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“La guerra de Vietnam i el cinema. Analisi del llenguatge audiovisual
del film Apocalypse Now, de Francis Frod Coppola”

Alena Maria Arregui Mostazo, Universitat Autonoma de Barcelona, 11 de juny de 2014

Resum

La guerra del Vietnam va enfrontar la regi6 del nord i la del sud d’aquest territori durant
vint anys (1955-1975). Aquest conflicte, situat en el marc de la Guerra Freda va
esdevenir un fet de resso mundial perqué va comptar amb la intervencié de les
superpoténcies dels Estats Units, la Xina i la Uni6 Soviética. Tanta fou la magnitud de
la guerra que va ser la causa, segons xifres d’organismes internacionals, d’entre 3 i 5
milions de morts.

Amb la fi del conflicte i essent les forces comunistes vencedores de la pugna, els Estats
Units van encetar una etapa moralment traumatica, tot i que les institucions
governamentals no assumiren pablicament la derrota. Era el primer fracas bel-lic de la
historia d’America del Nord i aquest fet es va veure traduit en moltes de les expressions
culturals de I’época, entre elles, la indUstria cinematografica. Tenint en compte que la
del Vietnam fou la primera guerra televisada de la historia, els corrents d’opinié pablics
es veien en gran part fonamentats en aquest suport.

L’objecte d’estudi de la present investigacid és precisament el missatge audiovisual que
transmeten les pel-licules realitzades de manera coetania al conflicte i durant els anys de
postguerra. Mitjancant I’analisi exhaustiu del film Apocalypse Now (1979), de Francis
Ford Coppola, s’estudia quina és la relacio del qué s’explica en aquesta visio épica dels
fets i la realitat. La tria de tres sequéncies pertanyents a la pel-licula i la seva acurada
investigacié permeten deduir que la intencio del seu director és posar de manifest els
horrors de qualsevol guerra i denunciar algunes practiques bél-liques dutes a terme per
ambdos bandols implicats.

Un cop realitzat I’esmentat analisi que revela com il-lustra el conflicte aquesta
produccio, es duu a terme la seva classificacid dins els diferents corrents de pensament
de la societat americana de I’epoca, cosa que permet valorar quina fou la forca
divulgativa del cinema als Estats Units amb un tema com és la guerra de Vietnam.



Les histories de guerra no tracten, en realitat,
més que de persones, res més.

Michael Herr, 2001
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1. INTRODUCCIO I JUSTIFICACIO

Les raons que motiven a realitzar la present investigacio son I’interés i la curiositat de
coneixer qué va passar a la guerra de Vietnam, com es va gestar el sagnant conflicte i
quines consequéncies va tenir per ambdos bandols. També es pretén endinsar-se en el
context politic i social que vivien les dues parts durant els anys 50, 60 i 70 del segle
passat i analitzar els arguments amb qué la societat americana s’ha explicat des de
Ilavors el conflicte a si mateixa i a la resta del mon.

L’educacio rebuda a les escoles catalanes inclou en el seu curriculum la
contextualitzacié de la Guerra Freda, per0 la guerra d’Indoxina és sovint una gran
desconeguda en el nostre territori. Tanmateix, es posa de manifest que el concepte
“guerra de Vietnam” ha arribat historicament a la poblaci6 a través del cinema america.
Les produccions cinematografiques han assolit una forca documental aclaparadora en
les Ultimes décades i sovint resulten I’Gnica eina que un ciutadad rep de manera
involuntaria en el seu entorn. Es per aixo que cal tenir en compte que quan es parla de
cinema ens referim a un importantissim canal de comunicaci6 que té els seus efectes en
la poblacié mundial. Quant al conflicte de la guerra de Vietnam, que va tenir lloc al
territori oriental durant els anys 1955-1975, el cinema esdevé la font més multitudinaria
i sovint, Unica, que es té a I’abast per a donar a coneixer els fets.

A que es deu aix0? Evidentment, els ciutadans d’occident intercanvien la seva cultura
amb una facilitat cada cop més globalitzada. Aquest fet ha propiciat que, pel que fa a la
guerra que es comenta, només es rebi informacio sota el punt de vista nord-america, ja
sigui des d’una mirada critica o heroica sobre I’assumpte. Es viu, per tant, en una
“bombolla” que converteix al gruix de la poblacié en ignorants potencials del que va
succeir. A més a més, si es basa el coneixement del conflicte en els discursos que
desprenen les produccions cinematografiques americanes, s’obté una visi6 dels fets poc
clara, imparcial i contradictoria, coberta sempre de la ficcid6 que acompanya tota
pel-licula —no documental- de I’época.

Aixi doncs, el motiu de la investigacié també neix de la voluntat d’aclarir el context
historic, politic i social tant del mén com dels Estats Units abans, durant i després de la
guerra del Vietnam. Es pretén contestar totes les preguntes que es plantegen a partir de
I’analisi dels arguments que ha dibuixat la industria cinematografica dels fets i provar
algunes hipotesis que es proposen. Estats Units ha acceptat publicament I’Gnica derrota
militar de la seva historia? El govern america ha sabut justificar la seva intervencio en
un conflicte que en un principi no I’afectava? La societat americana encara mitifica els
herois de guerra? O bé desaprova I’accié del seu pais? La forca popular va tenir
quelcom a veure en I’abandonament del territori per part de les tropes americanes?

La recerca es basa en un tema que ha esdevingut I’eix argumental d’un volum enorme
de produccions cinematografiques nord-americanes. Titols com Air America, Asalto
Final a Firebase Gloria, Bat 21, Birdy, Boinas Verdes, Corazones de Hierro, Cuando
éramos soldados, Desparecido en combate, EI Cazador, Goog Morning, Vietnam - i
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fins a 400 films- han dibuixat un escenari molt contradictori entre ells. Pero és en
aquest punt que s’introdueix un altre debat prou popular i complex com per arribar amb
la present investigacio a una resposta al respecte: té el cinema una voluntat d’esser un
instrument historic? O només es produeix a la recerca de I’espectacle i I’entreteniment?
Cal ésser conscients que la majoria dels films bél-lics ballen entre la realitat i la ficcid i
que precisament per aixo son dignes d’analisi: perqué a través d’ells es poden extreure
dosis fiables d’historia i a I’hora discernir-ne les de ficcié. Cal per tant una voluntat
practica i versemblant a I’hora de veure aquests films i la consciéncia que, per molt que
alguns d’ells semblin una representacio erronia de la realitat, tots deixen entreveure un
interes social.

Per a clarificar tots aquests dubtes es necessita fixar I’atencié en una pel-licula d’entre la
gran multitud que se n’han fet al respecte. La produccié de Francis Ford Coppola
Apocalypse Now sera el nostre referent i a partir de la qual intentarem explicar la guerra
de Vietnam. L’analisi audiovisual de tres sequéncies claus de la pel-licula ajudaran a
saber com explica la guerra el seu director i a través de la qual s’intentara esbrinar la
seva adequacié amb la realitat. Es necessitara una gran documentacio per entendre els
perques del conflicte i una acurada analisi del llenguatge audiovisual per desxifrar tot
allo que Coppola ens adverteix.



2. MARC TEORIC

2.1 EL LLENGUATGE AUDIOVISUAL

2.1.1 Conceptes a definir

Escena: és el conjunt de plans la funcié de la qual transcorre en un mateix escenari i en
una mateixa unitat temporal.

Fotograma: és la unitat basica del Ilenguatge audiovisual des del punt de vista fisic. Les
imatges en moviment no es poden descompondre en elements menors.

Llenguatge audiovisual: conjunt d’elements que intervenen en la composicio del
missatge emés a través d’una plataforma audiovisual. Entenem com a llenguatge
audiovisual tota aquella comunicacié que es transmet a través dels sentits de la vista i
I’oida, per tant, el resultat final sera la conjuncié dels elements visuals i sonors que van
dirigits al receptor.

Presa: és la unitat basica de filmacié o gravacio: el material que es registra des que es
posa en marxa la camera fins que es deté.

Pla: és la unitat basica d’un relat audiovisual, formada pel grup de fotogrames d’una
presa que s’aprofita pel muntatge.

Pla sequiencia: és la seqliéncia rodada en un sol pla.

Sequéncia: és una serie d’escenes amb certa continuitat d’espai, accié o personatges.
Una pel-licula o personatges. Una pel-licula es composa de varies seqliéncies, que alhora
poden constituir una o varies parts.

2.1.2 Autors:

Lev Kulechov: nascut a Ruassia I’any 1899, va ser un dels pioners del cinema soviétic
de la seva epoca. Fou un cineasta i teoric que va ser reconegut a tot el mon pels seus
experiments sobre el muntatge cinematografic. Se’l coneix sobretot per un d’aquests
experiments anomenat ‘I’efecte Kulechov’.

José Angel Encinas Carazo: professor de Geografia i Historia a I'lES Garcia Bernalt,
de la provincia de Salamanca i autor de Lenguage audiovisual. La imagen en
movimiento. El cine, el video y la television (2000), Lenguaje audiovisual. La imagen
fija (1998), i Comunicacion audiovisual 1° de Bachillerato (2001)

Pere Marqueés: Especialista en tecnologia educativa per a la millora de I’educacio.
Director del Grup d’Investigacié “Didactica, Innovacio, Multimeédia”. Col-labora en
masters de les universitats UAB, UAM, Salamanca i Huelva. Va ser 40 anys mestre i
director en un centre educatiu de Primaria, és catedratic TIC a FP i associat a la UOC,
URL i titular a la Universitat Autonoma de Barcelona.



2.1.3 Analisi i interpretacié del llenguatge audiovisual

Es considerara el marc teoric explicatiu del llenguatge audiovisual a partir de les
aportacions teoriques de dos experts com Pere Marqués i José Angel Encinas. A partir
de les premisses aportades per aquests dos autors s’elaborara la posterior analisi. El
mapa explicatiu de qué és i quins elements conformen el llenguatge audiovisual d’una
unitat cinematografica estara, per tant, format per conceptes teorics aportats per ambdds
professionals i, alhora, aix0 permetra assentar uns nous conceptes als quals arribarem
nosaltres mateixos.

Segons Pere Marqués (peremarques.com, 2010), el llenguatge audiovisual s’explica a
través de diversos aspectes o dimensions. Aquestes, que es consideraran en a I’analisi,
son les seglients: aspectes morfologics, aspectes sintactics, aspectes semantics, aspectes
estetics i aspectes didactics.

Els aspectes morfologics son la suma dels elements visuals i els elements sonors que
donen forma a una producci6 audiovisual. Quant a les imatges en moviment, els seus
signes basics son el punt, la linia, la forma, la textura, el llum i el color. Tanmateix, a
diferencia de la imatge fixa, les imatges en moviment només cobren sentit ple en relacio
amb les que I’antecedeixen i la procedeixen. (Encinas, any, pagina). Amb tots aquests
elements, les imatges poden representar coses que existeixen i d’altres que mai no han
existit. Tenint aixd en compte, podem classificar les imatges de la manera segiient
(peremarques.com, 2010):

- lconicitat o abstraccid: segons les imatges siguin o no un reflex de la realitat
- Figuratives: pretenen representar fidelment la realitat

- Esquematiques o simboliques: tenen alguna similitud amb la realitat

- Abstractes: el seu significat ve donat per convencions

- Denotaci6 i connotacio: les imatges dificilment seran monosémiques,
generalment seran més o menys polisémiques segons la seva ambiglitat,
capacitat de suggestio i possibles interpretacions que suscitin.

- Simplicitat o complexitat. Dependra de la seva iconicitat , organitzacid i relacié
entre els seus elements, el context. Les imatges complexes requereixen més
temps i més atencio en la seva analisi.

- Originalitat o redundancia: segons els seus elements siguin nous o molt utilitzats
i coneguts (estereotips).

Els elements sonors estan formats a partir de la masica, els efectes sonors, les paraules i
el silenci. La musica és un dels elements més destacats i mitjancant el qual es poden
assolir diverses funcions. Per una banda, la mudsica documental correspon directament al
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so de la historia narrada; la musica incidental s’utilitza per a potenciar una determinada
situacio dramatica i la mdsica asincronica s’utilitza com a contrapunt.

Els elements morfologics poden complir diversos objectius dins una produccio
audiovisual. Aquests els dividim en una funcid informativa, testimonial o formativa per
una banda. Per altra banda podem trobar una funcio recreativa o expressiva. Finalment
pot existir una funcié suggestiva, de publicitat o propaganda. (peremarques.com, 2010)

Els aspectes sintactics responen a unes normes sintactiques que podran influir
poderosament en el significat final del nostre missatge. Els principals aspectes a
considerar segons Pere Marqués son els segients:

Els plans

Fan referéncia a la proximitat de la camera a la realitat quan es realitza una fotografia o
es registra una presa. Els plans i la funcié que duen a terme els podem classificar en:

Plans descriptius:

- Gran Pla General: escenari molt ampli en el qué poden haver-hi personatges
maultiples. Entre la camera i I’objectiu que es registra hi ha molta distancia. El
seu valor descriptiu és molt alt.

- Pla General: escenari ampli en el qual es poden distingir els personatges.

Plans narratius

- Pla sencer: és el pla més proxim que pot tenir com a limits de la pantalla el cap i
els peus del personatge principal.

- Pla america: pla mig ampliat que mostra els personatges des del cap fins els
genolls.

- Pla mig: presenta el personatge de cintura cap a dalt.

Plans expressius

- Primer pla: presenta la cara del personatge i les seves espatlles. La camera és
molt a prop dels elements que registra. Serveix per a destacar emocions i
sentiments dels personatges.

- Pla detall: mostra un objecte o una part de I’objecte i el personatge. La camera
esta situada practicament sobre els elements que registra.

Els angles
Es considera I’angle imaginari que forma una linia que surt perpendicular a I’objectiu de
la camera i que passa per la cara del personatge principal. Segons la posicié de la

camera I’angle mitjancant el qual I’objectiu captara els personatges es denomina:

Angle normal: la linia perpendicular al objectiu de la camera incideix en
perpendicular sobre la cara del personatge.
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Picat: la camera realitza un enquadrament des de dalt cap a baix. Afegeix un fort
valor expressiu a les imatges.

Contrapicat: s’obté quan la camera realitza un enquadrament des de baix cap a
dalt. Afegeix un fort valor expressiu a les imatges.

Inclinacio lateral: quan es situa la camera amb una inclinacio lateral, llavors les
imatges apareixeran inclinades. Afegeix un valor expressiu d’inestabilitat i
d’inseguretat.

