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			Introducción

			Noemí Novell (Universidad Nacional Autónoma de México)  
e Isabel Clúa Ginés (Universidad de Valencia)

			Uno de los fenómenos más destacables en la cultura popular contemporánea ha sido la creciente relevancia del medio televisivo en la generación de ficciones que han nutrido su imaginario. Tal y como han señalado diversos especialistas, la televisión norteamericana de las últimas décadas ha vivido una segunda edad de oro, que se ha materializado en el auge de las series televisivas como producto de calidad. A la sofisticación formal y la densidad ideológica de estas producciones, se le ha unido la globalización creciente, que ha permitido una amplísima circulación de estos textos, además de las nuevas prácticas de consumo generadas por la red, las cuales han fomentado la expansión del texto narrativo y la relación proactiva de los espectadores con el producto.

			En la confluencia de estos factores debe situarse la relevancia cultural que han alcanzado tantas series televisivas en los últimos años, y que no sólo ha afectado productos surgidos de factorías marcadas por el sello de calidad (un ejemplo es el canal HBO, que no ha dejado de enlazar éxitos de público y crítica), sino también, incluso, productos a priori más minoritarios, como el caso que nos ocupa: una serie de género, remake de una serie de culto emitida en un canal temático. Battlestar Galactica (BSG) se estrenó en 2003 en el canal especializado en ciencia ficción y fantasía Sci-Fi (ahora Syfy), como revisitación de la serie homónima, estrenada en 1978. La inscripción de la serie bajo el marbete de un género popular —y en especial de la ciencia ficción, muchas veces denostada por la baja calidad de algunos de sus productos literarios, cinematográficos o televisivos, tanto en términos de los relatos propiamente dichos como de la producción de los mismos— tiene implicaciones significativas. En primer lugar, los géneros populares funcionan a partir de fórmulas y patrones de repetición e innovación (Cawelti, 2004; Eco, 1985), que permiten la satisfacción de la audiencia por su alta predictibilidad. Es decir, el espectador sabe qué esperar de una narración popular, pues conoce las tramas, las historias, el tipo de personajes, espacios y situaciones…, pero, al mismo tiempo, espera variaciones, ya que no quiere leer o ver siempre el mismo relato. 

			Segundo, los géneros populares suelen reaccionar con una gran rapidez a las condiciones culturales en que se inscriben, ya sea para contestar o para solapar los comportamientos y circunstancias que observan. Caso ejemplar es el cine de gangsters de los años 30, el cual claramente surgió en reacción a la Prohibición, la crisis del 29 y la consecuente erupción de las mafias en Estados Unidos. En este sentido, Battlestar Galactica (BSG) es en buena medida un intento de exploración y, llamémoslo por su nombre, sanación y retribución del 11-S, suceso que, es notorio, no afectó sólo al imperio estadounidense, sino que ha tenido repercusiones a nivel global.

			El aspecto cultural al que responden los géneros populares en cualquier medio que se presenten, se vincula con un tercer rasgo que los define: su capacidad ritual (Cawelti, 2004). Si bien podría parecer que la función ritual de los textos populares se ha perdido a partir de la gran difusión de los DVD y su consecuente impacto en las taquillas cinematográficas, no es aventurado decir que la televisión y la red han abierto caminos y perspectivas que han recuperado la capacidad ritual de los textos populares. Como mencionamos al inicio de esta introducción, el alcance masivo de la televisión y las comunidades de fans y comentaristas, además de los propios sitios de internet abiertos por las cadenas televisoras para fomentar la participación de la audiencia y recibir su retroalimentación, han propiciado que dicha función ritual se retome e incluso se aumente, pues la audiencia ya no es singular, sino que se ha pluralizado a audiencias de gustos, intereses y orígenes diversos. En este sentido, BSG es singular en tanto que apela a audiencias mixtas en el sentido más amplio, que participan del mismo fenómeno televisivo, lo comparten, lo interpretan y lo recrean. Así, el ritual se renueva y cumple su función comunitaria.

			A estos rasgos característicos de los géneros populares, hemos de agregar que, si la televisión de calidad se fundamenta en la sofisticación ideológica y en la riqueza formal (Cascajosa, 2005), el hecho de que BSG explore estas dos dimensiones del relato, le otorga una característica por demás atractiva: su capacidad de jugar, expandir, llevar al límite y renovar las convenciones genéricas de la ciencia ficción. Este peculiar encuadre de la serie en el contexto televisivo y genérico es objeto del primer bloque de este volumen; así, el trabajo de Cascajosa aborda la capacidad para reconvertirse en una serie de calidad aclamada por la crítica partiendo de los resbaladizos entornos “de género” y “de culto”, y el de Martorell Fiol desgrana las relaciones entre la BSG de 1978 y la de 2003, poniendo precisamente en cuestión las nociones de original y versión dadas las distintas tramas de las dos series; el análisis de estos hilos argumentales es también estudiado por el trabajo de Pérez y Oliva, quienes recorren las tramas de la serie para reflexionar sobre el mundo narrativo que constituyen, y los rasgos, tensiones y dinámicas que lo atraviesan. Finalmente, Absalón aborda la relación de la serie con la cultura contemporánea; en ese sentido, BSG también hace honor a las características de la llamada televisión de calidad, en tanto que es capaz de incorporar todo un bagaje cultural que problematiza y somete a debate en su propia narrativa. 

			Como ya dijimos, el ejemplo más claro de esta conexión cultural es, sin duda, la resonancia del ataque del 11-S y la posterior guerra contra Irak en la trama que a su vez manifiesta una vez más la compleja gramática genérica de BSG. En tanto que relato ciencia ficcional, la serie se presta a la exploración de los límites de nuestro mundo a partir de las posibles repercusiones que los avances científicos y tecnológicos puedan tener en él, pero, sobre todo, en la relación que los seres humanos establecemos con dichos avances y con la sociedad misma. Como lo evidencia la serie, su mundo ciencia ficcional no es exactamente el empírico, sino uno extrapolado, proyectado gracias a la conducción de una idea hasta sus últimas consecuencias. En tal sentido, BSG, en su calidad de relato de ciencia ficción, se relaciona estrechamente con la creación de utopías y distopías; y también depende del recurso al realismo, no sólo en su sentido de relato ficcional pero verosímil y construido a partir de la realidad, sino de que su estructuración depende de la creación de imágenes, descripciones y mundos tan detallados, tan vinculados y tan cercanos al empírico, que el espectador se verá obligado a volver a éste y observar posibilidades; tornarse crítico ante aquello que ve y conducirlo a su propia experiencia. 

