo que parecen 

ser estudiantes de un taller. Antes de esta imagen de la ciudad con esa frase repetida, 

habíamos visto a Ray que es interrumpido por su jefe en su observación del asesinato de los 

secuestradores y el intento de asesin:tto de Mil:e. La frase del monólogo sobre el plano de la 

ciudad hace: inevit.lblemenJe vincular el sentido de la fnse con la ciudad misma; ambos, voz 

e imagen, provocan una sensación por lo menos de inquietud, que pennanece aunque 

segundos después identifiquemos quien habla y en que lugar: el amable espacio de un taller 

de actuación con jóvenes y sensibles actores. Si bien todo en cualquier relato es arbitrario, en 

este caso la arbitnried:!d estada aUn más enfatizad:! por el hecho de que la escena del taller 

de tealto no forma parte de ninguna de las secuenci3.S cardin;,les quc hemos identifi cado, y 

que, segUn de.finimos, son aquell as necesarias y sufi cientes par;!. el desarrollo del relato. No 

hay aqw una necesidad de est.l secuencia. Por eso creemos es un modo de mostrarse del 
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n:uT3dor, que apela no ya la inteligibilidld del relalo sino a la provocación de un sentido 

particular: la ciudad violenta, ominosa, la gente Que sin cmb:ugo quiere seguir viviendo. 

6.1.5 Presentación del personaje principal2 

Vemos a Mikc, L-rl c::\ jardin de su cas3., lf3bajando en su computador.! y hablando por 

telefono. L1 cimara nos muestr:l detalles de la escena: I3s manos de Mike mAnipulando I.l 

computadora. l.1 moderna y melilica mesa, 1051e1¿fonos, eljardín, la ... i st:l del mM, la C:lS;l, el 

rostro de Mike, ctc.; mientras tanto, en off escuchamos a ?vlik e que nos relata sus recut.'rdos 

de inf:mcl3. Aunque la VOl off que relm es 13. de lv like, la imagen no corn:sponde 3 esa voz: 

hay un relato en primera persona en audio y un relato en primer.l persona en imagen, pero 

no coinciden ambas primcrns personas: no es Mike el de la mir:1d3, no estamos viendo lo 

que Mike ve, sino que vemos 13 minda del que vé 3 Nlike, es decir, del n.lJTadOt'. Asi como 

la voz habla en primera persona, así lambien la. cámara es sobre lodo subjetiva: la. mirada no 

es ajena, ni invisible, como "de narrador ornruscienlen
• Es una C.1mara que asume un punlo 

de visla penona!. Nlike, su voz. le habla a esa cámara: el narrador es el inlerlocutor de Mike. 

El público no es el interlOCUlor primero de rvlik e. 

6.1.6 Monólogo J: abllsosexlIal de l/na niña: 

En lo que p.lItte ser un laller de aClU3ción, un.l de las participantes presenta a un público el 

relato de abuso y violación de una hija por su padre. Sin justificar previamente la aparición 

de este monólogo, el narrador nos somete a la experiencia de escucharlo y de estremecemos 

con lo que cuenta. Nada en el monólogo ni en los penonajes vincula a esta secuencia con el 

reblO principal. En realidad, el penonaje de la mujer que lo dice, se verá nuevamente en 1.1 

película, pero de manera lotllmente secundaria. Sin embargo, el relato es violento, habla de 

un tipo de violencia. Creemos que es un modo de poner énfasis en la inutilidad de la utopía 

del proyeclO de conlrol de la. violencia. Enlre otros sentidos, a través de este monólogo 

aparece el de que la vi olencia está en todas partes, hasta en la intimidad del cuarto de una 

niña. 

6.1.7 Huellas de violencia en el cuerpo de una mujer 

El personaje de Matilda (una mujer salvadoreña que trabaja umbien para el proyecto de 

control, y que se infiltra como empleada de la limpieza para vigilar de cerca de Roy), tiene 

cicatrices de golpes y heridas en su cuerpo, es decir, huellas de violencia, grabada en la piel 

como memoria. Las cicatri.ces son numerosas e impresionantes. 
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6. 2 Situadon del rE'hlto 

Ya habíamos dicho con Banhcs que la situación del relato se refi ere al "conj unto de 

protocolos según los cuales es consumido el ｲ･ ｬ｡｛ ｯｾＮ＠ Vamos 3 :maliZlT cómo aparecen 

algunas convenciones cinctnatogratlcas y, especialmente, los recursos de gem:ro que 

encontramos en la pelí cula. Como ya lo hemos advertido, proponemos que los géneros 

nalT:nivos forman parte de este conjwlI o de protocolos, puesto que efectivamente son 

sustanciales para el esl.1blecimiento de los criteri os de verdad que guiarin la intctigibilidld 

del relato. (v\"'f Cap. In) 

6. 2. 1 Convencionl"s cinematográficas 

De ini cio, hay una ruptlJl"3 de un3 convención, pues en los primeros créditos ya comienza el 

relato, por medio de una voz off, que tendrá continuid3d mis adel:mte cuando la imagen 

francamente interrumpa la sucesión de creditos. Lo que vemos es la escena de lUla filmación 

de una explosión de una película, con una "doble". Cuando la escena tennina, se retoman los 

créditos hasta el fmal, donde, a través de un fade a negros, la película vuelve a ini ciar. Sin 

embargo, no es esta una ruplUra muy drasti ca ni muy infrecuente. Podriamos decir que los 

espectadores contemporáneos est.1n ya acostumbrados a que los " tcaser" o piirrafos 

introductori os de las peliculas aparezcan antes, durante o en el medio de los créditos. De 

t()(bs maneras, algo quiere dl.:cir esta ruplur3 de la convención de créditos, o, mejor dicho, 

algo provoca en e! receptor empírico. Si nos ceñirnos al análisis del relato --es decir, si, como 

es el objetiv o de este aniili sis, deliberadamente no buscamos conocer lo que pasa 

efectivamente en e! receptor empirico-, podriamos proponer que esta ruptura colabora con 

el juego que la propia escena propone: vemos un "detras de ciimar.a" de! ftlme, es decir, 

vemos cómo se fi lma una escena de explosión. El recurso de la ruptura de créditos -() de que 

el filme conúence antes de donde debe comenzar-, nos introduce en la idea de que estamos 

a punto de presenciar una pelí cula que no parece l:tl : vamos a ver un "detriis de C.lmar:t" de 

la rustori:t. Es decir, retomando a Barthes: "signos que no tengan apariencia de tales": es 

cine, es una película, pero no lo es; el espacio-tiempo al que te traslado estii cerca del de 

donde me ves, parece decimos: ya no eres el receptor cautivo de la fantasía del relato que lo 

envuelve: es un "tú" plenamente conciente de su propio espacio-tiempo. 

6. l. 1 Generos: 

6. 2. 2. 1 Ciencia ficción: 

Identificamos en la película algunos elementos que creemos son propios del género Ciencia 

Ficción, en sus expresiones contemporiineas (Ver capítulo IV): 
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· Fascinación. temor, rech.lZO. desconfi:utl.'l por b tecnologia sofisti cada, como elemento 

estnlctur.ldor del reblO. 

· Desarrono tecnológico orientado 3.1 control soci.ll 

· L3 problcllUli Zlción del tero.l del control/descontrol de las sociedades, centr.ll p.:tr.1 el 

desnrroUo del relato: las acciones de los personajes principales, los que mue .... en el relato, 

giran en lomo :1 esU preocupación. 

· Ambigücd3d en cuanto ala !ocaliz:ación espacio tempor:ll.: la película d.1 Wl3 fecha en 13 que 

el relato se desarrolla : 1991, precis:unenlc Wl 3ño después de su estreno. Se tf3L1 de un 

futuro 1m inmediato que es presente. Este recurso es carJcleristico de los reblos de ciencia 

fi cción conlempocineos 

Ejemplos: 

a. Interior del observatorio de la ciudad: 

Alli csLl insul3do el "co('¡],zón" del sistema de vigilancia que se esta impIL-nlI.."T1t.tndo. Vemos 

mUJ.tiples p:mt:lllas con sendas imágenes provenientes de C3mat.lS de allo alcance, instaladas 

en to<b 13 ciudad. Lo que las c3rnans rnUC!!tr:ln son las diferentes activid:ldcs que le dan vid.:! 

a una ciudad, sobre todo el movimiento y la actirud de las gentes que 13 habiun: todos 

rigurosamente vigilados. Es esu tecnología de c3rn:ar.tS sensibles y de conexiones a UJU 

central la que permite la existencia de un sistema de \-igilancia como éste. Es la nueva y 

ＱｉＰ ｦｩ ｳ ｴｩｾ＠ tccnologia la que pcnnile VER mas y mejor todo lo que p3lla en la ciudad. 

b. Control ds imagenes satelitales: 

También seó esu tccnologia la que le pemUte a Ray descubrir el sistema de asesinato 

sistemático y cenero, que está monudo detrás del de vigilancia: a través de UJU imagen de 

satélite, que va ampliando, descubre las ejecuciones de los uaJ.tantes y el intento de 

asesinato de Mik e. 

Encontramos similitudes con la conocid..1 secuencia de Blade RUIUlCf, en la que Deckard 

encuentra la imagen de una mujer ampliando W\3 fotografia a través de su computadora, Ray 

ampl.iala imagen de satélite basu descubrir el asesinato debajo de un complicado ｣ｾ＠ de 

vias rápidas. De la imagen del planeu a la de W\3. calle de una ciudad: el poder de visibilidad 

es aquí umbién la clave par.l descubrir el misterio. Nada se puede I.:scondcr de la mirada de 

latccnologia, que atra\-iesa la opacidad de las distancias, del tiempo, de los cucrpos y de los 

objetos. E1 requisito es que haya habido un apanto mirador, capudor de imagencs, en el 

momento oportuno. En el caso de la ci udad de Los Ángeles del ftlm e de \Venders, ese 

momento oportuno es cualquier momento, todo momento, es decir, siempre. 1..1 tecnologia, 

en El final CÚlla violencia est3 vinculada de maJltr.l mas rndenle con el ｣ｯｮｬｲｯｾ＠ y con la 

paranoia que sustenta también el control. Y también de maJlCTa evidente se considera a la 
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ｉ ｾ ｮ ｯ ｬ ｯｧｩ｡＠ como fuente de peligro y como modo de salvación de ese peligro. Esta condición 

d1131 de la lC(;nologia es 13 gran inspiradOr:! de los relollas de ciencia ficción: habíamos \.;sI0 

que los relatos de ciencia fi cción se encargan de poner de reli eve t.mlo las mar:l\,i1las de la 

tecnología COnlempor3.nea como sus posibles consecuencias ncg:nivas: la tccnologia que se 

vuelve contra su creador. Detrás de este planteo, esta siempre urt3 reflexión de índole mOTal 

3CCT'C3 del tipo de socicwd que produce y desarrolla un tipo p:uti.cular de tccnologia. En este 

caso, podemos decir que se mucsITal3 arbitrariedad del desarroll o tecnológico, que, lejos de 

seguir algún tipo de ley autónom.1, natunl, de evolución, siempre esta ori enudo según un 

modelo de sociedad. El modelo de sociedad que sofi stica las tecnologi3S del control" traves 
de la imagen y de l.1 "isibi lidad, es el contenido utópico que en este C.lSO se denuncia. 

c. El poder detrás de la tecnología: 

Rostro del jefe: del proye:cto de: vigilanci.., que aparece: en todas las pantaUas de( 

obsc:r\latorio, interrumpiendo la obsc:r\lación de Ray, justo en el momento en que está a 

punto de ser testigo del asesinato de los secuestr.ldores. El rostro, desde todas las pantallas, 

se dirij c, " mira" a Ray, y le habla. Ray se sorprende, teme, esconde lo que sabe, disimula. 

Otr.l vez estamos en presencia de una sofisticada tecnologia del control y de la visibil idad: 

Ray, el que mira, también es mirado, lodo el tiempo, pennanentcmente. Ray, el que controla 

los comandos, también es controlado, y por un poder superior al suyo, que no se encuentra 

fisi camente donde él esta, sino en otro lugar, desde el cual controla al controlador. La idea 

del poder que otorga la tecnología, es persistente en los relatos de ciencia ficción. En este: 

caso, se insiste en la ide:a de: que: cuanto más sofi sti cada es la tecnologí.., mayor es el poder 

necesario para controlarla. 0, dicho de otro modo, a medida que los aparatos se hacen más 

complejos y más sutiles, 1:1 c3p:1cid:1d de controlarlos se: vuelve cada vez menor, o se 

concentr.a en cada vez menos manos. No h:1y desarrollo tecnológico ingenuo, y, todo 

desarrollo tecnológico está orientado al control de la sociedad, de los hombres o de la 

natur.aleza. 

d. La estación ergonómica de trabajo de Mike: 

En la primera secuencia despues de créditos, la película se preocupa por "ver" (mostrar) con 

detalle, con planos cercanos, con detenimiento, la variedad de apar3tos electrónicos que usa 

Mike en su modernísima " estación ergonómica" de trabajo en el jardin de su cas.., 

compuesta por una silla de piel negra y liviana, unida. a un pequeña mt."Sa, soporte de un 

computadora " Iaptop", a través de la cual ve y habla a su secretaria, un teléfono 

inalámbrico, un teléfono celular, además de los accesorios de mi crófono y audifono 

inalámbrico también. Vemos al personaje interactuando con esa tecnología, que le pennite 



esl.:tr comunicóldo simu\!:ineólmente con tres persOf1;l S, en algunos c:asos con voz e imólgen. 

l\likc p:m:cc manej:u'3e con solturn y scgurid.:ld en su .1mbiente de pequeños dispositivos de 

comunic.1ción: son p.:l11e de su cuerpo, .... erd.1derns extensiones de sus ojos, manos, oidos. 

Nólda parece s(:r tecnolog,í.1 -futurisu", t..'S decir, tecnologjól que "no existe .1hol'3 pero si en el 

futuro". L.1 peticul.:1, ól diferenciól de los clásicos filmes de cienci.1 fi cción, no se instólla 

deliber.:ldamente en el futuro. Sin embMgo, 1.1 mil'3da con la que 1.:1 cám.:lf.:l nos hace ver esU 

tecnología es una mirada dem:asiado atenta como para que estos artefactos nos pasen 

desapercibidos. Son, dunnte varios minutos, el centro de interés. Lo que la cám.:lf.:l nos dice 

es: no est.unos acostumbrados a .... er individuos en el jardín con semejantes cosas: mirenl:as. 

Hay ya un razonamiento que podriamos llaI11.lI' "genérico", es decir, propio de los relatos 

del genero ciencia ficción, que nos hace identificar tecnología sofisticada con "futuro": 

reconocemos los artefactos, sabemos qué son y p3T3 qué sirven y, p.:lf.:llelamente. los vemos 

a ell os o al uso que se hace de ellos, como "evoluciones'" de lo que estamos habituados en el 

tiempo-esp.1cio de fuer.1 de la película. Es decir, reglas " de deriv.1ción" .1plic.1das .1 la 

tecnología, hacen que un objeto tecnológico nos remita al futuro. En este c:aso, la sola 

"mención" a la esución ergonómica de lr3bajo, descriu al i nicio de la película, nos remite 

por si misma a un tiempo-espacio futuro, aunque lo haga de manera ambigw.. Sin embargo, 

si no está deliberadamente nunifesudo que el rtl.1to sucede en el futuro, lo que sí esu claro 

es que no podría haber sucedido antes. La tecnología no lo hubiera permitido. En este 

sentido, podemos decir que la "esu ción ergonómica de trabajo", posee ¡:as caraclerlsli c:as de 

un cronotopo, 131 como lo propone M. M. Bajtin. 

El tema del control, que como ya dijimos es susuncial al género ciencia fi cción, .1pa.n:ce 

desde el principio en esU película, y no solamente vinculado a la tecnología. Es el persof1;lj e 

principal, Mike, quien de algún mudo enc.:lllLl no sólo la idea de control, del poder que da el 

conlrol, sino también la el miedo que esta delrás de este impulso por el conlrol: la peli cula 

inicia cuando el personaje recuerda su infancia, y explica su afición al cine del pueblo y 

cómo las peli culas le provocaron la certel.'l de la amenaza inminente: "Mi hermano pescaba, 

yo veia películas: Me hacían pensar en qué haríamos si nos atacaran. De pronto sentí que 

éramos vulnerables a tiburones, submarinos nucleares, una inv:asión alierúgena. El enemigo 

podria ll egar de cualquier pane. De la tierra, del agll.1., del cielo, de China ... V .. no podria 

confi .. r en n.adie ( ... ) Creo que he estado Wl poco nervioso desde entonces. Mirando sobre 

mi hombro, siempre listo para un aUque súbito ( ... ) Uno nunca se imagina cómo van a 

afectarte las cosas. Cuando era niño, las pdiculas me asustaban a mume, así que cuando 

crecí. .. me meti en el negocio del cine. Conven:i en lo que se podría liaJn.ar miedo básico a los 

extraños, en una empresa multimill onaria. Después de todo, la paranoia es nuestra 

exportación princip31. Todos nttesitamos Wl enemigo". Mientras escuchamos este relato en 
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off, estamos viendo al personaje sentado en su estación de trabajo, rodeado de le1Cfonos, 

.lI1cf:!clos inalj,mbricos, computadora. comunicándose con varias pe11;onJ5 simultaneamentc, 

dando órdenes, eh,;, Es decir, ejerciendo el control de su mundo de una manera obsesiva y 

feroz. La secuencia, entonel:s, a\ mismo tiempo que nos pone en antecedentes que expli can 

la person:lIid.1d del personaje, tambien nos introduce :tI gr.ll1 tema de lodo el reblo, l:l 

büsqucda del conlrol como forma de la utopia: el control de los gestos y :ledones de la 

gente, .1 través de IJ5 cámaras, para acabar con la violencia, que tiene su contraparte en 

ｾｻ ｩ ｫ･Ｚ＠ el control del cine para acabar con el miedo que le provoca el cine. O mis aUn: hacer 

pelicul3.s violentas, para dej:tr de tenerle mi edo 3 l:Js peli culas violentas. Más adebote, la 

película muestra cómo este mismo esquema se confirma en el proyecto " final de la. 

violenci:a": matar, par.lluchar contr:a los asesinatos, usar la viol encia, para acabar con la 

\i olencia. Otr:a vez aparece: eltetn:a de: la circularidad: las imágenes para combatir imágenes, 

la tecnología para combatir a la tecnología, la violencia para combatir a la violencia. Una 

espiral que crece y se alimenta a si misma, y que no tiene fin, a menos que exista la 

posibil idad de salirse totalmente. Este es el camino que elige finalmente Mike. 

