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La Casa de la Riqueza Estudios de la Cultura de España 44


El historiador y filósofo griego Posidonio (135-51 a.C.) bautizó la Península Ibérica como «La casa de los dioses de la riqueza», intentando expresar plásticamente la diversidad hispánica, su fecunda y matizada geografía, lo amplio de sus productos, las curiosidades de su historia, la variada conducta de sus sociedades, las peculiaridades de su constitución. Sólo desde esta atención al matiz y al rico catálogo de lo español puede, todavía hoy, entenderse una vida cuya creatividad y cuyas prácticas apenas puede abordar la tradicional clasificación de saberes y disciplinas. Si el postestructuralismo y la deconstrucción cuestionaron la parcialidad de sus enfoques, son los estudios culturales los que quisieron subsanarla, generando espacios de mediación y contribuyendo a consolidar un campo interdisciplinario dentro del cual superar las dicotomías clásicas, mientras se difunden discursos críticos con distintas y más oportunas oposiciones: hegemonía frente a subalternidad; lo global frente a lo local; lo autóctono frente a lo migrante. Desde esta perspectiva podrán someterse a mejor análisis los complejos procesos culturales que derivan de los desafíos impuestos por la globalización y los movimientos de migración que se han dado en todos los órdenes a finales del siglo XX y principios del XXI. La colección «La Casa de la Riqueza. Estudios de la Cultura de España» se inscribe en el debate actual en curso para contribuir a la apertura de nuevos espacios críticos en España a través de la publicación de trabajos que den cuenta de los diversos lugares teóricos y geopolíticos desde los cuales se piensa el pasado y el presente español.
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Introducción: del inicio a la naturalización


Desde que se iniciara el siglo XXI ha aparecido un buen número de trabajos sobre la presencia y el sentido de la ciencia ficción en la cultura española. Esto ha permitido revalorizar un género que hasta ahora no gozaba de prestigio entre la academia y la crítica, a la vez que ha contribuido a conocer mejor una tradición que se remonta al siglo XIX y que no ha dejado de cultivarse, en la literatura y el teatro, así como en el cómic, el cine y la televisión. De ahí que este sea un libro necesario en el panorama de la cultura española contemporánea. Se trata de un trabajo pionero en el que se aborda con voluntad panorámica la historia de la ciencia ficción española desde sus orígenes hasta el presente, en sus diversas manifestaciones ficcionales: narrativa, teatro, poesía, cine, televisión y cómic. El libro está estructurado en catorce capítulos redactados por diferentes investigadores especialistas en los diversos géneros artísticos estudiados, siguiendo la estela de la Historia de lo fantástico en la cultura española contemporánea (1900-2015), dirigida por David Roas, profesor titular de la Universidad Autónoma de Barcelona y director del Grupo de Estudios sobre lo Fantástico.


El género de la ciencia ficción se inaugura con el Frankenstein o el moderno Prometeo (1818) de Mary Shelley y, aunque popularmente se considera que el término science fiction fue acuñado por Hugo Gernsback en 1926, Pablo Capanna (1990) asegura que hay registros que demuestran que William Wilson ya lo había utilizado en 1851. En cualquier caso, Gernsback define así el término: “Por cientificción quiero decir el tipo de historia que escribían Julio Verne, H. G. Wells y Edgar Allan Poe, una mezcla romántica con hechos científicos y visión profética” (apud Vinelli, 1977: 19-20), dando por sentado que el pensamiento especulativo y la ciencia son los elementos que caracterizan el género. Son numerosas las formas con las que la crítica se ha referido a la ciencia ficción: “cientificción”, “ciencia ficción”, “novela científica” (Wells), “mitos verdaderos” (Olaf Stapledon), “ficción especulativa”, “literatura de la imaginación disciplinada” (Judith Merril), “literatura de extrañamiento cognoscitivo” (Darko Suvin) o “imaginaciones razonadas” (Borges); pero lo cierto es que toda esta terminología, aunque difiere en ciertos matices, coincide en un elemento esencial, y es que la literatura de ciencia ficción en sus modalidades menos aventureras es subversiva, sugestiva y subyugante, porque siempre nos permite pensar que otro mundo es posible (ya sea desde lo utópico o lo distópico). Ahí radica la potencialidad de la fuerza imaginativa de la ficción: en su capacidad para proyectarnos.


A lo largo del siglo XIX este género literario proliferó y gozó de gran éxito entre el público y la crítica. En Gran Bretaña se popularizaron los scientific romances de la mano de H. G. Wells, y en Francia, lo merveilleux scientifique, con Julio Verne como escritor más insigne. A pesar de que podamos hablar de una protociencia ficción que se remontaría a la época grecolatina, la mayoría de estas obras contienen elementos que las sitúan más cerca de lo maravilloso que de la ficción especulativa, si bien es cierto que hay autores que consideran como protociencia ficción el período anterior a 1926, momento en que Hugo Gernsback acuña el término y el género se consolida.


Una de las cuestiones que queremos dejar clara desde el principio es la idea que manejamos de la ciencia ficción en los diversos trabajos que componen este libro y que sostiene las reflexiones tanto teóricas como histórico-críticas que en ellos se desarrollan. El lector que se acerque a este libro debe asumir que no trataremos todo lo que concierne al ámbito de la literatura no mimética, por lo que el género fantástico, la fantasía épica o fantasy, el realismo mágico, el terror y lo maravilloso (incluyendo todas sus categorías) no aparecerán reflejados en los trabajos que aquí publicamos, aunque ello no sea óbice para que, en ciertas ocasiones, sobre todo cuando algún autor combina varios de estos géneros en su obra, aparezcan mencionados. Los participantes en este volumen han seguido la definición propuesta por David Roas (2001 y 2011), según la cual un texto fantástico puede tratar un tema sobrenatural o imposible, pero no por ello entrar automáticamente en la categoría de lo fantástico, entendiendo que “lo sobrenatural es aquello que transgrede las leyes que organizan el mundo real, aquello que no es explicable, que no existe, según dichas leyes” (Roas, 2001: 8). Julio Cortázar consideraba que lo fantástico genera sentimiento de extrañamiento frente a la realidad, a lo que debemos sumar “la presencia de un conflicto que debe ser evaluado tanto en el interior del texto como en relación al mundo extratextual” (Roas, 2009: 107), los personajes y el lector deben sentir la amenaza (Umheimliche) de lo sobrenatural. Ahí radica la diferencia entre lo fantástico y lo maravilloso, y no deberíamos mezclar los fantasmas con los monstruos, las máquinas o los cuentos de hadas.1 La ciencia ficción se caracteriza por narrar hechos imposibles, pero no por ello sobrenaturales, ya que, como explica David Roas, todos los acontecimientos extraordinarios tienen una explicación racional basada en la ciencia y la tecnología, sin que se genere ninguna amenaza intra- o extratextual. Esta posibilidad deja de lado cualquier resolución en la que la magia tenga cabida (como ocurre en la fantasía épica o en lo maravilloso).


De este modo, la ciencia ficción nos propone una narrativa basada en la especulación imaginativa, ya sea a partir del ámbito de la ciencia y la tecnología o de las ciencias sociales y humanas (por lo que no es imprescindible encontrar elementos tecnológicos para catalogar un texto como perteneciente al género de la ciencia ficción). Darko Suvin (1984: 94) considera que la característica con la que podemos distinguir las diferentes modalidades de la ciencia ficción radica en la hegemonía narrativa de un novum (novedad o innovación) validado mediante la lógica cognoscitiva, que sirve como categoría mediadora entre lo literario y lo extraliterario (y puede ser una invención teórica, un fenómeno, una ubicación espacio-temporal, una máquina, una teoría filosófica, un escenario social o político alternativo, etc.). El novum de Suvin está validado por la lógica cognitiva y, por lo tanto, es producto de la razón y no de la magia. La ciencia ficción se caracteriza así por proponer mundos posibles en los que todos los fenómenos no miméticos tienen una explicación racional, lógica y verosímil.


David Roas (2011a) marca el nacimiento de lo fantástico en el siglo XVIII porque considera que es el momento en que se transforma la relación del ser humano con lo sobrenatural, y el racionalismo se impone a la fe propiciando que la ciencia desplace a la religión como método de conocimiento del mundo. Lo sobrenatural encuentra entonces refugio en la literatura y el arte, como un reducto en el que la superstición, el miedo a lo desconocido, el folclore y lo imposible pueden reformularse y pervivir al margen de los mecanismos de representación del mundo a partir del conocimiento racional.


No nos puede extrañar que sea precisamente el siglo XIX el que favorezca la aparición de un género literario como el de la ciencia ficción, en el que se combinan los elementos racionales con los extraordinarios o imposibles en un momento de convivencia entre el Siglo de las Luces, el Romanticismo y la incipiente modernidad. Para hablar del nacimiento del género de la ciencia ficción en el siglo XIX es imprescindible recordar el contexto sociopolítico y económico en el que se publica Frankenstein o el moderno Prometeo, de Mary Shelley, en 1818: la Primera Revolución Industrial (iniciada a finales del siglo XVIII) supuso el mayor proceso de transformación económica, social y tecnológica de gran parte de Europa occidental y Norteamérica. La migración de las zonas rurales hacia la creciente economía urbana generó un desmesurado y desigual crecimiento de las ciudades, la mecanización del trabajo a partir del desarrollo de la maquinaria de la industria textil, la introducción de la máquina de vapor, el avance en la construcción de barcos y ferrocarriles, la invención de la energía eléctrica y, sobre todo, la aparición de dos clases sociales: la burguesía y el proletariado —que darían lugar a la creación de nuevas ideologías y movimientos políticos como el sindicalismo, el anarquismo y el comunismo—, generaron el caldo de cultivo necesario para la aparición de un género como el de la ciencia ficción, consagrado a reflexionar sobre la posibilidad de sociedades alternativas, la deshumanización del ser humano (a partir de las consecuencias de la maquinización de la sociedad tras la Primera y la Segunda Revolución Industrial que tan bien refleja Tiempos modernos (1936) de Charles Chaplin), la crítica al capitalismo y la sociedad de consumo, las consecuencias de la intervención humana en la naturaleza o nuestra relación con el Otro (a raíz de los conflictos sociales generados por los grandes flujos migratorios fruto de las necesidades de la clase obrera y las consecuencias devastadoras de las dos guerras mundiales). Desde su nacimiento a principios del siglo XIX hasta su consolidación durante la primera mitad del siglo XX, este género literario ha ido evolucionado y transformándose, penetrando en diferentes zonas geográficas para adoptar distintos formatos y estilos. Hija del positivismo, la Ilustración y la Revolución Industrial, en la tradición literaria anglosajona la literatura de ciencia ficción ha logrado un reconocimiento y una consolidación que en otras culturas aún no ha obtenido, y lo que pretendemos con este libro es dejar constancia de la existencia de una tradición de ciencia ficción española que surge en el siglo XIX y llega, sin interrupción, hasta nuestros días.


Si examinamos la bibliografía académica existente sobre ciencia ficción española, es importante destacar el exhaustivo trabajo que ha llevado a cabo Mariano Martín Rodríguez sobre la bibliografía académica de estudios publicados entre 1950 y 2015, disponible en la revista Hélice. Reflexiones Críticas sobre Ficción Especulativa que él mismo dirige: “Bibliografía de tipo académica I” (vol. III, n.º 6, 2016), “Bibliografía de tipo académico II” (vol. III, n.º 7, 2016), “Bibliografía de tipo académico. Complemento”, (vol. III, n.º 8, 2017). También es importante mencionar publicaciones recientes como el monográfico sobre ciencia ficción española dirigido por Sara Martín y Fernando Ángel Moreno en la Science Fiction Studies (vol. 44, n.º 132, 2017), en el que se incluyen referencias sobre narrativa y cine, y la bibliografía recopilada por Julián Díez y Fernando Ángel Moreno (2014). Lo cierto es que la mayoría de estas referencias se centran en la narrativa, que ha sido el género mejor estudiado en la ciencia ficción española. También cabría mencionar aquí la ecléctica publicación de Fernando Martínez de la Hidalga (2002), además de los trabajos parciales sobre autores y períodos que diversos académicos han ido publicando a lo largo del tiempo, como los de Yolanda Molina-Gavilán (2002) o Cristina Sánchez-Conejero (2009), entre otros, por limitarnos a aquellos de intención panorámica desde el ámbito académico (ya que son numerosas las publicaciones en formas de artículos tanto por parte de académicos como por parte del fándom).


1. Los orígenes


Ya hemos comentado que la ciencia ficción se inaugura en el siglo XIX y se populariza rápidamente en Gran Bretaña y en Francia (así como en otros países europeos), y lo mismo sucede en España. El pensamiento liberal español de la primera mitad del siglo XIX se fundamenta en el ideal de la Ilustración y la Revolución francesa, son años de convulsas transformaciones en las que el antiguo régimen pierde fuerza frente a la burguesía. La creación de una clase de intelectuales y científicos influidos por corrientes ideológicas y filosóficas como el krausismo, el positivismo y el darwinismo genera el caldo de cultivo para la creación de obras ficcionales utópicas, distópicas y de viajes al espacio. Juan Molina Porras abre esta publicación con un capítulo panorámico centrado en los orígenes de la narrativa de ciencia ficción española como preámbulo que marcará las bases de una producción de ciencia ficción consciente, y de calidad, durante las primeras décadas del siglo XX. Durante este período también resulta decisiva la influencia de Edgar Allan Poe, debido al éxito de sus traducciones en España (a partir de 1858), caracterizadas por cierto interés en la ciencia (a partir de la inclusión de prácticas científicas como el magnetismo y la hipnosis) (véase Roas [2011b]).