La composicid

Es la distribucio dels elements que intervenen en una imatge dins de I’enquadrament
que es realitza a partir del format de la imatge i d’acord amb la intencionalitat semantica
0 estética que es tingui. Es consideren diversos aspectes:

Linies verticals: produeixen una sensacio de vida i suggereixen certa situacio de
quietud, vigilancia i estabilitat.

Linies horitzontals: produeixen una sensacio de pau, quietud i serenitat.

Linies inclinades: produeixen sensacié de dinamisme, moviment, agitacio i
perill. Produeixen un ritme més dinamic a les seqiiéncies de video.

Linies Corbes: sensacié de dinamisme, moviment, agitacié i sensualitat. Ritme
dinamic a les sequencies de video.

L’aire

Es I’espai més 0 menys buit que es deixa entre els subjectes principals que apareixen en
una imatge i els limits de I’enquadrament.

La profunditat de camp
Es I’area per davant i per darrera del personatge principal que s’observa amb nitidesa.

Gran profunditat de camp: es veuen amb claredat la majoria dels objectes de la
imatge, tant els que estan proxims a I’objectiu com els més allunyats.

Poca profunditat de camp: només es veuen amb claredat els objectes situats a
prop de I’objectiu principal que s’ha volgut enfocar.

La distancia focal

Es la distancia que hi ha entre el centre de la lent de I’objectiu enfocat a I’infinit i la
pel-licula fotografica on es formaran les imatges.
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El ritme

Constitueix un dels elements que contribuira més a fer que les imatges tinguin o no
atractiu per als espectadors. S’aconsegueix a partir d’una bona combinacié d’efectes i
d’una planificacio variada.

Ritme dinamic: s’aconsegueix mitjangant la utilitzacié de molts plans curts i de
curta duracid.

Ritme suau: s’aconsegueix mitjangant plans llargs i poc nombrosos.
La il-luminacié

A més del seu valor funcional, té un valor expressiu ja que pot ressaltar o suprimir
formes i crear una atmosfera determinada que produeixi moltes sensacions diverses.
S’utilitzen quatre fonts de llum: il-luminacié principal, de relleu, posterior i de fons.

El Color
Es produeix per la llum que reflecteixen els objectes. Les seves propietats son:

Tonalitat
Saturacio
Lluminositat

Segons la seva tonalitat els colors es poden classificar en dos grups:

Colors calids: donen aparenca de grandaria, proximitat i pesadesa. (Blanc, groc,
taronja, vermell).

Colors freds: donen aparenca de petitesa i llunyania. (Verd, blau, lila, gris,
negre).

Els signes de puntuacio

Aquests elements realitzen la connexi6 entre els diferents plans entesos com a unitat de
toma. (Hibridacid teorica a partir de I’aportacié de Marques (peremarques.com, 2010) i
Encinas (2000: 46). Alguns d’ells son:

Tall: canvia de pla directament, sense cap element entremig.

Fos a negre: dissolen I’Gltima imatge fins que s’arriba al negre total. Produeix la
sensacio que finalitza un periode de temps.

Obertura en negre: des de la pantalla fosca va apareixent la imatge de manera
cada cop més lluminosa.

Cortinetes: es tanquen sobre I’Gltima imatge o s’obren sobre la primera imatge
de la seglient presa.
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Encadenament: mentre una imatge es va dissolent, una altra apareix
progressivament.

Desenfocament: es tanca el pla desenfocant la imatge i s’obre el segiient a partir
d’un nou desenfocament que es va corregint.

Congelacié: la imatge s’immobilitza fins a donar pas a una altra imatge.

Escombrada: la camera fa un desplacament molt rapid i es dona pas a una altra
escena un temps després.

A tots els elements que apunta el catedratic Pere Marques, sumem d’altres esmentats per
Encinas a la seva publicacié Lenguage audiovisual. La imagen en movimiento. El cine,
el video y la television (2000). Aquests son els segients:

El moviments
Distingim tres tipus de moviment:

Moviment dins I’enquadrament: el que realitzen els actors i objectes davant la
camera, restant aquesta fixa.

Moviments del motor de la camera: quan variem les velocitats del motor de la
camera de cine (24 fotogrames per segon) es produeix la camera lenta o
I’acceleracio.

Moviment de la camera: Existeixen tres possibilitats de moviment de la camera.

o Panoramiques: horitzontal, vertical, obliqua i de balanceig. S’utilitzen
amb diferents finalitats:

= Descriptiva
= Acompanyament
= Derelacio
= Subjectiva
o Translacio o travelling: es belluga sobre unes guies o carrils.
= Travelling de profunditat en avangament
= Travelling de profunditat en retrocés
= Travelling vertical
= Travelling lateral o d’acompanyament
0 Moviments complexos:

= Moviments de gria
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= Moviments amb dolly: una petita grua muntada sobre una
plataforma amb rodes.

= Moviments amb la steadycam: és un complex suport de la camera
que es recolza en les espatlles i la cintura de I’operador.

El temps
Aquest element va lligat sempre a I’adequacié al temps real. (Encinas, 2000: 62)
Allargament: mitjancant la camera lenta o a través del muntatge.

Condensacid: és la relacié més frequent. En una hora i mitja es condensa el que
passa en alguns dies, mesos o0 anys, inclus segles i mil-lennis.

Continuitat: el temps de les imatges en moviment discorre en el mateix ordre que
el temps real.

Paral-lelisme: s’alternen dos temps diferents.

Salt enrere o flash-back: es produeix una tornada enrere en el temps.
Normalment s’utilitzen una série de codis per a advertir a I’espectador.

Salt endavant o Flash-forward: el contrari del cas anterior.
Els trucs i efectes audiovisuals (Encinas, 2000: 63)

Per a aconseguir transmetre el missatge desitjat, es fan servir alguns elements que
actuen dins el marc del llenguatge audiovisuals. Aquests son:

Camera lenta: S’utilitza per a ressaltar moviments rapids.

Camera rapida: S’utilitza per analitzar processos lents de la naturalesa o per
ressaltar la comicitat d’una escena.

Marxa enrere
Aparicid i desaparicio rapida
Sobreimpressid

Els aspectes semantics comprenen tot alldo que té a veure amb I’articulacié dels
diferents elements dins del missatge per aconseguir emetre alld que es vol transmetre.
Dins aquest grup, hi trobem items com la composici6 i el muntatge amb totes les seves
vessants. (Encinas, 2000:65)

La composicid

Es el mitja pel qué es distribueixen en la imatge els diferents elements visuals per a
transmetre cert sentit de la totalitat i provocar la impressié de qué res sobra ni falta a
I’enquadrament.
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El muntatge

En aquest punt i tal com fa Encinas en la seva obra, cal aturar-se en I’aportacio a la
historia del cinema de Kulechov. El cineasta rus va fer una gran intervencié amb
I’Efecte Kulechov. Aquest, es convertia en la millor demostracioé de I’enorme capacitat
expressiva del muntatge en les imatges en moviment, fins al punt que per molts autors
classics, entre ells I'autor de “El acorazado Potemkin™, es tractava de I’element
fonamental de la creaci6 cinematografica, la seva essencia especifica. Tanmateix,
I’arribada del sonor, la profunditat de camp i els altres formats amples de pantalla
oferien posteriorment altres possibilitats per integrar I’espai i temps. ElI muntatge ha
deixat aixi de ser el fonamental i decisiu mitja expressiu en mans de cineastes, tot i que
segueix estant entre els més importants. (Encinas, 2000: 68)

Funcions del muntatge

El muntatge juga amb dos elements: I’ordre dels plans i la seva duracié. Es compleixen
les funcions: crear nous espais, manipular el temps, donar un sentit narratiu, crear
relacions poetiques o ideologiques (analogia, de contrast, causa-efecte), crear un ritme
en la successid de plans (duracié material dels plans, duracié psicologica, escales en els
enquadraments). En definitiva, obtenim aixi ritmes forts, lents, ‘in crescendo’. EI més
normal és que s’en combinin més d’un, en funcié de I’interés dramatic del relat.
(Encinas, 2000: 8).

Principals tipus de muntatge

Segons I’escala i la duracio dels plans distingim entra el muntatge analitic — pans curs —
i el muntatge sintetic — plans llargs i grans profunditats de camp —. Per altra banda,
segons el tractament que es fa del concepte ‘temps’, els classifiquem en:

Muntatge lineal: mostra una accio Unica, sense cap tipus de salts.

Muntatge paral-lel: mostra dues 0 més accions en espais i moments diferents.
Muntatge altern: similar al paral-lel, perd amb una rigorosa simultaneitat
temporal entre les diverses accions.

Muntatge invertit: utilitza el flash-back i el flash-forward.

Principis basics del muntatge

Estem muntant amb informacions parcials una realitat que percebem com a conjunta.
L’objectiu basic sera sempre reproduir aquesta forma natural que tenim de percebre la
vida real, donar sentit fluid de continuitat — raccord — a un conjunt de plans diferents
presos en diferents moments. (Encinas, 2000: 68)

Els aspectes estetics del llenguatge audiovisual contribueixen a modificar el significat
denotatiu dels elements del missatge. Per a aconseguir-ho ens podem valer tant de
recursos visuals com de linguistics. Com a elements visuals entendriem els seguents:
el-lipsis, metonimia, hiperbole, metafora, simbol, personificacid, antitesis, hipérbaton,
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al-literacid, repeticio, jocs d’idees o paraules. Per altra banda, identifiguem com a
recursos linguistics tots els anteriors als que afegim les frases fetes, la dilogia, la ironia,
I’onomatopeia, la interjeccid, I’exhortacio, la interrogacio retorica, les al-lusions, els
neologismes, les paraules col-loquials i vulgarismes, les frases poetiques i els ritmes.

Finalment, els aspectes didactics que componen el llenguatge audiovisual tindran sentit
quan el missatge tingui una intencionalitat pedagogica. S’incorporara, per tant, elements
que facilitin la comprensio i I’aprenentatge del contingut audiovisual. Ens referim als
resums que es presenten a I’espectador o la formulacié de preguntes al receptor.
(peremarques.com, 2010). A més a més cal tenir en compte la funcié que es persegueix
en cada ocasié i saber identificar en tot moment si es tracta d’una hibridacié de
funcions. Entre les més destacades hi trobem les segients: motivadora, vicarial,
informativa, explicativa, de comprovacio, redundant, suggestiva, estética, recreativa,
expressiva.

2.2 LAHISTORIA | EL CINEMA

2.2.1 Conceptes a definir

Cinema: prové del terme “‘cinematograf’ i respon a la il-lusié de moviment produida per
una projeccié sequiencial d’imatges enregistrades sobre una pel-licula de cel-luloide a
una frequéncia de 24 fotogrames per segon. El cinema és el resultat de I’evoluci6 en la
projeccio d’imatges en moviment al llarg de la historia, tot i aix0, es considera que la
primera projeccio fou a carrec dels germans Lumiére I’any 1895 a Paris.

Cinema beél lic: produccions cinematografiques que centren el seu argument en una
guerra real o ficticia.

Historia: Narraci6 i exposicid dels fets passats i dignes de memoria, ja siguin publics o
privats. També pot referir-se a la ciencia que estudia i narra aquests successos.

2.2.2: Autors de referéncia:

José Maria Caparros Lera: Doctorat en Filosofia i Lletres i professor de la Universitat
de Barcelona, on és catedratic d’Historia Contemporania i Cinema. Es dedica a la
historiografia i a la critica cinematografica. També és director del Centre
d’Investigacions Film-Historia del Departament d’Historia Contemporania de la
Facultat de Geografia i Historia de la Universitat de Barcelona i fa 23 anys que edita la
revista Filmhistoria.

Michael Herr: escriptor america, autor de Dispatches (1977) editat en castella I’any
1980 com Despachos de guerra. Aquest llibre és el resultat de la seva estada com a
corresponsal de la revista Esquire Magazine durant la guerra del Vietnam i és considerat
el millor llibre escrit sobre la guerra d’Indochina per The New York Times Book Review.

Marc Ferro: historiador frances que ha centrat els seus estudis en la historia europea de
principis del segle XX. Es director d’Estudis en Ciéncies Socials a I’Ecole des hautes
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études en sciences sociales, co-director de la revista Annales. També ha dedicat bona
part dels seus estudis al cinema. En aquest sentit, ha dirigit i presentat documentals
televisius sobre I’ascens del nazisme, Lenin i la Revolucid Russa, i ha presentat
diferents assajos sobre la historia i el cinema.

Pierre Sorlin: catedratic de Sociologia del Cinema a la Université de la Sorbonne
Nouvelle i antic president de la International Association for Media and History
(IAMHIST) de Oxford, on va impartir un curs mongrafic sobre les relacions Historia-
Cinema.

Siegfried Kracauer: escriptor i periodista alemany. Va realitzar estudis teoritzadors
sociologics sobre el cinema alemany. Va viure fins I’any 1966 i el 1933 va haver
d’exiliar-se a Nova York, on va seguir els seus estudis, els quals estan associats amb la
teoria critica de I’Escola de Frankfurt.

2.2.3: Teoria sobre la historia i el cinema

La relacio entre la historia i el cinema ha estat objecte d’estudi i de debat des del
moment en qué es va dur a terme la primera sessio publica de cinema a Paris I’any
1895. Al llarg del temps, pero, les teories —no sempre concordants — sobre la funcio del
cinema com a document historic sustentades per diferents experts ens mostren
I’evolucid del génere i la seva funcid social.

Entre els que defensen que el cinema esdevé essencial per a perpetuar una memoria
historica i els que denuncien la poca concordanca entre els films i la historia real s’ha
teixit al llarg dels temps una classificacio que permet analitzar fins a quin punt és
necessari el cinema per a explicar el passat, el present i el futur de tota naci6. A més a
més, gracies a I’aportacio de tots i cada un dels autors que parlen de la relacio de la
historia i el cinema esdevé possible entendre d’on sorgeix la necessitat de plasmar la
realitat a la gran pantalla i quin Us se’n pot fer a mesura que passa el temps d’aquestes
produccions.