Ademis, el parlamento de Mik e sugiere que el cine de su infancia, en un pequeño pueblo en 

el que sólo habia pescadores, era la fuente a través de la cual tomar contacto con otros 

mundos, mis allá de su aldea: lo otro, lo e.'\:traño, era vislO en el cine. Pero casi siempre, en 

las películas, eso que era lo otro, lo extraño, aparecía como amenaza: "miedo básico a lo 

extraño", parece s(,'( la sintesis de la fascinación que el personaje sentía por las películas. Y 

que luego lo hará convertirse en un productor multimill onario. La paranoia como negocio, 

como producto de exportación: evidentemente, lo que se aplicaba par.l Mike, hijo de 

pesC..1dorcs, el personaje 10 extiende para un país: Estados Unidos. Es decir, se establece un 

paralelismo enlTe la vida del personaje y el relato de la película, en el que el personaje se ve 

envuelto, de manera tal que uno actúa. corno espejo del otro. Efectivamente, la gran paranoia 

de Mike, se cumple: a su e-mail ll ega un archivo secreto del FBI, y el propio FBI lo persigue 

para. malarlo. Pero llega a su correo precisamente porque Mike es ya un conocido productor 

de peliculas de acción, crímenes y violencia realistas; ese hecho le hace depositario de la 

confianza de Ray: la serpiente se muerde la cola, o la profecía autocumplida. Por otra parte, 

un proyecto que busca acabar con la \; olencia en las calles, a través de la ejecución 

implacable de "los ｶｩｯｬ･ｮｴｯｳｾ Ｌ＠ acaba matando a su propia gente, acaba siendo ejecutor de 

violencia, generando más violencia. Dos muestras de lo que aquí hemos llamado el horror 

provocado por la utopía cuando se hace reali dad: la utopía "personal", de Mike, de 

controlar el cinc, lo hace preso de su propio control. La utopía del final de la violencia se 

logra afinando, sofisticando y haciendo más eficaz la violencia. 



86 

6.2.2.2 Utopia: 

Si bien ya hemos dt:st:lcado durante el an.;iJ.isis la presencia de recursos propios de las 

utopías en el nivel de las Funciones y de las Acciones, queremos destacar en este caso 

aquell os que son ejemplos de fonnu13ciones utópicas en el discurso o en nivel de la 

Narración. 

En el nivel, la primet'3 fonnulación wópic3. que 3p.1I'Cce en esta pelicula es su propio titulo: 

E/fi nal de la violencia. Rabiamos dicho (Ver capitulo 11) que una de las c3r.lcteri stic3s de la 

ulopi3 como narración es la uruvenali<bd de su :!pclación, es decir, siemprt: hace refcn:ncia::l 

la humanidad, ;1l ser humano, o por 10 menos 3. un pueblo o nación; difi ci lmente podamos 

hablar de "utopías" individw.lcs: siempre involucran a un grupo. El título ya muestr.l est:l 

pretensión de universalidad utópica: el final de eso que todos sabemos que es la .. iolenciJ.. 

En rcalid.1d, ésta es una de las aspiraciones que han Ucv:ldo conslnli r utopías 3 lo largo de la 

historia: sociedades en donde reine la paZ; modos de organiZlfSe para que nunca rnlS haya 

guerra; rígidos y poderosos órdenes social es para garanli zaT la amtonía y evitar el 

sufrimiento de las luchas fraticidas ... Es decir, el deseo de acabar con la vi olencia ti ene una 

larga r:tigambre en la historia de las utopías. 

Ademis del tituJo, podemos identificar otras fonnuJaciones propias de las utopías, que 

t:stan presenles I.."n la pelicuJa. Por ejemplo las formulaciones utópicas aparecen como parte 

del diáJogo de algunos persorujes. Como vimos en el capirulo 1, una de las fonnas literarias 

que aswne la expresión utópica es el diálogo entre los personajes de la narrnción. El diálogo 

pennite expli citar de manera elara las argumentaciones que justi6C.trl y hacen creible la 

propuesta utópica. En esta pelí cuJa., los dii1ogos sobre el tema son lacónicos, pero desde 

nuestro punto de vista suficientemente claros. Sobre todo porque no descansa sólo en ellos 

la expresión utópica. Ya vimos que la estructur.t del relato nos inserta en un planteamiento 

utópico en el sentido de lo que hemos llamado la visión del espanto que provoca la utopía 

realizada, que alguno autores denominan "distopias" o "antiutopías". Los dialogO!, que a 

continuación analizaremos, 10 que hacen es poner de manifiesto precisamente el caracter 

utópico tanto del' proyecto de control y vigi.1311cia como del cambio experimentado por 

Mike. 

Q. Diálogo de Ray con su jefe: 

Contexto del dialogo: Ray ya sospecha que hay algún tipo de uso ilegal del complejo 

sistema de cam.aras vigilantes de la ciudad, controladas desde una central en el antiguo 

observatorio, y que el mismo ha ayudado a insular. Tambien sabe que sospechan de el: 

interrumpieron su visión del crimen de los asaltantes. El dialogo sucede cuando Ray, de 

camino a su trabajo en el observatorio, es alcanzado por su Jefe. Están en lo alto de una 
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pequeña ｭｯｮｬｾ＠ desde donde se ve 101 ciudld en medio de la bruma. Ambos esl:in lensOS, 

y mientr.ls dialogan C3Si ni se mir.m. 
]cfe: Va<; muy bien R.1y. Lo esl.1s lognndo ... ¿Esti. tr.Ib.1j ando bien C!a crnple.ld:!.? 
Rol}" : Si. muy bien 
Jefe: En esta epoca es difi cil cnconll"3r un buen 5c('\.;cio. Tu I.1bor debed. estar 
Icnninada en un par de m!.:,cs. Luego los operadores se enc.ugarful 
lby : Eso cstara muy bien 
Jefe: Sólo Qucria rcporunm:, decirt e que esbmOS muy contentos con tu trabajo. Que 
el pais est.i 3gr3dccido, y lodo eso. 
(Sih,:ncio de ｾ｜Ｇｬｩｫ･Ｉ＠
Jefe: Si logr.1mos que esta con esté opeJ'3ndo pronto, sed un3 hCrr.:Imicnu 
impresioll3lt te. Acortaria el ti empo de te.lcciÓn 3. un crimen en un 200 por ciento. 
E.'t3ctilud, e\idencia ocular. Podria SignifiCMcI fin de 13 v!olcnci:a. 
Ray: (con incrcdulid.ld y poco entusi:lSmo) Eso seria m313villoso 
Jefe: Por supuesto que, si hubier:a b m.i5 minim3 fug3 de información, anles de que el 
Congreso lo apruebe, tendríamos que eliminar lodo el proyecto. Todo se ina a I:a 
c\oac3. Nos crucm carian:1 todos. No es un sistema perfecto 
Ray: He trabajado en proyectos que no fueron popuJarcs entre la geOle. 
Jefe: Ya no est.is en la NASA, Toto. Ya no esUs viendo el C:Sp3cio desde \3 tierra., 
eso es sencillo. Ahora est.is viendo 13 tierra desde el espacio. Eso es mis compli cado. 
Un sistenu como éste puede prestarse p3I'3 el abuso. Si ves que algo se me escapa ... 
cualquier mal uso, cualquier COS3 extraña, avisarnc: ¿de acuerdo? 
iUy : (irónico) Soy un científico en computación, estoy en Hollywood, ¿que no es 
extraño? 

L1 ide3 de ver" la tierra desde el esp3cio", a..,i se podria definir la mirad3 de este proyecto 

utópico. No la exploración (ver el espacio desde 13 ti eru), sino 13 vigi lancia. E1 esfuerzo de la 

CTC:lrividad hum:m.3 orientada al control, 3 Ir.Ives de 13 tecnologia que afina y sofi stica la 

mif'3da, al mismo tiempo que 13 en3jena, pues la welve utililaria, welve al ojo maquin3 pm-a 

delccl31lo que no funciona en el cngr.uu:aje. El fin de la violencia basado en la e:(3ctitud de \3 

mirad3: f'3pidez, " cvidcnci3 ocul31". Pero al mismo tiempo se h3b13 de 13 fugilidad intrinseca 

del propio proyecto: " puede pKSl3I3e p3T3 el abuso". El control. entonces, se vuelve de W\3 

urgcnci3 mortal: control hacia fuera del sistema, control haci3 dentro del sistema Se expone 

de ese modo la imposibilidad del cumplimiento de la utopía o \3 posibilidad de que sólo se 

cumple a grandes costos: exigiendo fid elidad absoluta, amen3l.1 de muerte a los que 

comenten a1gun error. Tambien el cumpli miento del sistema exige secreto, conspiración: son 

unos pocos los que saben, los que tienen el control, para que todos se "beneficien" de el. l....3 

utopía, para hacene realidad, necesita volvme tot:ilitana. Pero todo eso justificado por un 

fin en si mismo trascendente y elevado: la paz, el fmal de la violencia. "El país te 10 

agr.ldece", dice el jefe del proyecto, y con esto exige la compli cidad del cientifico, del 
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"1étnico-, que sólo esta cwnpliendo con su tr.1b.:ljo, luciendo bien 1.1 Iare.l p.:lJ"3 13 cwl lo 

contr31.ltOn. 

b. Dililogo de Mati/da con el Jefe: 

Contexto del düi.logo: Son los U1timos minulos de la peli cula. ROl}' h.l sido ascsin:ldo y 

rl.'tatildc, otra agente que fue enviadJ como empicada de limpi eza, ーｾ ｕ Ｓ＠ espiar :t Ray. se 

encw..'t\tr3 con 10:1 Jefe del proyecto, en un mutile., 3. pleru luz del día. EII:I está afcctaw por la 

muerte de RoIy, con quien se había involucf'3do en una relación afettlv3. El jefe esta 

rcsgl1:lrdado por agentes dd FBI wsimubdos entre la gente. MicnlnS tvtOllild.1. y el jefe 

di:uog:m, la hija de Matilda, una nii'w de 10 :tiios, enlab1:a convcr5xión con r.,·lil.: c, quien 

c3Sl1:llmenlc esta .:allí, mirando el mar. ｾＱ｡ｴｩＱ､｡＠ los ve por un pequeño telescopio mirndor, 

IDstruado ｾ＠ disfrutar la "i sla del mar. ?>'·Iatilda parece reconocer a Mikc, pero no dice 

nada, y tampoco queda claro si 10 reconoce, pues no sabemos siquien si sabe de su 

existencia. Al final del di:ilogo, Mathilda se aleja hacia donde está su hija, dos agentes le 

apunl:ln 1a esp:lIda, ella voltea y sigue c;unifUndo hil cia atr:is sin dcj3r de mirarlos. Los 

agentes finalmente no disparan, y umpoco se d.m cuenta de la presencia de Mike. 

Jefe: Te ahorraré el disCUlSO. 3, 500 3Scsinatos el año p3Sado. Cu:Uquier cosa que te 
ayude a ver la verdad, es buena. Rayes el lr.lidor. Ray cavó su propi3 tumba. No 
puedes c:unbiar de parecer en el campo de batalla. Por lo menos se que tú no lo 
h:ui:1S. Dijeron: consigue alguien que arriesgue su vid3. Yo dije: conseguire a alguien 
que nos dcba su vid3. que nos deb3 su s3lvación. Una mujer cuyo mando fue 
asesinado frente a sus ojos. No sé por que estoy tratando de animarle. Fui yo quien 
luvo que Cetr.lt esta opcr3ción. Tratib:unos de hacer algo bueno. 

Malilda:- Ray est.1ba tr3tando de hacer algo bueno 
J: - Ray estaba haciendo algo estúpido. Tu eres buena, rvL:ltilda. No es sufi ciente que 
la gente tenga buenas intenciones. Se necesitan agallas para c:unbi.1r las cosas. 
M: -Cambiar uno mismo ... eso requiere 3gallas ... Escüchenos a nosotros. Una pareja 
de asesinos Intando de cambiar el mundo ... Ya lenruné. Y.1 le p.1gue. Est;unos a 
mano. Me ll cvare a mi hija. y cotnetm.rC de nuevo mi vida. Y si piens3 que aUn esta. 
en deuda conmigo, entonces puede disp3rarme por la espalda." 

La formul3cióll del proyecto utópico, otra vez 3parece de 13 mano de un3 aspif3ci ón 

redentora: "t ratábamos de hacer algo bueno'" "Cambiar las cosas": son il lgunos los que 

tienen 1a verdad de cómo c,ambiar las cosas, )' para ello tienen que hacer sacrificios. 

Semejante tarea va imbuida de una retórica de heroísmo: " alguien que arriesgue su vida"', 

'" alguiO\ que nos deba la suya" 
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La inlolcr:mci3 lp3.rtcC: 3qui I.1mbicn como inherente: al pro)"eclo utópico: son estúpidos 

quienes cucslion.:m el proyecto y rnt:n:cCll !J muerte. 

Adl..m.1.s de CSl3S criti cas que la pelicul3 ofrece 3.1 proyecto utópico, hol)' otra mucho m.is 

lapidari3, y que la expresa Mati ld.1: ｾｃＮＳｭ｢ｩ Ｓｲ＠ uno mismo ... eso n:quicre ｾ｡ｊｬ｡ｳ＠ ... 

Escúchenos '" nosotros. Una pareja de asesinos tratando de cambiar el mundo ... p , Par:! 

Malilw., I."S mi\ ..,alioso cambiar uno que cambiar el mundo. El que quit.TC cambi3t el mundo 

es prepotente y soberbio. Esta misma expresión puede muy rcswnir la "mor3Iej3" de esl.:1 

pelicuJa, pues expres3 el cambio experimentado por Mike 310 13rgO de la historia: cambió c:J 

mismo, )' en ese cambio realizó 3. su vez la UIOptl que tanto busc;!.ba: dej3f de tener miedo, 

vincularse con el mundo y con los otros de un modo mis tr.mquilo y .mnonioso. 
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CAPi11JLO VI : Análisis de la ¡wli cuta ElaJe Runnu, versión del director 

l. Advertencia: 

La primera versión de 1.1 pelicula se cstrena en 1981. Esl.l segund.1 versión. l1anud3 venión 

del director, en 1991. Se le denomiru versión del din:ctor porque responde mas fielmente 1I 

proye1.:to original de Ridley Solt. En la primen versión, tuVo que hacer algwus concesiones 

como el final feli z, para que la historia sea menos QSCur3 y pesimista. En esta Ultima, le 

pcnnitieron editarla y montarla según su criterio; c'videntLmenle, un reestreno del tipo 

"versión del director" t.ambién tenia un sentido men:adotécruco. La versión del director no 

cambia la 3nécdot.l central de la nafución, pero sí rC3Hz;¡ modifiC3ciones que son 

SUStlnciales, segUn creemos, para la lecturól de CS:l historia, y, en ese sentido, paTa la histori:!o 

misma. 

En Wlan.ili sis compar.ltivo entre la pelicula y la novela en la cwl se inspira, Fernando Angel 

Moreno Serrano, cxpli c3: 

Blade nmner fue un proyecto rucido de la intención ( ... ) de dar entid:ld y madurez al 
U:trn.1do comúnmente cine de ciencia fi cción. Los productores aceptaron el ambiente 
sórdido, decadente; el anti-héroe ambiguo y de moral confuu; el ritmo paus.:ldo, 
C.:lnsino ... .:l c.:lmbio de 10 que pared.:l una tram.:l riC.:l en m.:Uvados inquietantes, 
disparos ... y con Hanison Ford como protagonista de moda. Y aún así, lO!! mismos 
productores no esper.:lb.:ln lo que Ridley scon, director de la películ.:l , creó. En 
penrumente colabol"3Ción con Philip K. Dick, Scon profundizó en los puntos más 
oscuros del guión e incluso llegó .:l destruir b propia personalid.1d del proLagonist.l, 
convertido en uno más de los enemigos. Tras duros enfrent.:lmientos acere.:l de la 
comprensibilidad del .:lrgumento y de la dureza del mensaje que Scol1 pretendía 
transmitir, los productores obliguon a conar ciertas escenas fundamentales, .:l 
introducir una voz en off explicativa y .:l presentar un desenJace feliz, 
matizablemente contrario al dcs3Soseg.;¡dor fm.a.J. planteado por el director. Con esta 
decisión inapelable, la película se estrenó en 1982, con gran éxito comerdal y enonne 
e:<.ito de critica (llegando a ser considerada una de las mejores peliculas de los 80' 
junto al Sacrificio de Tarkovski). 

Pero ¿realmente ganó o perdió el largometraje con estos cambios? Es diñcil imponer 
una vaJoración. La voz en off enriqueció la ambientación de la película recordando a 
las novelas de Raymond Chandler y permitía mostrar aspectos de los confli ctos 
interiores del protagonista sin limj tarse a ser un.a repetición de lo que se podía ver en 
la panu\la; lo cual añadía cierto carácter poetico al ya propio de las imágenes. 
Respecto al fi nal feliz: es innegable cierta inverosimilitud respecto a lo pasruJado a lo 
largo de las dU'! oom, como estudiaremos más adelante. YeI corte de las escerus que 
nos hacían dudar del protagonista mutila una dimensión psicológica que quizá h.1bria 
convenido respetar. De todos modos, diez años despues se estrenaba en los cines 
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Olade rrmner. The director's cut (1992), {JI Y como supuestlmenlc h.:lbia previsto 
Ridlcy Seol1 que fucnla obr.11olal, resulUndo un nuevo ¿xito de pubüco y críti<ril.'l 

SegUn nuestn inlerpret.3ción, 3.1 quil.l/' la VOl off del protagonista, que desde el principio nos 

n:ur.lba 13 hisloria, 13 pdicula se vuel .... e en principio mis crugmatica: requiere de un trabajo 

mayor de inlcrpretación por parte del cspecl.1dor. Y lambien se vuelve mas inquietante: en 

la primcr:l versión, esa voz otT que en primera persona n.:ll'r.l en pasado \3 hisloria que el 

prot3gonist:l vivi ó, de 31gtin modo Ｂ ＱｲＳｮｱｵｩｬｩｚｬ ｾ＠ en el sentido en que es obvio que el 

prolagoruSLl sobrc\i\.ió par.1 conwio. El final de la hisloria tambien C<lR\bia, y (:n un sentido 

simil.:!.r : en la primtt3 venión, la pmj .. huye fin.ili'nenlc y ll ega :1 3lgo 3Si como el par.1ls0: 

v3l.1c con verdes pl'3dos, cielo azul, ctc. En 13 segundo versión el [mal es seco y t3janlc: 

termina con un violento fadc out, cu:mdo b pareja se sube al clcv:ldor, huyendo, y In puerttt 

del elevador se ciCfTtl. 

LJ lecturn que h:ago ahorn es en el :uto 2001. 

2. Crit erios de anali 5i5 

Pttt3 el :mili5is de esta peliculn, utili zamos 1:15 mismas cnlegori3.5 que 1'31'3 El final de la 

violencia. ba.u<Us en el anilisis eslruclurttl del relalo propuesto por Roland Bttrthes. Sin 

embargo, por 13.5 particularidades del filme, Utilil.lm05 adencis otro recurso, que creemos 

nos permite reconstruir los razonamientos o inferencias que la pelicula propone, aunque no 

de m:mera deli bcnda. Es detir, mientras que El final de la violencia es un relalo 

deliberadamente argumentativo y reflexivo sobre su propio decir, en B/ade Runner, por el 

contnu"io, la argumenución se encuentra. en el relato mismo: 105 razonamientos que lo 

sustentan no son e\idenles ni estan fonnulados expresamente. Por eso, ttI final del anilisis 

de cada secuencia seleccionada, h3CCtnos el esfuerzo por recomuuir los ruonamicntos que 

la pelicula induce en el espectador de ｭ｡ｮｾ＠ no evidente. 