El siglo XIX es fundamental para el desarrollo de la tradición no mimética de la cultura española. Tanto la ciencia ficción como la narrativa fantástica (véase Roas y Casas [2008]) gozaron de gran éxito entre autores de gran prestigio, la crítica y los lectores de la época. La proliferación de las traducciones de E. T. A. Hoffman, Alexandre Dumas, Maupassant, Charles Nodier y Edgar Allan Poe, junto a la importación de los autores más relevantes de la ciencia ficción de Francia y Gran Bretaña, permitió que la prensa periódica dedicara un espacio destacado a este tipo de relatos. Juan Molina Porras apunta que algunos científicos y médicos utilizaron la ficción especulativa como un medio pedagógico y didáctico, al tiempo que este nuevo género literario se convertía en una vía de experimentación formal en el contexto de la modernidad. Autores de la generación del 98 escribieron ciencia ficción, como Azorín, Pérez de Ayala, Leopoldo Alas (Clarín), Ángel Ganivet, Pío Baroja (también autor de narrativa fantástica, como es el caso de Vidas sombrías, publicada en 1900) y Miguel de Unamuno, así como el premio Nobel de Medicina Santiago Ramón y Cajal, y escritores como José Fernández Bremón, Marqués y Espejo, Amalio Gimeno y Cabañas, Nilo María Fabra, Giné y Partagás, José Zahonero o Rafael Comenge, entre una extensa nómina de autores, que analiza y comenta pormenorizadamente Molina Porras en el capítulo correspondiente.


A finales del siglo XIX destaca la publicación El Anacronópete (1887), de Enrique Gaspar, por ser la primera novela en la que se narra un viaje a través del tiempo en una máquina, anticipándose a La máquina del tiempo (1895) de H. G. Wells, a pesar de que el autor español termine resolviendo de manera realista la historia al convertirla en un sueño, dando a entender, de este modo, que la máquina realmente nunca existió. Una de las autoras del siglo XIX más importantes del canon literario español, Emilia Pardo Bazán, inició su carrera como escritora con la novela de ciencia ficción Pascual López: autobiografía de un estudiante de medicina (1879), y cultivó este género en otros cuentos, además de contar con una importante producción de relatos fantásticos (Cuentos sacroprofanos, 1899) y maravillosos, aunque en las enseñanzas regladas la estudiemos como la autora que introdujo el naturalismo en España, sin mostrar su faceta no mimética. El presente volumen nos ha permitido llevar a cabo una revisión del canon literario español, tras comprobar que un gran número de publicaciones habían quedado sepultadas bajo la producción realista de autores que también habían cultivado lo fantástico y la ciencia ficción.


Sobre la historia de lo fantástico en la cultura española véase David Roas y Ana Casas (2008) y Roas (2017), para comprender la cronología y períodos que marcan la evolución del género en España. A continuación mostraremos algunas de las características de la ciencia ficción española, que en ocasiones, ha seguido trayectorias paralelas o similares a las marcadas por estos autores en la historia de lo fantástico.


2. Modernismo y vanguardia


Tras su nacimiento en el siglo XIX, la ciencia ficción vivió su florecimiento y gran éxito durante la primera mitad del siglo XX gracias a las novelas científicas de H. G. Wells (cuyos textos fueron traducidos y tomados como modelo en toda Europa), la influencia de las novelas de aventuras científicas de Julio Verne y la poderosa producción norteamericana que dio lugar a la conocida como golden age (1938-1950). Tal y como señala Mariano Martín Rodríguez, algunos representantes del modernismo literario cultivaron la ciencia ficción y participaron de la renovación artística del momento, como Felix Aderca, Ferdinand Bordewijk, Karin Boye, Mijaíl Bulgákov, Karel Čapek, Alfred Döblin, Aldous Huxley, Frigyes Karinthy, Filippo Tommaso Marinetti, André Maurois, George Orwell, Pedro Salinas, Antoni Słonimski, Franz Werfel o Yevgueni Zamiatin, a cuya lista podemos añadir los nombres de Joseph Conrad, James Joyce, Henry James y Virginia Woolf (como ejemplos del modernismo que también cultivó otras modalidades de la narrativa no mimética).


La modernidad preparó el terreno para la llegada de las vanguardias artísticas a partir de un proceso iniciado en el Romanticismo cuyas características fundamentales fueron la secularización del mundo, el predominio de la filosofía cartesiana racionalista y una fuerte conciencia rupturista con la tradición artística del pasado. Estos presupuestos generaron un momento idóneo para la renovación temática y formal en el arte y en la cultura, y la aparición de un nuevo concepto de belleza (promovido por Baudelaire) permitió que se incluyeran en el campo de lo estético elementos relacionados con lo artificial, las máquinas y la ciudad. El rechazo a la sociedad burguesa y a sus ideales de progreso, racionalidad y tecnología se vio reflejado en los textos distópicos de este período, en los que se mostraba que el progreso moral ya no venía acompañado de progreso científico y que el desarrollo industrial y científico conducía a la inevitable alienación del ser humano. En este contexto se produjo la crisis del concepto de representación realista, que vino acompañada (o propiciada) por la crisis del lenguaje reflejada en la Carta de Lord Chandos (1902), de Hugo von Hofmannsthal (cuya estela seguirían las teorías de la filosofía del lenguaje de Wittgenstein): el lenguaje (plástico y literario) ya no nos permitía aprehender la realidad. Ante tal situación, el lenguaje artístico tuvo que recurrir a lo simbólico y otras experimentaciones formales no miméticas que permitían medios de expresión artísticos más acordes con la realidad convulsa y cambiante que había perdido interés por el concepto de representación naturalista, y se comenzaron a explorar seriamente las vías de lo absurdo, lo onírico, lo fantástico y la ciencia ficción en el arte, la literatura, el cine y la arquitectura (tal y como se desprende de las propuestas de las vanguardias históricas y sus manifiestos).


Quizás sea la época de 1900 a 1950 la más desconocida por la crítica, por lo que el lector se sorprenderá ante la extensa nómina de autores que encontrará reseñados en el trabajo que sobre la narrativa española de estos años presenta Mariano Martín Rodríguez, quien sostiene que durante esta etapa se cultivan dos modelos literarios: aquellos marcados por las aventuras científicas de Julio Verne, con cierto interés didáctico, cuya expresión la podríamos encontrar en los textos del Coronel Ignotus (José de Elola) y el Capitán Sirius (Jesús de Aragón), y aquellos marcados por las novelas científicas de H. G. Wells, que influyeron en los intelectuales de la época hasta 1936, entre cuyos autores podemos citar a José Fernández Bremón (también autor de narraciones fantásticas en Cuentos, 1879), Clarín, Azorín, José María Salaverría, Wenceslao Fernández Flórez y Ángeles Vicente (escritores, en su mayoría, que también cultivaron lo fantástico). Algunas de estas narraciones se muestran críticas frente al ideal positivista y la incipiente modernidad que no acababa de producirse en España (desde lo utópico y lo distópico), para repensarlos a partir de los modelos políticos y sociales alternativos que habían germinado a lo largo del siglo XIX.


Durante el modernismo y los años de la vanguardia tenemos que destacar la figura de Emilio Carrere, conocido por su obra poética, pero también autor de textos fantásticos (recordemos que Edgar Neville adapta al cine su novela La torre de los siete jorobados, 1924) y de ciencia ficción. Martín Rodríguez considera que La momia de Rebeque (1941), de Emilio Carrere, donde se narra la historia de un hombre que resucita en una sociedad comunista, es la primera narración utópica del período. La repercusión de la ciencia ficción en las vanguardias artísticas, tanto en las artes plásticas como en la escenografía teatral y el cine (principalmente la corriente futurista de Marinetti), tuvo cierto eco también en España. Mariano Martín Rodríguez señala que podemos encontrar elementos de ciencia ficción en los cuentos líricos “El vendedor de crepúsculos” (1926), de Gerardo Diego, y “Materia radiante”, de Azorín, y en la obra de Ramón Gómez de la Serna El dueño del átomo (1926), así como en los microrrelatos de sus Caprichos (1925/1956), “El gran gasómetro” (1920) o “Diez millones de automóviles” (1926), entre otros. La denominada “otra generación del 27” experimentó con los recursos antirrealistas que posibilitaban lo fantástico y la ciencia ficción tanto en el ámbito de la narrativa como en el de la poesía, tal y como refleja el capítulo de Xaime Martínez. Se considera El universo (1900), de Carlos Ferrer y Mitayna, como la obra pionera de la poesía de ciencia ficción española, iniciando una corriente de la que también participaron Gómez de la Serna y Pedro Salinas, hasta que la publicación del poema épico La nave (1959), de Tomás Salvador, supuso un punto de inflexión en la poesía española de ciencia ficción.


Vicente Blasco Ibáñez fue uno de los escritores con mayor éxito de público durante este período tanto en España como en Estados Unidos, donde sus novelas Los cuatro jinetes del Apocalipsis (1916) y Sangre y arena (1908) se adaptaron al cine. Una de sus obras más conocidas en la época, El paraíso de las mujeres (1922), no fue adaptada al cine, pero gozó de muy buena recepción entre el público, así como otros textos distópicos que le permitieron convertirse en un modelo para la renovación literaria española de la época.


Martín Rodríguez considera que la principal corriente de la ficción científica española estuvo representada por un grupo de jóvenes intelectuales que siguieron los pasos de Ramiro de Maeztu hasta Londres tras el desánimo generado en el ambiente sociocultural después de la derrota de España en la guerra de Cuba (1898). Muchos de estos jóvenes se fueron a estudiar y a trabajar al extranjero para conocer las innovaciones que traía la modernidad a países industrializados como Francia, Alemania o Gran Bretaña. Entre el grupo de autores de esta generación que siguieron a Ramiro Maeztu a Londres se encontraban Ramón Pérez de Ayala, Luis Araquistáin y Salvador de Madariaga, a los que el propio Maeztu bautizó como London boys, y entre cuyos colegas británicos figuraban George Bernard Shaw y H. G. Wells. En este capítulo Martín Rodríguez sostiene que la tendencia más destacada de la ciencia ficción española de principios del siglo XX fue la crítica desde el punto de vista político debido al contexto de 1931, en el que la monarquía fue sustituida por la república democrática y las amenazas de revoluciones anarquistas o comunistas, así como fascistas, eran constantes. En este contexto la ciencia ficción se consideró como un vehículo idóneo para la crítica y el compromiso desde la proyección de diferentes escenarios político-sociales alternativos, como demuestra El banquete de Saturno (1931), de Matilde de la Torre, en la que se narra la construcción de un Estado socialista.


El teatro fantástico y de ciencia ficción goza de una larga tradición en la historia de la cultura española, aunque muchas obras de estos géneros no hayan sido habitualmente catalogadas como tales. Si la novela fundacional de la ciencia ficción fue el Frankenstein (1818) de Mary Shelley, es importante recordar el éxito que obtuvieron en su época las numerosas adaptaciones teatrales que se hicieron de la novela, y, sobre todo, debemos mencionar que la palabra robot (obrero, siervo) se acuñó por primera vez en la obra de teatro R.U.R. (1920), de Karel Čapek. Entre algunos de los autores que también cultivaron el teatro de ciencia ficción durante estos años, Mariano Martín Rodríguez cita a Bulgákov y Marinetti, así como una extensa lista (nacional e internacional), entre la que cabría destacar la obra de Enrique Jardiel Poncela como exponente del teatro de humor vanguardista de la época que también cultivó la ciencia ficción en Cuatro corazones con freno y marcha atrás (1936); así como Ramón Pérez de Ayala (uno de los chicos de Londres de Maeztu), autor de Sentimental Club (1909); Ricardo Baroja y su comedia El pedigree (publicada en 1926), centrada en cuestiones eugenésicas; Honorio Maura, en la comedia 1945 (estrenada en 1924); Felipe Ximénez de Sandoval y Pedro Sánchez de Neyra, en Orestes I (estrenada en 1930), y Agustín de Foxá, en Otoño del 3006 (estrenada en 1954). La mayoría de estos textos son distópicos y utilizan, en algunos casos, el humor como recurso irónico (y distanciador). Y, por último, mencionar La mujer artificial o La receta del Doctor Miró, de Carlos Arniches y Joaquín Abati (estrenada en 1928), en la que se crea una mujer artificial siguiendo la estela de “El hombre de arena” (1816), de E. T. A. Hoffmann, y La Eva futura (1886), de Auguste Villiers de l’Isle-Adam, cuyo motivo reaparece en El señor de Pigmalión, de Jacinto Grau (estrenada en Praga en 1925 bajo la dirección de Čapek), así como en otras obras dramáticas posteriores de Francisco Nieva y Ernesto Caballero (un motivo recurrente en la narrativa, el cine, el teatro y el cómic de ciencia ficción nacional e internacional, véase López-Pellisa [2015]). La pieza teatral de Jacinto Grau se gestó bajo la influencia de Niebla (1915), de Unamuno, y Seis personajes en busca de autor (1921), de Pirandello, en el contexto de los nuevos lenguajes de la modernidad.