Siegfried Kracauer va sorprendre als historiadors I’any 1947 amb un assaig sobre el
cinema de la Republica de Weimar. En aquest escrit, titulat From Caligary to Hitler. A
Psychological History of German Film (Princeton University Press), I’autor alemany
intentava demostrar que les produccions cinematografiques dels anys vint ja anunciaven
el nazisme i donaven a entendre I’anima nazi. L’aportacié principal de Kracauer és que
les pel-licules, tant si sén produccions fruit de la imaginacié com basades en fets reals,
revelen sempre la vida interior d’un poble. Tot i que la teoria de I’escriptor alemany
presentava alguns defectes, va convéncer a tots els historiadors de I’época de I’interés
que els oferia el cinema.
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Posteriorment, el primer especialista que elaborara una teoria sobre el cinema historic
sera Marc Ferro, de I’escola dels Annales'. Ell sosté la idea que la imatge no exerceix
com una copia de la realitat, sin6 una reveladora de la mateixa. El cinema, per tant,
deixa entreveure tot allo que una societat pensa de si mateixa, allo que vol destacar i
allo que vol amagar. Tanmateix, com el propi autor remarca, només sera possible veure-
hi reflectida la historia en el cas que el mateix historiador confronti aquestes imatges
amb d’altres documents.

Cal aturar-se en la figura de Marc Ferro, ja que és el gran pioner en I’Us del cinema com
a font de la ciencia historica i com a eina didactica i divulgadora. Les seves primeres
investigacions se situen als voltants dels anys 60, tenint com a objecte d’estudi la
Revolucié Russa i la Primera Guerra Mundial.

Per a entendre la teoria que proposa Ferro hem d’aproximar-nos a algunes publicacions
que centren el seu punt de mira en la utilitzacié de I’art cinematografic per a construir
relats historics. Una d’ells va ser publicat també a la revista Annales i fou titulat Société
du XXé siécle et Histoire cinématographique. Un altre article, editat per Paul Smith, té
un titol revelador: The fiction film and historical analysis, publicat dins el volum The
Historian and Film. En el primer llibre de Ferro, titulat Analyse de film, analyse de
sociétés. Un source nouvelle pour I’Histoire, I’autor sosté la seglient conclusio: “De
totes maneres, tot film té un valor com a document, no importa del tipus que sigui... El
cinema, sobretot el de ficcid, obre una via real cap a zones socio-psicologiques i
historiques mai abordades per I’analisi dels documents.” Per concloure amb I’important
aportacio de Ferro, cal destacar que la seva obra basica, Cinéma et Histoire (1997), ha
esdevingut un classic i ha estat traduida a diferents idiomes. (Caparrds, 1998: 11)

Al mateix temps, a partir del tercer terc del segle XX, a Franga hi destacar la figura del
catedratic Pierre Sorlin, qui va fer el seglient raonament: “Cada pel-licula esta
intimament penetrada per les preocupacions, les tendencies i les aspiracions de la época.
Sent la ideologia del ciment des de la qual es poden plantejar els problemes, el conjunt
de mitjans gracies als quals s’arriba a exposar-los i desenvolupar-los, cada film participa
d’aquesta ideologia, €s una de les expressions ideologiques del moment”. (Caparros,
1998: 13)

L’Associaci6 Internacional dels Mitjans i la Historia (IAMHIST) engloba els principals
experts sobre el tema perd també reuneix els diferents corrents historiografics. Per
anomenar-los de manera general, considerem que el més important esta situat a Oxford,
sota I’impuls del desaparegut David J. Wenden i altres historiadors anglesos com Paul
Smith, Nicholas Pronay, Richard Taylor, Tony Aldgate i Kenneth Short.

Altres escoles centreeuropees han estat impulsades per especialistes com Kastern
Fledelius, Piet van Wijk, Pim Slot, Frans Nieuwenhof, Wilhelm van Kampen, Martin

1 L’Escola dels Annales és una corrent historiografica encarregada d’elaborar la historiografia francesa

del segle XX. Els seus fundadors foren Lucien Fevre i Marc Bloch i van adjudicar-li aquest nom I’any
1929.
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Loiperdinger o Stephan Dolezel. A Estats Units, I’entitat que lidera les investigacions
sobre el tema és anomenada Historians Film Commitee. Aquesta, fou cofundada per
Martin A. Jackson juntament amb I’editor John O’Connor i professors com David
Culbert, Richard Raack, Danise Youngblood, William Uricchio, John Wiseman, Daniel
Leab, Peter C. Rollins i un llarg etcétera d’especialistes com Robert A. Rosenstone. De
fet Rosenstone, el professor de I’Institut Tecnologic de California, forma avui en dia,
juntament amb Charles Musser i Natalie Zemon Davis la triada d’historiadors més
importants d’Estats Units. (Caparrds, 1998: 16)

Classificacio de les produccions cinematografiques

A La guerra de Vietnam, entre la historia y el cine, J.M. Caparros Lera es fa resso de
totes les teories i classificacions que fins I’any de la publicacié del seu llibre s’havien
estes entre els professionals del sector. Tot i que I’autor esta d’acord amb la sempre
dificil acceptacié de fronteres quan es parla d’una classificacid, ell mateix en proposa
una d’acord amb els criteris de pel-licules de ficcio i de no ficcio. Els termes que utilitza
Caparros, pero, son adoptats d’altres idedlegs esmentats al llarg de la seva analisi i la
present recopilacio teorica:

Reportatges

Aclualilals

<
Films de no ficcié
I'|Ims didactics

Fiolms de
muntatge

Films de
reconstruccio
historica

Pel-licules de Films de ficcio
ficcin histrica

Films de
reconstitucié

hislorica

(Caparros, 1998:21)
Films de reconstruccio historica

Es tracta d’aquelles produccions que no tenen una voluntat especifica de “fer historia”.
Tanmateix, contenen material social i amb el pas del temps poden acabar convertint-se
en testimonis de la Historia. En aquest grup hi podriem encabir aquelles pel-licules del
moviment neorealista (Roma, citta aperta, Paisa, de Rossellini, o EI Limpiabotas i
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Ladrdn de bicicletas, de Sica-Zavattini). També hi tindrien lloc els films del francés
Eric Rohmer, a través dels quals estudia el comportament d’una joventut intel-lectual
francesa burgesa o els del mateix Woody Allen, que, amb intencionalitat o no, fa una
radiografia de la societat nord-americana del moment. (Caparros, 1998:36)

De la mateixa manera hi podem incloure bona part de les produccions de I’escola
sovietica dels anys vint i les pertanyents al cinema espanyol del franquisme,
especialment els films de Bardem i Berlanga. Tots ells reflecteixen una época i unes
tipologies de pensament que avui ja formen part del passat historic, pero que, alhora,
ens ajuda a entendre’l. El terme “reconstruccio historica” va ser establert per Marc Ferro
i determina que aquesta tipologia de cinema retrata a la gent d’una época, un mode de
viure, sentir, comportar-se, vestir i inclis de parlar. Sense pretendre-ho acaben essent
testimonis de la Historia. Son, per tant, films de ficci6 —almenys aparentment— qye
requereixen I’atencié de I’historiador, I’investigador o pedagog. (Caparrés, 1998:38)

Films de ficcio historica

Aquest grup esta compost per aquelles pel-licules que es basen en un episodi en concret
de la Historia o en un personatge. L’objectiu és narrar algun esdeveniment del passat
pero sense ser necessari que el context sigui rigorosament I’adequat. Molts cops aquests
films s’acosten més a la llegenda o al caracter novel-lat del relat. Evidentment, parlem
de moltes de les produccions de Hollywood.

Produccions mitiques com Lo que el viento se llevo (1939) o Los tres mosqueteros
(1948) en so6n un bon exemple d’aquest tipus que representen I’anomenat film-
espectacle i utilitzen el passat com a excusa i context per a explicar la seva historia. La
denominacid d’aquest tipus de llargmetratge va ser impulsada pel teoric i cineasta
frances Jean-Pierre Comolli.

Films de reconstitucio historica

Les produccions amb una clara voluntat de fer Historia son les que es col-loquen dins
aquest grup, anomenat aixi per Marc Ferro. Aquestes, evoquen un periode o fet historic
reconstruit amb rigor sempre tenint en compte la visié subjectiva de cada realitzador.
Aquestes obres resulten fonamentals com a fonts d’investigacio historica i eina
didactica. (Caparrds, 1998:39)

Parlem de llargmetratges que tracten temes com la Revolucié anglesa com Cromwll
(1970), de Ken Hughes, Winstanley (1975) de Kevin Brownlow i Andrew Mollo, del
Risorgimiento italiano retratat per Roberto Rossellini en films com Viva I’ltalia, 1960 i
Vanina Vanini, 1961. També n’incloem les diverses obres sobre la Guerra Civil. Tal i
com descriu Caparros, les pel-licules de reconstrucci6 historica, a vegades, ens diuen
més de com pensaven o pensen els homes i les dones d’una generacié i la societat
d’una determinada época sobre un fet historic preterit que sobre el mateix fet historic en
si; és a dir, clarifiquen més I’avui que I’ahir —el context en qué ha estat realitzat el film—
que la Historia evocada. Per tant, el director es transforma en historiador.
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Els exemples que es poden posar d’aquest grup de classificacié en s6n molts. Des
d’obres de Jean Renoir realitzades sota I’influéncia del Front Pupular frances com La
Marsellesa, fins les diverses versions sobre Napoled i altres aportacions més
revolucionaries sovietiques de S. M. Eisenstein com El acorazado Potemkin. També hi
ha una gran col-leccié d’obres dedicades a I’estanilisme com Tchapaiev i nombrosos
films basats en les guerres de Corea i el Vietnam aixi com al apartheid africa.
(Caparros, 1998: 40).

2.3. LA GUERRA DE VIETNAM (1955-1975)

2.3.1 Conceptes a definir

Acords de Paris: es van signar I’any 1973 després d’una série de reunions entre totes
les parts implicades en la guerra. Hi van participar representants dels Estats Units, la
Republica Democratica del Vietnam, la Republica del Vietnam i el Front d’Alliberacio
Nacional per a intentar acordar la pau en el conflicte bél lic.

ARVN: Forces Armades de Vietnam del Sud creades per defensar un nou model de pais
i la seva independencia. Durant molt de temps van ser controlades i entrenades pels
Estats Units i durant la Guerra del Vietnam van lluitar per a defensar, en teoria, un
mateix objectiu.

Boines Verdes: Forces Especials de I’Exércit dels Estats Units. Fou una unitat militar
que operava en accions especials de I’exercit america. Va ser fundada I’any 1952 i fou
famosa per operar sempre amb grups reduits, sempre amb homes especialitzats i
utilitzar algunes técniques curioses.

Conferencia de Ginebra: es va dur a terme I’any 1954 durant la Guerra d’Indochina
entre el Govern de Franca i el de la Republica del Vietnam. En aquesta conferéncia es
va decidir I’excisio colonialista de Franca sobre el territori vietnamita.

Guerra Freda: conflicte bel-lic que va tenir lloc des de 1945 fins el 1991. El seu inici el
va marcar el fina de la Segona Guerra Mundial i la seva fi va coincidir amb la caiguda
de la URSS amb un cop d’estat. L’enfrontament, que va afectar a tots els ambits de la
societat, va ser protagonitzat per una banda pel bloc occidental-capitalista (liderat per
Estats Units) i per I’altra el bloc oriental-comunista (liderat per la Uni6 Soviética).

Vietcong: Front Nacional d’ Alliberacié de Vietnam o FNL. Va ser una organitzacio
guerrillera formada als voltants de I’any 1960 per presentar oposici6 al atac dels Estats
Units durant la Guerra del Vietnam. EI govern de Vietnam del Sud es referia a aquest
grup amb el nom de VietCong.

2.3.2 Autors

Christian Gerard Appy: professor nord-america d’Historia a la Universitat de
Massachusetss i autor de tres llibres sobre la historia d’America, el darrer dels quals és
Patriots: The Vietnam War Remembered from All Sides, traduit al castella com La
Guerra del Vietnam (2008)

22



Maria Teresa Largo Alonso: autora del llibre Akal historia del mundo contemporaneo.
La guerra del Vietnam, publicat a Espanya I’any 2002.

2.3.3 El conflicte bél-lic del Vietham (1955-1975)

Causes i desenvolupament de la Guerra

En aquesta investigacio ens centrem amb el periode comprés entre els anys 1955 i 1975,
quan els Estats Units van decidir intervenir en la pugna aliant-se amb Vietnam del Nord
per a eradicar els brots comunistes que comencaven a assentar-se a la societat
vietnamita a partir dels anys 50. Tot i aix0, cal apuntar que a la regi6 del Vietnam les
guerres per a defensar la llibertat del pais van anar succeint-se una darrere I’altre des
dels anys 40, quan les germanes Trung van liderar la primera resurreccié contra la
dominacid xina.

Tot i que les tropes americanes no van intensificar dramaticament la seva intervencio
militar al Vietnam fins els anys 60, els Estats Units havien estat implicats a la regid
asiatica des de la década dels 40 i havia presidit la creacié de Vietnam del Sud. A I’hora
d’intervenir definitivament en el conflicte, els liders estatunidencs al-legaven la
necessitat de les tropes americanes per tal d’ajudar a una petita democracia lluitadora de
Vietnam del Sur a mantenir la seva independéncia d’una agressié comunista externa
llancada des de Vietnam del Nord i dissenyada per la Unié Sovietica i la Xina
comunista. Si Estats Units no evitava I’arrencada comunista, un pais darrera un altra
cauria en poder dels seus enemics durant la Guerra Freda. (Appy, 2008:86). Amb el pas
dels anys, molts estatunidencs acabarien concloent que Vietnam del Sur no era ni una
democracia ni una nacié independent sind un régim corrupte i impopular completament
depenent del recolzament dels Estats Units.

Aixi, més que un conflicte entre ideologies, fou un conflicte entre poténcies (Franga i
EEUU) que ocupaven un lloc destacat en el sistema eco-politic mundial, contra aquells
paisos que, com Vietnam, volien desfer-se de la tutela colonial a la qual havien estat
sotmesos. (Largo, 2002:40). Els primers anys d’intervencié americana —a les ordres del
president Johnson- foren desenfrenadament mordagos i el recompte de morts i danys
materials es comentara posteriorment. L’eleccid de Richard Nixon I’any 1969 com a
president semblava en primera instancia ampliar les perspectives de pau a la zona. Pero
no fou aixi. ElI mateix any del seu ascens al poder es van reanimar els bombardejos a la
zona, cosa que va provocar una ruptura a les negociacions. Estats Units, tot i les
diverses afirmacions sobre el seu fracas, encara tenia I’esperancga de guanyar la guerra. |
aquesta va revifar amb la mort del president de la Republica Democratica el Vietnam,
Ho Chi Minh el setembre del mateix any. Aixo va conferir I’esperanca a Whashington
que el regim de Hanoi es debilitaria, aixi com el FLN.