			Así, el segundo bloque del volumen explora este filo especulativo de la serie en tanto que texto de ciencia ficción. El trabajo de Murcia y Martínez se desliza entre los conceptos de público y privado, proponiendo un recorrido por el espacio político y el espacio familiar y, sobre todo, por la porosa frontera que los separa. También De Felipe y Gómez abordan lo político y lo ético para interrogarse sobre las complejas alternativas que el éxodo forzado que activa la trama de BSG pone sobre la mesa, y particularmente sobre el escenario distópico-utópico que se configura en la serie.  Los límites de la distopía son también el objeto de estudio de Jiménez, quien coincide con los autores anteriores en señalar la lógica posmoderna que la serie utiliza como elemento clave para construir su mundo narrativo: la fragilidad de los sujetos, los borrosos límites de la humanidad, la ruptura de la linealidad temporal son, entre otros, ejes temáticos de la serie que constituyen su sentido y su riqueza significativa y además llevan las convenciones del género de la ciencia ficción un paso más allá.

			La dimensión filosófica de la narrativa de BSG, que todos estos artículos investigan, ha sido, tal vez, una de las notas más distintivas de la serie. No en vano los primeros análisis académicos sobre ésta, publicados aún sin haber finalizado la emisión de la serie, se centraron en este tema; nos referimos a Battlestar Galactica and Philosophy: Knowledge here Begins out There (2008) y Battlestar Galactica and Philosophy (2008). Esta densidad ideológica no sólo atañe a la lógica especulativa propia del género ciencia ficcional y a aspectos relativos a lo público y lo social, sino que se concentra también, de forma muy distintiva, en otros dos lugares temáticos: la identidad y la religiosidad.

			Respecto a la identidad, ésta y su reverso, la alteridad, han sido lugares comunes de los relatos de ciencia ficción; precisamente, la capacidad de encarnar esa otredad en figuras tangibles (el alien y el robot serían dos de esos otros por excelencia) se ha convertido en uno de los tópicos del género. Arrancando de la que, quizás, sea su versión más tradicional, esto es, la rebelión de la máquina, BSG explora de forma muy sofisticada los límites entre lo humano y lo que está más allá, a raíz del conflicto entre la humanidad y sus artefactos creados, los cylons, quienes, a su vez, presentan también desafíos a la idea de una identidad única y estable, en tanto que resucitan constantemente en un cuerpo que es uno y múltiple a un tiempo. Los estudios del tercer bloque de este volumen contemplan dicho horizonte temático: María Luisa Negrete se plantea la distinción ontológica entre naturaleza y artificialidad centrándose en un paradigma biológico y tecnológico que, al día de hoy, cada vez genera más dudas sobre la línea que separa esos aparentemente bien delimitados ámbitos. Saúl Lázaro, por su parte, retoma la idea de porosidad en la frontera de lo natural/artificial para concentrarse en el cuerpo como espacio de colisión de esas categorías a la vez que frontera entre ambas. Edward Bush afronta la relación entre humanos y máquinas desde la noción clásica de mímesis, explorando la conexión entre originales y copias y analizando el conflicto de la trama desde nociones propias de la teoría de la tragedia. En última instancia, la difícil distinción entre seres orgánicos y tecnológicos, la humanidad y sus constructos, copias y originales, convierte la noción de identidad en un espacio abierto que exige una redefinición y ésta, tal y como desarrolla Roberto Aguilar, sólo puede venir de la decisión ética, hecho que refuerza la conexión de lo individual y lo colectivo, de la ontología y la política, de lo íntimo y lo público, que tan importante resulta en el relato de BSG.

			Otro de los grandes ejes temáticos de la serie lo proporciona la dimensión religiosa; de manera similar al caso anterior, es frecuente que los universos ciencia ficcionales (y en general los no miméticos) especulen también con el sentido de la trascendencia que es propio de lo religioso, pues es un claro elemento caracterizador. Menos frecuente es la intensidad temática y la importancia estructural que alcanza lo religioso en BSG, explorado en el bloque cuarto de este volumen. Soad Lozano plantea los distintos intertextos religiosos que atraviesan la serie, referencias que, provenientes de la tradición cristiana y grecolatina, devienen hilos con los que se van trenzando estructuras míticas que, según desgrana Hugo del Castillo, se abren en un abanico de motivos temáticos cuya incidencia estructural es fundamental. En ese sentido, destaca sobremanera el motivo del éxodo, auténtico eje vertebrador de la trama de la serie que, tal como apunta el trabajo de Noemí Novell, se fundamenta por partida doble en la fe en tanto que surge de una ficción: la existencia de la Tierra (prometida) que se construye discursivamente a lo largo de la serie para acabar materializándose en una nueva dislocación de los órdenes de lo real y lo ficticio.

			La compleja gramática de densificación, dislocación y suspenso de los bastiones narrativos del universo ficcional de BSG, como se ve, penetra en prácticamente todas las capas de sentido de la serie, incluyendo otro de los pilares de ordenación de nuestro mundo, que es el género. Los artículos del último bloque de este volumen toman el género sexual como caso en el que se evidencia, de forma privilegiada, la capacidad de reescritura que BSG desarrolla. Así, Isabel Clúa se decanta por el estudio de la heroicidad femenina en la serie mostrando la forma en que personajes centrales —por ejemplo, Six o Starbuck— no pueden abordarse desde una mera caracterización de roles y estereotipos sino que requieren una lectura desde la gramática de la ausencia y suspensión del significado que la trama postula. Finalmente, Natalia Martínez explora la reconfiguración de la masculinidad al hilo del conflicto paterno-filial de los Adama que, no obstante, desborda este núcleo familiar para poner en juego las relaciones jerárquicas y afectivas entre los héroes de la serie, cuya masculinidad está en proceso de redefinición.

			Es obvio que estos ensayos no agotan, ni mucho menos, todos los aspectos de análisis que la serie ofrece; en este sentido, la considerable bibliografía en lengua inglesa que ha surgido sobre ella muestra el interés de una narrativa que ha trascendido los, a menudo, reducidos espacios del género popular y el objeto de culto, para convertirse en una inagotable fuente de reflexión para pensar nuestro mundo y a nosotros mismos. 