3. Ficha téc:nica 

Tirulo original: 

Oim;ción: 

Bladc Runncr 

RidJey Scoll 

&l MOJeno Serrano. FemancIo Ángel: ｾｄ･＠ la novela ¿Suemn 106 androides con oveja.s eléctricas? al 
lar¡omctra}C Bl ade JUJ'IJIef". Revista vi.rtual NEXUS 1 
www.cinefantástico.corrYnexus7/articuloslbladerunnerlltm 
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Los Ángeles, año 2019. Es una ciudad enorme, con 31tisimos edificios, y torres, de 135 que a 

veces s3len const.lnles Uamar.ldas, o hwno. A nivel del suelo, cae W\.1 lluvia permanente, en 

los niveles superiores, se ve un p3.lido sol. La ciud3d parece a veces abandonada, con 

enormes edificios vacios y otr:lS veces superpoblada., sucia, pero sumamente viul. En 

realidad, el planeta TIerra esta tan degradado que los que pudieron. huyeron alas colonias 

espaciales: Jos habitantes de esta ciudad son los que no pudieron darse ese lujo. 

Hay, sin embargo, un impresionante desarroll o tecnológico, que se manifiesta en los 

vehículos que circulan por el aire Y las calles de la ciudad, pero sobre todo en las creaciones 

de la ingenieriagenélica: la Corporación Tyrell , ha ll evado el desmoll o de los robots a una 

fase 13.1 que le penrule producir seres idénticos a los humanos pero superiores 1."Tl fuerza y 

agilidad Y con 31los coefi cientes de inteligenci a, a los que se denomina replicantes. Son 

utilil.1dos como esclavos sobre lodo para la colonización del espacio exteri or. Hay también 

tnla ciud.1.!l un mercado il egal de animales artifi ciales de todo tipo. 
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Los replicanles protJgoniwron sangrientos motines, por 10 cual tienen prohibido el ingreso 

a la tierra. Como una precaución par.a evitar eslJs rebeliones, :1 los replic:mles de b última 

generación, los Nexus 6, les programaron solamcnl c ｾ＠ años de \-;cL,. Cinco de estos 

replic::mtes se revelan, y regresan a 13. tierra, buscando t3 posibilidad de modificar su lecha de 

explr,lción. La policía obliga a Dechrd, un ex Bbdc Rwmer, (cazador de replicanles en la 

tiCtT3) 3. aceptar la misión de cncontr.:nios y eliminarlos. Mientras los persigue, Oeck.:lJ'd, que 

ya había renunciado :1 ser Blade Runner y se ve obligado a volver, se va enterando de las 

c3rncteristicas de los nuevos replicanles, y de .1Igún modo va simpatizando con ell os. 

Conoce 3 Rache!, una mujer replicanle, el ultimo experimento de Tyrell, dueño de la 

corpor3ción. A Rachel le implantaron fe1:ucrdos, pertenecientes a la sobrina de Tyrell . Ella 

no sabe que es replic.mte, se cree hununa, se entera por Deckard de su identidad, se fuga de 

la corporación Tyrell. donde trabajaba, y busca a DC1;kard para que la ayude a esconderse. 

Dedard y Rachel sc enamoran. Deck.ard va eliminando uno a uno al grupo de replicantes. 

Cuando ya sólo qucdm Roy, ellider del grupo Y Pris, su compañera, Roy va a buscar a Mr 

Tyrell , cerebro de la creación de replicantes, para que les modifique su fecha de muerte, pero 

el propio Tyrell les dice que es imposible hacer esa modific.1ción. Roy mata a Tyrcll, y 

regresa en busca de Pris, a la que encuenlr:l muerta por Deckard. Hay un duelo final entre 

Deckardy Roy, fmalmente Roy, superior en fuerzas, mucre porque se le acaba su tiempo 

de vida. En los últimos minutos, le salva la vida a Deck.ard, quien es testi go de la muerte de 

Roy. Cuando Deckard es infonnado de que también tiene que matar a Rachel, no lo hace, y 

con la complicidad de Gaff, un asistente del jefe de policía, inician la huída. 

6. Las funciones 

6.1 Identificación de s('(;uenc!as cardinales 

¡. Leyenda inicial 

Ubica al relato en el fulW'Q y pl.mtea la información esencial par.l su inteli gibilidad. Denlro 

de esta infonnación, sugiere el conflicto principal de la rustoria respecto a la actitud de los 

seres humanos hacia los replicantes: dice que su eliminación no se ll ama muerte sino 

"retiro". 

2. Mandato de Deckard: debe matar a replican/es rebeldes. 

La poli cía busca a Deckary le impone la misión de eliminar a los 6 repli cantes rebeldes que 

ingresaron a J:¡ tierra. Se informa sobre los replic311tes, sus capacidades y sus peli gros, (.."Tltfc 

ell os: pueden desarroll ar emociones propias. Se informa sobre su fecha de Ｂ ｲｮｵ･ｲｴ ･ｾＺ＠ les dm 



CWlrO ... ños de vida, por protección. Esl.1 información no b conocen los rcplic3J\les. 

S ... bemos adcmis ｱｵｾ＠ Oeckard no quicre ser replicanle 0tr:1 vez. y se ve obligado ... hacerlo. 

J. ¿Cómo diferenciar un replicante de un humano:' 

Se conoce el funcionamiento de un lesl que ¡x:rm.ile identificar a los replicanles. fu decir, los 

repli canles son lan pareddos a los humanos, que sólo a través de la realiZ3ción de un lest 

comptejo y sutil , es posible identificarlos. 

Conocemos al poderoso TyreU, dueño de la compañia que fabrica repli canles. TyreU pide 

que se le h;aga b prucb3 a Rachcl, sin acl.u;u- que es un.1 replicante. Dcckard se ve molesto 

porque lUchel no sabe su identicbd 

Conocemos 3demis que a los nuevos replic.mlcs como Rachel, se les implanun recuerdos de 

hW1l3IlOS, para hacerlos menos ir.lSciblcs y mio! controlables. 

4. La "erdad sólo la tiene Tyrell: 

Los replic.lIltes Roy y Leon se enter.:m que Tyrell es el que tiene los <blos fundamentales 

acerca de su tiempo de .... ida prog:r.u1\ado. 

Conocemos al lidcr de los replic.mte5, Roy, y umbien b.s poderos;1S c ... pacidadcs fisicas e 

inl eleetu3les de los rcplicantes. Se muestra Llmbién el desprecio hacia los hombres por parte 

de los rcpliC3Jltes y el orgullo de los hombres que participaron en su creación. 

5. Descubrimiento de Rache/: 

Deck ... rd le confirma a Rache! que elb nos es hum.1It3 sino rcplicante. Deckard m:mi..fiesta 

pie<bd por Rachel 

6. Declrord comienza a cumplir su mondolo: 

Encuentfi1 y mata a la replicanle Zhofi1. Después de la persecución y muerte (eUa eSI.i 

desarmada), D«:kard muestra sentirse muy mal. 

7. Impulso de Rachel: 

Rachclle s31va la vida a Deckard, y pafi1 ello mata a León, en un impulso que sorprende 

hasla a e\la misma. 

8. Relación amorosa amorma imposIble: 

Rachc1 sabe que el único lugar seguro para ella ahora es, paradójicamente, la casa del Blade 

RWUler, el m3tador de replicanles, Deckard.. Sabe que se le ha encomendado a Dcckard que 
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la mate :1 ella también, pues 3horJ también es prófuga. Ded:ard se siente atraido por Rache1 

}' 13 tuce descubrir y reconocer en ella setlS:aciones como ei .:unor y el deseo. 

9. Rcry consigzll? llegar a S1I creador 

Con la .1)'uda involuntaria de Sebastian, Ro)' logr.a acceder a ver al poderoso Tyrell, para 

cumplir el objetivo que tr:1jo a la tierra al grupo de repticantes rebeldes: conocer su fecha de 

expiración y las posibilid.1des de modificarlas. 

8. Deckard mala a Pris: 

Pris, la replicante que es pareja de Ro)', es asesinada por Deckard en el departamento de 

Sebastian, donde estaba esperando Ro)' 

JO. A{ucrfe del creador en manru de Sil criatura: 

Roy se enler3 por Tyrell que no puede modificar su fecha de muer1e, que además está 3 

punlo de cwnplirse. Ro)' matl .1 Tyrell. 

1/. La máquina perdona al hombre: 

Deckard y Roy luchan. A pesar de los esfuerzos de Deckard, 13 superiori dad fisica de Ro)' 

es aplastante. Ro)' sin embargo, le perdona la viw a Deckard y luego muere: finalmente se 

acaba su tiempo propio tiempo de vida. 

12. Marginales y perseguidos: 

Deckard huye con Rachel, aunque sabe que esa huida lo convierte inmediatamente en objeto 

de persecución y muerte. Y sabe también que las poderosas fuerzas de control tienen 

muchas posibilidades de enconlr.lrl.os. 

6.2 Análisi s de secuencias seleccionadas 

P:rra el wlisis de la pelicula hemos seleccionado algunas secuencias según los intereses 

propios de esta investigación, :tunque no siempre correspondan a las secuencias cardinales 

enumer.ldas arriba. 

6.2. 1: Presentadón de lar calles de Ja dudady presentación del personaje. 

En este caso, el amilisis tendrá en cuenta, sobre todo los recursos que nos ubican en el 

tiempo espacio futuro, precisamente porque esta secuencia, que se encuentra dentro de los 
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primeros 15 minutos de la película., esta ofreciendo toda\-ia los elementos iniciales )' 

fundamcnuIes del contrato de ficción Que le propone 0.\ publico: este es el lugar, en este 

ambiente sucede 13 historia. J.Sí es como viven aquí, 35í son lJS cosas. Vamos a distinguir, en 

primer lugar, los objetos, 3ceiones, decof'3dos, etc. Que nos insuIan en el tiempo-espacio del 

relato, el futuro, 3 través del reconocimiento de lo que nos resulta conocido y 10 que nos 

resulta extravagante. 

Síntesis: 

La película ya nos ha advertido Que esl3mOs en d fUNro, en el año 2019, y en 13 ciudad de 

Los Ángeles. En esta secul..'ncia, nos ll eva al interior de esa ciud.1d, y nos presenta a su 

personaje principal. La c.imar:t baj3 desde las alturas (veníamos de una visla olerea de la 

ciudld), se mete entre los altísimos edificios, nos muestra en ese retonido la fisononúa de 

esos edificios y los objetos que pueblan la ciudad. No hay luz de dí.l, aparentemente: como 

luego se corrobora en toda la película, la ciudad, excepto en sU.'! partes nUs alus, siempre 

está nocturna. Y permanentemente bañada por una abundante y persistente lluvia. Al ll egar 

al nivel de la calle, esumos en lo que parece ser el barrio chino. Vemos la multilud que 

camina, que come en puestos de comida, que circula en vehículos. Se deti ene para 

mostramos al personaje principal, Deckard, sentado leyendo distraído un periódico, 

mientras espera un lugar en un puesto de comidas. Deckard finalmente consigue una silla en 

el puesto y ordena con dificultad su comida, porque el dueño del puesto no habla ingles. 

Mientras espera que le sirvan, Deckard afila distraído los dos palitos orientales, como si 

fueran un cuchillo y un tenedor. No ha dado ni siquiera el segundo bocado cuando se ve 

interrumpido por unos sujetos que le vienen a buscar, identificandose como poticias. 

Deckard no entiende la lengua extraña en la que le habla el policía, mezcla de ingles, chino y 

esp.:úiol; el dueño del puesto hace de lradUclor improvisado. Finalmente Deckard debe irse 

con ellos, en calid3d de arrtSudo. Sube a lUla patrulla., y la patrulla levanU vuelo. 

Hasta allí ll ega la secuencia elegida. 

Análisis: 

Por los signos de los letreros y escaparates, predominantemente orientales, lo que se nos 

muestra corresponde a lo que actualmente puede reconocerse como un barrio chino, Simil31 a 

los que existen en las ciudades occidentales: por ejemplo, un cartel luminoso de neón, con la 

figura de un dragón que extiende y encoge su lengua, con el tipico sonido como de chispazos 

que provocan los carteles de neón cuando cambian sus luces; letreros con tipografia china, 

mucha gente circulando incómoda en las estrechas calles, puestos de comida con puesteros 

chinos, ademas de ver colwnnas y rachadas de edificios antiguos, caUes y paredes 

desgastadas, elc. El audio, mientras Unto, abigarrado y complejo, nos puebla de im.igenes 
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sonoras que van desde una voz femenina que c3Jlla una melodia oriental, hasta algunos 

acordes que parecen provenir de un organillo, ademas de los sonidos de molores, las voces 

confusas y los pasos de la gente que camina, el ruido que sale de monitores siempre 

encendidos en un escapar.llc, 13 oferu de los vendedores del puesto de comida. En algunos 

momentos de esta secuencia, ni en el audio ni en 13 imagen hay algo que pued..1 resultar 

extr.ú\o, a veccs creemos estar efectivamente en cw.lquier barrio chino de ciud..1d occiden131 

contemporanc:l. Tanto es así que hasta se pueden ver l os edificios .:mtiguos que sobreviven 

cubiertos de anuncios de neón, o \idrieras chill onas. 

El 3Speclo de la gente que circula es diverso, sin embargo responde a lo que nos resulta 

inteli gible como "'ser humano" contemporáneo, incluso las ropas de Deckard, son 

absolutamente convencionales. De vez en cuando se muestran algunas personas con un 

3Spccto un poco más extravagante, pero no dem3Siado. T31 vez en 1980 resultaba más 

sorprendente. 

A pesar de t()(bs estas referenci3S que nos resultan conocidas, hay algunos elem(,.-ntos del 

ambiente y objetos que no reconocemos de 1:lS ciudades actuales: 

· Los edifi cios son extremadamente altos y su aspecto es diferente a lo conocido en el 

mundo del presente: algW\os parecen fort31ezas de hierro, otros tenninan en torres como 

aguj3S, otros están cruzados por enormes tuberí3S. 

· Circulan vehiculos que welan. 

· Circula un vehículo erizado de antetl.1S y luces, con haces de luz que iluminan hacia abajo, 

que parece "p3Searse" lentamente volando entre los edificios, con grandes p3Jltall3S de video 

y altavoces. En el altavoz se escuchan voces que se dirigen, en ingles, a la gente: 

Voz m3Sculina: Una nueva vida le espera en las colonias espaciales. La posibilidad de 

voh'er a empezar en una tierra dorada de oportunidade.1 y ln-enturas. ¡Vamanar a las 

colonias! 

Voz femenina: Este anuncio /lega a ustedes por corte.1ia de Shimago-Domjnguez S.A .. 

Ayudando/e a America a l/egar al nuevo mlmdo. 

· En los carteles y 105 escaparates, conviven tipografías de diferentcs lenguajes: orientales, 

inglesas, rusas. 

· La extraña lengua en la que habla Gaff, el poli cía que se ll eva a Deckard: se reconoce una 

mezcla de ingles con japonés o chino y con esp.:mol. Ni Deckard, ni los espectadores, la 

entienden, pero si 10 hace el vendedor chino del puesto de comida, lo que aparentemente 

indica que se tr.1ta de una especie de habla "popular". 

Todos estos elementos, se destacan, nos son habituales en lo que se entiende por ciudad 

occident31 contemporánea. Sin embargo, son pocos los elementos, los objetos y los 
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decorados, que nos remiten de manera exclusiva a alguna imagen de 10 que se enti ende por 

jutllro. En realidad, sólo reconocemos los vcrucuJos que vuelan y algunos editi cios. En 

ambos casos hacen referencia a posibles desm oll os tecnológicos de objetos conocidos en el 

presente: otra vez estamos en presencia del recurso de derivación de las reglas de 

inteligibili dad del mundo de Ｂｦｵ･ｲ Ｓ ｾ＠ de la peli cul3: hay una idea de progreso tecnológico que 

hace presuponer y hasta visu.ilizu desarrollos fururos de tecnologías contemporáneas. 

En el caso de los carteles de neón con tipografias de distintos lenguajes, sabemos de \3 

existencia, en las grandes ciudades occidcnUl es, de ｾ ｢｡ｲｲｩｯｳ Ｂ＠ en los que se 3glutinan 

personas de distintos orígenes: chinos, b tinos, italianos, j udios. 

Por su parte, el modo de hablilt de G;lJ'f, esa extrnña lengua que en una frue puede usar 

palabras de por lo menos tres lenguas diferentes (ingles, esp.mol, chino o j apones), parecen 

una " hipérbolc" dc renómcnos como c.:I del tubla "chicana", prccis:unentc en Los Ángeles, 

quc incorpof3 términos en inglés y español. 

Rcconstrucción de las infercnci3S inducidas. 

Lo que hasb ah0f3 1.1 pelicma parecc estar oril lándonos a inferir, es decir, los razonamientos 

que induce a realizar al especudor, serian los siguientes: 

Razonamiento 1 

1. En el futuro, 1.1 tecnologia será mis sofi sti cada y más poderosa: erectiv:unente, se 

podrán fabricar autos voladores (naves), levantar alrisimas y enonnes construcciones 

con enlradas en múltiples niveles, a los que se podri acceder en naves. 

2 En el futuro se colorul.1r:in otros planetas, quc se convertirán en "la tierra 

promctida", el lugar de la realización de las ranusia.s. 

3. Sin embargo, en el futuro, por lo menos el cercano, las cosas no serán muy diferentcs 

de hoy. Efectiv:unente. el propio director de la pelicula, Ridley Seatt, dea a en 1982: 

"Dentro de 40 años, nos pascaremos por las calles y todo será como ahora, excepto 

que al doblar wu esquina, de repente, nos encontraremos con algo fuera de lo 

común. Así me imagino el futuro cercano-u . 

Razonamiento 2: 

66 Oliviere Boissiere y Dominique Lyon: -U1Ul entrevista C()fI Ridley Scon." En: vv. AA. BJDtklWnnr:r, 
Tusquet, Barce1ona, 1988. Pig. 129. 
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L Desde el punto de \-i sla del espectador, en las imagenes con\iven signos de todos los 

tiempos: dd p3Sado, de nueslrO presente, y de lo que creemos que sm el futuro. En 

81alk Runner. ;] difen:ncia de otros fil mes del genero. por lo menos haslJ su estreno, 

se ObSC:1'\!3 un panicular ¡olm !! por represl.'tlt::lr (:sa compleji d.1d de tiempos. 

2. Sin los signos del pasado y del presente, los signos del futuro seri.m ininteligibles 

3. El futuro es la mczc\3. de los signos de los ti empos: el pasado, el presente y el 

fu turo. conv;ven de lal form:!. que todos panlcipan en otorg31 un;] fi sonomia y un 

:l.Iubienlc a ese tiempo-espacio en el que 13 historia se \13 .l desarrollar. El presente de 

la película (nO'\,;embre de 2019), en ｲ･ｾ ｩ ､ Ｎｬ､＠ lo que nos m UeSIJ3 es esa mezcl3 de 

.'I ignos. LO!! signos que nosotros, espectadores de airo tiemp<rCSp3Cio, reconocemos 

como del futuro, son p3J1c de ese presente. 