No obstant aixo, els governants americans no eren conscients del grau de compromis
politic assolit pel FLN amb el procés que es va desenvolupar al Vietnam, on al juliol de
I’any 1969 es van crear organs politics com el Govern Provisional Revolucionari (GPR)
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i el Congrés de Representants del Poble Vietnamita, embrions d’una estructura politica
substitutoria de I’exércit popular en el Vietnam ja pacificat, mentre a cada provincia
reconquerida es restablien immediatament estructures productives i politiques. (Largo,
2002:39). La imatge mundial dels Estats Units es va afeblint a marxes forcades, i en tot
el mdn s’inicia una dura campanya d’opinid en la qual les acusacions de feixisme es
repeteixen constantment. Davant d’aquest fet, el president Nixon demana una reobertura
de les negociacions, negant un cop darrere I’altre I’evidéncia de la derrota i prepara
I’escenari per a I’incompliment dels acords en el conflicte. S’estava a punt de
desencadenar una guerra civil.

El gener de 1973 la delegacio de Vietnam del Sud, la del Bord, la d’Estats Units i la del
GPR van firmar els Acords de Pau de Paris. En ells es recollien 23 articles amb les
missions de cada bandol. L’abandonament de les bases dels Estats Units a Vietnam al
mateix any va desencadenar noves ofensives tant de la regi6 sud del territori com la del
nord. Les expectatives nord-americanes de mantenir el control indirecte sobre Vietnam
reben un cop dur la primavera de 1974. L’escandol Watergate obligara a Nixon a dimitir
i tota la politica de I’equip republica sera qliestionada, sobretot la seguida al Vietnam. El
régim de Saigon, per la seva part, sera incapag de continuar la guerra sense la proteccio i
la direccié americana. Tot i que es viuen uns llargs mesos de guerra civil, la victoria del
comunisme sera una realitat I’any 1975.

Extensid del conflicte a les regions de Laos i Cambodja

En el moment que el president Nixon va veure que podia perdre la guerra, va decidir
acceptar I’estratégia de ‘vietnamitzar’ el conflicte. Aix0, tedricament, consistia a
restringir-lo a un enfrontament entre Vietnam del Nord i del Sud. El resultat, pel
contrari, va produir una internacionalitzacio de la guerra, ampliant-se al teatre
d’operacions de Cambodja i Laos i incrementant-se les pressions i contactes diplomatics
sobre xina i la URSS (Largo, 2002: 34).

La pellicula Apocalypse Now esdevé integrament a la regié6 de Cambodja, on I’any
1970 es va fer la primera incursié armada. Totes les actuacions fetes en aquesta regid
van estar marcades per grans bombardejos aeris per part de I’exércit dels estats units.
Aquests, van causar nombroses morts entre els camperols que habitaven el territori pels
quals aquests atacs desenfrenats van resultar terribles.Tot i que aquestes accions eren
resistides esporadicament per alguns grups amagats a la selva, la violéncia desplegada
per I’exércit america no podia ésser aturada. També es van efectuar repetits setges a
poblats sencers. De fet, I’objectiu principal de I’ofensiva capitalista era eradicar dues
arees de proteccié de I’exercit del Vietcong com eren Laos i Cambodja.

Consequencies del conflicte bel-lic

La victoria comunista — moviment promogut per Vietham del Nord — I’any 1975 va
significar la retirada total de les tropes estatunidenques de la regi6 asiatica i també la
primera i Unica derrota dels Estats Units en una guerra. Aquest fet recala a la societat
americana com una profunda depressié i un moviment popular molt actiu que es
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preguntava per qué els Estats Units havia d’entrar en aquella guerra que, segons ells, no
portaria enlloc a la societat occidental. Les consequencies pels Estats Units van ser
desastroses. No només van perdre un nombre esfereidor de soldats lluitant als territoris
de Vietnam, Laos i Cambodja, sind que la moral i la credibilitat americana va quedar
qliestionada durant molts anys posteriors al conflicte. | és que les forces i mitjans que
els Estats Units havien dedicat a aquesta guerra van ser desmesurats per a tractar-se
d’un conflicte que no li afectava directament.

Durant els anys segiients va haver dos corrents molt marcades en el si de la societat
americana. Per una banda, aquells que justificaven la guerra i mitificaven els nord-
americans que havien lluitat per una bona causa al Vietnam i havien caigut com herois.
Per altra banda, un estés pensament critic seguia preguntant-se quin era el verdader
motiu pel qual la poténcia mundial s’havia encomanat a aquest conflicte que I’havia
deixat totalment en evidencia. En la recerca de respostes sobre el perque de la dura
derrota, alguns historiadors nord-americans i els dirigents nord-vietnamites van apuntar
a la falta de motivacié i moral de I’exercit sud-vietnamita, factors, sobretot el primer,
presents en I’FLN. A més a més, I’exércit del Nord comptada amb un unit suport
popular, que va augurar el seu exit en un pla basat en la sorpresa del adversari i la seva
falta de capacitat de reaccid. Per altra banda, la falta de sensibilitat dels USA per a
comprendre els problemes del Tercer Mdn va impulsa als seus dirigents a un exercici de
crueltat desproporcionats. (Largo. 2002: 64).

Les consequiencies morals pels Estats Units foren més que evidents. Per una banda, la
derrota va suposar durant anys una limitacid de I’exércit del poder en el Tercer Mon,
tant en el pla militar com en el politic-economic. La guerra posava de manifest la
supeditacié dels interessos col-lectius nord-americans als restringits del complex
militar-industrial, manipulant, a més, la informacid per a escapar de les institucions i de
la opini6 publica.

Si tenim en compte el nombre total de morts que va deixar la guerra, parlem de gairebé
3 milions de victimes, la gran majoria vietnamites i 60.000 baixes pels americans. Aixo
fa que sigui el conflicte més costds i destructiu des de la Segona Guerra Mundial. Pero
cal tenir en compte un altre aspecte molt rellevant; molts experts van qualificar de
‘biocidi’ la conducta militar dels Estats Units al Vietnam. | aix0 no resulta ser cap
exageracié. L’objectiu de les tropes americanes d’eliminar definitivament les bases
d’aprovisionament del FNL i el Vietnam del Nord va conduir als experts estatunidencs a
pensar en acabar amb el medi que proporcionava I’aprovisionament a aquella massa de
camperols que ajudaven al Viercong. Aixi doncs, la Guerra no es dirigeix només contra
els homes sind també contra la terra, traduint-se en danys ecologics, economics, socials
i humans en un conglomerat de dolor i repulsa contra la crueltat desplegada (Largo,
2002:66)

Pel que fa a les causes a la regi6 del Vietnam un cop va acabar el conflicte, la Guerra
del Vietnam no és un fet aillat, sin6 una llarga cadena de guerres d’independéncia que
va comencar els anys 40. Tanmateix, amb el que semblava I’inici d’un periode llarg de
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pau, havia arribat el moment de fer balang i comencar a construir un pais arruinat per 30
anys d’enfrontament. L’any 1972, el nombre total de bombes que Vietnam havia rebut
sobre el seu territori era de 14 milions de tones, 50.000 tones de defoliants i 25.000
tones de napalm. (Appy, 2008:93). Gairebé no hi havia cap espai que no hagués sofert
els efectes de la “crateritzacio’, de la guerra quimica que enverinava els arrossars, les
plantacions de cautxd i els rius. Per ultim, la intervencio dels Estats Units havia creat
efectivament dos Vietnam i a allo s’enfrontava el nou govern comunista de Lao Dong.
No només s’havia de dur a terme la reconstruccié economica, sind també la social.
(Largo, 2002: 66).

Produccio literaria

La informacié documental sobre aquest periode esdevé essencial per entendre aquest
capitol de la historia. Tanmateix, els anys 80 (la Guerra havia acabat feia cinc anys)
contrasten per la falta de publicacions historiques al respecte. Aquest fet respon a un
‘oblit interessat’ que trobaria una possible explicacié en el tractament historiografic de
la materia que respon simultaniament a una practica politica. La historia fou construida,
Ilavors, més a través del periodisme i la opini6 pablica que no pas per una disciplina
cientifica. Per una altra banda, el desconeixement de la historiografia vietnamita posa de
manifest una parcialitat que influiria en les analisis i valoracions, a vegades erronis, que
les potencies realitzen al respecte del procés revolucionari i independentista del
Vietnam (Largo, 2002:20).

A La guerra del Vietnam, de Chistian G. Appy, es relaten les histories de 350 persones
d’ambdos bandols de la guerra i es contraposen les seves experiéncies. Aquest volum,
publicat per primer cop I’any 2008, intenta enfrontar els dos punts de vista implicats en
el conflicte per tal d’entendre i a I’hora desmitificar les accions dutes a terme per tots els
herois de guerra que participen en la publicacid.

Maria Teresa Largo Alonso reflexiona a través de Historia del mundo contemporaneo.
La guerra del Vietnam les causes i les consequéncies del conflicte bel-lic i respon a la
importancia que va tenir la inddstria de I’audiovisual durant i després de la guerra.
Mitjancant diferents documents historics teixeix el context sobre el qual va esdevenir el
famas enfrontament.

Produccio cinematografica

El panorama del recull documental cinematografic és molt més prolific que el d’obres
literaries. Aquest fet, tal i com apunta Largo Alonso, es deu a qué la guerra que van
mantenir la Republica Democratica del Vietnam i el Vietcong contra els Estats Units i el
Govern de Saigon ha adquirit amb els anys un lloc molt especial en la imagineria
popular. L’ autora de Historia del mundo contemporéneo. La guerra del Vietnam raona
aquest fet a partir de la prolongacio en el temps del conflicte, la crueltat desfermada o
I’inquestionable desequilibri entre les forces contingents. Tots aquests components han
desembocat en un misticisme digne d’un enfrontament d’un pais petit contra la poténcia
més forta del planeta. (Largo, 2002:23). Tanmateix, va haver-hi un factor clau que va
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contribuir en fer de la guerra un emblema de la joventut mundial en els anys seixanta i
setanta. Aquest factor fou la imatge: el cinema, la fotografia i la televisio.

Aquestes decades feren de la imatge el mitja més idoni per a transmetre qualsevol
discurs a una gran massa de la poblacio. Si a la irrupcio de la televisié en tots els
estaments de la societat hi sumem els components mitics i épics assenyalats
anteriorment i la utilitzacié que d’aquests en feien els organismes de propaganda dels
Estats Units, Vietnam oferia un conjunt d’atractius que els convertirien en un suculent
tema a tractar pels guionistes de Hollywood. Tant fou aixi, que poques guerres han
comptat definitivament amb una cobertura visual tant completa com la del Vietnam
(Largo, 2002:23)

Resulta molt interessant analitzar la produccio cinematografica sobre el cas dels paisos
implicats. Franga va renunciar durant anys a projectar cinematograficament un conflicte
del que n’havia sortit tant derrotada i debilitada. Per aixo s6n una excepcié alguns
exemples de cinema-verité com Sangre en Indochina (1965) de Pierre Schoendorfer,
amb tints expressament anticomunistes.

Per part del Vietnam, aquest pais no compta amb una filmologia tan extensa i difosa
com els Estats Units, pero des del primer moment és conscient del poder de la imatge
per a captar voluntats en una societat de masses. Aquesta premissa fa que es filmi, per
exemple, el president Ho Chi Minh proclamant la independéncia a la plaga de Ba Dinh a
Hanoi el 2 de setembre de 1945. El cinema, pero, esdevindra una eina de propaganda
que s’utilitzara en zones alliberades i inclus, clandestinament, en zones controlades pels
Estats Units. La major part d’aquesta produccié, a compte de directors Xinesos i
soviétics, va pertanyer al génere documental. (Largo, 2002:24)
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3. METODOLOGIA

3.1 OBJECTIUS

L’objectiu principal d’aquesta investigacié sera comprovar o donar per invalides les
hipotesis de partida. A més a més, es pretén respondre a la seglient pregunta: “Com
explica la Guerra del Vietnam el llargmetratge de Coppola?” Si aconseguim respondre-
la, I’objectiu sera fer una descripcié del conflicte bél-lic a partir de la informacié que
emet la pel-licula.

Per assolir I’objectiu final es durd a terme una analisi exhaustiu del llenguatge
audiovisual de la pel-licula Apocalypse Now Redux. L’esmentat estudi es fara
primerament a trets generals i tenint en compte el film com a conjunt. Tanmateix, el
treball es centrara en tres sequiiéncies en concret de la produccié de Coppola. Un cop
s’hagi fet I’analisi dels tres talls especifics i tenint en compte diferents documents
historics sobre el conflicte en questio, es fara una valoracié sobre la pel-licula com a
eina transmissora i divulgativa.

3.2 HIPOTESIS DE PARTIDA

e El llenguatge audiovisual de la pel-licula Apocalypse Now Redux transmet de
manera objectiva els fets esdevinguts durant la Guerra del Vietnam a la regi6 de
Cambodja.

a. Mitjancant el Ilenguatge audiovisual a la pel-licula, el seu director pretén
remarcar les consequéncies devastadores de la Guerra del Vietnam.

b. El llenguatge audiovisual de la pel-licula transmet una sentiment popular
nord-america que es va estendre a les acaballes del conflicte. Aquest
sostenia la pregunta de per qué els Estats Units havien de participar en
una guerra que no sentien com a propia i homés tenia consequéncies
negatives per la societat americana.

c. Dins els corrents de pensament de la societat americana posterior a la
guerra, situem Apocalypse Now en el corrent més critic amb la
intervencio americana.

e El film de Coppola esdevé una eina divulgativa i difusora de referencia del qué
va ser la Guerra del Vietnam.
a. Apocalypse Now Redux explica la Guerra del Vietnam des d’una posicio
critica a I’actitud politica i militar dels Estats Units.
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3.3 OBJECTE D’ESTUDI

Inicialment es necessita abordar tot un seguit d’obres cinematografics que obren el
ventall de produccions fetes durant la guerra i posteriors al conflicte per a després
centrar-se en I’analisi exhaustiu d’Apocalypse Now Redux.