José Manuel Trabado se encarga del capítulo dedicado al cómic de ciencia ficción y considera que este género se inaugura con la publicación de “Un viaje al planeta Júpiter” (1907), de Joaquín Xaudaró, en la revista Gente Menuda. Las novelas de H. G. Wells y Verne, junto al imaginario audiovisual despertado por películas como Viaje a la Luna (1902), de Méliès, propiciaron el escenario para la publicación de historias como “Aventura original de Carancho, Barbilargo y el camarero Pascual” (1928), en las que las aventuras del viaje espacial predominan sobre cualquier otra temática. Es muy interesante que Trabado considere que las ilustraciones de Robida o Alvim Correa incluidas en las novelas de Verne y Wells se enmarcaban dentro del canon del sistema literario, frente a estas primeras manifestaciones gráficas (protocómics) relegadas a los márgenes del sistema editorial. La historia del cómic de ciencia ficción se transforma a partir de los años treinta, tras la aparición de héroes como Buck Rogers, Flash Gordon, Tarzán y Dick Tracy en las revistas pulp de la época dorada de la ciencia ficción norteamericana. La historieta de Flash Gordon fue creada por el dibujante Alex Raymond en 1934, y llegó a España en 1935 gracias a la revista Aventurero. Flash Gordon ha influido notablemente en toda una generación de dibujantes y guionistas españoles, como demuestran Tom, el dominador del universo (1930) y Las hazañas de Nick, pecho de hierro (1933), ambas dibujadas por Francisco Darnís con guion de José María Canellas Casals, o La guerra futura (1935), con dibujos de Farell. En estos años también se publica El universo en guerra (1935), de Jaime Tomás, y Guerra en la estratosfera (1937), de Salvador Mestres, basada en la película Things to Come (1936), con guion de H. G. Wells y estrenada en España como La vida futura (1937).


El caso del cine es muy diferente al de la narrativa, ya que los elevados costes de producción que requiere, junto al escaso desarrollo industrial del país, hicieron que la producción cinematográfica española estuviera siempre a la zaga (en comparación con el caso francés y anglosajón). En Francia, el cineasta George Méliès se había convertido en el pionero del cine fantástico, de terror y de ciencia ficción con películas como Viaje a la Luna (1902) y Viaje a través de lo imposible (1904), inspiradas en las aventuras científicas de Julio Verne. Pero son muchos los países que integran la ciencia ficción en sus producciones cinematográficas vanguardistas: Iván Gómez destaca Aelita (Yakov Protazanov, 1924), en la Unión Soviética; Metrópolis (Fritz Lang, 1927), en la Alemania de Weimar; La vida futura (William Cameron Menzies, 1936), en Inglaterra, y Flash Gordon (Frederick Stephani, 1936), en Estados Unidos. En España el pionero del cine fantástico y de ciencia ficción es el turolense Segundo Chomón, con películas como El hotel eléctrico (1908) y El viaje a Júpiter (1909), aunque también pertenecen a este período Madrid en el año 2000 (1925), de Manuel Noriega, y El sexto sentido (1929) y Al Hollywood madrileño (1927), de Nemesio Sobrevila. Iván Gómez, en su capítulo dedicado al cine de 1900 a 1980, hace hincapié en la escasa financiación de la que disponía la incipiente industria cinematográfica española, a lo que debemos sumar la lamentable pérdida de la mayor parte de los materiales de esta época que dificultan el estudio y catalogación de las películas realizadas. Por todo esto, Iván Gómez sostiene que hasta la década de los sesenta no podemos hablar de una verdadera producción cinematográfica de ciencia ficción española.


3. La ciencia ficción durante la posguerra y la dictadura: el boom


Aunque algunos críticos sostienen que durante la posguerra y el franquismo no se produjo ciencia ficción en España, los capítulos de este libro dedicados a este período, tanto en la narrativa como en el teatro, la poesía, el cómic, la televisión o el cine, presentan un extenso análisis y citas de obras que contradicen tales afirmaciones. Si hasta la Guerra Civil la ciencia ficción española tenía como principal referente la narrativa británica (Wells) y francesa (Verne), tras la trágica contienda se produjo un giro copernicano en la producción, estilo, formato y calidad del género bajo la influencia de la golden age de la ciencia ficción norteamericana. La aparición de la cultura de masas promovió una industria cultural que rápidamente encontró mercado en España, gracias a las políticas que tan bien se reflejan en películas como Bienvenido Mr. Marshall (Luis García Berlanga, 1953), y los modelos importados del pulp norteamericano dieron lugar al fenómeno de los bolsilibros en la narrativa de ciencia ficción española (publicaciones económicas de baja calidad con tramas estereotipadas cuyos autores publicaban con seudónimos anglosajones). Predominaba la cultura popular y esto favoreció el crecimiento del cómic de ciencia ficción (cuyo boom también se produce en estos años), hasta que en la década de finales de los sesenta y principios de los setenta se inicia un período de experimentación formal en la narrativa (Mariano Antolín Rato, Daniel Sueiro, Carlos Rojas o José María Merino), el teatro (con autores como Buero Vallejo, Ana Diosdado o José Rubial) y la televisión (Ibáñez Serrador). Por estas fechas el modelo pulp de la narrativa se ha trasladado al cine y predominan las producciones conocidas bajo el nombre de fantaterror, que podríamos considerar el equivalente cinematográfico español de los bolsilibros.


La bomba increíble (1950), de Pedro Salinas, es la novela más representativa de la posguerra española del género de ciencia ficción. Martín Rodríguez sostiene que esta obra estaría emparentada con el modelo utópico/distópico, que desapareció durante el primer franquismo en España. En 1953 irrumpe el fenómeno de los bolsilibros y se toma como modelo el pulp norteamericano, que, como decíamos previamente, caracterizó la literatura comercial y la cultura de masas. Entre los autores que cultivaron esta modalidad, Mikel Peregrina destaca los nombres de José Mallorquí (autor de El Coyote), Ángel Torres Quesada, Antonio Vera Ramírez, Enrique Martínez Peñaranda, Francisco González Ledesma, Luis García Lecha o Pascual Enguídanos, autor de la famosa La saga de los Aznar. Las escritoras de la época también cultivaron con gran éxito el género del bolsilibro, entre cuyos nombres destacan María Victoria Rodoreda Sayol, Ralph Barby (seudónimo tras el cual se escondía el matrimonio Rafael Barberán Domínguez y Àngels Gimeno), María Luisa Vidal Alfonso o Elia Fernández Ramos (véase Robles [2016a]).


Lo interesante es que toda esta producción marginal de aventuras científicas y espaciales convive con el reconocimiento de varias novelas premiadas por certámenes ajenos al género, a lo que debemos sumar la incursión de algunos creadores que comienzan a experimentar con la narrativa no mimética, tal y como se refleja en La nave (1959), de Tomás Salvador (autor ganador del Premio Nacional de Literatura y del Premio Planeta), en cuyo prólogo nos habla de la trascendencia de la ciencia ficción, y en Ruy Darch, los primeros hombres de Marte (1953), de Eduardo Texeira. A partir de la década de los sesenta el cultivo de lo fantástico y la ciencia ficción comienza a extenderse: Francisco García Pavón ya se aleja del realismo social en La guerra de los dos mil años (1967), donde podemos encontrar relatos críticos frente a la represión franquista, y Manuel García-Viñó plantea una nueva organización social (hombre-máquina) en Construcción 53 (1965). También escribieron obras de ciencia ficción Jorge Campos (ganador del Premio Nacional de Literatura en 1955), como lo demuestran sus Cuentos en varios tiempos (1971) o los relatos de Bombas, astros y otras lejanías (1992); Carlos Rojas (ganador del Premio Nacional de Literatura en 1968), con El futuro ha comenzado (1967), o Daniel Sueiro, con la novela Corte de corteza (1969), con la que ganó el Premio Alfaguara y en la que se narra un trasplante de cerebro (un tema muy habitual en el cine de la época; véase el capítulo de Iván Gómez). En la década de los setenta Jesús Torbado consiguió el Premio Planeta con la novela En el día de hoy (1976) (una ucronía sobre la victoria republicana en la Guerra Civil), Mariano Antolín Rato ganó el Premio de la Nueva Crítica con Cuando 900 mil mach aprox (1973), publicando poco después la excelente novela Campos unificados (1984) y el académico José María Merino ya se iniciaba en la ciencia ficción con La novela de Andrés Choz (1976) —sin abandonar la ciencia ficción y lo fantástico a lo largo de su carrera—.


Estos años suponen un boom en la producción española de ciencia ficción, cuya madurez y consolidación no llegará hasta la década de los ochenta y, sobre todo, de los noventa. Sin lugar a dudas, la publicación de la revista Nueva Dimensión (1968-1983) fue determinante para la gestación de un público y una generación de autores de ciencia ficción en el país. La publicación periódica creada por Sebastián Martínez, Luis Vigil y Domingo Santos se encargó de introducir en España el formato del relato de ciencia ficción (traduciendo los cuentos más relevantes del panorama internacional y publicando a los autores españoles). Entre la larga lista de autores que aparecen en el capítulo que Mikel Peregrina le dedica a este período, cabría destacar a Domingo Santos, Alfonso Álvarez Villar, Francisco Lezcano Lezcano, Carlos Buiza (cuyos relatos fueron llevados a TVE por Ibáñez Serrador), Juan José Plans, Juan G. Atienza, Luis Vigil, el dúo María Guera y Arturo Mengotti, Teresa Inglés (ganadora del Premio Nueva Dimensión en 1977), el cineasta José Luis Garci (como autor de relatos, guionista y director de series y películas de ciencia ficción), Carlo Frabetti, Carlos Saiz Cidoncha, Javier Redal, Roberto Rodríguez Toyos, Ignacio Romeo, Jaime Rosal del Castillo o Gabriel Bermúdez Castillo, entre otros.


Durante estos años fueron fundamentales las colecciones editoriales especializadas en ciencia ficción, como Nebulae, Edhasa, Acervo y Bruguera, gracias a las cuales los lectores españoles pudieron tener acceso a las traducciones de Isaac Asimov, Richard Matheson, Clifford D. Simak, Alfred Bester, Ray Bradbury, Arthur C. Clarke, Alfred van Vogt o John Wyndham, entre otros, aunque no promovieran con efusividad la publicación de autores nacionales. A finales de los años setenta se produce otro fenómeno editorial decisivo para el desarrollo del género en España: la llegada del editor argentino Francisco Porrúa a Barcelona, fundador de la editorial Minotauro y editor de Julio Cortázar, Carlos Fuentes o Gabriel García Márquez, supuso un punto de inflexión para el inicio de la naturalización de la narrativa de ciencia ficción en el mercado español. Porrúa había sido el primero en traducir las Crónicas marcianas de Ray Bradbury al español (cuyo prólogo le encargó a Jorge Luis Borges), y desde el primer momento potenció tanto la traducción de los grandes autores de la ciencia ficción anglosajona como la publicación de autores rioplatenses (como Carlos Gardini, Eduardo Goligorsky, Angélica Gorodisher, Mario Levrero, Alberto Vanasco y Ana María Shua), impulsando la ciencia ficción escrita en español. Es importante recordar que compró los derechos y tradujo (junto a Matilde Zagalsky) El señor de los anillos el mismo año en que se mudó a Barcelona, y que precisamente en la década de los 60-70 se produjo el boom de la narrativa hispanoamericana, que revolucionó el sistema editorial español. Esta renovación temática, estilística y del lenguaje, con obras en las que predominaba el relato frente a la novela, supuso un cambio en las letras españolas, que cada vez fueron asumiendo con mayor naturalidad los géneros no miméticos practicados por Cortázar, Bioy Casares o Borges.


Durante el franquismo también se publicaron poemas de ciencia ficción gracias al trabajo que desarrolló la revista Nueva Dimensión. Poetas como Manuel Pacheco Conejo y Carlo Frabetti, así como toda una serie de poetas que comenzaron a publicar sus textos en la revista durante la década de los setenta, como Félix Obes Fleurquin, Eugenio León Folch, José Ángel Crespo y Luis Eduardo Aute, son un claro ejemplo de las inquietudes experimentales de una joven generación de poetas españoles. Pedro Casariego Córdoba y Luis Alberto de Cuenca, pertenecientes a la generación de los novísimos, también cultivaron una poesía de ciencia ficción que comenzaba a caracterizarse por la inclusión de elementos de la cultura popular y de la cultura de masas ya en estos años.


Como se ha podido comprobar hasta el momento, durante la dictadura franquista podemos hablar de un boom en la producción de la ciencia ficción española, no tanto por la innovación y consolidación de una producción autóctona como por el crecimiento en el número de publicaciones, traducciones, colecciones, revistas y producciones audiovisuales. A pesar de que no le hemos dedicado un apartado específico a la censura durante la dictadura franquista, en el capítulo de Mikel Peregrina se reseñan distopías y relatos críticos frente al régimen dictatorial, cuyas publicaciones convivían con los bolsilibros y las películas del fantaterror.


