DIEGO GALAN y FERNANDO LARA

OS tltimos anos del siglo fue-

ron anos de ciencia-ficcion.

Las fontasias futuristas de es-
critores lundticos se convertian
en realidades asombrosas. El te-
léfono, el micréfono, la maquina
de escribir, los topoderosos pro-
ductos quimicos transformaban el
mundo. El futuro se acercaba, de
forma casi incomprensible, para
hacerse presente. Y en medio de
tanto asombro, de esa sensacién
cotidicna de ir descubriendo un
mundo nuevo, surgia el cine
como un invento aun mucho mds
insdlito y sorprendente. Las es-
peculaciones literarias sobre el
futuro, las posibilidades y los pe-
ligros del hombre, la fuente de
imaginacién que esa literatura
suponia adquirian con el cine no
sélo su mds abracadabrante rea-
lidad, sino su nuevo impulso.

Los trenes entrando en sus es-
taciones, los viajes a la Lung, los
paseos en barca por la ya en-
tonces amenazada Venecia, la
coronacion de algun rey o cual-
quier noticia de actualidad se
transformaban, en su proyeccion
cinematogrdfica, en maravillosas
fantasias del todo-es-posible. El
cine, antes y después de ser uti-
lizado como medio de reformar
la realidad, era —es— el invento
alucinante, que ' hace concebir
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nuevos modos y medios de vida.
El cine es un instrumento de cien-
cia-ficcion, un aparato diabdlico,
inconcebible unos afios antes. Las
imdagenes de una pantalla son,
ofrezcan lo que ofrezcan, un buen
acicate a la curiosidad reprimida.

Légicamente, desde las prime-
ras peliculas que se hacen en el
mundo, aparece la fantasia en su
varionte de viajes a otros mun-
dos, de descubrimiento de nue-
vas realidades. Y asi, desde los
enloquecidos breves relatos del
viejo Meliés hasta nuestros dias,
el cine ha recogido —o ha inten-
tado hacerlo, al menos— los mas
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fastuosos mitos del género, adap-
tdndolos y sirviéndolos con su
asombroso medio de expresién.
Sin embargo, lo que descrito en
unas pdginas puede entenderse
como menos concreto, adaptado a
imdgenes adquiere una realidad
con nombres y apellidos. El cine
crea una nueva dimensién de la
ciencia-ficcién. Mientras la litera-
tura, en su descripcion de artefac-
tos todopoderosos, de selenitas
con malas intenciones, de mons-
truos construidos por la mano del
hombre, deja un margen de li-
bertad imaginativa, de configura-
cién personal y casi intima, el
cine concreta en imdgenes esa
concepcién, con posibilidades de
limitarla o enriquecerla. Pero esa
concrecion nominada serd uno de
los mejores medios que el cine, al
cabo de unos afios, va a saber
utilizar para conducir el género
de la cienciaficcién —cuando no
el cine casi en su totalidad— por
caminos manipulados tendentes,
casi en contradiccién con la pro-
pia naturaleza del cine, a limitar
la imaginacién del espectador o a
conducirla a fines de conserva-
cién de las supuestas maravillas
presentes. Supuestas maravillas
que lo serén mds cuanto mds se
alejan del imprevisto futuro.

La trayectoria desde el desma-
dre imaginativo a la canalizacién
de cualquier exceso es lo que,
brevemente, quiere verse a conti-
nuacioén.

Cuatro pasos
por la Historia

Si, sequn queda dicho, cine y
cienciaficcién adquieren desde
un principio una entidad similar,
su trayectoria a lo largo de los
afios va a ser también paralela.
Al cine convertido en diversion de
barraca se le adecua perfecta-
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mente un tipo de peliculas como
las realizadas por Mélies. Films
ingenuos, donde &l género es uti-
lizado en su vertiente mdés exter-
na, mas superficial. El que los
hombres vayan a la Luna o via-
jen a través del tiempo con una
especie de extrano submarino va
a servir, antes de nada, antes de
cualquier significacion, para que
Méliés se entregue a sus juegos
de magia transformados en celu-
loide, a sus sustituciones y «firu-
cos» que admiran una y otra vez
al publico. Son peliculas como
tebeos, simples evasiones, donde
—ijunto a la maestria del creador
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francés— lo unico que se intenta
establecer es una comunicacién
directa, infantil incluso, con el es-
pectador. Hoy, mds que nadg,
nos sorprende el cardcter «naif»
de estos films, alejados por prin-
cipio de cualquier tipo de preocu-
pacion ideolégica o estética, sin
que ello no quiera decir que, con
el transcurso de los afios, no aca-
ben por adquirirla. Una vez mds,
por cauces involuntarios esta vez,
el cine se transforma en testimo-
nic indirecto de un tiempo, de
una realidad a la que un deseo
absoluto de fantasia no enmas-
cara, no puede enmAscarar.