			No podemos dar por terminada esta introducción sin evocar, con mucho cariño, a uno de nuestros colaboradores, Saúl Lázaro, quien falleció de manera inesperada durante el proceso de edición de este volumen. Es muy doloroso tener que recordar la ausencia de Saúl, pero, al mismo tiempo, creemos que la publicación de su trabajo es la mejor manera de rendir homenaje a quien fue, además de un brillante investigador, nuestro alumno, colega y amigo.
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			Battlestar Galactica: de serie de culto a televisión de calidad

			Concepción Cascajosa Virino

			Universidad Carlos III de Madrid / Grupo de investigación tecmerin

			Battlestar Galactica: el pequeño programa que pudo

			Cuando Battlestar Galactica llegó a las pantallas de televisión norteamericanas en forma de miniserie en diciembre de 2003, las expectativas no eran demasiado altas ni sobre su recepción crítica ni sobre su aceptación por parte del público. Se trataba de una versión de un antiguo programa de ciencia ficción de los setenta, Battlestar Galactica (ABC: 1978-1979), que era recordado con nostalgia por un pequeño grupo de fieles seguidores, pero mayormente considerado como uno de los peores ejemplos de la superficialidad y escaso desarrollo dramático que plagaron la televisión de esa década. Después de que el famoso director de cine Bryan Singer coqueteara con el proyecto, finalmente se anunció que la nueva serie se encontraba en las manos de Ronald D. Moore, guionista y productor de Star Trek: The Next Generation (Sindicación: 1988-1994) y Star Trek: Deep Space Nine (Sindicación: 1994-1999),1 y que, en lugar de una cadena en abierto, iba dirigida al canal de cable básico especializado Sci-Fi Channel. Más allá del apreciable prestigio de Moore entre los seguidores del género, el Sci-Fi Channel era hasta ese momento conocido por la escasa calidad de la larga lista de telefilmes de bajo presupuesto que salpicaban su programación.

			Casi cinco años y medio en el futuro, el 20 marzo de 2009, se emitió en Estados Unidos el último episodio de Battlestar Galactica. A lo largo de ese periodo, se había convertido en uno de los programas predilectos para los críticos, a pesar de que sus audiencias nunca fueron apreciables. Esa despedida fue saludada con artículos en los principales medios impresos y digitales, además de por un acontecimiento ciertamente excepcional. Unos pocos días antes, se había celebrado en la sede de las Naciones Unidas en Nueva York un panel dedicado a los derechos humanos que tuvo como protagonista al equipo artístico y creativo de la serie dentro de la iniciativa denominada Creative Community Outreach Initiative, por la que la ONU intentaba involucrar a la comunidad creativa en sus actividades (Grobart, 2009). Battlestar Galactica había superado las expectativas para trascender lo meramente televisivo y convertirse en una fuerza de apreciable impacto cultural. A lo largo de este texto, trazaremos el proceso por el que una serie que, según los estándares tradicionales, hubiera llegado en el mejor de los casos a ser un título de culto, se elevó, mediante un singular proceso de legitimación, al panteón de la televisión de calidad contemporánea. 

			El canon de la televisión de calidad norteamericana

			El periodo de excelencia experimentado por la ficción televisiva dramática norteamericana en la última década ha llevado aparejado el desarrollo de estudios que han tratado no sólo de delimitar las causas de este momento de esplendor, sino también la importancia de crear patrones críticos para el medio. Debemos recordar que el estudio de la televisión ha sido hasta ahora más frecuentado por planteamientos propios de las ciencias sociales, bajo el pretexto de la preocupación por sus efectos, que por las humanidades, donde el objeto de estudio suele ser algo que se considera apreciable y se trata como tal. El desarrollo de cánones televisivos ha seguido una doble tradición, una textual y otra histórica, como plantea John Ellis (2007: 15-16): 

			One studies texts in their historical context, tying meaning to the period in which the programme was made. The other centres itself on the texts and the potential meaning they carry, reinterpreting them through a modern optic. The tension between these approaches, the textual-historical and the immanent, is already beginning to emerge despite broadcast television’s tiny historical span of a little more than a half-century. 

			Para Jonathan Bignell (2006: 31), el canon funciona como desarrollo de un modelo pedagógico centrado en buscar y localizar aquello que, a la vez, es representante de lo común y sobresale del resto: 

			These citations of programme examples then come to form a canon of privileged material, especially when they are re-cited in subsequent work and disseminated in pedagogical contexts. Studying television relies on constructing canons of programmes that represent important historical processes and turning points, and this article considers that issue especially in relation to the history of British television drama. The methodological issue at stake here is how programme examples shape theorists’ and students’ understanding, but examples are necessarily both representative and also exceptional.

			Este planteamiento de la noción de canon deriva de un estudio historicista de la televisión, pero, sin buscar necesariamente una exclusión de lo anterior, ha sido complementado con la búsqueda de cualidades estéticas. Es un esfuerzo que iba a ser validado por algunos de los más interesantes académicos especializados en ficción televisiva, como Jason Mittell (2005), que planteaba la necesidad de realizar juicios valorativos desde la academia: 

			While certainly I’m not suggesting that television scholars should neglect the cultural, institutional, political, and social questions that tend to motivate our teaching and research, we need to open the big tent of television studies to allow for aesthetically engaged evaluative arguments about the medium and its programming, positing the creative legitimacy of television which is seemingly forever under attack. 

			No era una idea que estuviera surgiendo de manera aislada. En un texto centrado en reivindicar la recuperación del análisis textual aplicado a la televisión, Glenn Creeber (2006: 85) se sorprendía por la escasa necesidad de muchos autores que utilizaban el término “calidad” por definir su significado preciso: 

			Not only might this lack of investigation of the term suggest to media students that “quality” is something that they can un-problematically define and categorise, it also seemed like a missed opportunity to address and explore a significant issue of debate within television studies as a whole. If textual analysis is to regain its credibility in academia, then it must continue to self-reflexively examine the procedures and methods by which its own judgements are made. Whether consciously or not, edited books such as these do produce canons of sorts and we must be acutely aware of the choices and judgements by which they are inevitably assembled. 

			Creeber, editor de la obra con intencionalidad canónica Fifty Key Television Programmes (2004), se estaba refiriendo particularmente a las publicaciones académicas que reunían textos sobre programas sin criterios claros, contribuyendo a una ceremonia de la confusión metodológica en la que diferentes programas eran celebrados sin plantearse un análisis preciso. Por su parte, Sarah Cardwell (2007: 26), proponía una definición de la calidad en la ficción que necesariamente debía ser distinta para la ficción británica, derivada de la tradición del realismo, que para la norteamericana, tomando el modo de análisis genérico por cuanto el resultado se presentaba ante el espectador/académico con una identidad definida: 

			Continuing with the generic analogy, let us consider how one might classify programmes as quality television on the basis of their exhibiting certain textual characteristics of content, structure, theme and tone. American quality television programmes tend to exhibit high production values, naturalistic performance styles, recognised and esteemed actors, a sense of visual style created through careful, even innovative, camerawork and editing, and a sense of aural style created through the judicious use of appropriate, even original music. 