En 1964 Ray Bradbury fundaba la compañía teatral Pandemonium en Los Ángeles, dedicada a la producción teatral de ciencia ficción, mientras en España aumentaban los estrenos y publicaciones de dramas especulativos (aunque la mayoría de sus autores los presentaran sin esta marca genérica). En este contexto, el teatro de ciencia ficción español estudiado por Miguel Carrera también encontró su lugar entre las revistas especializadas, como Yorick y Nueva Dimensión, y entre varios dramaturgos que cultivaron el género, como el vanguardista José Ricardo Morales (Prohibida su reproducción, 1965; La cosa humana, 1966; Hay una nube en su futuro, 1966; Un marciano sin objeto, 1971, etc.) o el célebre Buero Vallejo (Premio Lope de Vega en 1949 y Premio Cervantes en 1986), con su conocida pieza El tragaluz (1967), y cuya admiración por H. G. Wells también se percibe en la ópera Mito (1968) y en La Fundación (1974), esta última quizás más cercana al género alegórico. Es importante mencionar la presencia, junto a Buero Vallejo, de otros dramaturgos fundamentales en el canon de la dramaturgia española, como es el caso de Alfonso Sastre. A pesar de que se le conoce por su faceta realista, también encontró en la ficción especulativa un modo de expresión para su compromiso político, como lo demuestran Uranio 235 (1946) o Ejercicios de terror (1973), inspirado en el Frankenstein de Mary Shelley, así como Los hombres y sus sombras (1988) y Demasiado tarde para Filoctetes (1990). Durante estos años también se estrena el drama Y de Cachemira, chales (1976), de la dramaturga Ana Diosdado.


Miguel Carrera recupera a varios creadores del Nuevo Teatro Español en cuya obra encontramos manifestaciones de ciencia ficción, como Carlos Muñiz (El tintero, 1961) o Luis Mantilla (Ejercicios para equilibristas, 1980), y entre el repertorio vanguardista destacan las obras de José Rubial Los mutantes (1969), El rabo (1969) o El superagente (1969), junto a los nombres de Alberto Miralles, Eduardo Quiles y Antonio Martínez Ballesteros. Entre las obras publicadas por la revista Nueva Dimensión sobresale la distopía Sodomáquina, de Carlo Frabetti, estrenada en la primera HispaCon (1969) y premiada como mejor iniciativa europea en el campo teatral en la Convención Europea de Bruselas de 1978.


Es interesante ver cómo en la inmediata posguerra ya se estaban publicando algunos de los cómics fundacionales de la ciencia ficción, entre los que José Manuel Trabado destaca Carlos el intrépido en 1942 (traducción del cómic norteamericano Brick Bradford, de William Ritt); Barton. El Gladiador del espacio (1941), de Edmundo Marculeta (autor de algunas versiones a la española de Flash Gordon); Ray de Astur (1943), de J. R. Villar; Red Dixon, de Joaquín Berenguer (guion) y Juan Martínez Osete (dibujo), y Al Dany (1953), de Víctor Mora y Francisco Hidalgo. Manuel Trabado sostiene que en las décadas de los treinta y cuarenta están vigentes dos modelos narrativos en el cómic de ciencia ficción: por un lado, encontramos aventuras de fantasía tipo folletín y, por el otro, historias influidas por el modelo de Flash Gordon (que tardará muchos años en ser superado). Durante el primer franquismo el personaje más popular del cómic español lo encarna Diego Valor, una adaptación del cómic británico Dan Dare Pilot of the Future a la radionovela, que tras su éxito radiofónico pasó al cómic en 1954, al formato televisivo en 1958 e incluso al teatro (siguiendo una estrategia transmedia que ya había iniciado Flash Gordon en el mercado norteamericano).


Durante este período, Trabado destaca la colección Futuro. La Revista de las Rutas del Espacio (1953), en cuya edición participó José Mallorquí, y la adaptación al cómic en 1957 de la exitosa La saga de los Aznar, de George H. White (seudónimo de Pascual Enguídanos), así como la publicación de La nave del tiempo (1954), con guion de José Antonio Vidal y dibujo de Ambrós (también autor de El Capitán Trueno). Estas son las décadas del boom del cómic adulto (1967-1986), y son precisamente unas fechas fundamentales para el cómic de ciencia ficción español gracias al aumento de las revistas dedicadas al género y a la revolución que se llevó a cabo en el tratamiento del lenguaje gráfico (aunque algunas publicaciones continuaron en la línea de las aventuras espaciales). La experimentación formal de la década de los sesenta se plasma en publicaciones como Lavinia 2016 o la guerra dels poetes (1967 y 1968), creada por Enric Sió, con guion de Emili Teixidor, para la revista Oriflama, y en las creaciones gráficas que la generación de Josep Maria Beà, Carlos Giménez, Estaban Maroto, Enric Sió y Adolfo Usero publicó en la revista Nueva Dimensión. Mientras en Francia el colectivo de los Humanoïdes Associés (Moebius, Jean-Pierre Dionnet y Philippe Druillet) publicaba Métal Hurlant (1975), en España aparecían las revistas 1984 (1978), en la que colaboraron Josep Toutain y James Warren (el editor de revistas como Creepy, Eerie o Vampirella), Delta 99 y la serie de historietas 5 por infinito (creación de Maroto). Además de los autores que han entrado en el canon (Josep Maria Beà, Fernando Fernández, Miguelanxo Prado y Carlos Giménez), es importante mencionar la presencia de autores argentinos durante el proceso de creación y consolidación de la historia española del cómic de ciencia ficción (gracias a los trabajos de Ricardo Barreiro y Juan Giménez, Carlos Trillo y Horacio Altuna).


En el capítulo sobre la producción del cine de ciencia ficción durante la posguerra y la dictadura, el académico Iván Gómez destaca la película Tres eran tres (1954), de Eduardo García Maroto, y sostiene que hasta los años cincuenta no veremos un aumento en la creación de este tipo de películas hasta la explosión de estrenos durante la década de los sesenta y setenta, dando lugar a lo que podríamos denominar como la edad de oro del cine de ciencia ficción en España: el boom del cine de ciencia ficción en España (por la gran cantidad de películas exploitation que se estrenan).


En los años sesenta nace el Nuevo Cine Español con directores como Carlos Saura, Mario Camus, Basilio Martín Patino, Summers, Víctor Erice, Bardem y Berlanga. Mientras en el extranjero se están estrenando algunas de las películas más importantes de la historia del cine de género, como El pueblo de los malditos (Wolf Rilla, 1960), Alphaville (Jean-Luc Godard, 1965), 2001: una odisea del espacio (1968, Stanley Kubrick), Barbarella (Roger Vadim, 1968), Alien: el octavo pasajero (1978, Ridley Scott), Encuentros en la tercera fase (1977, Steven Spielberg), Solaris (1972, Andréi Tarkovski), La naranja mecánica (1971, Stanley Kubrick) o Star Wars (1977, George Lucas), en España se estrena Gritos en la noche (1961), de Jesús Franco, iniciando una nueva etapa para el cine de género. El protagonista de la película, el Dr. Orloff, representa el estereotipo del mad doctor que utiliza sus conocimientos científicos sin ningún tipo de ética, una trama que se repetirá como una fórmula. Iván Gómez explica cómo durante el período conocido como fantaterror español predominó lo que se conoce como cine exploitation, con producciones ligeras para el gran público en las que el terror, la ciencia ficción y el erotismo se combinaban con gran éxito. El tema del científico loco es uno de los más comunes en las películas de esta época: aparece en Miss Muerte (Dans les griffes du maniaque, 1966), de Jesús Franco (junto a una larga lista del mismo director), además de los temas clásicos de la ciencia ficción, como el del fin del mundo en La hora incógnita (1963), de Mariano Ozores; el del monstruo en Cartas boca arriba (1966, Franco), Terror en el espacio (Terrore nello spazio, Mario Bava, 1965), El sonido de la muerte (José Antonio Nieves Conde, 1965) o Pánico en el Transiberiano (Eugenio Martín, 1972); lo distópico en Fata Morgana (Vicente Aranda, 1966), Una gota de sangre para morir amando (Eloy de la Iglesia, 1973); el cataclismo nuclear en El refugio del miedo (José Ulloa, 1974); los trasplantes de cerebro en Trasplante de un cerebro (Juan Logar, 1970), Memoria (Francisco Macián, 1974), Odio mi cuerpo (León Klimovsky, 1973); la criogenización en Largo retorno (Pedro Lazaga, 1975); el zombi en No profanar el sueño de los muertos (Jorge Grau, 1974); adaptaciones de Julio Verne en Viaje al centro de la Tierra (1977) y de Superman en Supersonic Man (1979), de Piquer Simón. Iván Gómez cierra el capítulo con ¿Quién puede matar a un niño? (Narciso Ibáñez Serrador, 1976) y Arrebato (Iván Zulueta, 1979), tras una pormenorizada panorámica del nacimiento y desarrollo del cine de ciencia ficción en España desde 1900 hasta 1980.


Resulta bastante paradójico que los espectadores del siglo XXI todavía consideren que no existe cine y televisión de ciencia ficción en España, cuando, desde que se iniciaran las primeras retransmisiones regulares de televisión a principios de los sesenta, la ciencia ficción tuvo una presencia continuada en la programación. Es la época de series de gran éxito como Doctor Who (1963-1989) y Star Trek (1966-1969). Ada Cruz Tienda, en su capítulo sobre la ciencia ficción en la televisión española (1960-2000), comenta el éxito que tuvieron las emisiones de The Twilight Zone (CBS, 1959-1964), emitida a partir de 1961 bajo el título de Dimensión desconocida; la serie The Outer Limits (ABC, 1963-1965), traducida como Rumbo a lo desconocido (cuya emisión se inicia en 1964); The Invaders (estrenada en España en 1968); The Outer Limits (en antena desde 1964 hasta 1967), y la serie juvenil británica Capitán Marte (Fireball XL5, ITV, 1962-1963). A los títulos citados tendríamos que añadir Battlestar Galactica (1978-1980), traducida como Galáctica, estrella de combate, y Space: 1999 (1975-1977), traducida en España como Espacio 1999. Ada Cruz sostiene que el público español de las décadas de los sesenta y los setenta estaba habituado a consumir este tipo de ficción televisiva, cuya presencia en TVE se consolidó tras la llegada a España desde Argentina de Narciso Ibáñez Serrador. Los guionistas televisivos de la ciencia ficción de esta época son Mercero, Garci, Plans, Tébar, Schaaff, Picas, Durán, Güell y, por supuesto, Ibáñez Serrador.


Si, como hemos podido observar, en el siglo XXI y a principios del XX la mayor influencia del género vino de Francia y Gran Bretaña, y durante la primera mitad del siglo XX se importó el modelo norteamericano, a partir de los años sesenta y setenta ha sido decisiva la influencia latinoamericana en la creación del imaginario fantástico y de ciencia ficción en la cultura española (sin que perdiera su hegemonía la influencia de la ciencia ficción anglosajona). Ibáñez Serrador comenzó realizando remakes de guiones que había estrenado previamente en Argentina con gran éxito, en los que se percibía una fuerte influencia de Edgar Allan Poe y Ray Bradbury, tanto en los episodios que integran Mañana puede ser verdad (1964-1965) como en los capítulos de la exitosa serie Historias para no dormir (1966-1968; 1982). Es en este contexto en el que Luis Calvo Teixeira y Carlos Jiménez Bescós crean Doce cuentos y una pesadilla (UHF, 1967) a partir de unos guiones originales de Juan Tébar, y posteriormente llegan las emisiones de Hora once (UHF, 1968-1974), en uno de cuyos capítulos se adaptaba el relato de ciencia ficción “Cuento futuro”, de Leopoldo Alas (Clarín), y Ficciones (UHF, 1971-1974 y 1981), donde se juega con diferentes géneros tanto miméticos como no miméticos.


Ada Cruz Tienda afirma que a partir de 1974 se dejan en segundo plano las adaptaciones de los clásicos en favor de la creación de guiones originales, como podemos ver en Crónicas fantásticas (con guiones de Juan José Plans y la dirección de Sergi Schaaff). El director de cine José Luis Garci, colaborador habitual de Nueva Dimensión, publicó el libro Ray Bradbury, humanista del futuro (Ediciones Helios, 1971) y colaboró en la producción y dirección de algunas series de televisión de esta época, así como en el guion de las distopías La cabina (1972) y La Gioconda está triste (1977), dirigidas por Antonio Mercero (también autor del capítulo Los pajaritos, 1974).


Lo cierto es que podemos afirmar que los años sesenta y setenta son los años de la explosión del género en España: el boom de los bolsilibros en la narrativa, el boom del fantaterror en el cine, el boom del cómic adulto (en el que tuvo un gran peso la ciencia ficción), el boom del mercado editorial (gracias a la aparición de numerosas editoriales especializadas y revistas), el boom hispanoamericano (introduciendo la literatura fantástica y el realismo mágico en la cultura española) y el boom de la presencia de lo fantástico y la ciencia ficción en la recién creada Televisión Española. Podríamos pensar en estas décadas (sesenta, setenta) previas a la consolidación como los años del boom de la ciencia ficción en la cultura española.