Es, seguramente, el expresionis-
mo el primer movimiento cultural
contempordneo en que las rela-
ciones realidad-expresion estética
se evidencian con mas claridad.
A la Alemania derrotada en la
primera guerra mundial corres-
ponde con exactitud un tipo de
pintura, un tipo de musica, un ti-
po de teatro y un tipo de cine
gue hoy conocemos como expre-
sionismo. La deformacién externa
de unas imdgenes venia motiva-
da en linea recta por una depre-
sién que alcanzaba desde la eco-
nomia hasta el estado animico de
un pueblo. El cine de terror iba a

encontrar su caldo de cultivo, el
ambiente que necesitaba para un
desarrollo que —cinematogr&fica-
mente— aun no habia ¢ nsegqui-
do. En cuanto que el cine de
terror se emparenta muy cercana-
mente con el de ciencia-ficcién,
englobando lo que los franceses
llaman «fantastique», es preciso
mencionar, qungue sea con esta
brevedad, cuanto aportaron los
cineastas expresionistas germa-
nos. Entre otras cosas, porque de
ellos saldria Fritz Lang, autor de
«Metrdépolis» (1926) vy «La mujer
en la luna» (1929), ambas con
guién de Thea von Harbou, con
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«METROPOLIS», UNA DE LAS MAS FASCINANTES Y CONTRADICTORIAS

la soviética «Aelita», de Protoza-
nov (1924), las dos obras mdas
importantes de esta década en
los terrenos del cine de ciencia-
ficcién. De especial interés resul-
ta hoy el andlisis de «Metrépo-
lis» (1), ya que se trata de una de
las obras mas contradictorias de
la historia del cine, en cuanto se
utiliza constantemente una doble
dimensién ideolégica que va a
ser muy frecuente a lo largo del
desarrollo del género. Partiendo
de una visién totalmente pesimis-
ta del futuro —alejada radical-
mente, por lo tanto, de la propues-
ta por la escuela utopista inglesa
de especial fecundidad en el si-
glo XIX—, presentado como una
especie de Apocalipsis en el que
la mdaquina dominard tirdnica-
mente al hombre y el proletaria-
do se verd sometido a una nueva
esclavitud, Lang dejaba camino
libre al espectador para pensar
en la negatividad de todo progre-
so, en la validez del tiempo actual
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como situacién en que aun no se
han cumplido una serie de ame-
nazas. Y aunque por ofra parte
se hallaba el impacto escueto de
unas imdgenes realmente impre-
sionantes, la defensa de una pos-
tura pacifica de los obreros fren-
te a la tentacién de una revolu-
cién violenta —curiosamente ma-
nejada por el capitalismo domi-
nante en la ciudad— parecia re-
solver la contradiccién latente en
el film hacia un retrogradismo
que la concordia final no hacia
sino cumentar (2). Influencia se-
guramente de la Von Harbou
—pasada en seguida al campo
nazi—, Lang iba a prefigurar con
«El testamento del doctor Mabu-
se» (1933) una tematica ya explo-
tada onteriormente por los films
de episodios y que él mismo ha-
bia tocado once afios antes: el
intento de dominacién del mundo
por un ser que se quiere todopo-
deroso, constante décadas des-
puds en toda la serie de James
Bond.

h ™1

OBRAS DE LA HISTORIA DEL CINE.

iNo toques
la ciencia. nene!