			Es decir que, a pesar de pertenecer a géneros tan distintos como el drama político, la fantasía o el policiaco, títulos como The West Wing (NBC: 1999-2006), Lost (ABC: 2004-2010) o The Wire (HBO: 2002-2008) pertenecían a una particular categoría que los agrupaba como televisión de calidad. No se trataba de una idea novedosa y, de hecho, ya fue la base del más relevante esfuerzo académico de legitimar la ficción televisiva en los años noventa, el libro Television’s Second Golden Age (1996). En él, su autor Robert J. Thompson realizó un repaso a la ficción dramática de calidad que sacudió las pantallas norteamericanas en los ochenta al amparo del éxito, más crítico que comercial, de Hill Street Blues (NBC: 1981-1987). Sin embargo, para hablar de televisión de calidad con un mínimo de suficiencia, Thompson debió cumplir con el deber metodológico de definir qué era tal cosa y a qué tipo de programas se aplicaba, lo que lo llevó a definir, en el prefacio del libro (1996: 15-17), un total de doce características: la televisión de calidad no es televisión convencional, cuenta habitualmente con cierto pedigrí, atrae una audiencia urbana y sofisticada, logra limitadas audiencias y debe luchar por la supervivencia en el brutal mercado de la televisión comercial, tiene repartos corales, utiliza la memoria de los espectadores, se basa en la hibridación de géneros, se inclina por ser literaria y basada en el trabajo del escritor, es autoconsciente y referencial, tiende a la controversia y explora tópicos progresistas, aspira al realismo y logra una apreciable repercusión crítica materializada en premios. Aunque la intencionalidad de la lista de Thompson tenía más que ver con el acertado análisis de un momento y un lugar concretos televisivamente hablando, era inevitable que en poco tiempo se erigiera en una suerte de canon que debía servir de guía para una valoración crítica. 

			Battlestar Galactica en el canon de la televisión de calidad

			La lista de las doce características de Thompson resulta un recurso útil para interrogarse por qué ciertos programas son elevados al particular panteón televisivo, a pesar de que algunos de sus apartados no puedan ser aplicados a la actualidad. El más relevante de ellos, señalado precisamente por Thompson como el resumen de los demás, es el primero, que indica que la televisión de calidad no es televisión convencional. Con cinco cadenas de televisión en abierto y una decena de canales de cable produciendo programas dramáticos, la excepción se ha convertido en norma desde el éxito de The Sopranos (HBO: 1999-2007). Pero otros criterios siguen siendo útiles para definir qué elementos han hecho a Battlestar Galactica sobresalir sobre el resto de la producción. El primero de ellos es la afirmación de que la televisión de calidad logra audiencias limitadas pero ajustadas a los perfiles demográficos más deseables. Incluso teniendo en cuenta el actual proceso de fragmentación del mercado televisivo, los índices de audiencia de Battlestar Galactica fueron muy modestos. Mientras que la miniserie tuvo una media de espectadores de cuatro millones doscientos mil, las diversas temporadas fueron perdiendo espectadores hasta situarse en algo más de dos millones para sus dos últimas (Calabria, 2008). El capítulo final de la serie sólo llegó a los tres millones tras sumar los visionados en los grabadores digitales de los hogares a lo largo de la semana siguiente. A pesar de ello, el programa logró dos tercios de esos espectadores en el perfil más codiciado por los anunciantes, los espectadores de entre 18 y 49 años (Seidman, 2009).

			Sin embargo, quizás como perfecto indicativo del cambio de mentalidad en los cuadros ejecutivos en relación a los años ochenta, el temprano final de Battlestar Galactica tras cuatro temporadas completas se debió al convencimiento de sus creadores de que el complejo universo del programa no debía ser extendido de manera artificial (Martin, 2007). Tanto Ronald D. Moore como el otro productor ejecutivo del programa David Eick tenían prometedores proyectos en otras cadenas, y el Sci-Fi Channel (renombrado Sy-Fy en el verano de 2009) comisionó una nueva serie que exploraba el pasado colonial vislumbrado en el programa, titulado Caprica (Sy-Fy: 2009-2010). Battlestar Galactica se ajusta a otros criterios que demuestran que, más que una lista de indicios de calidad, la lista de Thompson permitió vislumbrar cuál iba ser el camino seguido por el drama televisivo, especialmente la utilización de un extenso plantel de personajes principales en perfecta coralidad (en su última temporada la serie tuvo no menos de trece personajes regulares), la hibridación de géneros (en este caso la combinación de drama bélico y político con toques de melodrama y comedia) y la utilización de la memoria a través de una estructura serial y una compleja mitología que se hicieron más patentes con el paso de las temporadas. 

			Más interesantes son otras de las dos características de Thompson, el pedigrí autorial y su carácter literario. Como ya se indicó en la introducción, Ronald D. Moore no era un nombre de primer nivel dentro de la industria televisiva, ni tampoco David Eick, con el que Moore desarrolló el concepto de Battlestar Galactica. Sin embargo, eso iba a cambiar en los años siguientes y no sólo por la repercusión lograda por el programa, sino por el esfuerzo de Moore y Eick de dar visibilidad a su trabajo. El mecanismo principal, como exponente de la paulatina importancia que las nuevas tecnologías iban a tener en la televisión contemporánea, sería la página web oficial de la serie en el portal del Sci-Fi Channel, donde Moore respondería de manera regular las preguntas de los internautas y, lo más relevante, haría audiocomentarios de cada uno de los capítulos en forma de archivos de audio, llamados podcasts.2 En la bibliografía académica sobre Battlestar Galactica ya se ha planteado que esta actitud, aunque ha pretendido impulsar la relación de los fans a través de la producción amateur de nuevos contenidos, también ha servido para limitar en gran medida la libertad para trazar una guía de interpretación del programa (véase Scott: 210-223).

			Podemos plantear que, con los podcasts, Moore no sólo pretendía dar un contenido suplementario a los escasos pero fieles espectadores de la serie, sino asegurar su consideración de autor al presentarse como único responsable del resultado final de cada uno de los capítulos, algo que no suele ser habitual en un medio tan fuertemente colaborativo como la televisión. Estas inmediatas interpretaciones canónicas de los episodios se convertían así en un elemento ineludible. Es cierto que Moore también favoreció que los otros guionistas del programa y hasta el director principal, Michael Rymer, ofrecieran análisis de los diferentes capítulos posteriormente a su emisión, algo especialmente patente en la última temporada. Pero también resulta llamativo que, frente al carácter coral que suelen adoptar los audiocomentarios en DVD, Moore decidiera realizar estos comentarios prácticamente siempre en solitario para elevar el perfil de su imagen pública y asegurar su centralidad como autor del programa. Como prueba suplementaria de esta intencionalidad, Ronald D. Moore incluso se permitió imitar a uno de los autores cinematográficos por antonomasia, Alfred Hitchcock, para protagonizar un nada sutil cameo en la secuencia final de la serie.