4. Transición y democracia: consolidación


David Roas y Ana Casas (2008: 41-46) sostienen que entre 1980 y 2000 se produce la normalización del género fantástico en España debido a la conjunción de varios elementos: se consolidan como autores fantásticos Cristina Fernández Cubas, Alfonso Sastre, José María Merino, Ignacio Martínez de Pisón, Ángel Olgoso, Pilar Pedraza, Juan José Millás, Javier Tomeo, etc. A esto se suma la influencia del imaginario antirrealista latinoamericano (que había desembarcado en los años setenta), la reedición de los clásicos (Hoffmann, Poe, Lovecraft, Kafka, etc.) en editoriales especializadas, además de la influencia del cine (tanto de Hollywood como de otras tradiciones europeas y orientales). En el caso de la ciencia ficción asistimos a un boom en la producción del género entre los sesenta y los setenta, que a finales del siglo XX inicia un proceso de madurez y consolidación (especialmente en la década de los noventa).


Durante las décadas de los ochenta y los noventa aparecieron un gran número de revistas especializadas que han sido fundamentales para el desarrollo del género: Kandame (editada por Miquel Barceló, 1980-1984), Gigamesh (dirigida por Alejo Cuervo, Julián Díez y Juanma Santiago, 1985-2006), BEM (1990-2000), El Fantasma (1993-1997) y Artifex (1997-2009), además de la colección Biblioteca de Ciencia Ficción de Ediciones Orbis (1985-1987) y la colección Nova, dirigida por Miquel Barceló en Ediciones B, entre otras publicaciones que el lector encontrará referenciadas en el capítulo correspondiente. Entre la lista de autores que destacan en los ochenta encontramos a Juan Miguel Aguilera, Elia Barceló, Juan Antonio Fernández Madrigal, Rafael Marín, Rodolfo Martínez, Javier Redal, Carlos Saiz Cidoncha, Julio Septién y Ángel Torres Quesada, entre otros. Para el análisis de estos años Yolanda Molina-Gavilán considera que Futuro imperfecto (1981), de Domingo Santos, y Nunca digas buenas noches a un extraño (1980), así como Lágrimas de luz (1984), de Rafael Marín, inauguran la ciencia ficción española moderna. A partir de la década de los ochenta la ciencia ficción española se caracteriza por el uso de fórmulas y temas más cercanos a la new wave (aunque sin llevar a cabo transgresiones formales). Como ejemplos de esta renovación en la ciencia ficción nacional se cita a Juan Miguel Aguilera y Javier Redal (Mundos en el abismo, 1988, e Hijos de la eternidad, 1989); a la periodista y escritora Rosa Montero (La función delta, 1981), y las novelas y relatos de José María Merino (destacamos La orilla oscura, 1985) y Gonzalo Torrente Ballester (Quizá nos lleve el viento al infinito, 1984).


En la década de los noventa se produjo la aparición del fenómeno fándom en España. La organización e institucionalización de los aficionados al género de la ciencia ficción impulsó la publicación de la producción autóctona gracias a la fundación de la Asociación Española de Fantasía y Ciencia Ficción (AEFCF) en 1991, reconvertida posteriormente en Asociación Española de Fantasía, Ciencia Ficción y Terror (AEFCFT). La creación de una institución de estas características permitió aglutinar a toda una serie de fans, lectores y críticos que promovieron el estudio de la historia del género en nuestro país, así como la organización anual del congreso HispaCon. La asociación también gestionó la publicación periódica de las antologías Visiones y Fabricantes de sueños (que todavía tienen vigencia en la actualidad), y favoreció la publicación de autores españoles como Daniel Mares, Félix J. Palma, Elia Barceló, Luna García y García, David Soriano, Manuel Jesús Garrido Galera, César Mallorquí, Armando Boix, Juan Manuel Santiago, Carlos Pavón, Javier Negrete, Rodolfo Martínez, Javier Cuevas, Ramón Muñoz, Raúl González del Águila y José Antonio Malagón. Yolanda Molina-Gavilán considera que las novelas más destacadas de la historia del género en esos años fueron Salud mortal (1993), de Gabriel Bermúdez Castillo, cuya característica primordial —ya ensayada en El señor de la rueda (1978)— fue la introducción de elementos locales que, según Molina-Gavilán, colaboraron en la “españolización del género”, y Consecuencias naturales (1994), de Elia Barceló, cuyas publicaciones anteriores, Sagrada (1989) y El mundo de Yarek (1993), la consolidaron como la escritora de mayor éxito en la historia nacional del género. También analiza la primera novela ciberpunk española, La sonrisa del gato (1995), de Rodolfo Martínez, así como el relato “El día que hicimos la transición” (1998), de Ricard de la Casa y Pedro Jorge Romero, y la novela La rosa de las nieblas (1999), de Lola Robles —ensayista y una de las escritoras más destacadas de la ciencia ficción española contemporánea, tanto por su narrativa como por su activismo—. También publicaron textos del género Suso de Toro (La sombra cazadora, 1995), Ray Loriga (Tokio ya no nos quiere, 1999) y Eduardo Mendoza (Sin noticias de Gurb, 1990).


La poesía de ciencia ficción ya gozaba de cierta visibilidad en Estados Unidos gracias a la fundación de la Science Fiction Poetry Association en 1978. La escritora y académica Suzette Haden Elguien había tenido esta iniciativa, junto a la creación del premio de poesía de ciencia ficción Rhysling Award, cuyo galardón le otorgaron a Ursula K. LeGuin en 1982. En el contexto del territorio español no se creó el premio literario Ignotus para la mejor obra poética hasta 1994. Los trabajos académicos sobre poesía de ciencia ficción española son escasísimos, por lo que el trabajo llevado a cabo por Xaime Martínez podría considerarse el primer estudio panorámico (de los siglos XX y XXI). Es importante destacar la presencia de la poesía de ciencia ficción entre algunos integrantes de los novísimos; Pere Gimferrer y Leopoldo María Panero mostraron abiertamente su interés por la ciencia ficción y la literatura fantástica, pero sin lugar a dudas, los poetas más destacados en su relación con el género fueron Pedro Casariego Córdoba y Luis Alberto de Cuenca.


A lo largo de esta trayectoria se ha comprobado que la ciencia ficción no era ajena a las artes escénicas. José Sanchis Sinisterra (Premio Nacional de Teatro, 1990) ya había cultivado lo fantástico con su conocida ¡Ay, Carmela! Elegía de una guerra civil (1986), y recurre a la ciencia ficción humorística en Perdida en los Apalaches (juguete cuántico) (1991). El dramaturgo Francisco Nieva había escrito varios dramas fantásticos y de terror (véase De Beni [2012]), hasta llegar a la ciencia ficción con algunas piezas breves que aparecen en Centón de teatro (1996), en las que critica a la sociedad burguesa de la época. A la trayectoria consolidada de estos dos dramaturgos en la década de los noventa, se deben sumar las creaciones de Ignacio García May, perteneciente a la generación Bradomín, cuya cultura televisiva y cinematográfica lo acercan a la cultura popular, tal y como se percibe en sus obras no miméticas El Dios Tortuga (1997), Lalibelá (1997) y la pieza ciberpunk Los años eternos (2002), sobre el viaje en el tiempo. Es importante mencionar que el imaginario de la ciencia ficción cobra importancia en la escena nacional e internacional a finales del siglo XX tras el advenimiento de la cultura digital y la aplicación de las nuevas tecnologías a los procesos dramáticos. El gurú del body art cibernético Stelarc o las piezas interactivas de Orlan en el extranjero, junto a los estrenos de la Fura dels Baus y el teatro cíborg de Marcel.lí Antúnez Roca, posibilitaron la reflexión en torno al transhumanismo y las consecuencias del desarrollo informático e industrial a partir de cuestiones planteadas desde la cibercultura que en algunas ocasiones ya se habían desarrollado previamente en algunos textos de anticipación.


José Manuel Trabado considera que la ciencia ficción ha sido el género predominante en el boom del cómic adulto tal y como reflejaron las revistas 1984, Zona 84, Totem y Cimoc. La combinación del cómic de aventuras con el humorístico fue una de las características de las producciones de este período, y, entre algunas obras que podríamos destacar, Trabado cita Lorna y su robot (1979), de Carlos Saiz Cidoncha y Alfonso Azpiri; Fragmentos de una Enciclopedia délfica (1983), basada en la Fundación de Asimov; ADN (1989), de Fernando de Felipe, con guion de Óscar Aibar; S.O.U.L (1990), con guion de Jaime Vane, y las series de Alfonso Font, como la titulada El prisionero de las estrellas y Clarke & Kubrick (1983), entre una larga lista de títulos que el lector podrá consultar en el capítulo correspondiente. Pero, tras el boom, José Manuel Trabado sostiene que en la década de los noventa se experimentó un retroceso en la industria del cómic y muchos de los autores que protagonizaron el boom de los setenta y de los ochenta no continuaron con su producción durante estos años. A pesar de la pervivencia de las revistas Krazy Comics (publicada entre 1991 y 1993), con autores como Miguel Ángel Martín, la aparición de la industria del manga con Akira (1984), de Katsuhiro Otomo, y Ghost in the Shell (1989), de Masamune Shirow, supuso un punto de inflexión en la historieta gráfica occidental.


A finales del siglo XX el género de ciencia ficción estaba perfectamente instalado en Hollywood con películas que han pasado a la historia, como Blade Runner (1982), E. T. (1982), Regreso al futuro (1985), Terminator (1985) o Robocop (1987), y, mientras tanto, en España se producía una gran transformación en la industria a partir de la ley Miró (1983), cuyo objetivo era promover el cine de autor en contraposición al cine popular —el fantaterror exploitation que había proliferado durante las décadas de los sesenta y los setenta—. Tal y como explica Rubén Sánchez en su capítulo, esta situación afectó directamente a la producción de la ciencia ficción española durante los años siguientes a la Transición, y los espectadores se habituaron al consumo del cine de género extranjero. Durante los ochenta todavía se producían algunas películas bajo la estela del fantaterror y la época del destape, como muestran los títulos de Jesús Franco El sexo está loco (1981), El siniestro Dr. Orloff (1984) y Los depredadores de la noche (1988), así como Neumonía erótica y pasota, de Jaime Bayarri (1981). También pertenecen a este período Morbus (Ignasi P. Ferré, 1983), con guion de Isabel Coixet, la ucronía Si las mujeres mandaran (o mandasen) (José María Palacio, 1982), además de la parodia El E. T. E. y el Oto (Manuel Esteba, 1983) y Los nuevos extraterrestres (J. P. Simón, 1983), entre una larga lista que Rubén Sánchez comenta pormenorizadamente. En la segunda mitad de los ochenta se abandona el exploitation por un cine de calidad y prestigio al que pertenecerían películas como El caballero del dragón (Fernando Colomo, 1985) y El gran Serafín (José María Ulloque, 1987), adaptación del relato de Adolfo Bioy Casares, o El vivo retrato (Mario Menéndez, 1986), sobre la clonación. Durante la década de los noventa el cine internacional de ciencia ficción obtenía grandes éxitos con películas como Jurassic Park (1993), Doce monos (1995), Gattaca (1997) o Matrix (1999), y en España algunos de los directores más conocidos, como Álex de la Iglesia, Alejandro Amenábar, Jaume Balagueró, Javier Fesser, Miguel Bardem o Elio Quiroga, participaron más del género fantástico y de terror que de la ciencia ficción. Entre las películas que el lector encontrará mencionadas en este capítulo, me gustaría destacar Acción mutante (1992) y El día de la bestia (1995), de Álex de la Iglesia, así como Abre los ojos (1997), de Alejandro Amenábar, por tratarse de dos directores de afamada reputación que han continuado cultivando los géneros populares. Rubén Sánchez Trigos considera que la producción cinematográfica de ciencia ficción de la década de los noventa se caracteriza por la inclusión de elementos locales y costumbristas, así como por la adaptación de cómics nacionales (Atolladero, Óscar Aibar, 1995) y referencias populares (El milagro de P. Tinto, de Javier Fesser, 1998, y Goomer, de José Luis Feito y Carlos Varela, 1999).


En relación a lo sucedido en el ámbito televisivo, Ada Cruz Tienda sostiene que se recuperaron fórmulas que habían obtenido éxito y se grabaron nuevos episodios de Historias para no dormir (1982), cuya única novedad sería la emisión en color. También se recupera Ficciones (1981), y sería importante destacar el programa infantil y juvenil La bola de cristal (TV1, 1984-1988), donde trabajaba Carlo Frabetti como guionista. Y, aunque el boom televisivo de las producciones de ciencia ficción se produjo entre los años sesenta y setenta y gozó de una buena acogida por parte del público español, en los ochenta y noventa se aprecia una disminución notable en la producción nacional de series de ciencia ficción. Ada Cruz destaca la serie Historias del otro lado (La 2, 1992; 1996), en la que se adapta principalmente a los autores clásicos del género y en la que participó Jose Luis Garci como director de seis de sus capítulos. Estas series de televisión se caracterizaban por el formato de episodio autoconclusivo, que desaparecería a finales del siglo XX para dar paso a series de tramas complejas que se desarrollan en varios capítulos consecutivos.