6.2.2 Mandalo de Deckard: debl! mal .. " a replican/es rebeldes. 

Síntesis: 

ｄ･｣ ｫｾ ､＠ es ll evado ala oficina de Bryan!, poli cía que li ene a su cargo la eliminación de los 

replicantes " rebeldes". La ofi cina se encuentra en una torre 50fi sli cada y con la apari encia de 

una fortaleza de hierro. Sin emlwgo, la oficin.a misma no pom:ce tener ninguna diferencia con 

las ｯ ｦｩ ｣ ｩｮ ｾ＠ de jefes de poli cia de los fi) mes poli ciales de los :mos cincuenta. Al lí Bryant le 

informa que ha sido convocado (e\<identemente a la fuerza., :uTCSlado) para que se encargue 

de eliminar a repli cantes prófugos, del tipo Nexus 6. Ante la negaliva de Oeckard, que 

argumt.'11ta que ha renunciado, se le informa que esta obli gado a hact.Tlo. Esto es muy 

importante: se le aclara que no ti ene otra opción., se deja entreVer que si no lo hace, lo mata:n: 

'"Tu hbes como !IOf1 las cosas. Si no eres poli cia, no eres nadie". 

Bryant le informa sobre las que ser.in sw victimas; reproducimos el diálogo: 

Bryant (refiriéndose a los replicantes prófugos): Diseñado! para imitar a los humanos en 

todo menos en sus emociones. Pero había la posibilidad de que desarrollaran emociones 

propiru. Odio. miedo. amor. enojo. em'idia. Así qll e tomaron precauciones. 

Deckard: ¿Clla/es? 

Bryanl: Les dieron cuatro años de vida. 

En seguida, Bryant le muestra a Deckard la vidcograbación del ataque que otro l3Iade runner 

sufri ó en manos de uno de los replicantc! buscados, cuando le estaba haciendo la prueba de 

detección de replicantes, escena que vimos al ini cio de la película. Mientr:llJ ven la grabación., 

le d;¡ otros antecedentes y datos que tiene de los replicantes: se escaparon de una colonia 

espacial, mataron:1 20 personas, rob:1ron una n:1ve y volvieron a tierr3. Intentan entrar a la 

Corporación Tyrell. Son seis los repli cantes que escaparon, tres hombres y tres mujeres. Se 
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infortTlJ que uno mwió, sin emb:ugo en la \idcog.rnb3Cián sólo vemos ClUtro, dos hombres y 

dO!! mujeres. Los rcplic:mles intentaron cnlr.lr a 13 Corpornción Tyn:U. Caracteristicas de 

cacb replic:mte: León: función: comb:lt e. Ro)' Bafty, modelo de combate, autosufi ciencia 

óptim3.. prob.lblemenle el Iider. Zhorl . ｾ ｣ｮｴｮＺｮＳ､Ｓ＠ paf3 un escuadrón de .3sesinos". Pris, 

'"modelo b.isico de ｰｬ｡｣･ｲｾ Ｌ＠ " abundan en los clubes militares de las colonias", Vemos 1:1 

imagen de C.:lda uno de los rcplic:mles. 

Finalmente, Bryanlle infonn3 que hay un Nexus 6 en la corpornción T)Tell. que quiere que 

pruebe la maquin;¡ (pMa identificar rcplicanlcs) con él. Ded:ard prcgunt.1 que suceden .. si la 

ffi5.quin3 no funcion3. No obtiene respucsll. 

Corte de fin.l1 de sccuenci:!. 

Rasgos de C.1r.iclcr de penonaics v 3tmósrCr:l , proporcionados por 105 indicios v l:as 

infonnxiones: 

· Los rcplicantes pueden desarrollar emociones propi3S. y esto se considcr.a como su mayor 

amena7..l, pues tarde o tcmpr:1no, los replicanles exi gen su li bertad y luchan por ella, la 

mayoría de las veces matando a sem; hum:an05. 

· Oeckard no quiere seguir siendo un 81ade Runner 00 habi:amos "; 510 ya sugerido en la 

secuencia anterior). Adem.is. con su geslUalidad, demuestr3 que no comparte el mismo 

desprecio a los replicanles que los otros poIicias, pero que sin embargo le provocan aversión 

e inquietud, Por ejemplo, muestra claramente disgusto al saber que la prec.:&ución que 

tomaron contra estos nuevos rcplicanles (C3p3Ces de sentir) es darles sol:amenle :1 años de 

vida, Sin embargo, Declo.ard no puede dejar de acepur el mandalo de matarlos, a pesar de 

que va en contra de sus principios porque, anle lodo, sabe que tiene que salvar su vida, 

· Bryanl desprecia a los repli canles, les U:un.a "porta-pielcs", TIene miedo: no quiere que 

nadie se enlere de que un grupo de replicanles rebeldes andan sueltos: disimula su ansiedad. 

, Deckard esu bien considerado por Bryant, quien le dice que es el mejor, que "'necesita su 

magia". Bryant inlenta. ser persuasivo, quiere seducir a Dcckard para que haga bien su 

trabajo, Dcckard ｾｯ＠ 3Cepta la seducción: no se deja corromper, aunque luego es obligado a 

hacer su tarea de bladc runncr 

· Gaff es enigm.1tico, observa., p<LreCC no preocuparse del tema., no habla. 

· Deckard pregunta por qué volvieron a la tierra., sabiendo que serían perseguidos. Bryant 

no lo sabe. 

o L:as im:igenes que vimos de los replicantes (incluyendo la del replican!e que atacó a un 

policia) los mueslnn identicos 3 los seres humanos. Estas im3gcnes y el hecho de que 

Bryan! los ll:ame ｾｰｯｲＱ｡ ﾷ ｰ ｩ･ ｬ ･ｳｾ＠ los identifica m.is como "cyborgs· que como -robots". 
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Uamamos cyborgs, segim la literatura de ciencia ficción, :1 SI.'KS creados científicamente 

usando materia orgánica" en este caso muy semejante ala de los Sew.! humanos . 

. u oficina de Bryant parece una cita a películas típicas del genero policial negro: puerta de 

vidrio con nombre grabado y cortinillas, vcntil3.dor dt: pie funcion.mdo, escritorio atibomdo 

de cosas y papeles, una l.impara que alumbrl ffi3l y poco, ambiente pesado, iluminación 

oscura. Hay un contr.Lste de ata olicina con la na"'c y con el exterior del edificio, c!;lr.J.JTIenle 

futurist.:1S: otra vez, com;vencia de signos de tiempos diferenTes . 

. La cimM3, que entra a la ofici ru desde un amplio vestíbulo, 5umendo :1 lo que parecen ser 

entrepisos, nos muestra una parte del techo con basura y polvo. 

Reconstrucción de las ｩｮｦ｣ｲ･ｮ｣ｩ｡Ｎｾ＠ inducidas: 

Razonamiento 1: 

Los replicanlcs son tan idénticos :1 los humanos que se necesiu una ffifiquina para 

identific.lflos. 

2 Si algo define :1 los scres humanos, en oposición a las criaturas creadas por la 

tecnología, es que tienen emociones y por lo tanto memoria afectiva. 

J Los replicantes prófugos son perseguidos porque se rebelaron: desobedecieron las 

reglas, escaparon, actUan de manera autónoma, no siguen órdenes. 

4 Los replicantes tienen este comportamiento porque han desarrollado emociones 

propias. 

Razonamiento 2: 

1. La gran amenaza para el orden de esa sociedad, son los replicantes rebeldes: 

la policia les teme, l os sabe poderosos, los reconoce como amenaza, y no 

duda en obli gar a Deckard a aceptar la mis ión de exterminarlos, 

extorsionandolo con su propia vida. 

2. L1 policía se vale de cualquier método para exterminar a los replicantes, 

incluso la cxlorsiófl 

J. La policia, en el futuro, cumple los requisitos de la policía del género policial 

negro: corrupta, tramposa, sucia. 

A partir de la identifi cación de estas premisas, vamos a problemati zarlas y s i es posible 

tratar de reconstruir las inferencias que las sustentan. 

Razonamiento 1: 

¿Por qué crearon a los repli cantes tan parecidos a los hwnanos? En el texto inicial de la 

película se nos habia informado que Jos replicantes se empleaban como esclavos en el 
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espacio. en la a=arosa exploración y coloni=ación de olros planetas. En esta secuencia que 

ahora estamos :lOalizando, se nos informa que tn:s de los cuatro prófugos er.1O empleados 

para combate. Por otro lado, se supone que la tecnologia con la que 10 construyeron es tan 

sotislicada que l es permiti rla producir "seres" autónomos de diferentes formas }" 

fi sonomias. Entonces, si los replicantes están hechos para reemplazar a los humanos en 

tareas difici les o ingratas, como por ejemplo para ser usados en combates, y si adem.is la 

tecnología de la que disponen les pennitiria creaciones sofi sticadas ¿por qué se hacen :1 

imag!."(\ y semejanza de los seres humanos? Sólo en el caso de Prist, identificada como 

-modelo b3sico de placer", una especie de perfeccionamiento de la "muñeca inflable", para 

los militares de las colonias, hay tal vez una justificación acerca de su aspecto y sus 

características. Esta pregunta no tiene respuesta dentro de la pelicula, se da precisamente 

como presupu!."Sto sin expli cación, como hecho que no men:ce explicación. Habría en todo 

caso que vincular este hecho con una tradición narrativa, que ti ene su origen en el 

romanticismo -con "Frankenstein" de rvlary Shelley- , en la cual se crean seres hUlTWtos a 

"imagen y semejanza" de los hombres, para despues asesinarlos. Hay resonancias en esto :1 

lo que la Bibliajudeocristiana refiere en cuanto a que Dtos creó al hombre a su imagen y 

semejanza. Evidentemente, es ésta una linea de anilisis muy ri ca, pero que aqui sólo vamos 

a dejar enunciada, sin profundiLlrla. 

Pero hay otra refl exión que suscitan 13s premisas de este razonamiento: los replicantes 

parecen haber sido hechos tan parecidos a los seres hwnanos - no sólo en su aspecto fisico 

exterior- , que desarrollaron emociones propias, y es entonces cuando se vuelven rebeldes 

y peligrosos. Pareciera que lo que está detrás de esta pn:misa es la idea de que las emociones 

son las que las que hacen posible la aparición de deseos propios y la consecuente lucha por 

su satisfacción: los replicantes prófugos están luchando por la satisfacción de algún deseo, 

que hasta este momento del relato no conocemos, y que Deckard tiene que averiguar. Este 

deseo los ll eva a escap3rse, y a asesinar humanos, a rebelarse, a escondene: los vuelve 

peligrosos. 

Las emociones aparecen como definitorias de 10 htunano. Y también como inevitables, 

inmanejables, imprevisibles, en varios sentidos: por un lado, los " ingenieros" que diseñaron 

y reatiL1ron a los repti cantes, no pueden "prever" si se van a desarroll ar o no en ellos 

emociones propias y lampoco pueden evil.lr que se desarrollen, es decir que las emociones 

aparecen "aL1rosamente"; por otro lado, cuando aparecen, provocan acciones que se 

vuelven incontrolables, o hacen que los sujelos se salgan de control. De esto puede seguirse 

que 10 humano aparece en esta pelicula como aquello que no se puede cOfilrolar, frente a lo 

tecnológico o lo mecánico, que no sólo es objeto de conlrol sino que ha sido creado como 

herramienta para fines coneretos. 
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Razonamiento 2: 

El dcsarrollo de 13 tl:Cflologia no cambia demasiado las cosas, t.."SO parece dt:eirnos la pelicula. 

0, en lodo C;lSO, el desarrollo de 13 tccnologia en abslI"3clO no produce mWldos nuevos, en 13 

mt,"dida 1.:0 qUt: b 5 nomuti"idades de ese mW1do nut::vo siguen repili endo los viejos 

esqU!.:mas de organización de la convivencia. El mismo jefe de poli cia corrupto, :tIcohóli co, 

ubmero y cobarde, que atiende en u.na ofi cina oscun}' sucia, que se vale de estratagemas y 

que s610 le interesa su pellejo, que estaba en la novela policial negra de los años cincuenta, 

está olra vez :aquí, en una película de ciencia fi cción futurista. Y el mismo antihéroe, 

incómodo con lo que hace y con lo que es, con un pennanentc ri ctus de amargut"3, capaz de 

sentimientos nobles pero parco y con másc3f3 de dW'O, cap3Z de tr3i.cionar sus m3s caros 

principi os y capaz, sorprendentemente, de grandes actos de generosidad y heroísmo, 

también esta nqui, en el futuro. 

El tiempo que transcurre por sí mismo tampoco cambia 13.'1 cosas. La patente evolución de 

los artefactos y de los recursos de \:J ciencia, no tiene ninguna correspondencia con lUU 

"evolución" social, en un "'progreso moral". Ln policía sigue vel3Ildo por la seguridnd de las 

grandes compañias, los nntiheroes siguen solos e incomprendidos, a pesar de los autos 

voladores, de los altos edificios, de la ingeniería gen¿ti ca. Esto es lo que parecen decimos las 

citas al genero policial negro. 

6.2.3 ¿Cómo diferenciar a un replicante de un humano? 

Síntesis: 

Oeckard es ll evado por GaU· a 13.'1 oficin3S de Tyrell, el dueño de la corporación, para 

realizar la prueba de detección a un repli cante del tipo Nexus 6, el único semejante a los 

prófugos, con el objetivo de probar si la máquina que detecta replicantes funciona con los 

Nexus 6. Las ofi cinns están en los ultimos pisos de la torre piramidal. El lugar es muy 

impresionante, amplio, lujoso, pisos y paredes de mármol, grandes espacios impecables y 
vacíos, por contraSte a lo que vimos de la ciudad. Al li es recibido por Rachel, que es 

precisamente la replicante Ne.xus 6, pero que desconoce su identidad como tal: se cree 

humana. En principio, Deckard - y los espectadores-desconocemos que Rachel es 

replicanle. Hace su aparición Tyrell, quien le pide a Deckard que le haga la prueba a Rachel, 

con el pretexto de que quiere ver cómo funciona en un humano. A Deckard le cuesta trabajo 

identifi car a Rachc1 como replicantc. Al final de la prueba, Tyrelll e pide a Rachel que los 

deje solo, y allí manifiesta su grata sorpresa por el hecho de que Deckard haya necesitado 

hacerle más de 100 pregunlas para "descubrir" su identidad, frente a las 20 O 30 que necesita 



104 

hacer con airas rcplicanles. Por él Dedard se entera de las característi cas de los nuevos 

Nexus como Rache!: reproducimos la última parte del diilogo: 
Deck.ard: ¿ El/a no lo sabe? 
Tyrell : Creo que empie=a a sospuhar lo 
D: (!v[OLESTO) ¿Sospecharlo? ¿Como puede no saber lo que es? 
T. (SECO) Comercia. es nuestra meta aquí en Tyre/l. (GESTO DE DESAGRADO 
DE DECJ..::ARD) ",\fas humano que los humanos" es el lema. Rachel es un 
experimento y nada mas ... Descubrimos en el/os l/na obsesion extraña. Son 
inexpertos emocionalmente con solo unos cuantos años para almacenar todas SI/S 

experiencias. Regalándoles un parado hemos creado un "amortiguador " para sus 
emociones y los podemos controlar mejor. 
O: (IÑIPRESIONADO, CON DISGUSTO) Recuerdos ... Usted está hablando de 
recuerdos ... 
T: (SoNRÍE APENAS, NO RESPONDE) 

Fin de la secuencia. 

IUsgos de atmósfera v car:lcter obtenidos a t1'3\l65 de indicios e informaciones: 

· Como el eSpJcio donde están se ubica en 10 alto de una torre pirarnid31, se puede ver a 

través de las paredes de vidrio, un ¡>alido sol naranja, lo cual contrasta con la oscurid..1d 

nocturna y la lluvia incesante en la que permanecen envueltas las zonas bajas de la ciudad: 

las diferencias entre los poderosos y los no poderosos es muy marcada: los poderosos como 

TyreU, viven en la ciudad "alta", pueden ver un sol, aunque sea pálido, tienen "mascotas" 

caras, como e! búho. El resto, o por lo menos los que no son TyreU, circulan en el ruvel de 

suelo, siempre de noche, siempre lluvi oso y sucio. ¿A quiénes vende Tyrell sus productos 

tan c.:rros? 

· Oedard se impacta con la bell eza de Rache), pero al mismo tiempo le provoca molestia su 

notable soberbia y su orgullo de formar parte de Tyrell. 

· A Rache! le desagnda Deckard en principio por ser OIade Runner: .. ¿Nguna vez ha 

retirado Wl hwnano por equivocación?", le pregunta. 

· Por 3lgunas preguntas que le hace Dcckard a Rachel como parte de la prueba, y el énfasis 

puesto en que el búho es artificial y muy caro, se supone que los animaJ.es "re31cs" están o 

extinguidos o en graves peligros de extinción, y se ha impuesto una nonna que establece que 

cualquier tipo de propiedad o contacto con un animal " real" es penado por \a ley o es contra 

de la norma. 

· TyreU tiene muchísimo dinero, lo que se ve en el luj o y el tamaño de su enonne oficina. 

Los muebles y adornos de la oficina imitan un estilo semejante a \0 que se conoce como 

"ncocl.isico", pretensioso, mármoles, esculturas, etc. 

· Tyrell justifi ca las manipulaciones a los replicantes apelando a que esta cumpliendo con 

sus consumidores: se debe a eUos, su obligación es ofrecerbuen05 produCI05. Sin embargo la 
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fascinación que manifiesta por sus productos, el disfrute que se c'\.idencia en su propiJ. 

acth·i d:!d de experimentación. contrasU con sus expresiones, propias de un empresario 

lógico y desapasionado. En n:31idld sugieren motivaciones que van mas .lila del 

cumplimiento de los objetivos de eficaci3 empresm3.l: hay una pasión por ejercer un poder 

de creación asombroso y por disponer de los medios p:lr3 hacerlo. 

· Tyrcll le ofrece a Deck3rd las claves de la 'Tacionalidad"-las conductas- de los 

replicantcs del tipo NE}..1.JS 6, daudos :ti mismo tiempo de memoria y obsesiones. 

· Deckard se asombra (su gesto al final de la secuencia) de hasta dónde puede ll egar la ciencia 

}' la ralta de escrupulos de Tyrel1: se muestra diSgUSl3do por la ffiampubción de I:a que es 

objeto IUchcl, tambien le pmce injusto que no conozca su identidad, y se horroriza con la 

idea de que le han implantado recuerdos. 

· Deckard, al reclamar que Rachel debe saber que es un replicanle, le esti otorgando una 

identidad tal que tendria dt.'fecho por lo menos a saber quién es. Es decir - tal vez a pesar de 

sí mismo-, Dcckard no los considt.T3 objetos o nciquinas. Y nos lleva a los espectadores a 

pensar lo mismo. 

Reconstrucción de 13.'1 inferencias inducidas 

Como el tipo de inferencias se complementa con las de la siguiente secuencia seleccionada, 

scrnn analizadas en conjunto al finalizar al final. 