Cuanto dijimos referido al ex-
presionismo alemén valdria para
situar el cine fantdstico america-
no que sigue a la gron depresion
motivada por el «martes negro»
de Wall Street. La creacién del
homunculo, la posibilidad de con-
vertirse en invisible o de injertar
acciones humanas a unos simples
mufiecos puede ser utilizado todo
ello —y de hecho asi lo fue—
como un instrumento de terror,
pero es sélo a partir del empleo
de unos determinados medios
cientificos como ello va a ser po-
sible, por lo que resultan pelicu-
las inscribibles en nuestro apar-
tado. Se vuelve aqui a una filo-
sofia casi ancestral de considerar
a la clencia como algo semidia-
bélico, o al menos capaz de alte-
rar las normas establecidas por
las leyes naturales en el intento
del hombre de asemejarse en po-
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der a Dios, pretensién por la que
sera fatalmente castigado con
una terrible dureza.
SimultaGneamente, y aunque no
en excesiva proporcidn, los regi-
menes totalitarios europeos em-
plean el género de una forma
que se adecua perfectamente a
sus postulados ideoldgicos. Ejem-
plo de ello serian «Las aventuras
del bardn de Munchhausens, de
Von Baky, realizada en 1943 en
conmemoracion del wveinticinco
aniversario de la UFA y el déci-
mo del cine hitleriano, con un
protagonista diversas veces refle-
jado en cine, entre ellas —con
signo contrario, evidentemente—,
por Karel Zeman en su estupendo
<E]l barén fantdastico» (1961), una
de las pocas peliculas de ciencia-

ALGUNOS MITOS

DE LA CIENCIA-FICCION SE BASAN
EN LA REENCARNACION

DE MONSTRUOS

ANTIDILUVIANOS O CREADOS

POR EL HOMBRE.,

FRANKENSTEIN ES, SIN DUDA,
UNO DE LOS MAS BELLOS.

ficcidén rodadas en los paises so-
clalistas.

Habrd, sin embarge, que espe-
rar a la posguerra de la segunda
contienda mundial para testificar
con la méaxima claridad el grado
de utilizacién politica a que pue-
de ser conducido el género. En
una situacién dominante de «gue-
rra fria» y bajo la directa presién
del maccarthysmo, el cine ameri-
cano va a producir una serie de
peliculas —varias de las cuales
quedan sefialadas en la filmogra-
fia adjunta—, donde, por una ex-
trafic asimilacién, al extraterres-
tre amenazador se le configura
con rasgos gque al espectador
muy facilmente pueden hacerle
pensar en el «peligro del terror
rojo». No se trata, por supuesto,
de algo que esté inmediatamente
en la imagen, pero f&cilmente
perceptible por poco sutil que sea
el andlisis. Aquellos que consi-
deran la clencia-ficcién como al-
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EL HOMBRE, ANTE SU FUTURO,
SE SIENTE DISMINUIDO.

FUERZAS INCONTROLABLES

POR SU CIENCIA HACEN PELIGRAR
EL «STATUS» LOGRADO.

AQUI, EL CINE SE DEBATIRA
ENTRE LAS OBRAS MAS CRITICAS
Y LAS MAS FEROZMENTE
REACCIONARIAS.

go infantil, como algo aun ancla-
do cinematograficamente en el
mundo de Mélies, tienen en esta
utilizacién anticomunista un buen
banco de pruebas para someter a
revisiébn sus ideas cara al geé-
nero.

A pesar de todo, y aun cuando
las excepciones citadas pueden
dar idea de lo contrario, la cien-
cia-ficcién seguia siendo conside-
rada como un género menor. En
el sector literario, la situacién ha-
bia sido similar hasta unos afios
atras en que la llegada de unos
autores incontestablemente impor-
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«BATMAN» COINCIDE CON OTROS TIPOS EN EL MITO DEL HOMBRE

SUPERDOTADO, ENCARNACION DE LAS FUERZAS
DEL ORDEN, CAPAZ DE HACER TAMBALEAR CUALQUIER PELIGRO
PARA LA SENSATA Y HONESTA VIDA DEL HOMBRE OCCIDENTAL.