5. El siglo XXI: la naturalización del género


A partir de la primera década del siglo XXI tanto las series de televisión como el cine comercial habían naturalizado la presencia de la ciencia ficción en la tradición cultural de Occidente. Se podría afirmar que a partir de 1950 la ciencia ficción española perdió la sincronía con el resto de los países en los que se desarrollaba este género y desde entonces llevaría un retraso de entre diez y quince años con respecto a las corrientes marcadas por la ciencia ficción anglosajona —si el ciberpunk se inicia en 1982 con la novela Neuromante, de William Gibson, a España no llegará hasta la publicación en 1994 de La sonrisa del gato, de Rodolfo Martínez—. En el siglo XXI podemos hablar de un cambio en la recepción de la ciencia ficción debido a que muchas películas, obras de teatro o novelas no se presentan con esta marca de género y ello favorece un consumo sin prejuicios. Los géneros populares, como el policíaco y la ciencia ficción, han ocupado un lugar relevante tanto desde el punto de vista de la cultura de masas como de la alta cultura, ya que desde el mundo académico se trabaja con estos textos, se organizan congresos especializados y proyectos de investigación financiados por la institución pública dedicados al análisis de la cultura popular. El éxito de novelas como La carretera (2006), de Cormac McCarthy, ha acercado al gran público la ficción especulativa, propiciando una naturalización en la publicación y la recepción de un tipo de textos que ya no necesita una marca de género específica para su comercialización.


Este proceso de naturalización, en el caso de España, no se vería reflejado en todas las disciplinas de la ciencia ficción. El caso de la narrativa, por ejemplo, es diferente al proceso y evolución del género en el ámbito del cine o la televisión de producción nacional. A partir del año 2000 se percibe una clara transformación en la publicación y recepción de la narrativa de ciencia ficción. Se abre un nuevo periodo en el que predomina el modelo de la new wave anglosajona (que había comenzado a cultivarse a finales del siglo XX) que convive con el género new wired (que Jeff VanderMeer y Ann VanderMeer describen como un híbrido de realismo, ciencia ficción y fantasía). Algunos autores del siglo XXI nacidos durante los años setenta, a los que Javier Calvo denomina “nuevos extraños españoles”, publican novelas y cuentos sin marcas de género o de clara adscripción al género de ciencia ficción, caracterizados por la experimentación formal y la combinación de diferentes géneros literarios en su producción narrativa, al tiempo que se consolidan los nombres de autores que siempre han cultivado la ciencia ficción. En el año 2000 la escritora Flavia Company publica la novela queer de ciencia ficción Melalcor, y algunos autores de las denominadas generación Mutante y Nocilla transitan entre el género de ciencia ficción, iniciándose en el siglo XXI, lo que podríamos considerar un cambio de paradigma.


Fernando Ángel Moreno es el encargado de mostrar el panorama de la narrativa del siglo XXI. Considera que podemos hablar de un género que ha madurado y que puede comenzar a experimentar formalmente. Ángel Moreno sostiene que una de sus principales características es la hibridación de géneros, propia de la postmodernidad, cuyas señas de identidad serán lo metarreferencial (a partir de alusiones pop a la cultura popular), el humor negro, la ausencia de relaciones familiares en las tramas y una fuerte alienación de los personajes protagonistas (reminiscencia del antihéroe ciberpunk). Cita como ejemplo de este tipo de narrativa las novelas Switch in the Red (2009), de Susana Vallejo; la tetratología de Jorge Carrión (Los muertos, 2010); Cut and Roll (2008) y Los últimos días de Roger Lobus (2015), de Óscar Gual; Asesino cósmico (2011), de Robert-Juan Cantavella; La insólita reunión de los nueve Zacarías (2012), del Colectivo Juan de Madre (seudónimo de Daniel Miñano); Los últimos (2014), de Juan Carlos Márquez; el desenfadado El show de Grossman (2013), de Laura Fernández, o Challenger (2015), de Guillem López. A estos autores se deben sumar los nombres de Nieves Delgado, Juan Jacinto Muñoz Rengel, Yolanda González, Andrés Barba, Ismael Menéndez Salmón, Ray Loriga, y aunque el capítulo de Ángel Moreno se centra en la novela, es importante mencionar los relatos de ciencia ficción de José María Merino (Cuentos del reino secreto y Las puertas de lo posible: cuentos de pasado mañana).


Una de las características más relevantes que también destaca Fernando Ángel Moreno es la inquietud sociopolítica que se percibe en la narrativa de género, y que también veremos que caracteriza a las distopías del teatro de ciencia ficción de estos años. Como ejemplos dentro de esta categoría crítica y comprometida cita el retrato de la situación de los inmigrantes surafricanos en La zona (2011), de Javier Negrete y Juan Miguel Aguilera, la crítica anticapitalista de Eduardo Vaquerizo en Nos mienten (2015) o la visión apocalíptica de Ismael Martínez Biurrun acerca de un futuro Madrid en Un minuto antes de la oscuridad (2014). A esta situación se debe sumar la publicación de novelas de género en editoriales no especializadas como Fin (Acantilado, 2009), de David Monteagudo; Brilla, mar del Edén (2014, Premio Nacional de la Crítica), de Andrés Ibáñez Segura; los homenajes a Blade Runner (Lágrimas en la lluvia, 2011, y El peso del corazón, 2015, publicados por Planeta) de Rosa Montero, y el éxito de Félix J. Palma con la trilogía victoriana El mapa del tiempo (Algaida, 2008), El mapa del cielo (Plaza & Janés, 2012) y El mapa del caos (Plaza & Janés, 2014).


Aunque la presencia de las mujeres en la historia de la ciencia ficción española ha estado presente desde sus orígenes, con Emilia Pardo Bazán como pionera, lo cierto es que el siglo XXI se caracteriza por el impulso que las voces femeninas han logrado gracias a los proyectos editoriales que dirigen varias mujeres. Ángel Moreno cita a Silvia Schettin y Susana Arroyo en la editorial Fata Libelli, Mariana Lozano (con Víctor Manuel Gallardo) en la editorial Esdrújula, Sara Herculano (con Cisco Bellabestia) en Aristas Martínez, Marian Womack (con James Womack) en Nevsky Project, Cristina Jurado como directora de la revista Supersonic y Cristina Macía con Palabaristas. A la presencia institucional y editorial debemos sumar la presencia cada vez mayor de escritoras en el ámbito de la narrativa, con nombres como los de Lola Robles, Susana Vallejo, Sofía Rhei, Laura Fernández, Nieves Delgado, María Concepción Regueiro, Felicidad Martínez, Cristina Jurado, María Angulo, Pily Barba, María Zaragoza, Blanca Mart, Susana Sussmann, Gabriella Campbell, Marian Womack, Laura Gallego, María Antonia Martí Escayol, etc. Al aumento de la presencia de escritoras en los catálogos de ciencia ficción española debemos añadir el proyecto Alucinadas, coordinado por Cristina Jurado y Leticia Lara en su primera convocatoria. A pesar de que en 1977 se tradujo al castellano la edición Women of Wonder: Science Fiction Stories by Women about Women, editado por la estadounidense Pamela Sargent (1974), y en 1986 se tradujo Despatches from the Frontiers of the Female Mind, editado por Jen Green y Sarah Lefanu (1985), en España hemos tenido que esperar hasta 2014 para que se publicara una antología de ciencia ficción escrita por mujeres y se reivindicara seriamente la visibilización del trabajo de las escritoras de ciencia ficción en el ámbito hispánico (hoy contamos con tres volúmenes de la antología Alucinadas: 2014, 2016 y 2017). Este aumento en la presencia femenina también se percibe tanto en el ámbito teatral como en el cómic y en la poesía de ciencia ficción española a lo largo de las primeras décadas del siglo XXI (véanse los apartados correspondientes).


Xaime Martínez considera que el boom de la poesía española de ciencia ficción se produce durante la primera década del siglo XXI, donde encontramos obras publicadas por autores del fándom y escritores de la poesía canónica española nacidos durante la década de los setenta: Sofía Rhei, Ana Tapia, Gabriella Campbell, Vicente Luis Mora, Martínez Aguirre, Álvaro Tato, Alfredo Álamo, Rodrigo Olay, Alberto García-Teresa, Raúl Quinto, J. Pérez, Pedro José Miguel, Berta García Faet, Layla Martínez, Víctor Miguel Gallardo Barragán y Santiago Eximeno (también escritor de microrrelatos de terror y de ciencia ficción), entre otros. Pero, sin lugar a dudas, lo que ha sido fundamental para la difusión de la poesía de ciencia ficción de producción nacional ha sido la creación de la editorial El Gaviero, dirigida por Ana Santos Payán y Pedro J. Miguel (fundada en 2004). Un proyecto editorial cuya declaración de intenciones dejaron plasmada en su manifiesto “Sci-fi manifiesto”, en el que podemos leer: “La poesía es el resultado de la suma [ciencia] + [ficción]”.


La cibercultura ha caracterizado muchas de las manifestaciones artísticas del siglo XXI, y este escenario ha favorecido a la ciencia ficción, cuya presencia ha sido cada vez mayor en el mundo editorial, en los museos y en las instituciones culturales en general. Con el teatro ha sucedido algo similar, y, además de contar con la adaptación de los clásicos del género, son muchos los creadores que han escogido la ciencia ficción para reflexionar críticamente sobre la situación político-social nacional e internacional. Tras la primera década del siglo XXI se funda la compañía Hijos de Mary Shelley (conformada por los dramaturgos Fernando Marías, Espido Freire, José Sanchis Sinisterra, Vanessa Montfort y Luis Antonio Muñoz), para convertirse en la primera compañía de género fantástico y de ciencia ficción de la escena española contemporánea. Pero, si algo caracteriza la ciencia ficción del siglo XXI, ya sea en su faceta dramática, televisiva, cinematográfica o narrativa, es lo distópico. La temática del fin del mundo y las distopías medioambientales o biogenéticas predominan a lo largo de lo que llevamos de siglo XXI. A esta característica también debemos sumar la visibilidad de las creadoras en la ciencia ficción española, y en el caso del teatro cabe mencionar los nombres de Beatriz Cabur, Eva Guillamón, Aina Tur, Angélica Liddell, Pilar G. Almansa, Dolores Garayalde, Carmen Viñolo, Ana Merino, Lola Blasco, Antonia Bueno, Olga Iglesias y Álvaro Tato. En la mayoría de estas piezas, así como en las distopías de Antonio César Morón Espinosa, se abordan cuestiones políticas de actualidad, como los casos de corrupción política del Gobierno del Partido Popular, la burbuja inmobiliaria, la crisis de las hipotecas y el cambio climático. La ciencia ficción del siglo XXI está comprometida ideológicamente y busca diferentes formas de expresión plástica en la escena a partir de la inclusión de las nuevas tecnologías, como en el drama interactivo de Pilar G. Almansa y Dolores Garayalde Banqueros vs. zombis. El juego de los mercados (2015).


José Manuel Trabado sostiene que, tras la desaparición de la mayor parte de las revistas de los ochenta y los noventa que canalizaron el denominado boom del cómic adulto, el siglo XXI se ha caracterizado por el cómic de autor en editoriales especializadas como Sinsentido (1999), Astiberri (2001), Ponent Mon (2003) o Apa-Apa (2008). A esto debemos sumar la creación del Premio Ignotus al Mejor Tebeo en 2003, del Premio Nacional de Cómic y el premio convocado por la cadena FNAC en colaboración con la editorial Sinsentido, ambos creados en 2007. La editorial Astiberri se ha dedicado a recuperar cómics clásicos de la ciencia ficción que formarían parte del canon español y entre algunas de sus publicaciones destacamos La tempestad (2008), de Javier Peinado y Santiago García, autores también de la ucronía Héroes del espacio (Planeta DeAgostini, 2009), así como Ciudad (2015), de Ricardo Barreiro y Juan Giménez.


La visibilidad de la creación femenina en el cómic español todavía es escasa, de ahí que sea importante mencionar el trabajo de algunas creadoras que trasladan, actualizan o modifican los estereotipos de la fantasía épica, el wéstern y la ciencia ficción. Es importante mencionar la aparición del Colectivo de Autoras de Cómic, creado por Carla Berrocal, Elisa McCausland, Marika Vila y Ana Miralles, así como los trabajos de Emma Ríos (I. D., Astiberri, 2016), Mayte Alvarado (E-19, El Verano del Cohete, 2015), Natacha Bustos (que forma parte del colectivo Caniculadas, junto a Carla Berrocal, Srta. M., Mamen Moreu, Mireia Pérez, Clara Soriano y Bea Tormo), Enkaru (Encarnita Robles), Esther García Punzano, Maryam Naville o Lara Barón. La cultura digital ha generado una fuerte transformación en la industria de las publicaciones periódicas en papel, y el cómic digital se presenta como una plataforma desde la que iniciar una nueva vía de creación (cuyos detalles y autores aparecen en el capítulo de José Manuel Trabado).