6.2.4 Las motivaciones de Jos replicantes rebeldes. 

Síntesis: 

La secuencia abre con un primer plano de una mano, que se ve pálida, azulada. La mano se 

esta cerrando con tensión, con dificultad. Descubrimos que la mano es de Roy, el replicante 

líder. Su roslro muestra el esfuerzo que le cuesta cerrar su mano, y tal vez dolor. Dice para 

si mismo: "TIempo ... suficiente ... ". Su rostro pasa de la angustia a una sonrisa. 

Vemos que en seguida se encuentra con León y juntos caminan por lUla calle oscura y sucia, 

en la que se ven escombros y cables que cruZólll, algunas pequeñas fogatas ardiendo, graffitis 

orientales en 13.'1 paredes de COIWlUl3S hümedas y carcomidas, pero también 7arteles de neón 

anunciando tiendas de diferentes tipos. La call e esta despoblada., como si fuera tarde en la 

noche, dos o tres pcr30nas deambulan, y un grupo de gente pasa cipidamenle en bicicleta, 

con sombreros orientales. Roy y León se detienen en una fachada muy luminosa, que tiene 

la figura de un ojo, y grandes tipografías orientales y en inglés, en las que se alcanza a leer 

"eye works". Entran a un laboratorio en el que se producen ojos a traves de diseno genetico. 

El que hace el trabajo es un chino, Chew, Que habla poco y mal el inglés. Cuando llegan los 

replieantes, Chew está trabajando con mucho entusiasmo en 10 que parece ser un ojo. 
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Mientr.ls trabaja h3bla para sí mismo, se rie, celebra, se comen!,), 10 que está haciendo, es 

dt:cir, disfruta su tnbajo. Las primCT3S ー｡｜Ｚﾡ｢ｲＺｬＮＮ ｾ＠ que dice Roy fn:ntc al chino pan.:·ccn SLT una 

cila bíblica: " En l13mas los ángeles cayeron. Grandes truenos resonaban en las costas, 

ardiendo con las lIam.1S de Ore." ｾ Ｌ ｦｩ･ｮｴｲＮＱｓ＠ tanto, León mete la mano en un recipil.'TIle. Che\\' 

le 3d\;(;rte que no lo hag3., que esta hel.:.do, pero vemos que a León no le pasa nada. AHí 

Chew entiende que no son St.TCS humanos sino replicantcs. El laboratorio funciona a 

b3jisimas temperaturas, Chew trabaja cubierto por un traje temuco especial, h:ay hido en el 

lecho y las paredes. Los replicanlcs, haciendo gala de sus c<lp3cidadcs fisic3.S pal'3 resistir 

las helaru.s temperaturas, torturan :1 Chew -<!1."Struy¿ndole su traje térmico-, para que les 

dé las respuestas que bUSC3ll: cuánto tiempo ,tienen de ... ida, cuaJes son sus caractensticas 

virales. Roy es el que hace las preguntas. Pero el hombre no sabe las respuestas: él 

solamente hace ojos; de hecho reconoce los ojos de Roy: él los hizo para la corporación 

Tyrell. Roy se conmueve un instante cuando Chew le dice que él hizo sus ojos: "si 

pudier.u: ver lo que yo he visto con tus ojos", le dice. También responde con una ironía 

cuando Chew le dice que Tyrell diseñó su cerebro: " Inteligente ... '" 

Chew confiesa Que las respuestas las tiene Tyrell, el jefe de Ll compañia. Les di ce a través 

de qué persona pueden llegar a él: 1. F. Sebastiano 

Fin de la secuencia. 

Rasgos de atmósfera v car:icler obtenidos a tt'aVés de indicios e inform..1ciones: 

Como espectadores, finalmente nos enteramos de la motivación principal de los replicanles: 

csUn luchando por conseguir más tiempo de vida 

· Chew disfruta su tarea, se rie, celebra 10 que ve mientras revisa en un microscopio el ojo 

Que est.í h.:!.ciendo: parece estar jugando. 

· Roy es además de inteligente, culto y sensible: disfruta de las palabras, de la pocsia, de Lls 

metáforas. 

· Los replicanles pueden ser muy crueles: Roy y León parecen disfrutar del miedo y el 

sufrimiento de Chew. 

· Presencia de vocabulario científico, en las preguntas de Ray. Sin embargo entendemos que 

está preguntando cuándo nacieron)' cuánto tiempo tienen de vida. 

· Hay una marcada especialización en la producción de los replicanles: se hacen los ojos en 

una compañía dedicada exclusivamente a la producción de ojos. 

· Roy y León desprecian a los humanos y se saben superiores. 

Reconstrucción de las inferencias inducidas (teniendo en cuenla las últimas dos secuencias 

descritas). 



107 

IUzon.uniento 1, con base en las afirmaciones de T)'Tcll 

lo Los Nc:\"US 6 han sido de cnonnc util idad en las divcn:J..'5 funciones y misiones p:l17l 

las que han sido creados, porque son sum.:unente p.lr(:cidos :1 los seres hum:mos. 

2. Pero los replic:lntes son t :lO pdrecidos a los stres humanos que d'-'S.1rroll :m 

emociones. 

3. Las emociones son 13.5 que hact.'tl 3 los seres humanos - y " los rq,{iC3nles que esUn 

ｨ ｾ ｨ ｯｳ＠ " SU imagen y semcj:lnl.1- inconlrOlab\cs. 

4. Las emociones, en los seres humanos, se apaciguan o se controlan :1 ｉｉＧＳｖｾ＠ de una 

madurez afectiva y emocion.:aJ adecuacb. que sólo se consigue con la experiencia de 

>id>-
5. Los replicanlC! sólo tienen wu viw muy corta, " nacen adultos", por decirlo de: algiJn 

modo, por eso sus emociones son incontrolables. Por 10 lanlo, el modo de controlar 

13S emociones de los rcplicantcs, sin tener que sacrificar su scrncj:mza alas humanos, 

es implantaoooles recuerdos, que posibiliten la creación mmedi .:1Ia de experiencia. 

Rnonam.iento 2: con base en las :ledones de Tyn:U y de Chew, y de la escena. de 13 prueba a 

IUchel: 

l. Los humanos est3n orgullosos de sus creaciones. Esto se refuerza. (.1\ 1.3.S actitudes de 

todos los personajes que aparecen involucrados en su producción: Tyrell (l o vimos 

en la secuencia anterior), Chcw, y mio! adelante en O!r.l secuencia, J. F. Seb.3.Stian, 

umbién ingeniero gcnetico, que le dice con satisfacción y emoción a Roy: "Hay algo 

de nú en ti". 

2. El poder de crear, recrear, con-egir, mejorar, productos como los replicante.o¡ parece 

ser sumamente satisfactorio, disfruuble, estimulante. 

3. La ciencia humana es capaz de producir maraviU .3.S. La ciencia humana y su 

tecnología dan el poder de crear productos maravillosos, y de disponer sobre ellos 

ｾ＠ experimentar al infini to. 

4. Los riesgos de est.a expcrimcnt.ación pueden ser conlrolados con el apoyo de las 

fuerzas poIicialcs, en este caso, con un cuerpo especializado de la policia: los Blade 

Rwmer. 
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R;1Z0namiento 3: con base en la acción de Deckard y de los replicanlCS. 

L El orgullo y Ll soberbia de los nombres los IIcv3 a explorar de mam,:r:a irresponsable 

todas !0lS posibilidades de creación, sin medir el sufrimiento que pued.1n causarse a sí 

mismos y 3 sus propias criaturas. 

2. Es!.a soberbia es I:l que hace que algunos seres humanos sean despreciabks. 

J. La supt.'fi.oridad de los rcplicantcs frente a los h.wn:mos es evidente en todo sentido: 

Roy es más fuene, mas resistente, mis inteligente, más bello, más culto, y, en un 

sentido. más mor:tl. 

Razonamiento -t, de las nonnatividades del cspacio-riempo de la película: 

1. En el futuro, el mundo seguirá rigiéndose por las leyes del mercado, y estas leyes 

son las que marcan los rumbos del desarrollo tecnológico y de la producción de 

objetos y bienes de consumo y sus caraClt:rislicas, como, por ejemplo, los 

replicanles. 

2 El sistema de producción especializado que supone la producción industrial colabora 

para que los involucrados en la producción de replicantes se desentiendan de la 

responsabilidad sobre la dicha o la desdicha de sus " productos", y sobre las 

conset:uencias de su "funcionamienlo" 

J. Esta lógica deja en manos de los intereses de las corporaciones la definición de lo 

bueno y lo malo, lo justo}' lo injusto, según crit erios mercantiles (Tyrel1: 

"'Comercio, es nuestra meta"). 

4. Un ffiW\do organizado segUn la lógica del mercado requiere para su fW\cionamiento 

del apoyo de fuerzas policiales, que se ocupen de 10 que se les "sale de conlTol", en 

este caso, algunos "productos"', como los replicantes. 

Razonamiento 5, con base en las imágenes de la ciudad y sus personajes 

L En la sociedad futura, se profundizarán los contrastes: los ri cos-poderosos vs la 

enorme masa de gente pobre o con muchos menos recursos; la presencia de 

tecnología muy sofi sticada vs condiciones de vida "primitivas". 

2. El desarrol.lo de la tet:nología parece estar orientado a las necesidades de la 

producción de las empresas, del control del orden en las calles y del capricho y el 

confort de los poderosos (el "carisirno" bUho artificial y la gran pared de vidrio de 

Tyrcll que se oscurece con presionar W\ botón) 

3. Los pobladores menos afortunados que todavía quedan en las ciudades terrestres 

encontrarán la forma de sobrevivír en ese mW\do de contrastes y de condiciones 

degradadas de vida. La ciudad tendrá, a pesar de todo, una enorme vi talidad. 
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Razonamiento 6. con base en las acciones y actitudes de Dcckard: 

1. Todo ser que tenga sentimientos autónomos tiene identidad 

2. Si tiene identidad merece respeto 

3. Si tiene identidad provoca emociones en el otro, que pueden ll egar 3.1. amor 

Problcmah7..'lCión de estas inferenci.:ls: 

Razon:unienlo 1: 

Estamos anle Wl3 segund.1 caracteristic3 que aparece como definitoria de 10 humano: la 

memoria. Si hay emociones, y hay memoria, entonces son humanos. 

La memoria aparece en la voz de Tyrell como el conjunlo de experiencias de vida que 

permite el control de las emociones, y con ellas, la c.",tinción de deseos "no ｦｵ ｮ ｣ ｩ ｯｮ｡ ｬ ･ｳｾ Ｌ＠

CQmo el deseo de libert.:ad en los replicantes. Sin embargo, la acción desarrollada en el filme 

pondrá en tela de j uicio este argumento: m.is adelante, Rachel, la replic.1nte a 13 que le 

impbnlaron recuerdos, en cuanto conoce su verdader:l identidad de replican le, en cuanto se 

entera de que no es un ser humano y que ha sido objeto de engai'lo y manipulación, se 

revelará, escapará, se volverá, también, peli grosa. Y ademis, se enamorará de Deckard, todo 

eso a pesar de, o gracias a - nunca 10 sabremos-, los recuerdos implantados, aquellos que 

habrian de hacerla menos impulsiv3 y más m.mipulable. 

Razonamientos 2, 3 Y 4: 

Aquí estamos en presencia de lo que podria ser una car.lctCTÍstica del genero ciencia ficción: 

la fascinación por las creaciones de la ciencia y la tecnología., la fascinación por las enormes 

capacidades ereativas de los seres humanos. L1s fantasías "'tecnológicas", como por ejemplo 

los propios replicantes, se ofrecen como enonnemenle atractivas. Y en esta pelí cula se deja 

claro el disfrutc que acompaña al proceso mismo de su creación. Aparentemente, la fa.ntasía 

milxima es la creación de seres "humanos" de ma.nera artificial, que pemtitan ser usados 

según los intereses del creador: complejos muñcros con los cuales jugar o esclav05 p3r.l 

diferentes lareas. En realidad, esto parece hablar de un ser humano poderoso, que se sabe 

poderoso, que disfruta de ese poder de crear y destruir y volver 3 crear. Este poder no 

tendría límites " intrínsecos": la ciencia puede seguir evolucionando infmilamcnte. El ünico 

límite a este deseo de crear, invcnt.lC, dominar las fuerzas naturales, producir, etc., solo 

proviene de la mOr.lI: sólo un criterio moral puede poner diques a ese impulso creativo-

destructor. También este parece ser otra característi ca del género: la ensei\anza moral, la 
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dt."flUncia de 13 necesidad de establecer regulaciones al desarrollo científi co y tecnológico 

basadas en valores hurn.miuri05. 

En Olt:lS pdiculas y relatos del genero, desde Frankenstein y Metrcipolis, hasta La mosca. 

Tero/inarar, la saga de Alien (Alien !J. 1II Y IV) Y últimamente Inteligencia Artificial, de 

Spiclbcrg, umbien son las creaciones de los hombres las que cuestionan la moral de sus 

creadores, de UJ1.l u otra manera. Pero 1000bien 10 que evocan esas actl\idadcs, ese placer por 

crear 5(.'n,"5 semejantes, que mencionamos mis arrib3, parece tener vinculos no sólo con los 

relatos de ciencia ficción. Precisamente, esa "voluptuosidad"' cmanad.1 de la voluntad de ｌ ｾ＠= 
poder tambien tiene que ver con un conjunto de motivos narralivos a los que se hace ｾ＠

referencia milica y psicoanalítica: el tem.1 del doble como una entidad fascinante y ｾ＠
3terrorizante y el tem.:!. de 13 selm:janza del hombre con dios, o de la büsqueda de la ｾＮ＠

semejanza con dios, tema del cual dan cuenta rel:ltos antiguos y modernos. En la mayoria de -

estos relatos, esta pretensión es finalmente castigad.:l: el hombre creador es asesinado por su ｾ＠ ｾ＠..... 
creación. Es decir, tiene un destino trágico. ｾ＠ ｾＮ＠

De todas maneras, también podría interpret.use en el caso de este relato en particullt, comaS::: :;. 

una reflexión acerca del conflicto siempre irresuelto entre una fascinación por las ｦ｡ｮｴｬｳｩ｡ｳ ｾ＠ -

de creaciones cientificas y tecnológicas, y sus consecuencias morales. ｾ＠ ｾ＠
En el mismo sentido, creo 81ade Runner introduce otro aspecto que se puede tener er§g .: 

cuenta dentro del problema: a este "impulso" de creación-destrucción, de esta ｦ｡ｳ｣ｩｮ｡｣ｩ￳ ｾ＠ t 
del científico-creador, se la vincula con un modo de organización social, basado en ･ ｾ＠ Ct .. 
mercado y la producción industrial. Esto se refuerza por el hecho de que los que encatn:1l' 

tal disfrute no pueden ser considerados facilmente como "científicos locos" o "científic:,. 

villanos". Nunca vemos a Tyrell h:aciendo maldades o expli citando sus ansias de poder, ru 

siquier:a trabajando en algÍln oscuro e impresionante laboratorio; Tyrell simplemente enuncia 

un criteri o transparente: el comercio, hacer buenos productos. Chew y despues J. F. 

Sebastian, son sólo "empleados" de la corporación: h.1cen bien su trabajo, les pagan por ell o, 

son buenos en lo que hacen, pero no tienen ninguna responsabilid.:ld en d resultado final . Sin 

emb.trgo, sí se hacen referencias al costo de los productos, a que los animales artifi ciales son 

"caros" y a que los replicantes se producen para cumplir determinadas funciones, como 

robots especiali zados. Entonces, el conflicto primordial y ".1ncestral" se incorpora dentro de 

un contexto que de algitn modo lo abare:a: se plantea la idea de que es inherente al modo de 

organización de esta sociedad, que se basa en el mercado y en la producción industrial, 13 

inevitable búsqueda pt.'TTl1anente de nuf,:vos y mejores "productos", a tr.lvés del desarrollo de 

la ciencia y la tecnología, más allá de cualquier considernción moral. 
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Pero tal vez esta misma ¡del sea un modo de sl.'guir cumpliendo con una condición de 

genero: no en v:mo la ciencia ficción como tal aparece cuando ya estj en pleno desarrollo el 

capitalismo del siglo XIX .. 

Razonamiento 5: 

Aqui 3paI'CCe otra vez el problema de la Iccnologí3 y la moral. En este caso, hay un Cnfasis 

en que el des:mol1o cientifico y tecnológico esta :¡] servicio de intereses vi nculados :1 las 

empresas y 3.1 poder de control. Las ori entaciones de los ＢＧ､･ｳ ｡ｲｲｯｬｬ ｯｾＢ＠ científicos y 

tecnológicos no vienen del movimiento de "la ciencia" como si fuera :tlgo independiente de 

1M hombres, sino de ｮ ･ｾ･ｳｩ､Ｚｬ､･ｳ＠ concretas e intereses concretos de los hombres, que no 

siempre tienen que ver con el ¡oleres genenl, o el bienestar general, o el desarrollo de la 

humanidad t.:n general. En esto se seguirá insistiendo, en el transcurso de toda 13 pelicula, 

sobre todo en el permanente contraste de sofisti cadas tecnologías convh·iendo con recursos 

tecnicos propios hasu del siglo XIX. Se colonizan planetas pero no se puede acabar con la 

mendicidad y 13 miseria. Se hacen repli cantes y animalcs artificiales pero los ambientes sc 

ventilan con ventil adores. 

y sin embargo, no parece ser un mundo a punto de sucumbir bajo su propia miseria: se sigue 

comiendo, se sigue circulando, se sigue .. iviendo, aun bajo estas nonnatividades. No hay 

pr.icticamente escena dt: la ciudad en la que no veamos a alguna persona moviéndose, aunque 

sea buscando algo en la basura. Una banda de niños que se trepa al automóvil de Deckard en 

segundos para ver qué roba, y escapa hábilmente de la policía, bares repletos de 

parroquianos que hablan y beben Y se excitan con la danza eróti ca de una bailarina, etc. Pero 

el modo de demostrar esa vitalidad está puesto sobre todo a traves de los colores chillones 

de las tiendas y la ri quez.a visual de los mercados. Tianguis tipo .ir3bes u orientales llenos de 

gente y de extrañas comidas y men:ancias: la vida de los infortunados se m.mifiesU en la 

pelicuJa en la vitalidad de los intercambios sociales alrededor de los mercados. Si bien no 

hay imIigenes de annonia, limpiez.a y placidez. sí las hay de tenaz viulidad y sobrevivencia, 

en los márgenes de 10 legal. Mientras la oficina de TyreU se parece a un mausoleo de m:irmol 

frio y brillante, las call es tienen los colores chillones de carteles luminosos que siguen 

prometiendo fantasías, y la incomodidad y el calor de los cuerpos en movimiento incesante. 