La guerra explicada pel cinema america

La utilitzacié del cinema per part dels Estats Units té moltes interpretacions. Aquesta, a
més, es pot classificar en dues fases que coincideixen amb el moment politic d’aleshores
i ’evolucié d’una guerra que va anar perdent popularitat al llarg dels anys. Aixi, hi ha
una gran diferéncia entre produccions com Boinas Verdes de John Wayne de I’any 68
en el que es presenten americans heroics i invictes, i aquelles que intentaven plasmar
una generacio de joves destrossats que tornaven al seu pais sense comprendre qué
havien anat a defensar.

Durant els anys del govern de Johnson, la confusié ideologica existent entre la societat
americana fa que les grans productores evitin aquest tema. Tan sols produccions de
segona classe o independents I’abordaran. Si qualsevol gran estudi apostava per fer una
revisio del tema, ho feia sempre des d’una clara visié anticomunista, com I’esmentada
Boinas Verdes o la pel-licula de Marshal Thompson Un Yankee en Vietnam, de I’any 64.
(Largo, 2002:24). A la década dels setanta hi ha una eclosi6 de produccions
independents que recullen la inquietud d’una joventut que es nega a intervenir en un
conflicte amb masses contradiccions. Apareixeran les primeres critiques a Johnson i un
moviment popular en contra de la guerra comencara a engendrar-se. (Caparros,
1998:28) Els relats adoptaran des de Ilavors un to realista i oniric, donant lloc a una
Ilarga llista de produccions: El regresso (1978) de Hal Hashby, ElI Cazador (1978) de
Cimino, Apocalypse Now (1979) de Coppola, pel-licules de qualitat a les que seguiran
Platoon de Oliver Stone el 1986, La Chaqueta Metalica, de Kubrick al 87, Nacido el 4
de julio també d’Stone al 1989 i un llarg etcétera fins arribar a Forrest Gump, quan la
consciencia americana ja estara perfectament rentada i planxada (Largo, 2002:25).

Apocalypse Now, el discurs de Coppola

Apocalypse Now és un film que es va estrenar als Estats Units el 15 d’agost de 1979,
tan sols cinc anys després que les tropes americanes es retiressin del territori d’Indoxina
i es donessin per vencguts en una guerra en la qual hi havia participat durant més de 15
anys i que va suposar al govern america un saldo d’aproximadament 60.000 homes
morts i greus consequéncies emocionals i psicologiques entre els seus ciutadans. Aquest
conflicte també havia dividit la societat americana entre favorables i detractors de la
guerra i havia estat el motiu de les manifestacions més grans que s’havien dut a terme
fins llavors a America del Nord.

Dirigida per Francis Ford Coppola, la pel-licula va guanyar dos Oscars I’any 1979 a la
millor fotografia i al millor so. A més a més, va estar nominada a sis altres estatuetes:
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millor pel-licula, millor actor de repartiment per a Robert Duvall, millor guié adaptat,
millor direccid artistica i millor muntatge. Aquell mateix any va guanyar la Palma d’Or
del Festival de Cannes.

Direcci6

Francis Ford Coppola (Detroit, Estats Units, 1939) és director, guionista i productor de
cinema. Fill d’una familia de napolitans, va haver de lluitar de petit contra la
poliomielitis, cosa que va marcar els anys de la seva adolescéncia. Es va graduar a
I’escola de cinema de la Universitat de Los Angeles i va col-laborar amb Roger Corman
en algunes pel-licules de terror, activitat que va compatibilitzar amb els seus primers
treballs com a director. El primer Oscar que va rebre va ser I’any 1969, com a guionista
del film Patton. Aquest fet li va obrir les portes a encarregar-se del guié i la direccié de
la trilogia El Padrino (1972).

El film sobre la mafia italiana va esdevenir tot un éxit i va guanyar tres Oscars,
convertint-se en el referent cinematografic de la decada dels 70 i arrasant a les taquilles
quan Coppola nomeés tenia 33 anys. Gracies a aquesta produccio el director va proveir-
se dels mitjans i prestigi necessaris per a dur a terme els seus propis films. Entre ells el
més destacat és Apocalypse Now (1979). El cinema bél-lic no havia estat fins Ilavors
una aposta recurrent en el director america, pero va acabar elaborant un dels films més
importants i recordats sobre el conflicte.

Actors
Els protagonistes de la pel-licula son representats pels actors seguents:

Martin Sheen encarna capita Benjamin L. Willard, i Marlon Brando déna vida al
personatge mes extravagant del film, el general Kurtz. També hi ha altres aportacions de
renom, com la de Robert Duvall, que representa al coronel Willian Kilgore, Frederic
Forrest fa de ‘Chef” Hicks i Dennis Hopper d’un peculiar fotoperiodista. A més a més,
Harrison Ford té una aparicio fugag al principi del film encarnant a un membre directiu
de I’exercit america.

Rodatge:

El director Francis Ford Coppola havia calculat que el rodatge de la pel-licula es podia
realitzar amb sis setmanes, pero I’enregistrament total del film es va allargar dos anys.
Es va decidir realitzar aquest rodatge a les Filipines sense tenir en compte, evidentment,
que aquesta zona acabaria presentant alguns conflictes. De fet, moltes publicacions
periodistiques de I’época apunten que va acabar sent un vertader infern per a gairebé
tots els que van participar, ja fora per la lentitud amb que avangava la produccié o bé
pels problemes personals d’alguns actors.

Les raons que van conduir cap a la decisio de filmar la pel-licula a les Filipines van ser
la semblanca del paisatge amb el del Vietnam, aixi com la dels autoctons amb els del
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pais vei i I’acord amb I’exercit filipi d’utilitzar els seus helicopters de guerra per a
gravar algunes escenes transcendentals per a I’argument.

El transcurs del rodatge es va complicar per diverses condicions meteorologiques que
van afectar el territori, entre elles un tifé que va destruir bona part dels decorats. Per
altra banda, el protagonista Martin Sheen va patir un infart pel que es va haver de tornar
a fer una llarga aturada a la produccid. Un cop acabat el producte i presentat al festival
de Cannes de I’any 1979, el mateix Coppola va afirmar “Aquesta no és una pel-licula
sobre la Guerra de Vietnam, aix0 és Vietnam”, referint-se a les complicacions de
rodatge que havia tingut en aquest territori proxim al del vertader conflicte.

Argument

Tot i que I’inici del Ilarmetratge es desenvolupa a la capital de Saigon, tota la trama és
duu a terme a Cambodja, territori vei del Vietnam. La historia que explica és la d’un
capita america anomenat Willard (Martin Sheen) a qui s’encomana una missio. Aquesta
consisteix a localitzar el Coronel Kurtz (Marlon Brando) i matar-lo. Es tracta d’un ex
‘Boina Verda’ que ha quedat turmentat per la guerra i ha embogit, cosa que I’ha dut a
formar el seu propi exércit de natius, els quals I’adoren com si fos el seu rei.

Aquesta missio servira al protagonista per endinsar-se a la jungla en un viatge pel riu,
durant el qual podra veure amb els seus propis ulls els limits de la condicié humana i els
poders de la natura. L’experiencia a bord de la barca i acompanyat dels seus camarades
li fara descobrir les infeccions i malalties, les drogues i les pors de la manera més
extrema. Tot, provoca que Willard reflexioni sobre el sentit de la guerra i que s’acabi
identificant amb I’home que ha de matar.

El paisatge de Cambodja i I’agressivitat amb la qual es tracta és essencial per entendre
I’obra i I’actitud dels personatges principals. De fet, la pel-licula resulta una profunda
reflexio sobre com poden els horrors de la guerra arribar al cor de les persones i
aconseguir trastocar-les. La recerca d’una resposta a la pregunta de com es pot arribar a
fer tant de mal a I’enemic sobrevola les més de tres hores de film i acaba sense
resoldre’s. L’Gnic que definitivament acaba és la vida d’algi a qui la violéncia
desenfrenada ha guanyat la batalla.

Una versié ampliada

Apocalypse Now Redux és la versio del film ampliada i I’objecte de la present analisi.
Coppola va presentar-la I’any 2001 i es tracta d’un muntatge realitzat amb 49 minuts de
noves imatges amb una durada de 202 minuts.

Antecedents

El film de Coppola és una cinta que reconstrueix i integra antics relats literaris, musicals
i cinematografics per a adaptar-los a I’época contemporania del director i més en
concret a la guerra de Vietnam. La doble lectura de la pel-licula ens trasllada de manera
clara als diferents referents historics:
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- El corazdn de las tinieblas, de Joseph Conrad.

Es una novella escrita per I’anglés Joseph Conrad I’any 1899. Aquesta, a mode
d’autobiografia, narrava I’aventura d’un navegant anomenat Marlow que emprén un
viatge a través d’un vaixell de vapor pel Congo. Tot i que ell prové d’Europa i tenia
arrelades les tradicions occidentals, el protagonista de la historia se’n adona que la terra
on va a parar esta totalment maltractada per comerciants. Es tracta d’una recreacio del
Congo colonitzat pel rei Leopold Il de Bélgica de finals del segle XIX.

L’objectiu del capita Marlow, a més de coneixer els secrets de les tenebres que se ell
desconeixia, és trobar un misteriés general del qui tothom en parla. En Kurtz, un home
totalment turmentat per les coses que ha vist fer als de la seva mateixa especie. Quan en
Marlow es troba amb aquest controvertit personatge, ell li confessa que ha perdut
I’anima per culpa de I’horror de la guerra perduda pels natius i la posterior colonitzacio
salvatge per part d’alguns europeus que saquegen la terra buscant el marfil de la zona.

El personatge Kurtz acaba morint per no poder suportar aquest horror i el capita Marlow
reflexiona sobre el que és capac de fer I’home a altres homes i sobre I’equitat de totes
les races humanes.

“The Hollow Man”. T. S. Eliot (1925)

Thomas Stearns Eliot va néixer a Anglaterra I’any 1888 i aviat es va convertir en un
poeta, dramaturg i critic literari de referencia. Va representar una figura cabdal en la
poesia de llengua anglesa del segle XX tant al seu pais de naixement com als Estats
Units. El poema d’Eliot amb més transcendencia al Ilarg dels anys ha estat I’anomenat
“The Hollow Man”, convertit en un simbol d’una epoca de desintegracié de la societat i
que tenia com a objectiu posar ordre en un creixent caos i embogiment dels seus
conciutadans. Del poema en questi6 en destaquem [I’estrofa final, la qual es pot
relacionar totalment amb I’inici del film Apocalypse Now. Aquesta, diu el segiient:

Aquesta és la forma de la fi del mon
Aquesta és la forma de la fi del mon
Aquesta és la forma de la fi del mén

No amb una explosi6 siné amb un gemec.
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3.4 EINES | PROCEDIMENTS

Per a dur a terme la present investigacio es comptava inicialment amb un idea pobre del
qué havia estat el conflicte del Vietnam. Aixi doncs, tenint en compte que tot el treball
de recerca giraria entorna a aquest fet historic, s’han dedicat els primers mesos a fer una
recopilacié documental que permetés absorbir un gran volum d’informacié sobre el
tema. Autors com Maria Teresa Largo Alonso, Christian G. Appy, Michael Herr o José
Maria Caparrds i la seva aportacio escrita han basat i assentat els coneixements que
s’han aplicat a I’hora de realitzar el treball de camp.

També s’ha comptat amb el visionat de diferents documents audiovisuals com el
documental In the year of the Pic (1968) d’Emile de Antonio i una desena de capitols de
la série televisiva Nam, la guerra de los 1000 dias, comercialitzada en VHS a Espanya
durant la década dels anys vuitanta i noranta. Internet ha estat una font important de
documentacié ja que ha facilitat la recerca d’articles periodistics sobre les
consequencies del conflicte del Vietnam i altres arxius historics coetanis a la guerra.
Tota aquesta recopilacio de continguts i el seu estudi s’ha realitzat de manera inicial i
introductoria amb 1’objectiu d’absorbir els coneixements necessaris per a realitzar una
analisi raonada i una valoracio final de la investigacié amb garanties.

En aquest punt de la investigacié es fa més que evident que cal ampliar els parametres
de la mateixa. Si es vol respondre a les hipotesis i preguntes de partida és necessari que
s’eixampli el marc teoric i el treball de camp. La recerca no es pot limitar tan sols a
I’analisi exhaustiva de la pel-licula, sind que la contextualitzaci6 del tema haura de tenir
en compte la situacid politica de tots els paisos implicats —en especial els Estats Units—,
tots els documents cinematografics que comparteixen tema amb I’estudiat i el poder que
va tenir el periodisme audiovisual en la formacié de I’opinié pablica mundial dels anys
seixanta i setanta.

Tant és aixi que el treball de camp no desembocara en I’estudi final de la pel-licula
sense haver ressenyat préviament quina va ser la funcié de la imatge estatica i dinamica
en I’explicacié del conflicte, quines son les pel-licules principals que tracten el tema i la
seva classificacié d’acord amb els diferents corrents de pensament de I’época.
Evidentment, el visionat d’altres films com Boinas Verdes (1968), El Cazador (1978),
Forrest Gump (1994) i Platoon (1985) és obligat per a poder comparar I’objecte
d’estudi principal. També es fa un breu repas sobre els missatges en format audiovisual
que arribaven llavors a la audiéncia, en concret els discursos publics dels tres presidents
dels EEUU implicats, els quals s’han valorat de manera subjectiva i personal.

En aquest sentit, mentre hi ha relativa facilitat per accedir a aquestes produccions, es
troba una gran dificultat per arribar a documentals de no-ficcid aixi com a noticiaris de
I’época als Estats Units. Tot i aix0, com que aquesta investigacio centra els seus
arguments en les pel-licules de ficcid, amb la documentacio recopilada s’ha pogut tragar
un context esquematic de la societat nord-americana durant els anys de guerra i
postguerra.
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En la primera proposta d’investigacié estava previst visitar I’Gnic museu d’Europa
dedicat a la guerra de Vietnam, que es troba a Castellfollit de la Roca, a la provincia de
Girona. No obstant aix0, aquesta gran oportunitat d’aproximacio en primera persona no
es va poder realitzar ja que el museu es troba tancat per reformes fins al proxim mes de
setembre de 2014.

Assentades totes les bases per a poder estudiar al detall el llenguatge audiovisual de la
pel-licula Apocalypse Now es pren com a filtre analitic la teoria aportada pel doctor Pere
Marqués, director del Grup d’Investigacié “Didactica i Multimedia” vinculat al
Departament de Pedagogia Aplicada de la Universitat Autonoma de Barcelona, i per
José Angel Encinas, autor de Lenguage audiovisual. La imagen en movimiento. El cine,
el video y la television (2000). A partir d’una hibridacid teorica entre ambdds autors
s’estudien els elements proposats pels professionals que permetra arribar posteriorment
a les conclusions desitjades.