			Pasando a otro apartado, una de las características más discutibles del canon de la televisión de Robert J. Thompson es el realismo, perfectamente aplicable para distinguir los esfuerzos naturalistas de los dramas de los años ochenta frente a la mayoritaria producción de programas escapistas de aventuras, pero carente de sentido si tenemos en cuenta el reconocimiento crítico alcanzado por series de corte fantástico como Buffy, the Vampire Slayer (WB: 1997-2001, UPN: 2001-2003) y Lost. Sin embargo, ello no debe hacer pasar por alto la importancia del realismo como elemento que ha ayudado a conformar la legitimación estética del cine y, de manera equivalente, la manera en la que las corrientes cinematográficas realistas como el cinéma vérité contribuyeron en los años ochenta al desarrollo de un drama sofisticado no sólo en el contenido sino también en la forma, con Hill Street Blues como ejemplo paradigmático. Es por ello que resulta imprescindible hacer referencia ahora a la apuesta estética más destacada realizada por Battlestar Galactica: decorados claustrofóbicos, una iluminación tenue y contrastada, la utilización como soporte de grabación del video de alta definición y el uso frecuente de la cámara en mano. Sólo hay humanos y máquinas en el universo de la serie, sin los extraterrestres de aspecto singular, maquillajes estrambóticos y ostentosas prótesis que han sido tan características del género. Se trataba de un tratamiento documental insólito para una temática de ciencia ficción que, de manera similar que en el drama policial The Wire (HBO: 2002-2008), pretendía hundir en las bases del realismo tramas y personajes asociados a clichés peligrosamente cercanos a lo autoparódico. De hecho, Ronald D. Moore escribió un pequeño ensayo titulado “Battlestar Galactica: Naturalistic Science Fiction, or Taking the Opera Out of Space Opera” como complemento al guión de la miniserie que venía a resumir esta sensibilidad realista aplicada a un género no asociado al realismo.3

			La última característica relevante del canon de Thompson que resulta de interés en la evaluación crítica de Battlestar Galactica es la tendencia de la televisión de calidad hacia los contenidos controvertidos. La serie no habría sido muy distinta de cualquier otro programa dirigido a una audiencia adulta que debe tratar todo tipo de cuestiones polémicas tópicas, desde el aborto a la inmigración ilegal pasando por la pena de muerte o las relaciones interraciales, si no hubiera sido porque su estreno se produjo apenas dos años después de los atentados terroristas del 11 de septiembre de 2001. Battlestar Galactica se convirtió en una oportunidad de tratar, bajo el amparo distanciador de la ciencia ficción, todas las cuestiones polémicas que surgieron a rebufo de los atentados, desde las campañas bélicas en Afganistán e Irak al escándalo de las torturas en la cárcel de Abu Ghraib pasando por el juicio y posterior ejecución de Saddam Hussein. A la altura de 2006, cuando la opinión pública norteamericana todavía apoyaba la campaña en Irak pero se perfilaba que esa situación tenía los días contados, Ronald D. Moore, en una entrevista con The Chicago Tribune, manifestó su inequívoco compromiso con la defensa de los derechos civiles (Ryan, 2006): 

			But there’s always the sense, at least in this country, it’s always seemed like there was a place beyond which the fear would not push us. That we were willing to die rather than sacrifice certain ideals of the American experiment. […] And now, we’re in a place where fear is driving us into these really uncharted territories. Just basic fear out there is willing to make people say, “Yeah, maybe we will torture after all”.

			Como veremos en los dos apartados siguientes, este compromiso de tratar desde la fantasía los acontecimientos más relevantes de su momento histórico sería la clave definitiva de la consolidación de Battlestar Galactica como uno de los programas televisivos más destacados de la contemporaneidad.

			La legitimación industrial y académica

			El último elemento que ha contribuido a la consideración de Battlestar Galactica como un programa de calidad ha sido la repercusión materializada en los premios obtenidos, otro de los criterios del canon de la televisión de calidad de Robert J. Thompson. Los premios desempeñan una función básica para la legitimación cultural y social del cine y la televisión. Son un llamativo proceso de relaciones públicas, pero también contribuyen a crear un canon premiando aquello que en un momento dado se considera equivalente a la calidad: innovación estética, compromiso social, éxito comercial o una trayectoria pasada relevante. Una reflexión sobre los premios logrados por Battlestar Galactica debe servir de indicativo de la manera en la que se ha posicionado a nivel crítico. En primer lugar, es necesario destacar que nunca logró una repercusión apreciable en los premios Emmy, considerados los más importantes de la industria. Sus reconocimientos otorgados a los programas de corte fantástico y ciencia ficción han sido tradicionalmente testimoniales y se han limitado a las categorías técnicas, en las que Battlestar Galactica (en forma de serie y miniserie) logró doce nominaciones y tres victorias. A lo más que pudo aspirar el programa fue a entrar en la lucha en las categorías de dirección dramática en 2007 y guión dramático en 2007 y 2008. Estos éxitos modestos se vieron replicados por el resto de reconocimientos que se pueden considerar industriales, como los de los diferentes gremios (en este caso, la Visual Effects Society, la Motion Picture Sound Editors y el Writers Guild of America).

			Fuera de su nicho, como los premios Hugo de la World Science Fiction Society y los Saturn de la Academy of Science Fiction, los premios obtenidos por Battlestar Galactica se han limitado a aquellos que han tenido a críticos de televisión y académicos en sus jurados, como la lista de los diez programas de televisión más destacados del año del American Film Institute (en 2005 y 2006), la citación en los premios Peabody (2005) y los premios de la Television Critics Association (Programa del Año en 2009). La primera vez que Battlestar Galactica apareció en la lista del American Film Institute, la citación hacía referencia a la manera en que en su segunda temporada el programa trató la cuestión de actualidad de la guerra contra el terrorismo: “Au courant and hard-hitting, it’s one of the best series today about United States entanglements in the war on terror, addressing the moral quandary —when at war, when does a society become that which it opposes?”.4 La vocación de premiar la innovación y la excelencia por encima de los criterios industriales es algo que la lista del American Film Institute logra con un jurado heterogéneo. De los trece miembros que conformaron el jurado en el otro año relevante, 2006, cinco eran profesionales (como Steven Bochco), cuatro eran críticos de los principales medios impresos (como Matt Roush de TVGuide) y cuatro pertenecían al ámbito académico (como Vivian Sobchack, de la Universidad de California).5 En el caso de los Peabody, su prestigio reside en que su funcionamiento es radicalmente diferente a los premios gremiales, industriales y hasta críticos, siendo propuestos por diferentes comisiones de profesores y alumnos de la Universidad de Georgia.