¿Se traU de un.1 humanidad denigrada que se contenU con sobrevivir, aUn en l as peores 

condiciones? ¿O se trata de una humanidad que a pesar de todo parece seguir buscando otro 

modo de vi \lir? 
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R.1Zon:uniento 6: 

la película, desde la leyenda ini cial , y con los gestos de Dc:ckard, parece promo .. 'Cf cic:rU 

actitud de simpal1a hacia los replicantes. Sin embargo, lej os de lTanquiliZ:tr al espectador, 

esta actÜud vuelve para el espectador aUn mas pt:rturbadoral:t condición de los replicantes: 

son robols, son máquinas, son asesinos, matan a sus creadores. Es decir, sin dejar de 

mostrar su ferocidad, la peli eula juega a ponerse de su lado. Sobre todo, de la mano de 

Deckard. Es Dc:ck.1rd el que nos hace sentir simpatía por los replic .. ntes, el que nos hace 

am"Crti.r su desventura. Su razonamiento se sustenta en un criterio mucho mas moral, que el 

de Tyrell , Capaz. este último de crear un rcplicante como Rachc1, engañarla sobre su 

identidad, implantarles recuerdos sobre su madre, sobre su infancia, tomados de la sobrina 

de Tyrell, luego senti rse orguJloso de su creación y. de todas maneras oroC1t3r su ejecución o 

"'retiro" cuando la mujer csc:!pa. A IT3vés de la actitud de Decbrd hacia los replicantes, y 

del hecho de que los considern SCTes :!utónomos y no solamente productos hechos para 

satisfacer detcnninadas necesidades y funciones, se planlC.l como otro criterio definitorio de 

lo humano el lema de la conciencia de la propia identidad. Este punto de vi sta moral de 

Dcckard se evidencia en el desarroll o de la rel .. ción entre Deckard y Rachel: Deckard es 

quien, nús xlelante, le confinna a R.achel que ella es una replicante, revelándole que conoce, 

sin que eUa se los haya contado, los recuerdos de la infanci:! que ell .. atesora en su memoria, 

precisamente porque son recuerdos de la sobrina de Tyrell. Cuando Deck:trd hace esta 

rcvc:lación, se siente desgraciado por el dolor de ella. Ademas, la busca para verla en una 

situación en 1:1 cual él parece sentirse solo. DcspuCs, Rachelle salva la vida, cuando Deckard 

está a punto de morir en manos de León. Dc:ckard recibe la orden de eliminar a Rachcl, pero 

no 10 hace. Al contrario, Rachel se refugia en su dcpanamento. A llí Deckard la desea, e 

intuye el deseo de Rache!. e infUye su deseoncier1o ante esa sensación, y la obliga a 

enfrentarlo, le obliga a expresar lo que está sintiendo: Reproducimos el dialogo: 
Deckard (DESPrn;:s DE BESARLA): Ahora tU besame 
Rachel: No puedo confiar en mis recuerdos ... 
Deekard (INffiRRlJ?I¡lPIÉNDOLA ): Di: "besame" 
Rachel:Besame 
Deckard: " Te deseo" 
Rachcl: Te deseo 
Dcck.ard: Otra vez 
Rache!: Te deseo 
DECKARD LA rvIIRA y ESPER.<\.. 
R.lchel (FINALMENTE RECONOCIÉNOOSE): TOcome con tIIs manos. 
Se besan, comienzan a h:lcer el amor. 
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P;lJttier3 que Deckard necesita escuch,lI'b pronuncittr su deseo. pero no porque no siente el 

deseo de ella. sino porque quien: que ella lo sienta y 10 reconozc:¡o Sólo cu.tndo cila tiene 

conciencia de $ U propio deseo y, !obre lodo. cuando 10 puede cxpres.lt, es decir, cuando 

puede ;apropian!: de l:S3 semación y puede nombr.ub como propi3, I'teien entonces lucen d 

,lrnor. 

Es abismal inuginar el espanto de no uber si los n .. cucroos son realmente de experiencias 

\ivid:.s por csa penona, ese cuerpo, o si son rctuerdos vividos por otr:l persona. otro 

cuerpo (la sobrina de Tyrell ). Por eso t ll :., aunque desea ;1 DcckMd, dice que no confh en 

sus recuerdO!: trata de asoci3f su emoción prnentc con sus recuerdos. tr3ta de ret:onocer\::a 3 

partir de su Cxperienci3 ... pero no confi:a en memori as que no son suyas. Debe entonces - y 

eso es lo que intll) 'c Deckard-entrcg3I'Sc 3 la experiencia nueva de sentir, reconocer sus 

sensaciones y sentimientos de ese momento, sin ind3gar si responden o no un programa 

implantado ajeno a su conciencia. PaTa lograrlo, tiene que darle un nombre: "Te ､ ･ｳ｣ｯｾＬ＠

"8ésame". 

Pmdójicamente, es Deck31d el quc debe encargarse dc lTUur a esos sujetos que él considern 

dignos de respeto. Y, también paradójicamente, como espectadores, si tenemos que elegir, 

preferimos que [)cckard los nute, a que muQ'3. Esta situación sin saJi<b, angusti3lltc, sólo se 

resueNe CUólndo, aJ final, la película nos tr.lnquili.l.l, haciendo que Deckard no sólo no mate a 

Rachel, como le: habían orderudo, sino que:ldernás hUY3lljuntos. 

6.2.5 No hay esperan=as paraRay. 

ｓ ￭ｮ ｴ･ ｾｩｾＺ＠

Ya solamente: quedan vivos dos replie3lltcs: Roy y Pris, su pareja. Con la ayuda 

involuntaria de J. F. Sebastian, Roy busca ll egar hasta Tyrell . J. F. Sebasti;m es un ingeniero 

genético que posee una enfermedad dcgenerali va incur:able: envejecimiento acelerado (parece 

un anciano en cuerpo de joven). Por eso no "califi có" para irse de la Tierra. Trabaja para 

Tyrell y además suele jugar ajedrez con él: en el deparumento de J.F. había un tablero con 

una partida en marcha. Roy de algÍln modo convence a lF. de que lo ll eve con Tyrell , 

ｾ ｡ｮ､ｯ＠ como pretexto el ajedrez.. La secuencia inicia cuando 1 F. Y Roy están subiendo por 

el elevador de la altísima torre pirámidal de la corporación, hacia el dcp.1I1amento de Tyrell . 

Mienlrall tanto, TyreU en su recámarn, recostado en lujosa cama, y revisando papeles, va 

ordenando 3 31guien que no se vé (puede ser una compul.1dora) en voz a1b, los movimie:ntos 

de sus acciones en la bolsa. Está de bata, relajado, 3 gusto, disfrutando tambien de: sus 

decisiones bursiatiles. Una voz femerud.1 de: "edificio ｩｮｴ ･ｬｩｧ･ｮ ｴ ･ｾ＠ le anuncia que lF. solicita 

autorización para enlr.1c. Tyrell se: e:"" lraña, prc:gunla 3 J.F. el motivo. Como respuesta, lE 
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le dice un movimiento del juego de ajedrez. Tyrell se sorprende por 13 buena jugada.. y eede 

al n:to: va a ｾｵ＠ tablero, 13 hace, siguI; interrogando, Roy le dicta a J.F. el ｾ ｩ ｧ ｵｩ ･ｮ ｬ ･＠

mO\,imiento que desemboca en Jaque Matl:. Tyrell, entonces, curioso y "picado-, autori za 

su c."11tr:lda. JuniO con J. F. entr:l Roy. Hay un di.ilogo tenso entre Roy y Tyrcll , cargado de 

ironias por pane de Ro}' (""'Es dificil ver a nuestro creador'", "¿Puede el creador reparar sus 

creaciones?'", entre Otr:ls). Roy le dice que quiere mas vid:l. pero Tyn:llle explica que eso no 

lo puede hacer, que no se puede revertir un proceso pues ocasiona 1.1 muerte de las caulas 

modi li cadas. Roy da otras opciones. con argumentos tambien plenos de vocabubrio 

científico, hasta que se convence de que es efeetiv:unente imposibl e modificar su feeha de 

muerte. Tyrell intenla "consolarlo", halagándolo con que Roy h3 sido el hijo pródigo, 

realmente extr30rdinario, un premio, un 3contecimienlo. Ro}' escucha con amargUT3. De todo 

ese di.il ogo queremos destacar el fi nal: 
Roy: (EN ACTIlUD DE CONFESi ÓN, DE ARREPENTIM IENTO, TAL VEZ 
FTNGIDO, TAL VEZ NO, NO QUEDA CLARO): H e hecho COfas C1lesfionables 
Tyrdl : Ov1lENTRAS LE ACARI CIA CON PIEDAD LA CABEZA A ROY) : 
Tamb,én cosar (l.r:traordinarias ... Deleitare en tu ｾＮﾡ､｡Ｎ＠
Roy: (SONRIENDO CON lRONlA): Nada por lo que el dios de la biomecaniea te 
impidiera entrar a/ ele/Oo .. 

Tyrell se desconciert.1 un poco 3Jlle la respuesta. Roy le tom.1 su cabe7..1., lo besa en 
la boca y luego le ｾ･ ｴ｡＠ el ccinco h3sIa matarlo. 

Fin de la secuencia 

ｒ｡ｾｧｯｳ＠ de almósfCr:l y carácter sugerida¡ por indicia¡ e infofTlUl ciones: 

· Roy sabe mucho de biomednica y genctica. 

· Tyrc:1l \-;ve solo. 

· En ese mundo e."'tisle bolsa de valores. 

· Roy tiene una fuerza extr3ordinari3: puede destruir con sus manos el cráneo de un hombre. 

· A Tyre1l1e gusta jugóIT al ajedrez y ¡)CIlla como si nunca 3Jltes hubiera sido derrotado 

· Tyrell tiene miedo de Roy, pero intenta disimularlo 

· La amargul"3 de Roy cuando se entera de su situación, es insondable. 

· La actitud de Roy es ambigua cu.mdo confi esa que hizo cosas cucsti OTUlblcs: por un lado, 

parece sinccl"3, como movido por un impul so de arrepentimi ento antes de su inminente 

muerte. Por otro lado, parece jugar al hijo frente a Tyrell, que no se da cuenta del juego, y 

Roy dice esa frase p;11"3 ponerlo a prueba. 
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ｒ ｣｣ＢＬ ｾｴｲｵ ｣｣ ｩ ￳ ｮ＠ de 1:15 inferencias ｩｮ ､ ｵ ｣ｩ ､ＮＳＮｾＺ＠

Razonamiento 1 

1. E13morpropio hl, .. rido)' el desafio de verse dCTTOtado en el 3jedrcz hacen que Tyrell 

se descuide y se exponga sin prOle1:ción :1 su visilante. 

2. El hombre geni3.1 y poderoso mucre en nunQS dI! su cre:¡ción. 

3. El motivo de 13 violenta mUCTIe del poderoso es el juego, el relo:1 su ingenio. 

Ruon:muento 2: 

1. Roy se muestra 3rrepentido y, 3Un no siendo sincero, pone el lema de sus " m<11as 

3Cciones" " discusión 

2. Tyrell minimiza estas malas acciont:3, desUc:mdo las cosas cxtrnordinari as que hizo. 

3. L3 rc3cción de Tyrcll ante el "arrepentimiento" de Roy pone en c"idenci:1 su falta 

de escrupuloso 

-l. El "dios de \;a biomecirúc.1" no esta a la altura de las criatuf'lI..'I que hizo: no tiene 

mor.>l. 

Problcm3tización de 10!l 1"37..onamienlos: 

Juegos de ingenio, de inteli gencia, de reto al 37..1r : Tyrell apuesta t OO sus replicantes, luego 

ve qué sucede, si fall a, los elimina, y wdve a apostar: placer del que se sabe jugando, con el 

poder de decidir el juego; reta a 13 ciencia, a la biomecilniC.1: apueSla. También juega a 13: 

bolsa: lo vemos jugando en su cama, antes de su encuentro definitivo con Roy. El juego mas 

｡ｬｬ ｾ＠ de consideraciones mOf:ll t:s. EsIO se "i ncula a 10 que vimos del disfrute por 13 creación 

de semejantes, de dobles, con el juego de !II .. 'T un poco dioses. 

El compañero de juego de ajedrez de Tyrell , 1. F. ｓ･ ｢｡ｳｴｩｾｮＬ＠ lambi¿n habíamos ... i sto que 

conslruye sus propios juguetes, a los que Uama sus amigos: su departamento es W1a extraña 

reuni6n de juguetes animados e in.mimados, seres biomednicos que 10 acompañan y lo 

divierten. 

TyreU juega a ser un dios magnanimo, pero no lo es: muere de la forma m.3.!1 cruel y 

lamenl.1ble: le destruyen lentamt:nte su crineo, le explotan el cerebro, la fuente de su poder, 

de su ingenio. 

Lo que es la fonaleza, la h.1bi lidad de Tyrell, el juego, los dcsafios, fue lambien su debilidad. 

ElaZllr, [¡ rulmente, vence al juego: lo vence a el. ¿Pero cómo !re Uevan el juego y el control? 

Aparente, se repelan, pero se buscan: el j uego pl:teentero sólo es posible en una sitll.3 ción 

controlable, en la que las reglas del juego no se violen. Pero al mismo tiempo la excilación 

que provoca el juego sólo es posibl e con una cuota de riesgo. El ri esgo de Tyrell son las 
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emociones, los afectos, el deseo de ... ida y de \ibenad de sus juguetes; T)TCU, lo sabe, eso lo 

hace más repulsivo, para Roy, par3 ｾ ｫ｡ｲ､Ｌ＠ par.llos especudores. 

Esta escena está más cercana .3 la tradición naITativ;:! del hombre que juega :1 ser dios y que 

muere en ITl3J\DS de su creación. A PC! .lT del lengwje cientifi co-Iccnológico que por un 

momento impregna la conver33ción, la escena parece tr3scender clL11qwer marca de género y 

volvl,.-ne wu nueva fonna de narnr ese ;mbguo mito. ütcr.úmcnte, son las manos poderos3S 

de Roy las que 10 mat=m, después de haberlo interpelado, como se interpela :1 un padre o un 

dios que sabe todo y tiene todas las respuestas. Roy lIor.¡ mientr.ls 10 mat:!. Sabe que ahora 

ya no le queda ninguna esperanza de ... ida, ninguna pregunta sin responder; sólo le queda 

esperar su inminente muerte: le ha ftlllado su padre creador, 10 ha traicionado 

verdaderamente, pero no para redimir a nadie, sino inútilmente, sin sentido. Sabe que lo 

de5cartan, como se descarta a lD13 maquina vieja. 

6.2.6 Despedida de Roy 

Sinopsis: 

Después de una cruenta lucha entre Deckard y Roy - el único que sigue VIVO de los 

replicantes rebeldes- , Deckard es!iI suspendido sobre un profundo abismo, desde la 

comisa de un edificio, malherido, a punlo de caer. Cuando ya Deckard no puede mis y su 

mano se suclt.1, Roy --que ha estado mirando, con cierta satisfacción, el sufrimi ento de 

Deckard-, lo agarra, lo levanta con lo que le queda de sus ｕｬｴｩｭ｡ＮＮ ｾ＠ y poderosas fuerLlS, y 

lo pone a salvo en el techo. Luego se sienta frente a el y le habla: 
Roy: (CONTENIOO, CONMOVIDO) He visto casas que los humanos ni siquiera 
imaginan. Naves de ataque incendiimdose cerca del hombro de Orión. He visto 
rayos de mar centelleando cerca de la puerta de Tannhállser. Todos esos ... 
momentos. se perderán en el tiempo. como lágrimas en la lluvia. Es hora de morir. 

Roy sonñe aperus, baja la cabeza., y muere. 
Deckard ha escuchado todo impresionado, apenas respirando. Al final, llora. La 
lluvia no ha dejado de caer sobre ell os. 

Rasgos de atmósfera y caracteres obterudos a rravés de indicios e informaciones: 

· No hay nadie m:is que cl\ a; en las ､ ･ｳｯ ｬ｡､｡ＮＮｾ＠ comisas y techos de la ciudad, donde sucede 

gran parte de la pelea. 

· Deckard le tiene un miedo atroz a Roy 

· Los dos contrincantes de la pelea son particularmente tenaces en no dejarse matar. En 

especial Deckard,. que está claramente en infrioridad de condiciones fi sicas que Roy, durante 

la pelea ha mosrrado una obstinación brutal por salvar su vida. 

· Roy muere de algún modo compartiendo sus recuerdos. 
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. Det:k3rd queda profund.tmentc impresionado por lo que le dice Ro)'. )' por su modo de 

morir. 

Reconstrucción de bs interencLls inducid.:1ll. 

PremiS3S: 

1. Roy 531v3 :;1 I:>e\:kard porque m:ct:siu un testi go de su muerte y de 13. injusrici.l de su 

muerte. 

2. Con este gesfo y con lo que le dice, Roy le d1 ;} Dcd3rd un Ieg3do, que podlÍ:I 

sintetiz. .. m:c :\Sí: la muerte de un otro como Roy, y de 13 memoria de lo que él h3 

visto y h3 vivido es UJl3 pCrdid.:t umbien para los hombre5 que siguen ";\'05. 

Problcmatización: 

l os hombres no sólo no ver.i.n lo que Rol' vio, sino que Llmpoco escucharinj;unás su relato. 

Este es el cierre de la historia de los ｲ ｣ ｰｬｩ ｣ ｾｴ ･ｳ＠ rebeldes. tl.1inutos después, la película 

I( .. rminara con 13 huida de R.3chel y Deckard. 

Para CCfT3f, la pelicula vuelve alta vez alterna de 13 memori:l, pero esta vez vincul:indola 

dr.uniricounente con lo que podriaffios definir como el reconocimi ento del otro. Anles de 

describir bos visiones de sus recuerdos, Rol' lo 3cl3r3: ningiln humano podría siquiera 

imaginarlas. lm replicanles, fin.al.mcote, no son h1Ullallos, son otra cosa, eso es 10 que queda 

cbro. Y son otra cosa en la medida en que se rebelan y dejan de ser esclavos, luchan por su 

libertad y por su vida. L1 corpor..1ción Tyrell ha creado a esto!! otros pero no lO!! asume 

como tales: los condena por ser otros; sólo los deja ser si son maquinas, en cuyo caso dejan 

de ser O/ros pt!.r..1 ser productos, objctos. 

En esta escena., la identidad diferente de Roy se reafirma con el relato de sus memorias. 

Semejantes en casi todo a los humanos, es el contenido de su memoria, que revela sU!! 

inimaginables e:'<per1enci35 vitales, b que ftnalmente resuelve el equivoco, y 10$ estable« 

como definitivamente no hu.manos, y definitivamente no máquinas. Esto, sin embargo, es 

una contradicción que no se resuelve y que queda flo tando en 13 $3la CU3I\do se encienden 135 

luces. ¿Cómo es posible que amemO'i a un robot, que nos emocionemos por sus desgracias? 

¿Qu6 seriamos enlonces los seres humanos, si también lo que nos hacía urucos, los afectos, 

las emocione3, la inte1igl."flcia, la memoria, lO!! deseos, b moral, fueran también patrimonio de 

las maqurnas? ¿Sera posible que la ciencia y la tecnologia ll egut"fl a ese punto? ¿Dónde se 

encuentra lo especifi camente humano? ¿Es eso inl¡xntante? 