Les hipotesis de partida que es proposen no nomes tenen a veure amb aspectes
audiovisuals i per aix0 cal una tasca de comprensié de la pellicula com a eina
divulgativa, la qual explica un missatge que cal contextualitzar. En aquest sentit, la
narrativa de I’autor i corresponsal de guerra Michael Herr al llibre Despachos de
Guerra resulta imprescindible. El periodista nord-america, a més de ser testimoni del
conflicte va participar com a guionista per Coppola a Apocalypse Now, cosa que ajuda a
valorar I’autenticitat d’un discurs aferrat a la historia. Un cop establerts tots aquests
principis, s’escullen tres sequencies pertanyents al film per a analitzar-les en
profunditat.

Les porcions de la cinta estudiada seran seqliéncies i no escenes perqué es considera que
amb una escena no hi ha suficient material per desprendre’n tota la quantitat d’idees que
s’esperen trobar en el llenguatge audiovisual de la pel-licula. Aixi doncs, es duu a terme
I’esmentada associacio de conceptes que permetra finalment tracar les conclusions que
donaran resposta als interrogants i hipotesis exposats a I’inici. No es pot passar per alt
I’ajuda de la tesi doctoral realitzada pel professor de la Universitat Autonoma, Fabio
Tropea titulada “Signos en venta: hacia un modelo general para el estudio semiético del
disefio y la comunicacion en el punto de venta” i realitzada I’any 2013 a la UAB, que ha
servit com a referéncia formativa a I’hora d’elaborar el projecte i solucionar dubtes
formals.

Per tal de posar en comu les resolucions personals es realitza una xerrada amb la
professora de la Universitat Autonoma Gloria Baena, llicenciada en Comunicacio
Audiovisual i professora del Master de Comunicacié i Educacié. En aquest col-loqui
s’intercanvien opinions sobre I’objectiu de la pel-licula i el llenguatge que transmet, aixi
com la seva adequacio a la realitat i la seva utilitat divulgativa.

Per a tancar la investigacid i un cop exposades les conclusions que es desprenen de la
tesi es duu a terme una proposta de millora del film, sempre tenint en compte que es vol
convertir en un exemple de transmissio del missatge sobre la guerra veridic i objectiu.
Per aix0, s’exposen un parell de fets que es podrien incloure en la visié per la qual
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aposta Coppola en un dels films que va suposar un dels fracassos economics més sonats
de la decada pero del qual el mateix director sempre n’ha estat satisfet pablicament.
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4. INVESTIGACIO DE CAMP

4.1 LA IMATGE COM A INSTRUMENT DE PODER

Si s’hagués d’explicar la guerra de Vietnam a través dels documents historics escrits
que van arribar a la ciutadania durant el transcurs del conflicte no podriem elaborar una
radiografia fiable dels fets. Aix0 es deu, com apunta Maria Teresa Largo, a un ‘oblit
interessat” en el qual va influir indiscutiblement la politica del moment que controlava
el tractament historiografic de la matéria. Fou precisament per aix0 que la imatge va
assumir un rol importantissim en la transmissié d’una guerra que es desenvolupava
14.300 kilometres de distancia. De fet, no és agosarat afirmar que la opini6 publica va
ser construida a través del periodisme, mon on la imatge n’era el principal protagonista:
la fotografia, la televisio i el cinema. Tant fou aixi que aquests documents visuals son
usats encara avui per a explicar la naturalesa de la guerra i s’han convertit amb el pas
dels anys en una eina informativa reconeguda a nivell mundial. Aquest és el cas de les
imatges fixes pertanyents al recull fotografic d’ambdos bandols arribat a la seva maxima
expressié amb les fotografies preses pels fotografs Huynh Céng Ut i Eddie Adams i les
imatges corresponents a la gran marxa per la pau a Washington el 21 d’octubre de 1967.

Fotografia de www.macoteca.com

El fotograf vietnamita Huynh Cbng
Ut va prendre aquesta instantania
durant el bombardeig amb napalm el
8 de juny de 1972 al poble de Trang
Bang (sud-est de Vietnam).

Retrat de I’america Eddie Adams que
va guanyar el premi Pulitzer I’any
1969. Es tracta d’una execucié en
directe a Saigon que va aixecar molta
polémica pero, alhora, es va convertir
en un simbol pacifista ja que posava
de manifest I’absurdesa de la guerra.
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Fotografia presa pel francés Marc
Riboud. El 21 d’octubre de 1967 la
societat americana acudia de manera
multitudinaria  pels carrers de
Washington per mostrar-se en contra
de la guerra del Vietnam. Aquesta és
una de les imatges més representativa
d’aquell moment.

Fotografia de www.macoteca.com

Els anys seixanta i setanta feren de la imatge el mitja més idoni per a transmetre
qualsevol discurs a una gran massa de la poblacid. Si a la irrupcié de la televisio en tots
els estaments de la societat s’hi suma la utilitzacié d’aquesta com un organisme de
propaganda dels Estats Units, entendrem que la gran pantalla trobés en Vietnam el
conjunt d’atractius necessaris per fer-ne un suculent tema per tractar a Hollywood.
(Largo, 2002:23) EIl cinema va assolir un gran valor instrumental com a explicacié
complementaria al qué en el seu dia va mostrar la televisié i altres documents visuals, i
va sucumbir de la mateixa manera —tot i que a diferents escales- als efectes
propagandistics del moment. Definitivament, pogques guerres han comptat amb una
cobertura visual tant completa com la del Vietnam.

Les primeres pel-licules sobre el tema van aparéixer de manera coetania al conflicte. El
cinema introduia nous recursos en I’explicacié de la guerra a través d’imatges, el
principal dels quals era la creaci6 d’histories de ficcid a partir de fets o escenaris reals.
Fou sens dubte una manera encara més massiva d’arribar als ciutadans del mén pero
també va significar la possibilitat de crear un nou mén al voltant d’un fet tragic:
I’espectacle. (Caparrds, 1998:54) A través de I’analisi que es presenta a continuacio es
valora el gran valor instrumental del cinema com a explicacio de la contesa. Tanmateix,
el cinema resulta un discurs complementari que s’ha de tenir en compte sense obviar els
altres canals audiovisuals, tot i que la gran pantalla ocupi I’eix central d’aquesta
investigacio.
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4.2 OBRES PRINCIPALS

El desenvolupament del conflicte de I’Indoxina ha donat lloc a una bon nombre de
pel-licules, moltes de les quals s’han convertit en referents cinematografics de la historia
del cinema america i mundial. De fet, és un dels conflictes bél-lics que més filmologia
ha suscitat; segons I’especialista Jerome M. Devine, avui ja es superen els 400 titols.
Molts d’aquests films es classifiquen dins el génere del cinema bel-lic tot i que d’altres
es troben més a prop del drama. Aquestes son les principals cintes americanes sobre la
guerra del Vietnam (incloem a la llista alguns dels documentals i produccions de no-
ficcio més rellevants):

Boinas Verdes (The Green Berets) de John Wayne, 1968. Es la historia d’un grup de
‘Boines verdes’ als quals se’ls encomana una missié i decideixen que els acompanyi un
reporter de guerra.

In the year of the Pic de Emile de Antonio, 1968. Documental realitzat en ple conflicte.
Es planteja el per que de la guerra mitjangant nombroses entrevistes a politics, militars i
periodistes. Va ser rebut amb molta hostilitat per part de molts publics ja que el
documental es questiona el sentit del nacionalisme radical dels dos bandols. Va ser
nominat a un Oscar com a millor documental.

El Cazador (The Deer Hunter) de Michael Cimino, 1978. Reflexio sobre les incurables
sequieles psiologiques que la guerra deixa en tres amics que son segrestats pel Vietcong
durant la seva estada al Vietnam.

Apocalypse Now de Francis Ford Coppola, 1979. A un capita a qui la guerra esta
deixant sense forces li ha estat encomanada la missio de trobar el coronel Kurtz i matar-
lo, ja que ha sucumbit als horrors de la guerra i ha organitzat el seu propi exércit de
natius a Cambodja.

Air America de Roger Spottiswoode, 1979. Dos companys piloten una linia aerea
financada per la CIA. Els problemes arriben quan descobreixen que els seus avions
transporten armes i drogues a través de Vietnam, Laos i Cambodja.

Acorralado (First Blood) de Ted Kotcheff, 1982. Sylvester Stallone encarna al famos
Rambo per a dur a terme les seves aventures ambientades en la Guerra del Vietnam i els
seus escnearis bel-lics.

Desaparecido en combate (Missing in Action) de Joseph Zito. Chuck Norris encarna el
coronel Braddock. Aquest soldat escapar d’un camp de presoners de la guerra del
Vietnam i decideix tornar al lloc dels fets per a rescatar als seus companys que encara
segueixen en vida.

Platoon de Oliver Stone, 1985. Un jove arriba a Vietnam i descobreix els nivells de
violéncia existents entre els soldats americans a partir de I’antagonisme entre dos
sargents. Es una de les pel-licules més critiques amb el govern i I’exércit america de les
que s’han fet al respecte.
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La chaqueta metalica (Full metal jacket) de Stanley Kubrick, 1987. Una reflexid sobre
el procés de deshumanitzacio que es produeix en els soldats que abandonen la seva terra
per anar a lluitar al Vietnam. La pérdua de personalitat i els desequilibris psicologics
patits també son tractats.

Good morning, Vietnam de Barry Levinson, 1987. Un disc-jockey de la Forca Aerea
d’Estats Units s’instal-la a Saigon amb I’objectiu d’entretenir els soldats a través de la
radio. Sovient, els seus comentaris sobre la guerra i el que veu no sén gaire adequats i
per aixo és expulsat del seu lloc.

La colina de la hamburguesa de John Irvin, 1987. Basada en successos reals, el film
narra els brutals combats entre I’exércit nord-america i el Vietcong per la presa d’un
turo.

Jardines de piedra (Gardens of Stone) de Francis Ford Coppola, 1987. El sargent Clell
Hazard és un vetera de guerra que entrena en un camp els millors soldats per a converir-
los en part del cos de la Guardia Nacional. La cosa es complica quan ell comenga a
sentir-se atrapat en el mén de la guerra que tant semblava comprendre.

Bat 21 de Peter Markle, 1988. I’Unic supervivent d’un avié militar és el Tinent Coronel
Hambleton. L’exercit america prepara una perilloso missié de rescat, pero el Vietcong
n’esta al corrent i intentara impedir-ho.

Nacido el Cuatro de Julio (Born on the Fourth of July) de Oliver Stone, 1989. un jove
america decideix allistar-se per anar a defensar el seu pais a Vietnam. Quan una greu
ferida el deixa en cadira de rodes torna a casa seva, on es plantejara els seus ideals i si
aquests corresponen amb les accions bel-liques del seu pais.

Corazones de Hierro (Casualities of War) de Brian de Palma, 1989. Un soldat america
arriba a la jungla del Vietnam i s’incorpora al seu exercit. Quan descobreix un crim
brutal per part dels seus homes s’enfronta a ells i sobretot al seu sargent.

El cielo y la tierra (Heaven and Earth) de Oliver Stone, 1993. Ultima part de la trilogia
del director sobre el Vietnam. Reflexiona sobre les conseqiiéncies socials de la guerra a
partir d’un matrimoni entre un sargent america que torna al seu pais casat amb una
vietnamita.

Tigerland de Joel Shumacher, 2000. Jim Paston s’allista a I’exércit america amb I’Gnic
objectiu de conpeixer la guerra del Vietnam per a després poder escriure un Ilibre sobre
el conflicte. El que descobreix alla és totalment inesperat pero li permet conéixer
sentiments com I’amistat.

Cuando éramos soldados (We Were Soldiers) de Randall Wallace, 2002. Narra la
historia d’un coronel i els seus soldats americans que aterren I’any 1965 en una regi6 on
els esperen més de 2.000 soldats del Vietcong. Aixo desencadena una ferotge batalla.

Forrest Gump de Robert Zemeckis, 1994. Forrest explica la seva vida a tots els vianants
que s’asseuen al banc on hi és ell. La seva historia contempla els seus anys de futbol
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america, I’estada com a soldat a la guerra del Vietnam, un campionat de ping-pong, la
seva excepcionalitat a la Marat6 i els diners.

4.3 CLASSIFICACIO DE LES PRINCIPALS PEL-LICULES | DOCUMENTS DE NO-FICCIO

Amb un volum tan gran de produccions fetes sobre la guerra del Vietnam, cal tragar
algunes linies definitories per a classificar els films més importants. Per a fer aquesta
distribucio, prendrem com a tret de partida la teoria elaborada per José Maria Caparrds
al volum La guerra del Vietnam, entre la historia y el cine (1998), tot i que I’adequarem
als objectius i interessos de I’estudi actual i per tant es modificaran alguns conceptes. Es
classifiquen les pel-licules sobre la guerra del Vietnam segons la funcid social dels seus
discursos i arguments de la manera seguent:

Combat ideologic

A partir dels anys 60, la importancia de la imatge com a eina per a explicar quelcom va
assolir tanta forca que era inconcebible la transmissio d’idees per part del govern als
seus ciutadans sense dominar-la. La gran pantalla, per tant, s’erigia com un poder
incontestable el qual calia, si més no, controlar.

La guerra ideologica transportada als cinemes va tenir en els seus inicis un discurs
propagandistic com a eix argumental. La pel-licula més mediatica i representativa
d’aquest corrent va ser Boinas Verdes (John Wayne, 1968). Es tracta d’una produccio
codirigida i interpretada per Wayne —celebre per les seves idees feixistes—. El seu
argument presenta un final que va ser molt protestat per alguns grups nord-americans
degut al seu to paternalistes. De fet, aquest paradigmatic film de ficcid, produit dins del
to propagandistic de Hollywood, cau en el topic més vulgar america: I’heroi occidental
garanteix el futur d’un nen perdut. Tanta fou I’oposicié en grups de I’estat que en
algunes poblacions es va arribar al punt de destrossar i cremar els cinemes on va ser
exhibida la cinta. (Caparros, 1998: 46). A més a mes, la pel-licula va comptar amb el
suport de I’Exércit dels Estats Units, dada que parla per si mateixa.

