bargo, tan injusta como la de con-
fundir la novela amorosa con la
fotonovela. Hay, efectivamente,
SF de quiosco (en el peor senti-
do de este término, porque tam-
bién en los quioscos se venden
las mejores obras de la literatura
universal), pero también hay
obras de gran calidad literaria.
Hay cientificos que escriben SF
sin capacidad para arribar a la
calidad poética, y hay también
malos poetas que son impotentes
para poetizar la ciencia. Pero hay
escritores de gran arranque, co-
mo Ray Bradbury, como Ballard,
como Sturgeon... Es imposible
hacer una apologia de los valo-
res literarios de la ciencia-ficcién
si antes no se invita a leerla, para
que cada cual juzgue por sf
mismo. :

Pero lo que si es patente es
que al menos la ciencia-ficcién es
una auscultacién del presente,
aunque esta auscultacién parezca
mas bien un intento de estable-
cer el diagnéstico del futuro. «Di-
me qué ciencia-ficcién es la de tu
época y te diré en qué sociedad
vives», podriamos decir a los
amantes de rastrear corrientes
subterrdneas, de predecir cataclis-
mos o corrimientos continentales.

Cuando en un futuro muy leja-
no los historiadores de esa épo-
ca quieran conocernos, acudiran
no sélo a nuestras estadisticas, a
nuestros derruidos monumentos y
a los esquemas de nuestras ma4-
quinas ya corroidas en los mu-
seos de la ciencia: leer4n tam-
bién nuestra SF. Y en muchas
ocasiones se sonreirdn con iro-
nia, porque la sociedad de ellos
serda muy distinta a la que ba-
rruntaron los autores de ciencia-
ficcién. Pero en otras se queda-
ran asombrados, como hoy nos
ocurre al leer las novelas de Ju-
lio Verne.

Toda sociedad es, en efecto, un
manojo divergente de futuribles.
Lo mismo que el ser humano, la
sociedad es potencialmente, en
cualquier instante, una encrucija-
da; la libertad de crear utopias
se corresponde con la libertad de
crear sociedades futuras, si es que
no aceptamos que existe un fata-
lismo al que se atiene no sélo la
trayectoria de los astros, sino
también de las civilizaciones.

En el peor de los casos, es de-
cir, en el de las utopias que per-
manecerdn en forma embriona-
ria, sin llegar jamas a realizarse,
a la ciencia-ficcién le toca la glo-
ria de la duda, porque "che non
men che saper, dubbiar m’a-
grata”. m A, A. V,

SODOMAQUINA, DE C. FRABETTI, LA PRIMERA OBRA DE TEATRO DE SF

ESCRITA Y REPRESENTADA EN ESPANA.

LA REPRESENTACION TUVO

LUGAR EN UNA «DISCOTHEQUE» DE BARCELONA EN 1969. LOS RECURSOS
OPTICOS Y ACUSTICOS DE QUE ACTUALMENTE DISPONEN ESTOS LOCA.
LES, ASI COMO LAS POSIBILIDADES DE INVOLUCRACION DEL PUBLICO

QUE OFRECEN, LOS CONVIERTEN EN
IDONEOS PARA LA EXPERIMENTACION

TEATRO Y S.F

ESCENARIOS ESPECIALMENTE
ARTISTICA EN ESTE CAMPO.

AL LIWING

TERESA INGLES

tin's Theatre, de Praga, con ex-
traordinario éxito, la conocida
obra de Capek, R. U. R., en la
que por primera vez se utiliza uno
de los términos més afortunados
de la SF (luego adoptado también
por la ciencia): robot. Pero este

E N 1923 se estrend en el St. Mar-

Inicio aparentemente triunfal del
teatro de SF no tuvo, salvo algin
intento esporadico, la menor contl-
nuidad. Es paradéjico que la prime-
ra, por no decir la Unica, obra tea-
tral famosa relacionada con el gé-
nero sea anterior al nacimiento del
término «ciencia-ficcion», y que

—
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DE R.U.R.
AL LIVING

posteriormente no se haya producl-
do en este campo casi ninguna ma-
nifestacién teatral digna de interés.

En los ultimos afios se han pues-
to en escena adaptaciones de obras
de SF, iniclalmente no teatrales,
de autores famosos, como las Cré-
nicas marcianas, de Ray Bradbury
(que monté una compafia —Pan-
demonium— para representar sus
proplas obras). El Living Theatre
exporta su Frankenstein. En lItalla,
Pino Pugnoni gana el Premio Ca
Foscari por su obra Non si uccl-
dono | robots. En Francla se repre-
senta en forma de opereta Le mon-
treur de Galaxie... Pero aparte de
astos fenémenos aislados, el tea-
tro de SF es més una hipdtesis su-
gestiva que una realldad.

Su quasl-inexistencia quedé bien
patente durante la penosa busque-
da de material para la confeccion
del nimero 15 —dedicado al tea-
tro— de la revista de SF Nueva DI-
mensién, y del nimero 41 —dedi-
cado a la SF— de la revista tea-
tral Yorik.

(Por qué no hay un verdadero
teatro de SF? La pregunta se pue-
de desdoblar en dos, reciprocas Yy
complementarias: ;Por qué los au-
tores teatrales no escriben SF?
(Por qué los escritores de SF no
escriben teatro?

Los autores teatrales suelen ser
gente «de letras», por lo que nor-
malmente sufren las limitaciones
que se derivan de la conocida di-
cotomfa cultural entre =clencias»
y «letras». Algunos escritores que
toman conciencla de los problemas
y posibilidades de la tecnologia
carecen de la formacién basica im-
prescindible para abordar e inter-
pretar el tema satisfactoriamente.