118 

7. Las acciones 

A difcn."1lcia de E/final de la vIOlencia, no tu)' un ｰ｣ｾｯｮＳｪ｣＠ que nos haga trnruitar por un 

rc:corrido que podriamos ll amar ｾ ｵｴ￳ ｰｩ ｣ｯｾＬ＠ es decir, que \"3 de un:. sitwción .) 13 que 

m:onoce como ｩｮ､ｾ｣Ｚｬ｢ｬ｣ Ｌ＠ ;1 otr.l deseable, en ternuROS de la mir:ad3 sobre 13 socied3d en la 

que actUa. Mikc, en el final de la violencia, 3unque poderoso y exitoso como proouclOf, 

reconoce 13 Mi nfcl ici dad" de su vid3- anterior 31 suceso del secuestro, 31 conUclo con los 

latinos y :1 su counbio de identidad: dej:a una foma de vivir que resulta :mgustiantc y csteru, 

edificada. sobre el miedo 310s otro! y 3 los desconocidos, para asumir otra forma de vida en 

13 que 13 sencill ez y los "ínculos afectivos humanos son la fuente de vida y de c:alma. 

En este nivel del anáJisis, tendremos en euenU e."(c!usiv3Iltentc el persolUjc de Decbrd, el 

personaje principaJ, sobre: lodo porque durante el desarroll o del arcilisis de las funciones ya 

se han cxpliciudo rugos de car3ctcr de los otros personajes. 

Al igual que en El final de la violencia y en I;¡s n:uTaciones utópicas clásicas, el person;¡je 

princip31 p3nc de UfU mirada Criti C3 y neg3ti v3 sobre su propio mundo: en 13 mirada de 

Decbrd, su pesimist3 resign3ción, ｾ ｵ＠ refugio recurrente en el alcohol, y sobre todo sus 

perm:mentes gestm de indiferencia, desprecio y C3nsancio ante el chino del puesto de 

comhbs, 3nte la poLi cia, ante Tyrell, :lnte 13 propia Rachel al comienzo, ante las rt\3f3vilbs 

de la lecnol ogia representada en el büho sintéti co, anle su propia misión de eliminar 

replicantes y ante el modo en que estos replic:lntes son considerados, estas actitudes, son 

un penrumente j uicio criti co, ｾ［ｶ ｩ､･ｮｴ･ｭ･ｮｴ ｴＺ＠ negativo, 3CCT\03 de ese mundo de 13 ciud:ld de 

Los Ángeles del año 2019. Sin embargo, detras de ese pesimismo hay en Deckard un 

impulso de vida que lo lleva no sólo a cumplir el mandato que le encarg;m, de eliminar .1 los 

rcpLicanlC3, sino a luchar de nunera dnunática por nuntenerse vivo. Y a enamor:u-se de 

Rachel. A1 mismo tiempo, es clara la :unbigQedad de Deckard con respecto a los replicantes, 

una mezcla de aversión y compasión, admiración y desprecio, En esa ambigüedad, 

reconocemos también en De<:kard una consideración hacia los replicantes como "otros 

seres", es decir, no simplemente máquinas sin identidad 

Esta característica del personaje nos permitel:lmbién reconocerlo como personaje tipico de 

la llamada ""novela negra". Estos peBonajes se caracterizan precisamente por su ambigüedad 

moral, el hecho de ll evar a cabo acciones que consideran despreciables y que sin embargo no 

dejan de hacerlas, y tm3 permanente mirada sombria hacia los otros y hacia el mundo que les 

rodea. Oc hecho esta pelicula suele ser clasificada como "novela negra de ciencia ficción", Ya 

vimos que en el cine de la induslri:a la mezcla de géneros no sólo es frecuenlc sino que es una 

opción deliberada con una intención mCTCadotéatica: atraer a diferentes tipos de püblico. 
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Sin cmb.1tgo, lo que ｮｯｾ＠ interCS3 :1qui es indolg.lr si es posible reconocer un recorrido utópico 

del pmOfUje. En este sentido, podemos dctir que en principi o, este complejo penonaje 

cncam.l un m31cstar cultural o SOCi3!, un descncanlo ante una culturn en la que el desarrollo 

tecnológico es cap3Z de producir prodigios como los replicantcs y que ｾ ｩｮ＠ embargo, 

p.u3Iclamentc, lambien es capaz de producir un:'! denigración en las condiciones de ... ida de 

los grupos humanos, tanto que 1:1. tiCTT:l es y3 un lug;¡r inhóspito, sin luz. y del cual los que 

pueden huyen. No ha)' una salida utópica en el sentido convcncionó'll : sólo es posibl e 13 

prec:ui3 huid.:!. La inutilidad de 13 huida se Suglt.'Te de dos maner.lS. Por un l:ldo, con el firul 

abrupto de la pelicula, en el momento mismo en que se cierr3 13 pUer13 del Clc\'3dor del 

dep:a.rumenlo de Oeckard, CU3l\do huye con lUchel, es decir, no se nos Ir.lnquilil.'l diciendo 

que lI eg:rron 3 un lugar seguro, ni siquier3 que fueron c"paces de sobrevi"ir . Por airo lado, la 

ccrtel.1 que nos da la película de que es muy probable que 1m encuentn:n: ya hemm "isla 

que las fuerzas de control policial prácti camente rienen una presencia permanenle en todo el 

tr.lnScurso de la peli cula. Lo que se reafinn3 con 13 afifTll3ci ón dcsesperanz3d3 que le h:lce 

Dec3k3rd 3 R3chel, cl14llldo esl3 le cuent3 su pl3n de huir, momentos después de h3ber 

ma.udo 3 Lean p.lf3 salv3rle b vid:! : 
R3chel: ¿r si me voy al norte? .. 
(OeckMd parece sorprenderse de 13 ingenuid.1d de Rache!. sotUÍc con arrwgUr.1) 
R3Chcl: ... r desapare: co ... ¿A-fe perseguirías ... me cazarías? 
Dcck.trd: No. no lo haria ... Te debo unfal'Or .... Pero algllkn más lo haría. 

y sin embargo, huyen juntos. Tal vez, mirando desde 13 utopía, este gesto tiene una C3rg3 

UIópic3 insosbY3ble: ir en busca de lo imposible, de 10 que no c.:ciste. Ir en busea de un 

deseo, de 10 deseable; no resignarse a lo que h3y, 3 lo que está, seguir deseando y soñando 

con aira cosa diferente. Ese dC$eo los mueve. y ese movimiento 1.'5 engendrado por una 

visión f.mtastic3 y utópica. Utópica por imposibl e, e imposible porque sólo si el mundo 

cambi3 en su toulidad, Rachcl y Deckard podrian ser feli ces sin ser molestados por nadie. 

No es el de esU pareja final un problem3 intimo o famili3r, sino que b posibilidad del 

cumplimiento de su amor)' 1;] posibilidad misma de seguir vivo depende del modo de vivir 

de toda UJU sociedad: si quieren cumplir el deseo de vivir y ser felices, es preciso cambi3r el 

mundo. 0 , dicho en su sentido negativo: es el modo como el mundo en el que viven esLá 

organi7..ldo el quc les impide ser felices, seguir vivos, vivir en paz. Es decir, se involucra al 

universo de convenciones, V3lorcs, org3niZ3Ción, modos de SI..T de una sociedad: 3m 3parece 

el CaT3Ctcr univers31ista de la historia, que 13 3ruiga, como p vimos, no sólo en los relatos 

de ciencia ficción sino en las Il:lIT3ciones lUópicas. 
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8. La narrnción 

8. 1 Signos del narrador 

8lade Rllnner corresponde 3.1 tipo de relato en el cual la historia parece contarse sol.l, sin la 

intervención explícita de la voz del n.llTador. 

Sin embargo, encontr.unos que es posible reconocer la presencia del natT:ldor en la narración 

filmica de este relato, b;isicarncntc en los recurros utilizados por la peli cula para inst.alamos, 

en el espacio riempo-futuro. Es decir, recursos orientados a 3segUr.lI" la inteli gibilidad del 

filme, pues como se trata de un tiempo espacio diferente al del ･ｳｾ ｴ｡､ ｯ ｲ Ｌ＠ es necesario 

ofreter reglas de inteligibilidad muy cI.lfas y eficaces para que el espectador entre a este 

mundo de fi cción sin oponer resistenci.l, de otra maner3., no habria "contrato de fi cción" y el 

hecho narrativo no tendria lugar. 

Es por eso que vamos a tener en cuenta aquí los recuBos usados para instalamos, como 

espectadores, en el futuro. Asimismo, la fisonomia que adquiere el futuro, es el sello 

distintivo del narrador: de todas las fi sonomías posibles, el narrador elige ésta. La 

experiencia como lectores de narraciones de ciencia fi cción y espectadores de películas y 

series de ciencia ficción o futuristas, nos incitan a pen5.lf que hay variaciones en cU3nto al 

modo en que el futuro puede ser imag.in3do y representado. 

Estos recursos de ubicación en el espacio-ticmpo futuro están en la primera parte de la 

película, precisamente cuando el relato comienza a naITarse. Podemos decir que en 8lacle 

Runner, los primeros 5 minutos del film e son sufi cientes para trasladarnos sin 

contratiempos a su propio espacio-ti empo. 

8. 1. 1 Texto en super 

Como otras pencolas del género, en este caso sc valc de un texto inicial para insta13mos en 

su propio-riempo espacio, y para diferenciarlo del ti empo-espacio del espectador. En letras 

blancas sobre un fondo negro y con un estilo impersonal. infonna los datos básicos para 

introducimos en la historia, y también sugiere a qué ti po de mundo vamos a entrar. 

En el audio, mientras tanto, la müsica que viene desde la; créditos de entrada se conjuga con 

sonidos que remiten a máquinas, a tecnología, sobre todo por su monotoRia y reiteración. 

Reproducimos el te.'l:lo completo. 

A principio.! del S ;ca. la CORPORACION TYRElL llevó la evolución de los robots 
a Jajase NEXUS. un ser casi idéntico al humano. conocido como un "replican/e ". 
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Los replican/e NErUS 6 eran sl/per iores en fuer:a y agi/id<ld. y al menos 
eqllI\"aientes en mteligencla a los ingenieros geneticos que los crearon. 
Los replicantes se empleaban como esc!m'os en el espacio. en la a=arosa 
e.\ploracion y coloni=acii:m de otros planetas. 
Desplles de /In sangrienlo bo/ín reali=ado por un eq/lipo de comba/e de .r"¡E..r US 6 en 
l/na de las colonias espaciales. se prohibio que lru replican/es habitaran /a tierra. 
bajo penn de ml/er/e. 
Escuadrones especia/es de policias. las UNIDADES BL4DE RUNNERS. tenían 
órdenes de tirar a matar a todo replicante que se encontrara en la tierra. 
A esto no se le llamó ejecución. Se le llamo "retiro". 

Los Angeles. nO'>·iembre. 20/ 9. 

Aunque cst.i escrilo de maner.¡ impcrsorul, es evidente que hay una '"voz namriv3.", que 

tiene por función establecer, como 10 dijimos, los ejes de temporalidad desde los cuales debe 

ser entendido el relato. De ese modo, da testimoni o de lo ocurrido hasta antes del inicio de 

esto que se comien7.a a contar y nos ori ent;! con i.nformaci.ón básic;! y sustancial que nos 

permitici '"movernos" sin dificultad por el mundo y la historia del relato. En este senti.do, 

esta primera leyenda contiene " informaciones" (en el sentido de Barthes) importantes y 

ｴ｡ｭ｢ｩ ｴＮＮｾ＠ indicios acerca del modo de serdd mundo de B1ade Runner. Entre ellas: 

· Estamos en el año 2019 (recordemos que la película se estrena originalmente en 1982 y 

esta "\{m ión t..íI 1991). 

· I-by robots (replicantes) que parecen humanos pero son superiores, en algunos rasgos que 

marcan su espccialiZ1ción y que se usan como esclavos en colonias fuera de la tierra. 

· En ese mundo ruay tambien grandes corporaciones, como la Tyrcll . 

· Hay colonias en otros planetas. 

· Los replicantes son peli grosos y tienen prohibido entrar a la tierra. 

· Hay policias, que pcT!liguen y matan a los replicantes. A estos policias se los denomina 

"Blade Runners". Aquí ya estamos en condiciones de interpretar el nombre de la película y 

de suponer el personaje alrededor del cual girar.i la historia que nos van a narrar. 

· El texto está escrito en pasado: parece sacado de algún libro de Historia. Es decir, ruay por 

parte de esta voz narr.1tiva, una intención de ubicarse en un tiempo todavía más " futuro", 

desde el cual recuerda y relata. El vértigo de los tiempos enrarece un poco más los ejes 

temporales, pero, sobre todo, contribuye a esta pretensión de "naturalizar" lo que esta a 

punto de relatar, volviéndolo no claramente ficción sino suceso "Histórico". 
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8. 1. 1 Vi sta arrea de la ciudad 

Vista ｡ｌｾ ｡＠ de una ciudad en la noche. las luccs pam:cn no tener fin . De allas y angoslas 

torrcs s.1len enormes ll amaradas intLTmitenh:s. La dmara se acerca ｬ･ｮｴ｡ｭ･ｮｴｾ＠ a la ciudad, 

dcsde arrib3, como si viniera volando. El primLT plano de la pupila de un ojo, en la que se 

reflejan las luces de la ciudad, ll ena la pantalla en dos ocasiones. En su recorrido, la camara 

se cruz:¡ eon naves que wclan con mucha r.lpide1-Entre las innwntr..1blcs luces, las IOms y 

las lIamarndas, sobresale un enorme edifi cio que tiene la forma de una pidmide, cuyo 

contorno apenas se adivina en medio de la oscuridad y la brum.:I. El edificio mueslra las Iu:cs 

de mil es de venUrla.s. La eimara se acerca a esa picimidc, que ahOr3 se mueslra como una 

compleja cOTlll trucción, compue:!l ta por un grupo de edificios. la superficie de las paredes 

CSt3 cubierta de rubos y cañerías. La d mara hace zoom in a una de las múltiples ventanas. 

Fin de la sccuencia. 

La música que acompaii.1 csu secuencia cs predominantemente de suspenso. 

Con la leyenda inicial y la primera secuencia, el narrador ya nos da informaciones e indicios 

de 3tmósrera sustanciales para "movemos" eon algunas certez.33 en el mundo que cst.3 a 

punto de presentamos. Para el narr3dor, es necesario que, antes de iniciar 13 3nécdota del 

relato, nos queden claros presupuestos como los siguientes: 

1. Este mundo del futuro cs violento y peligroso. 

2. En ese mundo hay injusticias: la decisión de eliminar a los robols cs moralmente 

discutible: se adara que eso no se llamaba asesinato sino "retiro"; hay una condena 

moral, por lo menos .11 eufemismo. 

3. la tccnología es mas "avanzada" que la del presente del espectador: hay vehículos 

que vuelan. hay robots parecidos a los humanos. la explicación 3Ccrca de la 

existencia de los replicantes cst3 sustentada en una idea de causalidad: la corporación 

Tyrcll "evolucionó" la robótica. 

4. De inmediato ubica a la historia como universaL " la corporación Tyrell ll evó la 

evolución de los robols ... ". Esta afi rmación involucra a toda la tiCTTa, a todo el 

mundo: " ll evar la evolución" de los robolS pone a la corporación por 10 menos como 

Iider entre arras en ese mundo. 

5. Hay una pretensión también universali sta de n3ffilr un suceso "históri co", que se 

evidencia en uso del p3.'iado en el tC:<IO y en el juicio moral acerca del modo de 

nombrnr esos "asesin3tos": pareciera que un tcstigo privi legi3do, que vivi ó mucho 

tiempo después que el tiempo del relato, cst.3 Jl3IT3Ddo un suceso que pertenece a la 

HislOri::J. 
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Oc este modo, y:l est.lIl'lOS c:\3T3menlc insl313dos en bs convenciones del genero cienci3 

6cción. Sin embargo, es \D\.l cl:uid3d cngai\osa, que se opacaci m.1s en ClLlnlO 13 mirada del 

narrador nos muestre las c:lll es oscuras y ramili:trcs de 13 ciudad. Es!;!. escena ini cial sólo 

puede $!.:1' entendida considerando la pelícu13 en su lot.1lidad: llegamos volando .l uru ciuebd 

del futuro, <¡lit no ti ene n:lda en común con \:LS ciudades tecnológicólS y límpidas :1 las que el 

cinc de ciencia fi cción nos tero3 3COSlUmbr3dos. En cuanto la mil'3<b V.l bajando al nivel de 

suelo, los T3Sg0S fururiSt35 se enrarecen hasta verse mezcl3dos con signos demasi.ldo 

f:muli3l'l:S, dl.:m3Si3do cercanos como p3r.1 no sentimos direcLlmcntc involucl'3dos. 

8.2. Ulapia 

Aunque no se ofn:ce ni se sugiere, como en El final de la vio/encia un:a propuesta de 

sociecbd utópica, lo que se pone de ffianiliesto es el fracaso de Olf <1 utopía: la utopia del 

des.urollo tecnológico como gar.lnlÍa de una socied3d de bienestar. ¿Cómo ll ego a esta 

interpretación? ¿Que ofrece la pelí cula para que esta interpretación ocurra en mí como 

espectador? Adem.u del relato en si mismo, hay algunos recurso! puntuales que 

consideramos puedc:n desencaden.n en el espect3dor este tipo de reflexión. En primer lugar, 

el hecho de que el relato suced3 en el ticmpo-espacio futuro: como vimos, 1M n.amciones 

utópiCM modernas se caractcrizan por ubicar a la sociedad ideal en el futuro, m3s que en 

algún hipotetico lugar ignoto del ｰｾｴＮ Ｚ ｮｴ･＠ del autor. El futuro aparece como el tenitorio 

ine.xplorado que potencialmente puede ofrecer la posibilidad de una socied3d diferente a la 

real, a la del presente. Es decir, en 1M utOpiM futuristas, subyace la idea del fwuro como 

tiempo no colonizado, no explorado, en el que es posible la realización de modos de vida 

diferentcs. A diferencia de la consagr:1Ción de la consideraciÓD del futuro como tiempo-

espacio ya pre-visto, ya planificado, con una fisonomia previsible, que responde a leyes 

evolutivM de la naturaleza y de 135 sociedades - ffundamenulmente como c.'l:tensiones de lo 

que se puede observar en el presente-, en la utopia moderna que elige al futuro como 

ti empo espacio de su sociedad ideal, se presupone la idea de la indeterminación de lo que 

vendrá y de que es posible que el futuro pueda ser radicalmente diferente del presente. En 

8tad. Runner, sin embargo, el futuro se mueslr.l como el lugar del cumplimiento de las 

previsiones m.u sombri as acerca de la evolución posible de una sociedad que pone sus 

mayores esfuerzos en el desarrollo tecnológico imparable y feroz. Pero, aunque en este 

relato no se describa una sociedad ideal, feliz, sino lodo lo contrario, creemos que se puede 

interprct.ar la película como un modo de denunciar el carácter utópico (en e1l1entido de 



imposible»' distópico (t.íl el sentido de lo indeseable que conJleV.1 10 utópico) de 10 que en 

el pre3ente se impone como camino )'3 tr.lz:¡do por el progreso, de lo que se ofrece como 

destino Ｂ ｮＮｬｬｕｲＳ ｉ ｾＭ ｵｮＮＱ＠ sociedad en 13 que todos \ivan s.1tisfechos gT3ciM 31 des.1rrollo de 13 

ciencia, l.1tccnologi.1 y el libre mcn;.,do-, y y de lo que se ofrece como c.uruno n.1tura tuci.1 

ese destino. Es decir, el filme des.1IToll a un.1 \'.1ri.1nte posible - 13 degr.1d3ción general de 1M 

condic:iom:s de vida-, del desenlace que puede tener 13 fe en el progreso tecnológico y en el 

libre mercado, tendencias predominantes en el presente de re.1.J.iz:¡ciÓn de 13 propi.1 películ3. 

y .:U mismo tiempo que denuncia el caricta' di:uópico y utópico de lo que podri:tmO!l 1I:unar 

el proyecto de una sociedad organizada segim 13 lógicot feroz del c.1pilalismo, 3 nivel g1ob.:U, 

umbien recl.1I1U b necesidad de imaginar nuevos modos de "ida, diferentes 3 13 que se 

impone como destino en el mundo occident31 ｣ｯ ｮｴ･ｭ ｰｯｲ ｾ ･ｯＮ＠ El filme puebl3 el futw'o de 

ｩｦｬＧ｣ｩｧｾ･ｳ＠ sombriu, y al mismo tiempo nos dice que es una fant35ióL, que el futw'o puede ser 

visto Mí, o de otro modo: es una peli cula, es im:agin.1ción, no es re:did3d. Pero h.1ci3 aI.la 
iri:vnos si no invent:unos algo nuevo, si no ponemos a trab3jar nuestra imaginación: lo que 

vemos, es el futuro que inventa el presente dado, el presente y.1 s.1bido. el presente en el que 

se tu unido arbitrariamente, pero como si fuCf3 resullado de fuC1'Z3S natunJes, 3 13 ciencióL, la 

tecnología y el mercado. La película reclama, tal vez horizontes utópicos diferentes. 