Seguint amb la mateixa linia triomfalista i amb un punt de vista que recorda
I’ultraconservadorisme america es troba la saga Desaparecido en Combate, interpretada
pel famos Chuck Norris. El punt de vista d’aquests films es basa en la presentacio dels
viethamites com enemics sense pietat i amb una violencia desenfrenada poc humana i
molt salvatge. No obstant aix0, cal diferenciar Boinas Verdes i Desaparecido en
Combate. La primera la podem considerar una arma propagandistica a tots els seus
efectes, mentre la segona parteix d’un escenari ‘veridic’ per a desenvolupar una historia
de ficcié amb I’objectiu d’entretenir I’espectador (Ferro, 2014:10). Tanmateix, no es pot
oblidar la forca historiadora i ideologica que desprenen aquestes produccions en un
moment on el ciutada america i mundial busca respostes sobre la sagnant guerra on s’ha
vist implicat.
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Realitat

El cinema de no-ficcid es troba majoritariament relegat a un segon pla i resulten
produccions d’interés molt més efimer que no pas el cinema de gran escala que es
prolonga en moltes ocasions al llarg del temps. Tot i aix0, no es pot obviar per qué
resulta un gran testimoni historic i documental de la guerra del Vietnam.

La no-ficcid o documental es desenvolupa de manera paral-lela al combat ideologic i
propagandistic i depén sempre de la realitat. EI seu objectiu és jerarquitzar la informacio
per a presentar-la a I’espectador i sobreposar-se a les reconstruccions interessades. En
aquest sentit, cal tenir en compte que els documentals depenen de la feina periodistica
que es duu a terme en el lloc dels fets, i en aquest cas el conflicte del Vietham va marcar
un canvi en la cobertura dels grans conflictes. Moltes de les imatges i opinions que
arribaven de corresponsals americans no van ser ben acollides per I’exércit occidental.
Aix0 va provocar que a mesura que avancava la guerra i sobretot en les guerres
posteriors, es dugués a terme una censura de les imatges molt més exhaustiva fins a tal
punt que les imatges documentals van comengar a escassejar. (Michael Herr, 1980:227)

Durant les dues primeres decades del conflicte es va gravar i editar un documental que
es mereix una mencio especial, ja que va ser emes I’any 1968, just en mig de la guerra i
va ser una de les primeres recopilacions d’imatges editades i contextualitzades sobre el
qué passava a Vietnam. Es tracta de In the year of the Pic (En I’any del porc) realitzada
per Emile de Antonio. El director aconsegueix a traves de nombroses entrevistes tracar
diferents arguments sobre el per que de la guerra, la missié dels soldats americans i les
consequencies que el conflicte pot tenir. Els protagonistes son, per tant, politics, militars
I periodistes que actuen directa o indirectament en el conflicte armat. Amb una
intencionada ridiculitzacié dels nacionalismes radicals per part dels dos bandols es
planteja el sentit de la lluita desfermada. La pel-licula li va valer a De Antonio una
nominaci6 als Oscars com a millor documental perd també la rebuda hostil per part
d’alguns sectors de la societat americana.

Aixi doncs, el tractament de la imatge va produir sens dubte un xoc d’interessos i una
evident falta de contextualitzacié per part dels mitjans de comunicacié nord-americans.
Per una banda, la ciutadania americana rebia I’argument oficial politic a través de
diferents discursos dels presidents i partits americans que van recolzar la intervencié.?
Per altra banda hi havia qui lluitava per fer arribar una versi6 més ‘veridica’ i
contrastada dels fets amb un clar afany pacificador i reivindicatiu del cessament de les
armes.

2 Des de Johnson fins a Ford, passant per Nixon, els tres van presidir el pais durant la guerra de Vietnam.
A I’abril de 1975, amb I’exércit de Vietnam del Nord prenent Saigon, el president Fort va ordenar
I’evacuacidé de 22.000 vietnamites del sud i la sortida dels ultims marines que quedaven a I’ambaixada
d’Ameérica del nord.
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En aquest punt de la investigaci6 convé posar el punt de mira en tres reculls
audiovisuals que, tot i no formar part d’una produccid cinematografica de no-ficcio,
resulta imprescindible la seva analisi per a entendre els corrents retorics del moment. Es
tracta de tres discursos sobre el Vietnam que van arribar a tota la poblacié americana en
diferents moments del conflicte. De fet, els discursos de cada president al llarg de la
guerra donarien per a un treball d’investigacio a part que desviaria el present objectiu.
Per aix0 s’escullen les seglients retransmissions audiovisuals que recullen fets pablics
que, pel seu interes historic, s’han convertit amb els anys en eines documentals dignes
d’estudiar:

- Lyndon B. Johnson, 7 d’abril de 1965.

Aquest discurs anomenat “Peace without conquest (Pau sense conquesta)” va ser la
justificacié publica de la intervenci6 dels Estats Units a la guerra del Vietnam. La seva
analisi ajuda a comprendre els motius aparents d’aquesta decisio i a intuir quins és el
possible motor real.

Sens dubte, es tracta d’un discurs bastit d’una concepcio historica repleta de prejudicis
pel que fa als orientals que viuen a la selva. Aquests, son titllats continuament com a
“salvatges” i “violents” i s’intenta demostrar que I’Unic objectiu del Vietnam del Nord
és la conquesta de territori: “Per que lluitem per a valors i lluitem per a principis, en lloc
de territoris o colonies” (Johnson, EEUU, 1965) i la violéncia sense cap altre sentit que
el de fer mal: “Que ningu pensi que retirar-se de Vietnam posaria fi al conflicte. La
batalla seria renovada en un pais i després en un altre. La nostra llicd és que la fam
d’agressié mai esta satisfeta” (Johnson, EEUU, 1965).

Resulta una completa reafirmaci6 argumental del per qué EEUU ha d’ésser una pega
clau en el conflicte. Les raons que el llavors president va exposar son, per una banda, la
condemna clara al comunisme. El terror de que aquest sistema imperi al mon es fa
evident amb les seves paraules: “Tenim al Vietnam la mateixa rad que teniem per
defensar Europa. A la Segona Guerra Mundial es va lluitar a Europa i Asia, i quan va
acabar ens vam trobar en una continua responsabilitat de la defensa de la llibertat”
(Johnson, EEUU, 1965). Aixi doncs, els americans son presentats com a herois que
vetllen per la llibertat no només del Vietnam del Sud, sin6 de tot el mén amb interessos
(sempre segons el seu president en nom del govern nord-america) altruistes: “El nostre
objectiu és la independéncia de Vietnam del Sud, i la seva llibertat dels atacs. No volem
res per a nosaltres mateixos, nomeés que al poble de Vietnam de Sud se li permeti
orientar el seu propi pais, el seu propi cami” (Johnson, EEUU, 1965), repeteix en
diverses ocasions el politic ja difunt.

Tanmateix, el discurs es desvetlla una aclaparadora actitud paternalista i heroica del
soldat america que tant mal ha fet i segueix fent a la imatge social del pais. “Deshonrar
aquesta promesa, abandonar aquest pais petit i valent dels seus enemics, seria un mal
imperdonable”, justifica Johnson, “En tot el mén, des de Berlin a Tailandia son les
persones el benestar del qual descansa en part en la creenca de que poden comptar amb
nosaltres si s6n atacats” sentencia. Obviament, en aquesta defensa a ultranca de la
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intervencid militar no es fa cap esment de la dictadura del Vietnam del Sud: “Aixo ho
fem amb la fi de frenar I’agressio. Fem aix0 per a augmentar la confianca de la valenta
Vietnam del Sud que ha suportat valentament la batalla brutal durant tants anys”
(Johnson, EEUU, 1965).

- Richard Nixon, 3 de novembre de 1969.

Quatre anys després del discurs de Johnson el panorama al Vietham havia canviat
completament. També ho havia fet als Estats Units, on les veus escéptiques comencaven
a fer-se escoltar amb forca i la desconfianca vers la victoria americana creixia sense
parar. En aquest context el president Nixon es va veure obligat a elaborar aquest discurs
que amb els anys és conegut com “Silent Majority (majoria silenciosa)”, en el que
introduia el concepte de ‘vietnamitzacio’ a I’hora de referir-se a la retirada de tropes
americanes per a deixar via lliure a que Vietnam del Sud lluités pel que era seu.

“A mesura que les forces del Vietnam del Sud es faran fortes, la taxaa de retirada
d’América del Nord pot arribar a ser major” (Nixon, Estats Units, 1969), aquesta oracid
es pot prendre com una oclusio total de la realitat. Sembla que EEUU hagi complert
amb el seu objectiu i el Vietham del Sud ja sigui suficientment fort per a guanyar la
guerra. Es recorre una altra vegada al discurs paternalista quant en realitat la historia diu
que la potencia mundial va deixar desemparat i evocat al fracas el territori pel qual
havia lluitat tants anys.

Si Johnson reiterava que era necessari fer la guerra, Nixon recorrera a la pau un cop
darrera I’altre. Una pau que, realment, es tradueix en I’abandonament de les tropes
americanes i resulta ser un eufemisme per evitar la paraula derrota. Es troben també
noves al-lusions al comunisme que ells titllen com a ‘ferotge’: “Vietnam del Sud i
altres nacions que es veurien amenacades per I’agressi6 comunista, han donat la
benvinguda a la nova direccié de politica exterior nord-americana.” (Nixon, Estats
Units, 1969)

Per ultim, Nixon fa una crida a la unié del pais conscient que els EEUU estan més
dividits que mai i reforga aquest clam en motiu de la pau. Aixo si, no podria acabar
d’una altra manera el seu discurs afegint el regust d’orgull america que també hi trobem
en els arguments del seu antecessor: “També hem d’estar units en contra de la derrota.
Perque hem d’entendre que Vietnam del Nord no pot derrotar o humiliar als Estats
Units. Només els mateixos nord-ammericans poden fer aix0.” (Nixon, Estats Units,
1969)

- Gerald Ford, 16 de novembre de 1974

Gerald Ford va arribar al poder després del cas Watergate que va posar fi a la carrera de
Nixon a la Casa Blanca. Va formular el discurs anomenat “Clemency for Vietham Era
Draft Evaders” en un moment en qué les tropes americanes havien abandonat Vietnam
feia aproximadament un any i les sequeles morals i psicologiques comengaven a ser
evidents.
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Estats Units necessitava polir la seva imatge davant del mon pero sobretot, per si
mateix. Necessitava justificar una derrota que encara avui no se sap si I’han acceptada
com a tal i per aix0 Ford recau en la clemencia, el perdd i els judicis humans i
democratics en aquest discurs unificador. Hi destaca sobretot I’esfor¢ per no valorar les
consequéncies de la guerra (ell no en va participar directament pero tenia a les mans un
pais que just en sortia) i la necessitat d’oblidar-la rapidament i eclipsar-la amb
assumptes actuals: “El nostre proposit comu com a nacid el futur del qual sempre és
més important que el del seu passat”. (Ford, Estats Unit, 1974)

Tot i els esforcos del govern america per a justificar els motius de la intervencid a
Indoxina, va ser inevitable el rebuig a la guerra que va anar creixent entre la poblacié al
Ilarg dels anys del conflicte. Si al principi es va creure a cegues en la necessitat d’enviar
tropes al Vietnam per a fer realitat el triomf del capitalisme a la Guerra Freda, a mesura
que els nord-americans coneixien que havia anat a fer realment Estats Units al Vietnam
es va anar creant una potent oposicio popular al conflicte i a les mentides que se’n
desprenien de la politica oficial i de molts mitjans de masses manipulats (Largo, 2002:
24). Fotografies cruels, documentals com In the year of the pic i croniques de
corresponsals horroritzats s’acabaren sobreposant a la relativitzacié del conflicte per
part del govern, al cinema propagandistic i a la censura periodistica existent.

Aixi, es va donar lloc a fets historics com les famoses, multitudinaries i historiques
manifestacions per la Pau als Estats Units®. Les imatges que recullen aquests moviments
de protesta als EEUU posen de manifest la gran divisio interna del pais, que va
enfrontar la opinié publica amb el govern, i I’estat amb el mén. De fet, es poden
considerar aquestes protestes que s’ha considerat historicament que fa jugar totalment a
favor de Vietnam del Nord quant a termes d’estratégia i van ser tan multitudinaries que
van pressionar la govern america a signar la pau als Acords de Pau Paris de 1973.

Finalment, es recorden a altres imatges documentals de no-ficcié que van tenir un paper
substancial en el desenvolupament de la guerra i que van contribuir en la formacio
d’una consciéncia social que trencava totalment amb I’orgull nacional america i
convidaven a assumir una derrota i una accid6 poc humana en una terra estrangera.
(Caparrdés, 1998:42) Es posen de relleu dos esdeveniments: el primer dels quals és la
inmolacié a Saigon I’any 1963 del monjo budista Quang Duc en protesta contra la
dictadura del president de Vietnam del Sud Ngo Dinh Diem (les imatges del fet van
donar la volta al mon). L’altre és el mitic discurs de Martin Luther King, un pastor
protestant assassinat I’any 1968 que va denunciar la politica bél lica del govern dels
EEUU amb el seu discurs “Jo tinc un somni”. Aquests dos personatges pacifistes no
foren politics, ni soldats ni periodistes, pero van contribuir d’una manera incontestable
en I’acabament de la guerra del Vietnam i les barbaritats que aquesta comportava.
(Caparros, 1998:42)

® Una de les manifestacions més multitudinaries de la histria va ser la marxa de Wahington el 28 d’agost
de 1963-amb la seva significativa cangd Moratorium Day i Kent State Universityk—. Aquesta i altres
protestes responien al moviment de la Marxa per la Pau.
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Relats de postguerra

Tornant a I’analisi de les pel-licules de ficci6 basades en I’escenari i context del
conflicte d’Indoxina, i també deixant a un costat aquelles produccions realitzades durant
la guerra centrem I’estudi en els films produits un cop acabada la guerra.

Tal i com apunta Caparrds a La guerra del Vietnam, entre la historia y el cine (1998),
s’identifiquen uns clars vencedors (La Republica de Vietnam) i uns perdedors relatius
que son els Estats Units. Es consideren perdedors relatius perqué tot i les ferides de la
‘guerra més llarga d’America del Nord’, no es va produir (en paraules de I’historiador
del Vietham George C. Herring) I’efecte domind: només van caure dues fitxes, dos
paisos en el comunisme: Laos i Vietham. Al temps que EEUU va fragmentar I’altre
fitxa del domind, Cambodja. Tampoc van caure Tailandia, Birmania ni Indoneésia, i
finalment es van dividir els principals jugadors de la partida: la URSS i la Xina de Mao.