			La reacción crítica a Battlestar Galactica

			En el ensayo titulado “Under the Dradis: Battlestar and the Critics”, Lynette Porter, David Lavery y Hillary Robson (2008: 93-99) trazaban la trayectoria crítica de Battlestar Galactica partiendo de su consideración inicial como un programa menor que iba a lograr el mismo tipo de repercusión que la serie que se iba a convertir en el icono de la dicotomía entre los reconocimientos industriales y la admiración crítica y académica, Buffy, the Vampire Slayer. Efectivamente Battlestar Galactica tuvo una repercusión crítica apreciable, pero merece la pena señalar en qué medios concretamente para comprobar que su prestigio deriva tanto de cuestiones ideológicas (en cuanto a afinidad política) como genéricas (en cuanto a afinidad por la ciencia ficción). Sin duda, el prestigio de Battlestar Galactica se ha visto en gran medida aumentado por el desarrollo de los medios digitales. Por ejemplo, a fecha de 15 de septiembre de 2009, The Watcher, el blog de Maureen Ryan en la versión digital de The Chicago Tribune, acumulaba 136 anotaciones dedicadas al programa.6 Por su parte, The Bastard Machine, el blog de Tim Goodman en la versión digital del San Francisco Chronicle, dedicó una sección especial a reseñar cada uno de los diez últimos capítulos del programa.7 La versión digital de la revista dedicada a la cultura popular Entertainment Weekly colocó a la serie entre la lista de programas cuyos capítulos cada semana iban a ser objeto de resúmenes analíticos.8

			Aunque también contribuyó a su popularidad crítica el nacimiento de portales web dedicados a la crítica cultural y política. Ése ha sido el caso de los magazines de corte progresista Salon y Slate, que utilizaron el programa como base para realizar las oportunas denuncias de la situación en Irak. Slate, propiedad del mismo grupo empresarial que The Washington Post, dedicó a la serie tres ensayos críticos en octubre y noviembre de 2006 a propósito del estreno de la tercera temporada (cuyo capítulo de debut, debemos recordar, finalizaba con un atentando suicida de la insurgencia humana contra los cylons).9 Sin embargo, el interés en el programa de Salon fue mucho más duradero y comenzó en julio de 2005 con un artículo de Laura Miller dedicado al carácter andrógino del personaje de Starbuck y finalizó, cuatro años y más de una docena de textos más tarde, con otro de la misma autora (Miller, 2009) en un texto poco complaciente con su capítulo final.

			Sin embargo, debemos resaltar un detalle determinante para comprobar que la admiración por Battlestar Galactica no fue en ningún caso unánime (como demuestra que no lograra ni una nominación en los premios de la Television Critics Association hasta su temporada final) y que, cuando se le prestó atención, en muchos casos se hizo desde las mismas posiciones de ambigüedad planteadas en el programa. Así se ejemplifica en la relación de Battlestar Galactica con The New York Times. Aunque el periódico tiene una pujante sección de crítica televisiva en sus páginas, permite que los programas de televisión sean protagonistas de su magazine dominical en ocasiones muy contadas. A pesar de ello le dedicó un extenso artículo firmado por John Hodgman el 17 de julio de 2005, cuando Battlestar Galactica aún estaba lejos de lograr su mayor popularidad. El artículo estaba sobre todo interesado en el proceso de adaptación desde la serie original y el fenómeno fan asociado al género, pero en la introducción Hodgman indicaba que su interés en la serie era mucho más amplio: 

			As in the original show, the humans of the Galactica and its fleet are relentlessly pursued by evil robots called Cylons. But in the current version, conceived by Ronald D. Moore and David Eick, most of the evil Cylons look like people and have found God. Ruthlessly principled and deeply religious, the Cylons have been compared by fans and critics both to Al Qaeda and to the evangelical right. And the humans they are relentlessly pursuing are fallible and complex.

			Su contenido metafórico, ambigüedad moral y originalidad estética convertían a Battlestar Galactica en un programa a seguir para un medio de comunicación progresista como The New York Times que aún estaba atravesando una particular penitencia por haber apoyado a la administración del presidente George W. Bush en la invasión de Irak. Así lo veía también la crítica de televisión de cabecera del periódico Virginia Heffernan (2006) a propósito de un estimulante diálogo entre Laura Roslin y el presidente Baltar en el primer capítulo de la tercera temporada: 

			Is she an American who might have supported the tactics of suicide bombers in the Middle East? Is the show’s argument that resisting colonization is not only futile, but sometimes immoral? Should the Iraqis —that is, the humans— just yield to occupation? Fortunately, it’s not crystal clear. And that’s what makes “Battlestar,” week after week, riveting. […] The other characters —the morally bewildered leaders, lovers and warriors— have also outgrown their simple roles as Terrorist or Hawk or Diplomat, and their every action now has its own strange, engrossing logic.

			Pero si el 11 de septiembre y la Guerra de Irak fueron la base del primer interés crítico despertado por el programa en The New York Times, en su última etapa esas cuestiones fueron sobrepasadas por la complejidad con la que trató las cuestiones metafísicas y trascendió las dicotomías y maniqueísmos de su premisa argumental inicial. En un texto que está lejos de realizar una valoración completamente positiva del programa, así lo plantea Ginia Bellafante (2009):

			The Cylons, who devoutly follow a single god, have been understood, quite reasonably, as stand-ins for the robotic, prescriptive aspects of religious extremism; they are Islamic fundamentalists in one view, the politically aggressive factions of the Christian right in another. They are literally born and born again. But toward the show’s finale, as the differences between the Cylons and the remaining humans began to dissolve, the opportunity for a more acutely contemporary symbolism emerged. It became easier to regard the series as an argument for the imperatives of shared interest in a post-racial world.

			La admiración por la complejidad conceptual de Battlestar Galactica no era una opinión compartida por críticos del mismo periódico como Mike Hale (2009), que en una crítica a propósito de la tanda final de capítulos expresó su disconformidad: “Some of the avenues it went down in the second and third seasons were irritating distractions. The squabbling over the political process and the debates about terrorism may make good fodder for critical essays and term papers, but they don’t make for good drama”. No sabemos si Hale era consciente al escribir estas líneas de que ya se habían publicado cuatro libros académicos sobre Battlestar Galactica, un número destacado para un programa con un público tan restringido y que, además, dos de ellos estaban dedicados a analizarlo desde el punto de vista filosófico (Eberl, 2008, Steiff y Tamplin, 2008). Aunque no compartamos del todo la opinión de Mike Hale, sí creemos que parte de su razonamiento es correcto: las virtudes de Battlestar Galactica como entretenimiento fueron en diferentes periodos escasas mientras desarrollaba complejas y a menudo contradictorias disquisiciones metafísicas y morales. Más bien, su poco convencional desarrollo argumental parece diseñado para someterse hasta el infinito al intenso escrutinio académico. Pero, en última instancia, fue la lucha perpetua contra lo convencional (génerico, narrativo o político) lo que ha situado a Battlestar Galactica en el canon de la televisión de calidad.
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			Notas del capítulo

			

			
				
					1. Los programas realizados para sindicación se producen directamente para las emisoras de televisión, independientes o no, al margen de las grandes cadenas de televisión. Teniendo en cuenta el carácter de culto de la ciencia ficción, las grandes cadenas no han dado el visto bueno a muchos programas de este género, por lo que la sindicación ha sido un lugar preferente para él.

				

				
					2. David Eick protagonizó en la web un videoblog en el que explicaba el proceso creativo de la serie. Tras el cambio de nombre del canal en el verano de 2009, la página web de Battlestar Galactica se encuentra ahora alojada en la siguiente dirección: www.syfy.com/battlestar/ [Consulta: 2 de septiembre de 2009]. Ambos contenidos se incorporaron después a las ediciones en DVD en la Región 1.