Est.1 idea se ve reafirmada por 13 propi3 leyenda del ini cio, cuando dice que la 

CORPORAC/ON TYREU llevó la evoIllción tú 10$ robots a lalase NEXUS. un ser casi 

;aentico al hllmano. conocido como un "r ep/icanre ". En esta fr:l se, presupone 13 existenci3 

de un movimiento evolutivo de la tecnología en el presente, lo que hace verosímil que la 

corpoT3ción Tyrell, lleve la evolución 3 dích3 f3se. Se reconoce 13 existencia de un3 

orientación posible en 13 evolución de 13 cienci3 y 13 tecnologi3. Y es dicha e .... olución lo que 

se cuestiOrl3 en el re13to filmi co: no tuy tal evolución, son decisiones de la. voluntad de los 

hombres las que hacen que la historia tome un rumbo u otro, decisiones bisicamente morales 

-(j a-moralcs-. 

Hay .1dern.i5 ln3 referencia irónica a las fanbsias Ulópicas, con lo que se enbtiz:¡ mis aUn la 

perdida de un.:t imaginación utópiC3 en el mejor sentido de 13 trndición occidental. Se trnta del 

UllO del discuno utópico como parte de Wl3 c3mpaña publicitari.1. Nos referimos 3 la n3ve 

que en las primeras escenas de 13 ciudad, sobrevuela lentamente ofreciendo una nueva vida 

en 135 coloni35 fuera de la tictT3: 
Una nueva vida le espera en las colonias espaciales. La pasIbilidad de volver a 
rmpe:ar en una tierra dorada de oportunidades y aventuras. I Vámonos a las 
colonias! 
Voz femenina: Este anunCIo llega a ustedes por cortesia de ShimagrrDominguez 
S.A .. Ayudimdole a America a Begar al nuevo mundo. 
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;;Nucva \;cb- , "TicrT3 dorada de oponunidades-, "nuevo mundo-, son proposiciones que 

remiten 3 Wl3 sociecbd idcJl mis :tila de 13 dec3dem;i:a de lo conocido. Y :al mismo tiempo 

esl.u fr.ucs tienen reson:mci.u de l.u refen:nci.u que sobre el continente amenc:mo se haci:m 

dur:mte 13 conquisl.l y coloruz:ación de América por parte de paises europeos y mas 

:adelante con 1:as gr:mdcs m:ts:as de inmigrantes europeos de fin es del siglo .\.lX )' principios 

del XX .. Ahor:l c.:s Amenc313 que promueve l:as migraciones 3 nuevos mWldos. 

Por Ultimo, h3bri3 que pensar si el hecho de I:l ap:uición del vinculo 3moroso entre Dcckard 

y R3chel, cntn:: cl hombre y su creación, cntn:: el hombre y la nci.quin:a., no es t."T\ sí mism:a 

W13 propUC5t3 utópica por lo menos inquietante. Sin embMgo, pa.reciera que este hecho se 

enm3f't;l dentro de W1a tr:ldición n.tlT3tiv3 diferente 3 13 de 13 utopí:a., y que h:abl3, como ya 

vimos, :acerca de los mitos de l:as creaciones del doble y apunta más a una reflexión sobre 13 

identicbd de lo hwnano. 

, 
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CONCLUSIONES 

El análi sis realizado alas dos películas - El final de la violencia y 810de Rllnner-, nos 

permite seguir inl errog.llldo al conceplO de utapia: es en 1:1 búsqueda de posibles 

manifest:lcioncs UtÓpiC3S t:n l.'5t05 film es donde el propio concl. .. ·plo se pone en j uego y 

n:tx:la sus ambigüedadlCs y complejidades. 

Al fin3.liuf - lI"b itr:uiamente-esI.l investigación, queda claro que los términos l/tapia y 

dislopía (o antill topia) no son opuestos. Ambos están presentes en el propio concepto de 

utopía. Habíamos anot.1do que el cine se habría desintl.Tcsado por representar visiones de 

sociedades ideales en su apogeo. Sugeríamos que eSlo podria deberse a la falla de drama 

propia de 135 sociedades Ulópic.lS: en la medida en que en las sociedades utópicas los deseos 

- al menos los más impon:mlcs----esun satisfechos, no tuy conflicto alguno. Y si no hay 

confli cto, no hay historia que namr: nada se mueve y si nada se mueve, el tiempo no 

transcurre. Y esa es la criti ca sustancial a las utopías: si no hay drama, no hay sujetos 

humanos involucrados; la sociedad utópica, para existir y pctIIl3IleceT, exige ser habiuda por 

seres sub-hum.mos: seres que repetiri.m hasta el infinito las mismas acciones para mantener 

inucto un orden social que garantiza precisamente la ausencia de confli cto. Seres que fonnan 

parte de un engranaje y cuya existencia sólo tiene sentido para garantizar la supervivencia de 

ese lodo inmóvil. Uegamos así a la pesadilla de la ulopía realizada, lo que hemos nombrado 

como distopía: la utopía ll eva en si misma la idea de distopía. Pero, esa sociedad inmóvil, 

que se alimenta a sí misma a costa de c.mcelar lo hum.mo (e! movimiento, el cambio, la 

incertidumbre, la crexión) de los seres humanos, es una sociedad imposible, o al menos ésa 

es la confianza que: mantenemO!l aquí acerca de la imprcvisibilidad ｩｮｴｲｩｮＮ ｾ･｣ ｡＠ a los actos 

humanos. Y aquí aparece también la otra acepción de la utopia como aquello que es 

imposible de realizar. 

Sin embargo, en la investigación, también se trabaja a partir de la idea dc utopía como 

conjunto mas o menos orgánico de imágenes de sociedades deseables, como un horizonte 

que convoque a mas de un sujeto y movili ce acciones tendienles a cambiar condiciones 

dolorosas e injustas de la sociedad " real" . La ambigüedad en el uso del concepto -utopía 

como distopia, utopía como imposible, utopía como hori zonte deseable que moviliza 

acciones individuales y colectivas ori entadas a cambiar una sociedad "indeseablc"---esta sin 

duda presente en la tesis. 

En el análisis de la película E/final de la violencia aparecen estas tres accpciones de utopía. 

Por un lado, decimos que e! proyecto de control a traves de cámaras de video, implantado 

por e! gobierno con el objetivo de acabar con la vi olencia, es utópico porque desemboca 

inevitablemente en una dislopía, en el sentido de que apunta a este tipo de sociedades 
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inmóvi les des-humaniud.ls. b.ls;:¡das en el controllbsoluto de las 3cciones de 13 tot.1lid.:ld de 

los indi'o.'iduos que 13 integr.1n; pero t3.mbi¿n es utópico porque el reb.to demucstr;:a b 

imposibili<bd de un prO)'C1.':to como este, frente ;:¡ I;:¡ enonne v:ari ed.1d que :asume I;:¡ .iolcnc1:J 

en 13 cOn\ivenci:J hununa, y frente 3 13 cap:icid.1d de -salirse del control", demosrnd.1 de 

m3ner3 patente en cl propio recorrido del pt:rson:Jje de \like. 

Por otro lado, umbien h:Jblamos de I:J utopi:J que encama 13 comunid.1d 131itu: el cont3.cto 

con eU:J le pennite 3 tvlike liberme tinto de sus miedos como del control y 13 .igil3ncj:J del 

FBI: :JI mismo lit:mpo que se siente m';'s 3 gusto consigo mismo, .11 mismo tiempo que 

recupera .inculos sencillos, c.ilidos y sobre lodo reales, directos - no medi3dos o esletiZ.1dos 

por 13 lC1.':nologi3-con otros seres hum3nos, se vuelve invi sible pU3 los poderosos: 

3b:mdon.1 un3 identidad que e3e dentro de 13 red de control, <b un p:J.So :ú cost3do, se vuelve 

parte de los -invisibles", los que no esl..i.n en la mim, :ú menos provisoriamente. El cambio 

experiment3do por el person3je de Mike tiene que ver con eS3 vi sión y eS3 experi enci3 de 

los vinculas afectivos entre los miembros de la comunid:Jd 131ina.. Cret:mos que esta 

comunid.1d está en el relato par3 mostr3t una foona de . i da mis vineul3d.1 3 lo afectivo)' 313 

n3tunle7.3, y que no est.1 org:uUZlda en fwtción del miedo a los otros; :ú contr.uio de lo que 

l"fike esl.3ro :tCQStumbr3.do. Lo que le otorga el carjeter utópico ala comunid:Jd mern::ion:Jcla, 

es la mirada tanto del director del fil me corno de Mike: es un3 mirad.1 que luce "ejemplares" 

los .inculos entre eUos y su fonn3 de 3clU:1r cotidi3namente. Con ell os, rvlike apre"de a 

vivi r de otro modo. Insistimos: 13 ejemplaridad, la pretensión ped3gógie3 de los rel3tos 

ulópicos parece mtmifestme en es1.3 mir3d3 h3ci3 el grupo de ¡"ti nos. A esto se Sum3 un 

sentimi ento de nOSl.3lgia del person3je, no por lo que tuvo y perdió, sino por 13 perdida de 

13 vi<b seneil13 y simple que alguna vez fl oreció entre los humanos, 1.31 vez como una 

referencia a un momento que podríamos ll amar mitico de la histOri3 humana, antes de la 

tecnología, antes de la Socied3d de m3S:J.S. Ap3fcce aqui otro rasgo de lo utópico: !:J 

univers.ili zacióo. Por todo esto, creemos que no es el vacío lo que queda cuando se acab3 la 

pelicula, sino la idea de recuperar modos antiguos )' sencillos de vivir en comwridad, que se 

presentan con algunos rasgos de lo utópico, pero que no alcanzan a ofrecer W1a propuesta 

entendi<b como programa establecido de 003 vez y para. siempre acerc3 de cómo deberl3 ser 

tln.l sociedad ideal.. 

Blade Runner, por su parte, menos :Jbuncl3n!e en I1Izonamientos vcro31es cercanos a lo 

utópico, sí se permite ironizar con 1" utopía: Una nUf!VQ vida le espera en las colonias 

espaciales. La posibilidad de volver a empe=ar e" una n'erra dorada de oportu"idades y 

aventuras. ¡ Vamonru a las colomasl Este a"uncio llega a ustedes por cortesía de Shimago-

Domíngw: SA .. Ayudandole a America a llegar al mle\-'O mundo. 
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L3 ¡roro3 enfattZ3 el car:u;;ter c!austrofóbico del mundo representado t-'Tl la película, en el que 

13 (miC3 salida posible, la huida sin espet.lftZ3S, se .1Iluncia como un producto de vent:l. Su 

publicidad ban3liZ3 el discurso utópico. Ni siquiera se trata de una propuesta alternativa al 

modo de vida imperantc sino un3 variante de "más de lo mismo". 

Blade Rrtnner en todo caso muestra de manera patente el fracaso de una utopía, 13 del 

des3IToll0 tt-"t:nológico y la org3ni:ución de la sociedad según los ､ｩ｣ｴｾ･ｮ･ｳ＠ de las gr.mdt:S 

compañías de producción)' comercialización. Pero en ese mismo pl.lltteo, a la hora de 

mostrar el mcaso de una, se deja const.llt cia de la posibilidad y de la necesidad de pensar 

otro modo de vivir: Deckard y Rachel, los que s3bcn, los que sufren las nonnas ya 

establecidas que indican cómo vivi r, cómo vincularse con los otros, con quién vincularse, 

que tipo de identidades son las permitidas y cuáles no, reconocen la arbitrariedad de esas 

nomus y deciden salirse. La película, 3unqUC se deteng3 3bruptamente en la puerta del 

elevador que se cierra y los lleva no sabemos dónde, no sabemos a qué, deja abierta la 

posibilidad de otra cosa. La mirada critica supone esa posibilidad de algo difen.'Tlte, 3unque 

sea como una suposición sin desarroll ar. Y este es el caso de Blade RlInner, mucho menos 

argumentativa y menos explicita que El Final de la Violencia. Sin embargo, en ambos casos, 

el fracaso de una utopia y la necesidad de crear nuevos modos de convivencia se manifiesta 

en la acción limite de los personajes principales: se salen de la nomu est:lblecida, después de 

un doloroso reconocimiento de sus limites y sus arbitrariedades; se vuelven prófugos, fuera 

de la ley, en su sentido más amplio. 

También en ambos casos, se pone sobre la mesa el lema del control, a traves de la 

sofisticación tecnológica. Las tecnologías del control, en ambas películas, se sustentan en el 

acrecentamiento de la capacidad de ver, de vigilar a través de la mir.lda. J1U\tO con eslo, se 

problematiza el tema de la imagen como olorgadorn de identidad. En El final de la violencia, 

las imilgenes que el protagonista ve en el cine de su inf.lltcía, lo ｾ｡ｮ＠ para el cesiO de su 

vida.. En Blode Runner, I3s fOIDgfafias que capl:m momentos del pasado, de la memoria, se 

vuelven objelos preciosos: Rachel muestra sus falos de niña, para probar su identidad 

hum:ma; Deckard descubre el paradero de los replicantes rebeldes a Ir:lvés de las folos que 

guarda León en su cajon ("Tus preciosas falOS", le dice Ray a León cuando se entera de que 

la policía los encontró); el escritorio de Decakrd eslá ll eno de folos antiguas. 

En ambos casos, se aprovechan las posibilidades que el cine ofrece para explor:rr el senli do 

de las imagcnes como proveedoras de identidad. Y t:lmbien en ambos casos, el tema de la 

identidad está vinculado al de la fonnulación de socied.1des ideales o a la crilica de una 

sociedad impuesta como única. 

Los filmes analizados, parecen orillamos a hacemos las siguienles pregWlt:lS: ¿en qué 

medid3 estamos condicion3dos definltivamenle por las regulaciones y los modos de ser de 
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una culTUra? ¿En que medida los sujetos pueden rompt.'T esa celda y pensar en la posibilidad 

de vivir de otra manen? ¿En que medid.:! se puede toda\-;a imaginar otros modos de vivir? 

¿C1ciles son los principios que sustentan un modo de \-;\-"ir? ¿Cómo h3ccrlos \.isiblcs, pJr.l 

proponer otros? ¿Que c1JSe de sujetos humanos supone una 5ocicd.1d par3 sobrcvivú1 ¿Que 
debe resignar ), que no, el sujeto hum3no, si es que quiere desarrol131'Se lo mis plen:uncnle 

posible? ¿Cuando dej3 de sl"rhununo y pJS3 3 ser otra cosa, una m.íquina, un l'tlgr.u13je de 

un sistema? 

Si enmarc3fT\OS estos cuestiolUmientos en un:l reflexión m.ís amplia, a partir de haber 

explor.Jdo el concepto de utopía y su problematización en estos dos filmes, lo que nos 

queda es plantear nUl'VJS preguntas que incluyan :lIJS :Interiores: ¿es posibl e imaginar una 

sociedad en 13 cual los sujetO! sean conlempl:ldos en todas sus polenci:llidadcs, incluida la 

de su cap;K;idad de creM nuevos modos de vivir , de m:lnera pcrnl:mente? ¿Es posible 

im:¡ginar un:l sociedad ideal que incorpore intrinsec.tmenle 13 idea de c:lmbio y de nucv:lS 

propucsLls que c:lda ser humano tr:le consigo desde que nace? FilUlm ente, ¿es posible 

plantear un:l sociedad ¡de:ll, deseable, que no sea utópica, es decir que no se suponga 

poseedora de validez uruverS:ll y definitiva, Y que sea posible? 

las pelícu1:1S analizadas demuestran que el debate sobre la utopía y su critica, la reflexión 

sobre sus límitcs y sus potencialidades est.í vigente, con una vitalidad nouble, en 13 cultura 

contemporánea, y no sólo en los ambilos 3CadémicOS: 13 liternturn y el cine de ciencia ficción 

extienden la reflexión)' el debate a su publicos, que no son menOTn en nUmero. Y con ellos, 

también incentivan la posibi.lidad de csbblecer una mir:lda critic:l sobre nuestr.ls sociedades 

conlempocinC:lS: la Ciencia Ficción alcrl3, intuye que hay algo ahí que no esu bien, muestra 

su desagrado, su repudio, hace visible los miedos, hace \isibles la desconfianza ante modelos 

que se presentan como poderosos y e;olosos, señ.1la con su minda :aguda los puntos en 

donde el sistema es débil, los lugarc5 criticos, demuestra, en fin. que son eso, modelos, 

construidos arbitrariamente, condiciolUdos históricamente, cargados de promesas utópicas 

que no se reconocen como tales sino como verdades. En ese señalamiento., devela la fisura, la 

lm:du, el quiebre y abre espacios para imaginar otros mWldos posibles. 

la ciencia fi cción la mayoria de 1M veces no tiene propuestas de cómo deberia ser ese otro 

mundo, no ofrece modelos ni tampoco certezas: al conlr.lrio, parcte dedicada a destruir lo 

que se presenu como certeza. DcspuCs de reconOcer hasb que punlo la utopía y b distopia 

son hu dos C3f3S de una misma moneda, no nos queda menos que agr3decer ese gesto de 

incertidumbre de la ciencia fi cción contempor.íne3. 
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