tantes (desde un Bradbury a un
Sheckley pasando por Asimov o
Clark) y la revalorizaciéon de otros
casi despreciados poco antes
(Verne, Wells...) iba a motivar
una nueva postura hacia el géne-
ro. Pero en el cine tan sélo en
peliculas de serie B, cuando no Z,
de consumo inmediato y preca-
rios medios de produccién, halla-
ba éste acogida. Y es tan sélo en
los primeros anos de la década
de los sesenta cuando la situacion
va a variar. La decadencia de los

postulados realistas de posgue-
rra, la necesidad de penetrar en
dominios no puramente raciona-
les o sensitivos del hombre para
dar una imagen mas completa de
él mismo, el deseo de volver a la
fantasia, quiza tanto respuesta a
un costumbrismo mediocre como
evasién de un mundo dia a dia
con mayor capacidad de aliena-
cién, asi como el furibundo des-
arrollo tecnolégico que va a de-
jar chiquita en muchos casos la
imaginacién de autores que han

—p

FILMOGRAFIA
ESENCIAL DE
CIENCIA-FICCION

«El viaje a la Luna», de
Georges Mélies (1902).

«La conquista del Polo», de
Georges Mélies (1912).

«El gabinete del doctor Ca-
ligari», de Robert Wienne
(1919).

«El Golem», de Paul Wege-
ner (1920).

«Metrépolis», de Fritz Lang
(1926).

«La mujer en la Luna», de
Fritz Lang (1928).

«El fin del mundo», de Abel
Gance (1930).

«Doctor Frankenstein», de
James Whale (1931).

«Doctor Jekyll y mister
Hyde», de Rouben Mamou-
lian (1932). .

«El hombre invisible», de
James Whale (1933).

«La novia de Frankenstein»,
de James Whale (1935).

«Flash Gordon», de Frede-
rick Stephani (1936).

«Munecos infernales», de
Tod Browing (1936).

«Tiemﬁos modernos», de
Charles Chaplin (1936).

«Batman», de Lambert Hil-
lyer (1943).

«Las aventuras del barén de
Munchhausen», de Joseph von
Baky (1943).

«Destino: Luna», de Irving
Pichel (1950).

«Cuando los mundos cho-
can», de Rudolph Maté (1951).

«Ultimatum a la Tierra», de
Robert Wise (1951).

«La guerra de los mundos»,
de Byron Haskin (1953).

«Godzilla», de Inoshiro
Honda (1954).

«20,000 leguas de viaje sub-
marino», de Richard Fleischer
(1954).

«El experimento del doctor
Anatermas», de Val Guest
(1955).

«Planeta prohibido», de Fred
McLeod Wilcox (1956).

«La mosca», de Kurt New-
man (1958).

«Batalla en el espacio», de
Inoshiro Honda (1959).

«Viaje al centro de la Tie-
rra», de Henry Levin (1959).

«Las dos caras del doctor
Jekyll», de Terence Fisher
(1961).

«E]l bardén fantastico», de
Karel Zeiman (1961).

«Estos son los condena-
dos», de Joseph Losey (1961).

«Teléfono rojo, volamos ha-
cia Moscu», de Stanley Ku-
brick (1963).
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«La Jetée», de Chris Mar-
ker (1963).

«El hombre con rayos X en
los ojos», de Roger Corman
(1963).

«El profesor chiflado», de
Jerry Lewis (1963).

«Los pédjaros», de Alfred
Hitchcock (1963).

«La décima victima», de
Elio Petri (1965).

«La gran sorpresa», de Na-
than Juran (1965).

«Alphaville», de Jean-Luc
Godard (1965).

«Plan diabélico», de John
Frankenheimer (1966).

«Fahrenheit 451», de Fran-
cois Truffaut (1967).

«Je t'aime, je t'aime», de
Alain Resnais (1967).

«Viaje alucinante», de Ri-
chard Fleischer (1967).

«El planeta de los simios»,
de Franklin J. Schaffner
(1967).

«Mister Freedom», de Wil-
liam Klein (1968).

«El submarino amarillo», de
Georb%e Dunning (1968).

«2001, una odisea del espa-
cio», de Stanley Kubrick
(1968).

«La noche de los muertos
vivientes», de George A. Ro-
mero (1968).

«I cannibali», de Liliana Ca-
vani (1969).

BREVE BIBLIOGRAFIA (1)

«Le cinéma fantastique», de
Gérard Lenne (Editions du
Cerf, 1970).

«Le cinéma fantastique», de
René Predal (Seghers, 1970).

«Science fiction in the ci-
nema», de John Baxter (Pa-
perback Library, 1970).

«Cine y ciencia-ficcidn», de
Luis Gasca (Llibres de Sine-
ra.Rl969). ;

«Resurreccion de la epo
ya», de Michel Caen (-:Fill);
Ideal», miimero 193).