				

				
					3. El documento ha sido referido en numerosas ocasiones en fuentes de internet y en los libros oficiales del programa, pero ya no se encuentra disponible en su página web oficial. Actualmente una copia se encuentra en la siguiente dirección: en.battlestarwiki.org/wiki/Naturalistic_science_fiction#Ron_Moore.27s_Essay_on_NSF [Consulta: 3 de septiembre de 2009].

				

				
					4.  Disponible en <http://www.afi.com/tvevents/afiawards05/tvshows05.aspx> [Consulta: 3 de septiembre de 2009].
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					8. Disponible en www.ew.com/ew/package/0,,20245107,00.html [Consulta: 2 de septiembre de 2009].

				

				
					9. Los artículos son “Captain’s Log” de Adam Rogers (29 de noviembre), el significativamente titulado “Battlestar: Iraqtica” de Spencer Ackerman (13 de octubre) y “Apocalypse Noir” de Troy Patterson (13 de octubre).

				

			

		

	
		
			Battlestar Galactica (2003), ¿revisión de Battlestar Galactica (1978)?1

			Martí Antoni Martorell Fiol

			Universidad de las Islas Baleares

			Battlestar Galactica (1978)

			El 25 de mayo 1977 se estrenaba en Estados Unidos la película Star Wars,2 escrita y dirigida por George Lucas. Esta primera entrega de la saga homónima fue producida por Lucasfilms y Twentieth Century-Fox Film Corporation y obtuvo un enorme éxito de taquilla y críticas en general favorables.

			A la sombra de esta producción, la filial televisiva de la compañía Universal estrena el 17 de septiembre de 1978 Battlestar Galactica. Esta serie, creada por Glen A. Larson,3 tuvo una sola temporada “oficial”, formada por veintiún episodios.4 El argumento que la sustenta es sumamente sencillo: los humanos, que viven repartidos en doce planetas diferentes (llamados las Doce Colonias de Kobol, cuna de la humanidad), han estado en guerra durante décadas con los cylons, robots creados centenares de años antes por una raza alienígena (ya desaparecida) enemiga de los humanos para que los ayudaran a exterminarlos.

			Los tres primeros episodios, “Saga of a Star World” (“Saga de un mundo estelar”, 1.1)5 narran cómo la guerra ha llegado a su fin: los cylons han pedido al Quórum de los Doce un armisticio, que ha sido posible gracias a la intercesión del conde Baltar (John Colicos). Sin embargo, lo que realmente ha negociado Baltar con los cylons no es más que, a cambio de dejarle vivir y llegar a tener poder, la destrucción de las Doce Colonias. Atacados por sorpresa, los humanos son prácticamente aniquilados en su totalidad: solamente sobreviven algunas naves civiles y una militar, la Battlestar Galactica, a cargo del comandante Adama (Lorne Greene), ayudado por el coronel Tigh (Terry Carter), el capitán Apollo (Richard Hatch), hijo del comandante Adama, y su mejor amigo, el teniente Starbuck (Dirk Benedict). En total, la humanidad se ve reducida a poco más de cincuenta mil supervivientes, repartidos entre todas las naves de la flota.

			El comandante Adama, ante la situación de haber perdido los doce planetas y ser perseguidos por los cylons, decide, más por necesidad que por convencimiento, que la flota debe buscar su nuevo refugio en un nuevo mundo que, según la leyenda, fue el destino final de la Decimotercera Tribu del Hombre, “un brillante planeta llamado Tierra”.

			Una serie obsoleta

			El referente cultural más importante de la serie es el egipcio, como lo demuestran los cascos de los pilotos de defensa de la nave. También, al visitar Kobol para descubrir el camino a la Tierra, el escenario utilizado para rodar las escenas fueron las pirámides egipcias. Por otra parte, los uniformes militares y los trajes de los mandatarios recuerdan en parte al mundo grecolatino.

			Los dieciocho capítulos restantes cuentan cómo la nave Galactica consigue llegar a la Tierra, sin que ningún tripulante, no obstante, se dé cuenta: los espectadores saben que están muy cerca de nuestro planeta porque una antena capta la señal de televisión que transmite la llegada del hombre a la Luna. En este intervalo, ha habido algunos episodios que son esenciales para conocer cómo han llegado a la Tierra, pero son mínimos; los que abundan son capítulos sencillos que no aportan nada a la trama principal y que, en algunos casos, rayan en el ridículo, como los ambientados en el género del western, “The Lost Warrior” (“El guerrero perdido”, 1.5), y en el mundo medieval, “The Young Lords” (“Los jóvenes guerreros”, 1.9). También, siguiendo las modas de las series de finales de los años setenta, es frecuente ver en algunos episodios cameos de actores del Hollywood clásico ya en el ocaso: Fred Astaire, en “The Man with Nine Lives” (“El hombre de las nueve vidas, 1.15); Lloyd Bridges, “The Living Legend” (“Una leyenda viva”, 1.10, primera y segunda parte); o Ray Milland, “Saga of a Star World” (“Saga de un mundo estelar”, 1.1).

			No obstante, las peores críticas que se pueden hacer a Battlestar Galactica (1978) están relacionadas con la realización anodina y monótona, por una parte, y el apartado de producción, que no disimula en ningún caso la escasez de medios y, peor aún, la falta de imaginación: en cuanto al primer punto, la mayoría de escenas se resuelven con un primer plano general para mostrar los personajes que intervienen y, al empezar el diálogo, se recurre al plano medio del que tiene la palabra y, al haber una réplica, contraplano del que ha tomado la palabra y, para acabar la escena, algunas veces se usa el plano general o, simplemente, fundido en negro. Respecto a la producción, no puede ser más nefasta, porque los cylons no son más que actores que se mueven como humanos disfrazados de robots, sin llegar a disimularlo en ningún momento, aunque lo peor son las escenas de relleno, sobre todo las de acción, ya que se repiten infinitud de veces a lo largo de los veintiún episodios. Así, la salida de las naves de combate (vipers en la versión original) al empezar una batalla se ve en pantalla muchas veces; simplemente se reducen a prácticamente tres tomas, con lo cual el efecto cansino y, peor aún, de desapego a la convención ficcional fácilmente aparece.

			Secuelas

			Anteriormente he comentado que esta serie tuvo una sola temporada “oficial”, porque a continuación se estrenó una segunda temporada “espuria”: Battlestar Galactica 1980.6 Con el adjetivo espurio me refiero al hecho de que esta nueva temporada, formada por nueve episodios más otro, el último, tomado de un capítulo descartado de la serie original,7 no contó con el beneplácito de la gente que cooperó en la serie original. Lorne Greene fue el único actor que repitió; los demás decidieron dejar la serie.