Cabe ahora preguntarse por qué
los escritores de SF no han adopta-
do casi nunca la expresion teatral.
Tal vez la princlpal causa sea que
la SF sigue siendo un género mar-
ginado, relegado casi_exclusivamen-
te a sus publicaciones especificas
y excluido de los medios culturales,
lo cual dificulta doblemente —mon-
tar una obra de teatro, del tipo que
sea, es siempre dificll— su inser-
cién en el campo escénico, en su
mayor parte Institucionalizado y
sometido a rigidos condicionamien:

EXTRA 1 o 1972

tos. Otra causa —que es a su vez
una consecuencia de la anterior—
pueda ser el que todavia no se
haya dado con una estética y una
semidtica ldéneas para la expre-
sién dramética del peculiar «len-
guaje» de la SF, y en ese sentido
deberia orlentarse especialmente
la experimentacion.

Si se lograra fundir los recursos
criticos y distanciadores de la SF
(extrapolacién, transposicién, plan-
teamliento de alternativas) con la
capacidad de involucracién, de In-
cidencia directa y viva en el es-
pectador, de las nuevas técnicas
teatrales, los resultados serfan, sin
duda, interesantes.

En este sentido, el Frankenstein
montado por el Living en 1965 cons-
tituye una experiencla digna de es-
pecial atencion.

«E|l tema de Frankenstein —dice

ESCENA DEL ESPECTACULO

BRADBURY,
LA COMPANIA «PANDEMONIUM», CREADA POR EL PROPIO BRADBURY.

Judith Malina— nos parecié el que
mejor expresaba la situacién de un
mundo sometido a un proceso de
mecanizacién. Al principlo estéba-
mos preocupados por los aspectos
externos de dicha mecanizacién;
pero en el transcurso de siete me-
ses de discusiones nos convencl-
mos flrmemente de que la meca-
nizacién del individuo y del espiritu
es mayor que la de las méquinas».

NI una palabra. Los ojos de los
actores estdn fljos en el publico
durante media hora.

Estalla la violencia; se pretendia
hacer levitar a una mujer (esto es
lo que da la nocién temética de la
obra: el hombre trabajando para
camblar su naturaleza y las condi-
clones de su existencia); al no con-
segulrlo, la hacen responsable del
fracaso, y a pesar de que Intenta
huir, la acorralan y capturan. Un

MONTADO EN USA POR




EXPERIENCIA 70, ESPECTACULO-«COLLA
FICCION. LA OBRA FUE MONTADA EN EL

actor grita «no» a la muerte y
a la violencla. Se le persigue con
«walkie-talkies» y con todos los
recursos caracteristicos del meca-
nismo policial.

Otro actor, gesticulando mecéni-
camente, como un obrero de cade-
na de montaje, lanza el grito de
frustracién que engendra el trabajo
rutinario.

Se suceden las persecuciones de
las victimas por los policias, entre
el piblico Incluso, y las ejecucio-
nes: cdmara de gas, silla eléctrica,
fusilamiento, guillotina...

Finalmente, tras este furor de
exterminio, logrardn crear al mos-
truo de Frankenstein, formado por
los cuerpos de los ajusticiados, en
el laboratorio.

Los actores actuaron sobre una
estructura de tubos metélicos, con-
cebida por Beck, que se dividia en
15 compartimientos, La estructura,
de tres niveles, estaba enmarcada
por el contorno luminoso de la ca-

.,

beza de un hombre. En el nivel in-
ferior operaba el instinto animal,
el subconsciente y el erotismo. En
el medio, el amor, la creatividad, la
imaginacion, la intuicién. En el su-
perlor, el conocimiento, la sabidu-
ria, la muerte.

Se nos muestra al monstruo to-
mando conciencia del mundo exte-
rior a través de las sensaciones, de
la percepcién del placer y del do-
lor; rechazado por la hostilidad de
sus semejantes, por el horror del
viclo y la crueldad y, finalmente,
exiliado de una socledad en la que
la Ingominia y la violencia tienen
por contrapartida la coaccién de las
leyes. Entonces encuentra su razon
de ser en la venganza.

A la cuestibn del monstruo
—cémo poner fin al sufrimiento
humano?— el Living contesté con
una transformacién radical, basan-
do las relaciones humanas en la
sociabilidad y el amor, no en el
miedo y la violencia.

e
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» QUE INCLUIA VARIOS «SKETCHES» INSPIRADOS EN LA CIENCIA-
ATRO ROMEA, DE BARCELONA, Y PUESTA POR EL GRUPO «CATARO».

La esperanza esté4 en la mutacién.
(Es posible? —preguntaron. Cortar
la fiebre con medicamentos, poner
parches, no serviria mas que para
envenenar el organismo de otra
manera; la enfermedad no cesa has-
ta que ha producido sus efectos.
Hay una violencia que sojuzga y
otra que libera; el no revolverse
cuando se esté bajo la opresién, no
se puede justificar alegando que los
medios corren siempre el riesgo de
convertirse en fines.

Aunque la obra no era, ni mucho
menos, la adaptacién teatral de la
novela de Mary Shelley, como pue-
de verse, el monstruo fabricado ar-
tificialmente, nacido en los domi-
nios de la imaginacién, sirvié a los
actores y directores para reflexio-
nar y sacar conclusiones sobre la
realidad actual. Estos, més tarde, se
encargarian de hacérselo sentir, de
transmitirselo, no ya solamente a
nivel racional, sino sensitivo y emo-
cional, al espectador. @ T. I.