Entre los éxitos comerciales de la cinematografía norteamericana con la que se inicia el siglo XXI podemos citar Inteligencia artificial (2001), Hijos de los hombres (2006), Distrito 9 (2009), Avatar (2009), X-Men: primera generación (2011), Interestellar (2014) y La llegada (2016), gracias a la consolidación de una cantera de directores veteranos en el género como George Lucas, Steven Spielberg, Rydley Scott, Christopher Nolan, Neill Blomkamp y James Cameron, entre otros. En España no podríamos elaborar una lista tan rápidamente, ya que, tal y como Rubén Sánchez Trigos apunta, la mayoría de los directores son noveles o incursionan en el género con su segunda o tercera película, por lo que no contamos con trayectorias especializadas, y, aunque podríamos pensar en nombres como Álex de la Iglesia (Acción mutante, 1993; El día de la bestia, 1995), Nacho Vigalondo (Los cronocrímenes, 2007; Extraterrestre, 2010, o Colossal, 2016) o los hermanos Pastor (Los últimos días, 2013, y la teleserie rodada en Hollywood Incorporated, 2016) como cineastas interesados en este tipo de producciones, además de la incursión de Pedro Almodóvar (La piel que habito, 2011), no contamos con una carrera consolidada y especializada en un género que el público todavía no identifica con la industria cinematográfica española, a pesar de disponer de una larga lista de obras en su haber. Por todo esto, aunque en la narrativa podríamos hablar de un período de normalización y consolidación del género durante la década de los ochenta y los noventa, en el caso del cine se podría considerar que hasta el siglo XXI no podemos hablar de cierta normalización en las narrativas audiovisuales no miméticas de producción nacional.


Rubén Sánchez Trigos sostiene que en el siglo XXI la producción cinematográfica de ciencia ficción española se caracteriza por la inclusión de actores y directores extranjeros, rodajes en inglés y presupuestos modestos. Los elementos del tebeo continúan teniendo presencia en películas como La gran aventura de Mortadelo y Filemón (Javier Fesser, 2003), y se adaptan numerosos textos literarios: Rottweiler (Brian Yuzna, 2004), nueva adaptación de la novela de Alberto Vázquez- Figueroa tras la realizada con El perro (Antonio Isasi-Isasmendi, 1976); Beyond Re-animator (Brian Yuzna, 2003), basada en el Herbert West, reanimador, de H. P. Lovecraft; Fin (Jorge Torregrossa, 2012), adaptación de la novela homónima de David Monteagudo, y Segundo origen (Carles Porta, 2015), adaptación de la distopía catalana de Manuel de Pedrolo. En el capítulo dedicado a este período se incluye una larga lista de películas, de entre las que destacan Stranded (Náufragos) (Luna —seudónimo de María Lidón—, 2001), con la que viajamos a Marte; Utopía (María Ripoll, 2003), en la línea de la propuesta “Minority Report (El informe de la minoría)”, de Philip K. Dick; Vorvik (José Antonio Vitoria, 2005) y Proyecto dos (Guillermo Fernández Groizard, 2008), que tratan el tema de la clonación y la manipulación genética; Los últimos días (Álex Pastor, David Pastor, 2013), donde se aborda lo distópico, o Eva (Kike Maíllo, 2011) y Autómata (Gabe Ibáñez, 2014, producida por Antonio Banderas), sobre la inteligencia artificial.


Concepción Cascajosa sostiene que en el siglo XXI se vislumbra un importante crecimiento en la producción de series españolas gracias, en parte, a la aparición de la televisión privada. A esto debemos sumar la transformación experimentada en el consumo de series televisivas debido a la posibilidad de ver canales como HBO o Netflix a través de Internet, así como la naturalización de la ciencia ficción en la televisión española a partir de la primera década del siglo XXI debido a la repercusión de series como Fringe (2008-2013), Black Mirror (2011-), Westworld (2016-) o Stranger Things (2016-2017) y el interés por este tipo de productos de algunos creadores españoles que trabajan dentro y fuera del país. Cascajosa sostiene que las primeras comedias de ciencia ficción fueron El inquilino (Antena 3, 2004), protagonizada por un Jorge Sanz que interpretaba a un extraterrestre perdido en la Tierra, y ¡Ala... Dina! (TVE1, 2000-2002), que entraría dentro de la categoría de lo maravilloso por los poderes que tiene la genia protagonista. Tras estas tentativas llegaría la space opera humorística Plutón BRB Nero (La 2, 2008-2009), dirigida y producida por Álex de la Iglesia tras sus películas de ciencia ficción, además de su participación como director en uno de los capítulos de la serie Películas para no dormir (Telecinco, 2006), homenaje a la serie dirigida por Narciso Ibáñez Serrador.


Algunas de las series españolas de ciencia ficción del siglo XXI han gozado de gran éxito, como la serie juvenil El internado (Antena 3, 2007-2010) y, sin lugar a dudas, El Ministerio del Tiempo (TVE, 2015-). Las estrategias transmedia de estas dos series de televisión han propiciado que se publicaran novelas y juegos relacionados con sus tramas. Concepción Cascajosa considera que El Ministerio del Tiempo tiene como referente series como Doctor Who y películas españolas como La torre de los siete jorobados (1944), de Edgar Neville. El tema del viaje en el tiempo también se ha repetido en otras series, como La chica de ayer (Antena 3, 2009), adaptación española de Life on Mars (BBC1, 2006-2007). Lo mismo ocurre con el tema del fin del mundo, que aparece en El barco (Antena 3, 2011-2013), la serie de niños con superpoderes Los protegidos (Antena 3, 2010-2012) y la citada El internado. Cascajosa también se centra en los productos seriales de ciencia ficción que podemos encontrar en webseries y otros formatos, además de analizar series de televisión de coproducción internacional como Refugiados (La Sexta, 2015) o nacional como El incidente (Antena 3, 2017) y Rabia (Cuatro, 2015), cuyas emisiones se han visto interrumpidas por la falta de audiencia. Algunos creadores han logrado financiación en Estados Unidos, como les sucedió a los hermanos Álex y David Pastor con su serie Incorporated (SyFy, 2016) o con la creación de Isla Audiovisual, Oxígeno, que vendieron a Estados Unidos como Star-Crossed (CW, 2013-2014). Lo cierto es que ni en el cine ni en la televisión podemos hablar de naturalización del género de ciencia ficción hasta finales de la primera década del siglo XXI, cuando parece que las producciones ya se presentan abiertamente como textos de ciencia ficción, y el gran público, gracias a la influencia de películas y series de prestigio de producción extranjera, está comenzando a consumir este tipo de ficciones.


Para recapitular lo expuesto hasta ahora, podríamos decir que, tras el período utópico-distópico (desde sus orígenes hasta 1950), el boom de la ciencia ficción en España (años cincuenta-setenta) y su consolidación (años ochenta-noventa), en el siglo XXI se llega al período de la naturalización del género. La ciencia ficción es un género con conciencia social, ya que nos permite reflexionar sobre el mundo que le dejaremos a las generaciones futuras, sobre nuestra relación con las tecnologías emergentes, sobre cuestiones sociales relacionadas con la interacción hombre-máquina, y nos permite proyectarnos en sistemas políticos alternativos para subvertir y criticar los Estados modernos y la democracia contemporánea. La herramienta más potente que nos ofrece la ciencia ficción es su capacidad para mostrarnos que el ser humano puede cambiar y que otro mundo es posible.


Por último, debemos señalar que el libro se enmarca en las investigaciones y publicaciones realizadas por el Grupo de Estudios sobre lo Fantástico (GEF) y el Grupo Cuerpo y Textualidad (CyT) de la Universidad Autónoma de Barcelona, a través de los proyectos de investigación subvencionados “Lo fantástico en la cultura española contemporánea (1955-2017): narrativa, teatro, cine, televisión, cómic y radio” (FFI2017-84402-P) y “La autoría en escena: análisis teórico-metodológico de las representaciones intermediales del cuerpo/corpus autorial” (FF12012-33379). Junto a los cuatro miembros del GEF que participan en este volumen, hemos contado con la colaboración de otros ocho investigadores de diversas universidades españolas y extranjeras de reconocida experiencia en el estudio de la ciencia ficción española.


Esta historia de la ciencia ficción no tiene una pretensión enciclopédica, sino más bien panorámica, por lo que sin duda faltarán títulos, autores, investigadores, críticos y revistas: vayan por delante nuestras disculpas por las ausencias que se puedan encontrar. Tampoco hemos podido dedicarle un capítulo a la ciencia ficción juvenil, que sin duda en España tiene una gran relevancia, ni al microrrelato, ni a las publicaciones y actividades del fándom, por lo que esta es una obra que no termina aquí, ya que todavía falta mucho trabajo por hacer en relación al estudio de la ciencia ficción española (pasada y futura). Espero que este libro abra las puertas a próximas investigaciones —teóricas, historiográficas, comparadas— que nos ayuden a conocer y a analizar con mayor profundidad esta parte de la cultura española cuyo panorama solamente hemos esbozado.


Teresa López-Pellisa


Universidad de las Islas Baleares


Grupo de Estudios sobre lo Fantástico (GEF-UAB)





1 Los relatos maravillosos no plantean ninguna confrontación entre lo natural y lo sobrenatural, pues “cuando lo sobrenatural se convierte en natural, lo fantástico deja paso a lo maravilloso” (Roas, 2001: 10), como sucede en los cuentos de hadas. El realismo mágico o maravilloso “se distingue, por un lado, de la literatura fantástica, puesto que no se produce ese enfrentamiento siempre problemático entre lo real y lo sobrenatural que define a lo fantástico, y por otro, de la literatura maravillosa, al ambientar las historias en un mundo cotidiano” (Roas, 2001: 12), como sucede en Cien años de soledad.





Los orígenes de la ciencia ficción en la narrativa española


Juan Molina Porras


Grupo de investigación Buril


1. Propuestas utópicas. Viajes a otros mundos y a la Luna: desde el Renacimiento al siglo XIX


En las letras españolas, como en las de otros países occidentales, existen propuestas utópicas anteriores al siglo XIX. Es el caso de Somnium1 (1532), de Juan Maldonado, donde el propio autor y el espíritu de María de Rojas viajan a una Luna que se muestra como un lugar feliz lleno de belleza. Es interesante señalar que este humanista se preocupa por dar cierta verosimilitud a su historia y concreta los tiempos y lugares por donde pasan sus viajeros. Sin embargo, será el siglo XVIII el que abra caminos a la ciencia ficción. Algunos precedentes son la incompleta “Parábola sobre la religión y la política entre los selenitas” (1787), del abate Marchena2, “Aventura magna del Bachiller” (1790), de Pedro Gatell Carnicer, o el Viaje fantástico del gran Picástor de Salamanca (1724), de Diego Torres de Villarroel.3 En el último título citado el astrólogo narrador y varios amigos realizan un complejo periplo de cuatro jornadas: en la jornada I viajan al mundo subterráneo, donde se sitúan el infierno, el limbo y el purgatorio, mientras se va explicando cómo se forman los minerales;4 en la II y III se informa de la estructura de la corteza terrestre, los vientos, los meteoros y el nacimiento de los vegetales y los animales; en la IV se trasladan a la Luna, que, siguiendo la tradición, se presenta como “húmeda y fría, aquática, nocturna y femenina”5 (Torres Villarroel, 1724: 60). Desde allí, el astrólogo, en el mismo tono, informa de la estructura de algunos planetas. La obra acaba con las predicciones de los próximos eclipses. Por su parte, Pedro Gatell nos traslada a la Luna para destacar la modestia y sencillez en el vestir de las selenitas. Mientras estas solo se dejan ver la cara y las manos, las terrícolas se muestran sin pudor y se engalanan de forma indecorosa. El viajero se lamenta de que en la Tierra los hombres se acerquen más a las descocadas que a las virtuosas. Esta pacata visión de la vida en la Luna es diametralmente opuesta a la de Somnium, de Maldonado, cuyas jóvenes juegan desnudas y sin pudor delante de los jóvenes. En cualquier caso, ambos títulos utilizan el motivo del viaje para realizar una crítica moral de las costumbres de su época. Gatell, en concreto, para destacar su perfección social y proponerla como modelo. Como bien apunta Elisabel Larriba, “más se parece este discurso a un sermón que a un cuento” (2000: 162). Marchena, por su parte, elabora una especie de distopía donde los selenitas cometen los mismos errores que los terráqueos y nos traslada a la Luna para que su crítica a la organización del Antiguo Régimen quede de alguna manera atenuada. Su ataque a la explotadora nobleza o su visión deísta provocaron que la Inquisición prohibiera El Observador, revista en la que aparecía, y Marchena no concluyó su “Parábola sobre la religión y la política entre los selenitas”.