«Encuesta sobre clencia-fic-
cién» («Nuestro Cine», nime-
ro 22, de la revista italiana
«Cinema Domani»).

«Imagen y clencia-ficcion»,
de Luis Gasca («Festival de
San Sebastidn», 1966).

«Notas-ficcién», de Ricardo
Muifioz Suay («Nuevo Foto-
gramas», niimero 1.046).

«Le fantastique au cinéman,
de Michel Laclos (Paris,
1958).

«La science-fiction au ciné-
111;.?!;,) de J. P. Bouyxou (10/18,

-(1) Véase el trabajo de A. Martin
«Documentacién y Bibliografias.
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«EL PLANETA DE LOS SIMIOS» OFRECE LA VERTIENTE DE CINE
PACIFISTA, ATERRADO ANTE LA CARRERA DE ARMAMENTOS,
DE LA INSEGURIDAD PERENNE DEL HOMBRE DE HOY.

escrito tan sélo unos afios atrds,
pueden situarse entre las causas
principales por las que la «inteli-
gentzia» —y concretamente la
«inteligentzia» cinematografica—
va a dar la cara en vez de la es-
palda a un género que ahora
aparece lleno de posibilidades.
Preferentemente realizadores que
han sido antes criticos iban a
afrontar en Europa una serie de
films donde la clenciaficcién va
a adquirir su mayoria de edad en
la pantalla. Como por acuerdo
mutuo, coinciden casi con exacti-
tud tres hombres de fuerte reper-
cusién cara a los sectores intelec-
tuales del cine: Jean-Luc Godard,
con «Alphavilles; Frangois Tryf-
faut, con «Fahrenheit 451», y Elio
Petri, con «La décima victimas»,
aportan su contribucién a lo que
habria de conocerse como «cien-

cia-ficcién sociolégica» o «cien-
cia-ficcién eriticas, nacida de un
deseo de referirse indirectamente
a la realidad bajo la apariencia
de estar hablando de otras cosas,
de otros mundos incluso: El recur-
so de distanciar histéricamente °
problemas contempordneos ya
habia sido utilizado con abunden-
cia (y encontrariamos ejemplos
de ello desde un Brecht a un Bue-
ro Vallejo), entre otras cosas para
superar determinadas barreras
que en determinados lugares pue-
dan colocarse a la libertad de
expresién. La novedad consistia
en que en lugar de hacer correr
los siglos hacia detrds ahora se
hacia en sentido contrario: hacia
el futuro, con una gama de posi-
bilidades criticas que quizd toda-
via hoy nos resulten insospe-
chadas. :
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Y, para cerrar este apartado,
¢qué mejor que citar «2001...», de
Kubrick, film discutible por su-
puesto, pero al que nadie podr&
negar su condicién de resumen y
—al mismo tiempo— puerta
abierta de cuanto queda enun-
clado?

La inevitable
manipulacion

A través de su trayectoria his-
térica hemos visto, pues, cdmo
lo curiosidad cientifica, el terror
o el vacio ante lo desconocido
van concretandose en el cine, so-
"bre todo en épocas muy determi-
nadas (como la de la «guerra
frias ya resefada), en transposi-
ciones elementales de las consa-
bidas fuerzas del bien y del mal.
Los habitantes de otros planetas
invaden la Tierra, los ultimos des-
cubrimientos cientificos o las ul-

LOS PELIGROS EXTRATERRESTRES
SON, GENERALMENTE, UNA INTELIGENTE TRANSPOSICION
DE OTROS «PELIGROS» MAS COTIDIANOS.

timas investigaciones han desem-
bocade en la resurreccién de
monstruos prehistéricos y peligro-
sisimos. El hombre, - las fuerzas
del bien del hombre, deben lu-
char contra ello. En esa lucha uti-
lizard cuomto conoce. Pero existi-
r& siempre, al principio de la ba-
talla, una desproporcioén entre los
conocimientos de defensa del
hombre y el poder casi abscluto
de los «otros»;

Esta utilizacién del género no
establece, por supuesto, la tinica
configuracién posible de la cien-
cla-ficcién cinematogréfica. Pero
s se acerca a su concepcién mds
generalizada. Lo que no impide
que films como los de Jerry Le-
wis, en cuanto se centran casi ob-
seslvamente en la lucha del hom-
bre contra los objetos, puedan ser
inscritos también entre las muy
ambiguas paredes del género.