			El punto de partida de Battlestar Galactica 1980 es que por fin la flota colonial encuentra y se acerca a la Tierra, pero el genio adolescente doctor Zee recomienda que no hagan acto de presencia inmediato, pues la población terrestre no está preparada para recibir la noticia, por lo que aconseja que se “infiltren” dos miembros de la tripulación, el capitán Troy (Kent McCord) y el teniente Dillon (Barry Van Dyke), para estudiar el mejor método de hacer saber a los terrestres que hay más humanos más allá del universo conocido: empiezan así unos disparatados y pretendidamente divertidos episodios sobre la interrelación entre Troy y Dillon con los “retrasados” terrestres de los años ochenta.

			En los años noventa, el actor que interpretaba el personaje del capitán Apollo, Richard Hatch,8 intentó que la serie no cayera en el olvido, lo que le llevó a escribir seis novelas9 sobre el universo que enmarca la serie Battlestar Galactica (1978) e, incluso, llegó a realizar en 1999 un cortometraje, Galactica: The Second Coming, de apenas cinco minutos, para que se hiciese una segunda temporada más acorde con la primera y adaptada a los nuevos tiempos.

			Battlestar Galactica (2003)

			A pesar del intento anterior, Richard Hatch no tuvo éxito en su empresa. Hubo que esperar hasta el año 2003 para que la serie que tanto amaba renaciera: el 8 de diciembre de ese mismo año, la cadena norteamericana The Sci-Fi Channel10 estrenó Battlestar Galactica: la miniserie, el episodio piloto de tres horas que, a partir de algunas ideas, capítulos y personajes de la serie original, la homenajeaba y, a su vez, marcaba grandes distancias.

			Los artífices de Battlestar Galactica (2003)11 fueron Ronald D. Moore y David Eick, quienes tuvieron que convencer a Glen A. Larson y Richard Hatch para que les dieran el visto bueno. El primero, como creador de la serie original, lo dio a cambio de aparecer en los títulos de crédito como productor consultor; el segundo, más comprometido con la serie, consiguió un papel no protagonista, pero sí bastante importante, en la nueva serie: el antiguo revolucionario terrorista Tom Zarek, que incluso llegar a convertirse en el vicepresidente de los últimos supervivientes de las Doce Colonias.

			Ronald D. Moore, antes de intervenir en la creación de Battlestar Galactica, participó en las diferentes series de Star Trek que se estrenaron en los años noventa (Star Trek: The Next Generation [1991-1993]; Star Trek: Voyager [1995-2000], y Star Trek: Deep Space Nine [1997-1999]), y también en las series de corte fantástico Rosswell (1991-2000) y Carnivàle (2003-2005). Por su parte, David Eick estuvo a cargo de la producción de la serie Hercules: The Legendary Journeys (1995); American Gothic (1995); Spy Game (1997), y Cover Me: Based on the True Life of an FBI Family (2000-2001).

			¿Qué aportan, pues, Moore y Eick a Battlestar Galactica respecto a la serie original? El punto de partida de la nueva versión es diferente: han pasado cuarenta años desde que la guerra entre los humanos y las fuerzas cylon terminó y todos los habitantes de las Doce Colonias viven en paz. Incluso la nave Galactica está a punto de “retirarse”, pues ya está demasiado anticuada12 y se convertirá en un museo que recuerde los viejos tiempos de guerra con los antiguos enemigos. Además, cada año, el armisticio debía refrendarse por ambas partes en una estación situada en tierra de nadie, pero nunca ha aparecido ningún negociador cylon.

			Sin embargo, esta situación cambia: al cumplirse los cuarenta años de la finalización de la guerra, el negociador humano llega a la estación para revalidar la paz y, por primera vez en todos esos años, aparecen dos robots cylon, llamados centuriones, muy evolucionados comparados con los antiguos, acompañados de una mujer muy atractiva, el modelo Número Seis, que se acerca al militar humano, se fija con suma atención en él, le pregunta si realmente está vivo, lo besa y le murmura al oído: “It has begun”. Con estas palabras los cylons emprenden una segunda guerra contra los humanos, a traición, que dejará prácticamente aniquilados a los habitantes de los doce planetas. Solamente se salvan de la devastación unos cincuenta mil habitantes, que se refugiarán en una flota formada por naves de transporte, mineras y de placer, protegidas por la única aeronave de combate que ha sobrevivido al ataque, la Galactica, a cargo del almirante William Adama. Como en la serie primitiva, Adama propone a toda la flota buscar un nuevo mundo donde vivir, la Tierra.

			Líneas temáticas

			Los cambios más significativos que hay entre las dos versiones son también los que harán que Battlestar Galactica sea una serie de televisión muy compleja por las líneas argumentales que abre y la conviertan en una de las mejores producciones televisivas actuales:

			1. Los cylons fueron creados por los humanos como armas perfectas de guerra setenta años antes del segundo ataque. Ya no se justifica que fuera una civilización enemiga que los lanzó contra las Doce Colonias, sino que fueron las propias creaciones humanas las que se rebelaron contra sus demiurgos.13

			2. Al contrario que en la versión antigua, sí que ha sobrevivido un representante del poder civil, la ministra de Educación Laura Roslin, que, por orden de sucesión, se convierte en la presidenta de las Doce Colonias. La coexistencia de los poderes militar y civil creará tensión entre los dos altos mandos e, incluso, un conato de golpe de estado del almirante Adama contra la presidenta, como puede verse en el capítulo “Kobol’s Last Gleaming: Part 2” (1.13).

			3. La evolución de los centuriones cylon en modelos orgánicos abre diferentes líneas relacionadas con la bioética, aspecto que la emparenta con la película Blade Runner (Ridley Scott, 1982), por la cuestión que plantea de si realmente un ser formado de carne y hueso, pero fruto de la ingeniería cibernética, no es ya un humano de hecho. Hay siete modelos orgánicos, enumerados del uno al ocho: Uno, Cavil; Dos, Leoben Conoy; Tres, D’Anna Biers; Cuatro, Simon; Cinco, Aaron Doral; Seis, Cáprica; Siete, Daniel —línea interrumpida por Número Uno, en un ataque situado cronológicamente antes de los hechos narrados en Battlestar Galactica—; y Ocho, Sharon. Están fabricados en cadena y, al morir uno, “resucita” en otro cuerpo, al que transfiere sus datos, su memoria vital. Por otra parte, también existen los cinco últimos cylons, inventores del sistema de la tecnología de resurrección, provenientes de otros cylons anteriores que la habían rehusado para optar por la procreación sexual. En la cuarta temporada se descubre que estos cinco modelos son los supervivientes de una generación anterior cylon que pobló la Tierra, como se explica en el capítulo “Revelations” (4.10). Asimismo, los cylons número dos a ocho tienen prohibido saber quiénes son.
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