Las obras dieciochescas citadas sugieren y señalan las vías por donde caminaría la ciencia ficción en el siglo XIX. Por un lado, determinadas obras buscan informar y educar al lector transmitiendo los últimos conocimientos astronómicos o físicos; por otro, las fantasías sirven para proponer cambios sociales o describir terroríficas organizaciones estatales. Mientras el primer tipo enlaza con los afanes didácticos de la Ilustración, el segundo recoge las enseñanzas de los tratados y las propuestas utópicas o distópicas que existen en la cultura occidental desde Platón. Son también buena muestra de que nuestra cultura conoce las creaciones europeas y se deja influir especialmente por las letras francesas.6


La corriente utópica continúa en la primera mitad del siglo XIX y entre los ejemplos más significativos hay que citar “Un mundo sin vicios”, relato que se incluye en Mis pasatiempos. Almacén de fruslerías agradables por el último continuador de la Galatea, don Cándido María Trigueros (1804); Viaje de un filósofo a Selenópolis, corte desconocida de los habitantes de la tierra (1804), de Antonio Marqués y Espejo, y Astolfo, viages a un mundo desconocido, su historia, leyes y costumbres. Obra original (1838), de D. F. de M. “Un mundo sin vicios” es una novela breve incluida en la colección citada de Trigueros.7 La historia se centra en el misántropo musulmán Asem, que habita en los montes Tauro. Desengañado de la humanidad, se pregunta si el hombre no es un error de la naturaleza, porque está dominado por vicios de todo tipo. Cuando, desesperado, intenta lanzarse a la laguna donde acude diariamente, aparece una figura caminando sobre las aguas que le ofrece viajar a otro mundo. Se sumergen y aparecen en él. El desconocido le indica que “los habitantes de este mundo extraordinario son todos según tu deseas que sean los hombres del corrompido mundo en que naciste” (Trigueros, 1804: II, 57-58). Allí no existe la depravación social porque todo se atiene a las normas de la naturaleza. Asem se lleva una primera decepción cuando advierte que hay animales carnívoros que emplean la violencia. Su desengaño sigue en aumento cuando ve a unos hombres desnudos y asustadizos. En ese mundo ideal y natural no hay edificios ni ciudades ni pintura ni artes. Tampoco interesan a sus habitantes el conocimiento ni los avances científicos. Cada familia vive aislada y separada de las demás. Las relaciones sociales se reducen al círculo doméstico. El misántropo acaba preguntándose:


¿Cómo he de pasar la vida en medio de una gente que no me presenta ni bellas artes, ni sabiduría, ni pudor, ni amistad: si á lo ménos, ya que no pudiera ser otra cosa, tuviese yo un buen compañero con quien platicar, que me comunicase sus pensamientos, y á quien participara yo los mios (Trigueros, 1804: I, 71).


El desilusionado Asem concluye pensando que “el que se limita á no tener vicios, está muy lejos de ser virtuoso: veo que buscar por verdadera mejoría un mundo sin vicios, es una quimera si ha de ser habitado por hombres que en sí mismos tienen la corrupción y la inconseqüencia” (Trigueros, 1804: I, 76). Claramente, “Un mundo sin vicios” se presenta como un relato distópico.


Del mismo tono es Viaje de un filósofo a Selenópolis, corte desconocida de los habitantes de la tierra.8 Después de visitar las cataratas del Niágara, el viajero se encuentra con una extraña nave,


un bajel de estructura singular, cuyo fondo movible podía recibir alternativamente una forma convexa o cóncava. El maderaje era de corcho, el árbol de navío de caña, las velas de un tejido muy tupido y superior por su finura a nuestras mejores telas, y todo el cordaje de estos hilos llamados cabellos de ángel: el equipaje tenía por remos unos abanicos enormes y por áncora una especie de escarabajo con una cola tan larga como la de un cometa de la sexta clase, llena de innumerables vejigas (Marqués y Espejo, 2007: 31).


Junto con otros pasajeros, sale hacia la Luna, pero hacen un alto en el Monte Sinaí. En el satélite observa la misma desorganización y los mismos comportamientos que en la Tierra. Un filósofo, Arzames, también desengañado, lo invita a ir con él a la América lunar. Viajan hacia allí lanzándose por un volcán y, al poco tiempo, llegan a Selenópolis. A partir de este momento, como es habitual en estas utopías, triunfa la descripción de una sociedad perfecta. Primero se nos informa de la educación: “Hasta la edad de cinco años en que entran en las aulas, aprenden a leer y escribir solamente, y la educación doméstica consiste en inspirarles sentimientos de afabilidad, de modestia, de docilidad, de sinceridad y de respeto para con sus padres y mayores” (Marqués y Espejo, 2007: 35). Los juguetes enseñan geometría y los muñecos son inexistentes. En el capítulo II se advierte que, aunque las niñas estén separadas en las escuelas, “la educación de nuestras mujeres es la misma que la de los hombres” (Marqués y Espejo, 2007: 38). Los capítulos siguientes se dedican a reflexionar sobre el estado de la literatura en Selenópolis, sus usos y costumbres, su medicina, etc. El capítulo VIII es simplemente una enumeración de libros adecuados para la mujer: “Biblioteca particular del bello sexo Selenítico, por la que se arregla su moral”.9 Al fin, llega el momento de abandonar Selenópolis y traer a la Tierra todos los conocimientos adquiridos:


Mayor complejidad literaria tiene Astolfo, viages a un mundo desconocido, su historia, leyes y costumbres, que se presenta como una autobiografía y se inicia como una novela de formación. El narrador, de igual nombre que el personaje que viaja a la Luna en Orlando furioso (1532) de Ariosto, es educado en una institución religiosa hasta que en el huerto conoce a unas jóvenes y se da cuenta de que el ingreso en la vida monástica contraviene las leyes de la naturaleza porque esta se resiste “a las bárbaras leyes que la contrarían, la destruyen y la presentan con un velo deforme que cubre su natural belleza, su dulzura y su candor” (Madrazo, 1838: 57-58). Pese a que toda su familia quiere que tome los votos a los diez años, él se siente atraído por la vida en el mar y recibirá clases de su tío, un viejo marino. Terminados sus estudios de Náutica, se embarca y sale de Cádiz hacia los mares del Sur. Visitará diferentes lugares: El Hierro, Brasil, las Malvinas, la Patagonia, etc. Es evidente que, en esta ocasión, el autor no traslada a sus lectores rápidamente a otro mundo, sino que quiere construir un personaje, describir un ambiente religioso asfixiante, informar del sistema educativo de la España de la primera mitad del siglo XIX y narrar un viaje en barco bordeando las costas americanas. Este inicio de la obra cumple una clara función, ya que se contrapone al mundo ideal que visitará. La pintura del ambiente educativo, la formación intelectual del joven y el descubrimiento de sus impulsos eróticos son el contrapunto necesario del espacio ideal que conoceremos en la segunda parte de la obra.


Tras atravesar el estrecho de Magallanes, una pavorosa tormenta lanzará a Astolfo a las costas de una tierra desconocida. Todo en ella supera a lo español y a lo europeo. No solo las frutas o las construcciones, sino también las personas: “No he vuelto á ver entre la culta Europa hombres mas bien formados: yo, á pesar de tener una aventajada estatura, les era muy inferior” (Madrazo, 1838: 87). A partir de aquí, la novela da un vuelco y se interna en caminos transitados por las obras utópicas antes citadas. En el planeta, que tiene más de una luna, una familia le presta desinteresada ayuda, le enseña su idioma, sus costumbres y sus leyes. Frente a la represión que domina en la Tierra, en el nuevo mundo reinan la afabilidad y la inocencia. Cuando Abide, la hija de su benefactor, le acerca la mano a su pecho, escribe: “Yo tenia mi mano sobre el corazón de una beldad, se hallaba aplicada sobre un seno palpitante que cubria un sutil velo, temblaba mi mano y todo mi cuerpo; pero era el temblor de las sensaciones mas puras y augustas: parecíame que tocaba á la divinidad, y que aquel magestuoso tacto me deificaba” (Madrazo, 1838: 107).


Por supuesto, esa sociedad cree en un solo dios, Oe, que está en todas partes y en todos los habitantes. Junto al deísmo panteísta que todos profesan, el planeta se rige por leyes naturales tan claras y evidentes que todo el mundo las entiende. Sin embargo, el orden burgués no se ve amenazado, ya que “las propiedades son sagradas, y la industria las acrece; tiene mas el que es mas aplicado; todo cuanto se tiene sin trabajo es un delito” (Madrazo, 1838: 112). Destacable es que en la novela aparecen episodios amorosos protagonizados por extraterrestres.


En Astolfo y en Selenópolis, sus autores quieren hacer propuestas utópicas describiendo mundos donde rigen unas leyes y costumbres muy distintas a las de la sociedad española de su época. En esencia, están cuestionando la ideología y los principios que estructuran el mundo que habitan. No es un mundo justo y, por eso, proponen literariamente otro mejor. En este sentido se puede afirmar que Marqués y Espejo, y en mayor medida D. F. de M., expresan su desazón y su repulsa frente a una realidad que no les gusta y que entienden como frustrante y represiva. Si bien se piensa, es lo que exige, a mi entender ingenua y parcialmente, cierta crítica al género de la ciencia ficción. Por el contrario, Trigueros construye, desde posturas conservadoras, un mundo distópico enfrentado al ideal de Marqués y Espejo y D. F. de M. Si triunfa lo natural como querían estos, el hombre vuelve a ser una bestia sin desarrollo artístico, moral ni espiritual. Estas obras y otras semejantes10 proponen ficciones especulativas reflexivas en las que se cuestionan o aceptan elementos de la sociedad en la que vivían sus autores, y en las que no predominan los elementos científicos. La acción se suele paralizar o ralentizar, mientras que la descripción y, especialmente, la reflexión se adueñan del texto. Son propuestas donde lo ensayístico acaba por eliminar a la narrativa. El género, además de trasladar las valoraciones sobre nuestra estructura social a otros tiempos o espacios, demanda interesantes tramas en cuyo origen la ciencia y la tecnología cumplan alguna función.


2. La ficción al servicio de la ciencia


En la segunda mitad del siglo XIX, fundamentalmente en las tres últimas décadas, el panorama cultural y literario sufrió profundos cambios. Estos se debieron al triunfo de las corrientes realistas en las artes y de la filosofía positivista en el pensamiento. Esta corriente ideológica era la expresión directa de las ideas de la comercial e industriosa burguesía, que impuso una visión práctica de la vida y desdeñó las fantasías románticas e idealistas. Por supuesto, la ciencia y la tecnología españolas en la segunda mitad del siglo XIX no estaban a la altura de las francesas ni las británicas, pero esto no quiere decir que no existieran. Se suele afirmar que la ciencia ficción española no pudo constituirse porque no había una ciencia potente.11 A mi entender, es una visión reduccionista que no se corresponde con la compleja realidad. La obra de Ramón y Cajal, por citar un ejemplo señero, no surge de la nada, sino que se explica porque era discípulo de Amalio Gimeno, un eminente doctor que también escribió fantasías científicas. No debería olvidarse el enorme esfuerzo de puesta al día que propiciaron los elementos más dinámicos de la sociedad en las tres últimas décadas del siglo. Sin la burguesía industrial barcelonesa o malagueña, sin el movimiento krausista, sin los regeneracionistas, sin algunos avanzados científicos y pensadores, no se hubieran escrito las obras de las que se hablarán en este apartado. Además, en ese tiempo aparecieron las novelas de Julio Verne y H. G. Wells, que popularizaron el género de ciencia ficción en Europa. Todas estas transformaciones se vieron acompañadas del crecimiento de la industria editorial, que impulsó la publicación de numerosas revistas, de colecciones de novelas y cuentos, de volúmenes especializados y, en general, de publicaciones de mayor calidad técnica. Paralelamente, en España los sectores más avanzados de la burguesía y de las organizaciones obreras trataron de extender la cultura y la ciencia entre los sectores más desfavorecidos. Unos y otros intentaban que los nuevos conocimientos y las novedades filosóficas e ideológicas llegaran a más amplias capas de una sociedad en la que dominaba el analfabetismo. Un intento así chocaba con los grupos sociales más reaccionarios, tradicionalmente ligados a la Iglesia católica, adalid en la lucha contra el darwinismo y el positivismo.


En ese contexto, bastantes relatos de ciencia ficción española fueron considerados el instrumento idóneo para informar sobre los avances científicos y tecnológicos. Esta posición, como ya se indicó, hundía sus raíces en la Ilustración y en obras como la ya citada de Torres Villarroel o en el Viage estático al mundo planetario en que se observa el mundo y los principales fenómenos del Cielo; se indagan sus causas físicas y se demuestran la existencia de Dios y sus admirables atributos (1793-1794), del jesuita Lorenzo Hervás y Panduro. Este tratado astronómico adopta la estructura narrativa de una travesía espacial. Como en las obras del Siglo de las Luces, la ficción decimonónica se puso al servicio de la ciencia y la literatura fue considerada un medio pedagógico. Por ello, podría considerarse, paradójicamente, que la debilidad de la ciencia española supuso un impulso para que determinados científicos y literatos se interesaran por un género que podría servir para ilustrar y elevar el nivel cultural de los españoles trasmitiendo los últimos conocimientos científicos y tecnológicos.


Quizá el primer intento de utilizar la ciencia ficción para la difusión científica sea Una temporada en el más bello de los planetas (1870), de Tirso Aguimana de Veca,12 cuya primera parte se llena de datos científicos y tecnológicos. La novela narra el viaje a Saturno de un joven soldado español y de un sabio alemán. En su travesía espacial, los viajeros llevan escafandras y una máquina para hacer aire. La falta del mismo no impide que Mr. Leynoff vaya informando de las dimensiones del Sol y del número de estrellas y de asteroides a su inexperto y poco informado acompañante. Se podría decir que esta parte de la novela se convierte en una exposición astronómica y tecnológica. En la segunda, la narración da un giro radical cuando los dos viajeros ponen pie en Saturno. Tras unas páginas en las que se admiran de los nuevos paisajes y de la organización social de los saturninos, se nos cuentan las intrigas amorosas y las luchas por el poder en aquel lejano reino. Los elementos científicos son eliminados del relato y triunfa la narración de batallas y enredos amorosos. Alguien también podría considerar la obra de Aguimana de Veca un primer ejemplo de la space opera española.
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