Dentro de esa concepcién mas
generalizada de que habldbamos

existe de un lado el esquema de
film de aventuras, repetible —y
repetido— hasta la saciedad en
cientos y cientos de peliculas. De
ofra parte, hallamos el terror nor-
mal que la ignorancia de lo des-
conocido produce siempre en el
espectador. El cine podrd haber
vulgarizado conocimientos cienti-
ficos o haber acercado al piblico
a la idea de que la ciencia abar-
ca actualmente multitud de cono-
cimientos. Pero esa divulgacién
cultural ha sido utilizada muy a
menudo de acuerdo a conceptos
ideolégicos rotundamente reaccio-
narios. Mientras en un film rea-
lista el enemigo del bien es un
ser humano conocido, en las pe-
liculas de ciencia-ficcién la fuerza
del mal es mayor, mas retorcida
e infinitamente mas peligrosa. Es
curioso en este sentido insistir en
cémo las cinematografias de los
paises del Este no han tenido
nunca demasiado interés por la
ciencia-ficcién, mientras que en la
mds rutinaria produccién norte-
americana los enemigos de la
paz terrestre han tenido caracte-
risticas de grandiosidad —mons-
truos enormes, indiferentes a las
balas y a las armas humanas— o
pequerios seres multiples y repro-
ducibles a velocidades vertigino-
sas: hormigas que no cesan de
aparecer se convierten en la ma-
yor plaga que el mundo civili-
zado haya conocido...

La cualidad de reaccionario de
un film de cienciaficcién, si bien
determinada por multitud de facto-
res propios de cada obra, tiene en
general un condicionamiento bas-
tante claro. Cuando el hombre
vence al terrible enemigo de
otros planetas reina de nuevo la
paz en la Tierra, él se casa con
ella y todos sonrien al orden rei-
nante, la pelicula de ciencia-
ficcidn, en su esquema mds ele-
elemental, al relacionar continua-
mente su argumento con una si-
tuacién politica o cuando menos

e
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social de ese instante, incide cla-
ramente en la defensa del mejor
de los mundos —el nuestro— por
encima de cualquier posible va-
riaciéon o cambio.

Sin embargo, la ambiguedad,
el final abierto, las interpretacio-
nes multiples de una pelicula
—«<El ploneta de los simios»,
«2001: Una odisea del espa-
cio»...—, abren al espectador a
nuevas dudas, plantean la posibi-
lidad de que «algo» no funcione
bien del todo o ponen, al menos,
a discusién las caracteristicas de
nuestro mundo.

St bien cualquier reflexién en
términos generales sobre el cine
de cienciaficcién es siempre dis-
cutible, como lo es ya la propia
definicién del género, a la hora
de plantearse las producciones
norteamericanas (o japonesas,
creadoras de monstruos miticos,
peliculas de gran éxito popular,
aunque destinadas exclusivamen-
te a la exhibicién virtuosa de tru-
cos técnicos aplicados al cine),
las consideraciones sobre el cine
de cienciaficcién son las mismas
que pueden valer para cualquier
otro género dentro, al menos, de
la produccién destinada al con-
sumo mds elemental. Porque las
variaciones excepcionales que
sobre el mismo tema puedan dar
autores de mayor relieve o inte-
rés son .también las mismas ca-
paces de surgir en cualguier otro
género, dado que, en definitiva,
a la hora de valorar la calidad
de una obra los condicionamien-
tos derivados del género en que
se halle inmersa son siempre mi-
nimos. ® F. L. y D. G.

(1) Un afio antes de «Metrdpoliss, el rea-
lizador es]pnﬁol Manuel Noriega filmé «Ma-
drid en el afio 2000», de la que Luis Gasca
dice: «Visién futurista de la capital de Espa-
fia, rodada en los estudios de Madrid Film,
con logrados trucajes, entre ellos, la. canali-
zacién del rio Manzanares, que permitia el
arribo de barcos a la capital de Espafia. Se
trataba de un intento meramente recreativos.

(2) Un andlisis similar en varios puntos se
podria efectuar sobre «Tiempos modernoss,
%T Chaplin y «A nous la libertés, de René

air.

EXTRA 1 © 1972

Las narraciones gréficas en

Espafia, especialmente a par-

tir de la guerra civil, se han

ocupado de la temética de

clencia-ficcién con mucha fre-

cuencia. (Y al decir ciencia-
ficcién entiendo una definicién amplia
y globalizadora, puesto que a veces,
y especialmente en este dominio de
las narraciones en imégenes, es impo-
sible diferenciar los relatos tipicos de
otras producciones afines, lindantes
con lo fantéstico, el terror o la magia.
Evidentemente, la clencia-ficcién tec-
nolégica y maquinista no ha tenido de-
masiada aceptacién en nuestro pais,
cuyos autores se inclinan masivamen-
te por la linea vagamente poética y
legendaria, a caballo entre la fantasia
y el misticismo.) .

De todas formas, la ciencia-ficcion
en la historieta hispénica —hasta hace

intriga a otra sélo suponia una susti-
tucién mecénica de elementos por pla-
netas, castillos mégicos, cohetes, te-
letransportadores, robots y criaturas
extrafias. Las peripecias, sin embargo,
eran perfectamente intercambiables en-
tre los diversos géneros.

Este panorama empieza ahora, desde
hace muy pocos afios, a ser levemen-
te distinto. Productos modernos del
género, como pueden ser «Delta 99»,
«Haxtur» o «Danl Futuro», tienen ya, al
margen de su calidad, un carécter dra-
mético profundamente enraizado en el
aénero.

® JESUS BLANCO, uno de los més
brillantes dibujantes espafioles, y du-
rante una larga época el mejor artista
de narraciones gréficas en nuestro
pais, es el autor de algunos de los
mejores trabajos de los afios 40, entre
los que hay que mencionar <El planeta
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muy poco tiempo, y a salvo siempre
de las excepciones de rigor— ha sido
poco més que un pretexto grifico o
un decorado para colocar las figuras
tépicas del héroe galéctico y su in-
marcesible novia, junto al sabio més
o menos loco y el malvado enemigo
de la Humanidad que queria arrebatar-
le el invento definitivo para dominar
el universo. Estos moldes estereoti-
pados y convencionales, vélidos para
cualquier enfoque narrativo, férmulas
secas que dispensan de Iinventar e
imaginar, han pasado de un ambiente
a otro, con leves retoques, pero con
una identidad sustancial. Demasladas
veces, unas iméigenes de calidad han
quedado Irremediablemente dafiadas
por una historia mediocre, ya que el
resultado global de la narracién de-
pende de ambos elementos, que no
valen nada por separado.

Los planetas exéticos, lo mismo que
las selvas, los desiertps o mansiones
misteriosas, sirven de ambiente varia-
ble —y, a la vez, de nicleo dramé-
tico— a los diversos géneros de la
historieta posterior a 1940, perfecta-
mente tipificados y caracterizados por
elementos invariables, sujetos a un es-
guema dramético Gnico. El paso de una
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misterioso» —que lograba superar la
cercania con el modelo, el «Flash Gor-
don» de Raymond— y <«La isla de los
hombres muertos=, una aventura de
Cuto, entre otras muchas creaciones.

® EMILIO FREIXAS, otro indiscutible
grande de la ilustracién hispénica, tie-
ne en su dilatada produccién muchos
contactos con la ciencia-ficcién, como
«Una ciudad bajo el mars, «Los drago-
nes del Tibet» y «Grap, el pirata mis-
terioso» (1). La lista se amplia con
otros nombres menos brillantes, pero
cuya obra tiene un enorme interés,
como Bosch Penalva, con un «Erik» —a
medias entre Frankenstein y Super-
man—, publicado en la inolvidable re-
vista Campeén, en 1948, donde tam-
bién se podia contemplar una intere-
sante variacién sobre el tema de los
pasajeros de un avién abandonados en
un planeta, a cargo de Eugenio Giner.

@® FRANCISCO DARNIS, ya fallecido,
dibujé «Jinete del espacio», que fue
publicado en la revista infantil El Co-
yote, v Serra Massana ide6 «Ss, cu-
rioso superhombre aristocrético que
usaba chistera en sus correrias, con
quiones de Canellas, uno de los escri-
tores més fecundos e Interesantes de
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