Com recordava Largo en Historia del mundo contemporéneo. La guerra del Vietnam,
una de les coses que els Estats Units tampoc van assumir va ser el genocidi de la terra:
‘biocidi’ del Vietnam, Laos i Cambodja, un fet que va tenir enormes repercussions
ambientals i de salut en una societat que va quedar totalment devastada. A més a mes,
I’elevat nombre de morts d’un bandol i de I’altre que va deixar la guerra sempre era
justificat per les elits politiques de la mateixa manera que s’havia argumentat la
participacio en el conflicte.

El cinema és un reflex de tot el comentat anteriorment. De fet, les primeres pel-licules
que tracten el tema i s6n coetanies a I’accié armada transmeten totalment la idea que el
govern i I’exércit america volien mostrar al mén i sobretot als seus ciutadans.
Tanmateix, la producci6 cinematografica fou quelcom que va anar evolucionar al llarg
dels anys i a mesura que avangava el conflicte. Tant fou aixi que pocs anys posteriors de
finalitzar els processos de pau ja hi havia en cartellera pel-licules que s’atrevien a
introduir visions més critiques de I’assumpte i que reflectien una altra versio de la
realitat la qual podia incomodar a molts nord-americans (Largo, 2002:23).

Tenint presents els corrents cinematografics esmentats i les principals obres de
referéncia de Hollywood basades en la guerra del Vietnam, s’identifiquen tres visions
de postguerra que ajuden a analitzar les diferents posicions, visions i actituds de la
ciutadania i govern america respecte el conflicte un cop signada la pau. El cinema va
fer-se resso del doble enfrontament que descrivia el pais occidental durant els anys
setanta, vuitanta i noranta.(Caparros, 1998:76) La catalogacié i diferenciacio que fa
Caparroés de pel-licules historiques com EIl cazador (1978), Apocalypse Now (1979) i
Platoon (1985) segons el corrent de pensament que defensin ens ofereixen
contradiccions d’una tragédia que no va ser tan sols un conflicte imperialista, capitalista,
nacionalista o comunista, sin6 un dilema que residir durant molt de temps en el fons de
I’esperit huma (i qui sap si encara ho fa).
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- El Cazador, la visid més conservadora

Alguns critics I’han arribat a catalogar com a “feixista’ i imparcial. Dirigida per Michael
Cimino i presentada al public I’any 1978, la produccié revela la historia de tres
companys que son segrestats pel Vietcong i un cop aconsegueixen tornar a casa seva
son incapagos d’oblidar aquesta experiéncia traumatica.

Els protagonistes, tres cagadors aficionats, responen a un perfil de nord-america comu —
blancs, d’avantpassats americans i ulls i cabell clar- i son, sobretot, innocents. La
violéncia que en ells dipositen els viethamites és desenfrenada i faltada de tot sentit i
coheréncia. Es dibuixa els orientals com éssers deshumanitzats, salvatges i tiranics. Tan
traumatica és I’estada dels tres companys en mans del vietnamites que aix0 acaba
provocant desviacions mentals en ells.

Alguns sectors americans van desaprovar el punt de vista d’aquesta pel-licula. Segons
ells, es tractava —com reflexiona Caparrds— d’un intent per part del govern d’inculcar la
idea que Vietnam del Nord lluitava per una questio de poder i en contra de la llibertat
del Sud del pais. Aquesta premissa justificava la intervencié d’un estat com els EUA,
civilitzats, coherents i solidaris, i jugava a favor de I’actitud de victimisme que s’havia
d’estendre un cop perduda la guerra.

Un altre dels arguments per a catalogar aquest film de conservador i demagogic va ser
el fet que el signés Michael Cimino. L excéntric director, que va veure durant els anys
80 i 90 com la seva carrera a Holywood queia en picat, sempre va justificar la seva
produccié com un element necessari per a conéixer una realitat que no explicaven els
mitjans: “Vaig interessar-me pel tema de la guerra perque va tenir consequéncies
inevitables pels americans de la generaci6 a la que jo pertanyo. Algunes de les marques
emocionals que va deixar la guerra en els americans mai han estat transmeses per la
premsa. Existia una escletxa que s’havia d’omplir” (El Pais, 30 octubre 1981). El
director va denunciar d’aquesta manera que la realitat que explicaven les noticies estava
distorsionada i que films com el seu eren imprescindibles per a coneixer els fets
vertaders. Per altra banda, molts periodistes no van dubtar en etiquetar ‘El Cazador’
com una construccié d’un relat feixista, intencionat i exempt de suficients testimonis
fiables per a realitzar una pel-licula de guerra.

El que és clar és que I’any 1978 aquesta cinta es va erigir com una de les portaveus de la
consciéncia i el dolor nord-america i la base sobre la qual una gran part de la poblacid
elaborava el seu discurs particular sobre la guerra. Tanmateix, el film guanyador de 5
Oscars posava de manifest (tot i sense tenir en compte el context global de la situaci6 ni
I’humanitzacio de I’altre bandol del conflicte) una serie d’accions se veritablement van
tenir lloc durant els anys de lluita a d’Indoxina. A més a més, la criticada pel-licula, que
compta amb una brillant actuacio de Robert de Niro va resultar una gran Ilig6 d’amistat
per a tota I’audiéncia que fugia de tota interpretacié politica del seu guié argumental.
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- Apocalypse Now, ideologicament ambiglia

Com es desgranara amb I’analisi exhaustiu d’aquesta pel-licula en I’apartat segient,
Coppola intenta donar un sentit global d’horror a la guerra. Pretén fugir de les etiquetes
de ‘bons’ i ‘dolents’ per a senyalar com a rival Unic la guerra, les seves armes i les
morts que provoca. Tanmateix, resulta un gir inesperat pero necessari en la consciéncia
de molts nord-americans.

Coppola recorre al concepte de la bogeria per a transmetre el caos —present al llarg de
tot el film— i la desolacié i soledat que provoca un conflicte armat on la mort és més
present que la vida. Tot i que no és una critica directe al govern america, posa de relleu
quin era el perfil de soldat america que acudia a lluitar a la guerra del Vietnam (tot el
contrari que a El Cazador) i la perdua constant de desig de continuar-la. El director
introdueix per primer cop una reflexié popular estesa massivament durant els ultims
anys de conflicte, la pregunta constant de si era necessari que els Estats Units
intervinguessin en la llarga contesa.

- Platoon, I’esquerra liberal a la gran pantalla

Es la primera entrega de la trilogia d’Oliver Stone dedicada a la guerra del Vietnam.
Tractant-se del cineasta de Nova York, era d’esperar que evoqués la seva traumatica
experiéncia com a soldat en el conflicte en les seves pel-licules posteriors. A més a més,
per la forma de ser d’Stone, també era evident que les seves produccions resultarien una
moléstia a les institucions oficials, I’exércit america i altres estaments de la societat
occidental. Platoon, estrenada el 1985 centrava la seva mirada en els conflictes interns i
les salvatjades perpetrades per seu propi exercit.

Des del primer moment el llargmetratge va comptar amb un cartell immillorable de cara
a tot el mon i va resultar ser un exit comercial. De fet, aixi ho evidencien els quatre
Oscars que va recollir i I’acollida que van rebre les altres dues entregues de la trama:
Nacido el cuatro de julio (1990) i El cielo y la tierra (1993)

Tant El Cazador, com Apocalypse Now com Platoon resulten les pel-licules més
caracteristiques de tres corrents de pensament que sostenien tres amplis sectors de la
societat americana en torn al conflicte del Sud-est asiatic (Caparrés, 1998:78).
Evidentment, totes les que es van fer al respecte durant els anys posteriors es podrien
assimilar a alguna d’aquestes tres, sabent que les fronteres ideologiques estan poc
marcades i permeten una gran flexibilitat de posicionament. Aquestes tres visions de
postguerra ajuden a valorar cada un dels seus discursos i a tragar un perfil de la poblacid
americana que va continuar la seva historia lluny del territori on s’havia desenvolupat
I’accid bél-lica. En aquest punt de la investigacio es pot donar la ra6 al gran pioner de
les relacions entre la Historia i el cinema, Siegfried Kracauer, quan esmenta: “Els films
d’una naci6 reflecteixen la seva mentalitat de manera més directa que qualsevol altre
mitja”.
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4.4 ANALISI DE L’OBRA APOCALYPSE NOW REDUX

La pel-licula de Coppola va tenir una acollida poc esperangadora per part del public en
el moment de la seva estrena per0 tot i aixo va ser guardonada amb dues estatuetes
Oscars i en va estar nominada a sis més. El seu éxit recau en el guionatge d’un argument
nou vers la guerra, amb grans dosis critiques cap al govern america perd sobretot un
profund esperit de desaprovaci6 cap a les conseqlencies de la guerra. La seva
consagracid, pero, també té molt a veure amb la forma del film, un llenguatge
audiovisual que va molt més enlla del seu guid, i arriba a I’espectador a través de la
fotografia, escenografia, masica i caracteritzacié. Per aix0, té moments memorables dins
la historia del cinema, com les tres seqiiencies que hem escollit per analitzar en la
present investigacio.

La primera d’elles és el famds inici del protagonista que reflexiona en una habitacid
d’hotel, enmig d’un bombardeig a Saigon i amb I’anima destrossada per la violencia
d’una guerra que viu in situ. La segona és un altre moment llegendari que respon a un
bombardeig d’un batall6 aeri a un poble sobre el qual duen a terme un setge més que
revelador. Finalment, I’GItima seqiiéncia escollida és el discurs final que I’antiheroi de
la trama donara a coneixer al nostre protagonista. Impregnat d’una gran retorica i
simbolisme, la demacracié que fa la guerra en els homes queda palesa i acaba essent la
rad de tota acci6 embogida i desesperada.

Totes elles son una porcié d’un film de més de 200 minuts, pero cada una explica a la
perfeccié un element clau per entendre la guerra a través dels ulls del seu director. Es
per aixd que durem a terme I’analisi audiovisual de cadascuna de les tres escenes
prenent com a base la teoria del professor Pere Marqués i José Angel Encinas
desenvolupada en el marc teoric de la investigacio. A partir de les conclusions que
traiem, intentarem tracar una radiografia concreta i alhora general del qué va ser la
guerra del Vietnam.

1. Primera sequencia analitzada (‘Despertar a Saigon’)
Minutatge: Minut 00:00 a 7:18

Descripcio: Es el conjunt d’imatges amb les quals arrenca el llargmetratge. En els
primers instants apareix la imatge de selva verda i tranquil-la, amb els seus arbres i la
rica vegetacié movent-se al son d’un vent suau. Pel context de la pel-licula es dedueix
que es tracta d’un racd de la regié de Vietnam del Sud. Acte seguit el foc d’unes
explosions es converteix en el protagonista de la pantalla. Tot crema. Tot d’una, un
helicopter militar comenca a sobrevolar la zona, i és en aquest moment quan tot un
seguit d’imatges comencen a aparéixer successivament. El so del motor de I’helicopter
es relaciona amb el moviment de les helix d’un ventilador que penja del sostre, amb una
mirada perduda que se’ns presenta en primer pla —sempre difuminada pel foc que crema
la selva—.
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De sobte, una habitacio d’hotel es sobreposa a la imatge inicial. Damunt del llit apareix
I’hnome de mirada perduda, que observa atentament el ventilador quan el so d’un
helicopter irromp amb forca. Recorda que es troba a Saigon. El seu estat d’anim i les
substancies estupefaents que pren el faran expressar amb el cos i la sang el seu
sentiment de desesperacio. Finalment, caura derrotat en un costat del llit, gairebé
inconscient.

Mostra grafica de la sequencia:

Analisi audiovisual:

- Aspectes morfologics

Les imatges que apareixen al llarg de la primera escena del film pretenen ser un reflex
de la realitat, és a dir, intenten acostar-se el maxim possible a uns fets reals recreats anys
després de que succeissin. Per aixo es classifiquen com a imatges iconiques i figuratives
que busquen una connotacié evident. ElI mondleg interior del protagonista no
s’introdueix fins al minut 4 del film i abans que aquest aparegui es succeeixen imatges
amb una capacitat emotiva cacurada amb escreix. Les imatges destaquen per la seva
simplicitat i el gran espai de temps que el director deixara a I’espectador perque aquest
assimili les idees transmeses.

Quant als elements sonors que participen en aquesta escena en destaca per damunt de
tots la musica. Es tracta de la can¢d The End del grup The Doors. Aquesta cangé obre la
pel-licula i no desapareix fins als tres minuts i mig. La funcié que duu a terme és
altament expressiva i aconsegueix dotar les imatges del sentimet nostalgic i reflexiu que
pretén fer arribar Coppola. La melodia del grup america sona durant el bombardeig
inicial a la selva de Vietnam i el helicopters sobrevolen la zona. Assumeix el seu punt
més algid quan la imatge ensenya la mirada del seu protagonista, perduda i tan trista
com els acords que I’acompanyen. La lletra de la cangd resulta si més no reveladora.
“This is the end” (aix0 és el final) repeteix un cop darrere I’altre. Aquesta frase es
relaciona a I’instant amb la visi6 catastrofica i devastadora de la guerra que es despren
del film, aixi com el lema “L’’Horror” que caracteritza tant la idea d’Apocalypse Now
sobre el conflicte i que conclou el seu argument.

Tot i que al llarg de la sequéncia la masica incidental —aquella que s’utilitza per a
potenciar una determinada situacié dramatica— és I’element sonor més important
d’aquesta primera sequéncia, també hi apareixen altres efectes importants com ara les
paraules i el silenci. En el cas del guié parlat, sempre en boca del protagonista pero
introduit com una veu en off, és molt significatiu I’Gs d’un llenguatge planer, sense
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col-loguialismes ni frases fetes ni un vocabulari rebuscat. L’actor Martin Sheen ofereix
un to clarament reflexiu, cansat, replet de pensaments negatiu que queden palesos en el
seu discurs. Per ultim cal destacar la funcio expressiva del silenci. Entre la masica i el
discurs aquest recurs sonor accentua el sentit introspectiu de I’escena i és un altre
exemple de la commocié humana i les conseqiiéncies que una guerra pot arribar a
generar en un dels seus soldats.

Finalment i tenint en compte els elements visuals i auditius que formen aquesta primera
escena, es conclou que el principal objectiu que tenen aquests elements morfologics
dins la produccio audiovisual és una funcid recreativa i expressiva, tot i que, tractant-se
d’un fet historic, no deixa de ser una eina amb una clara intencié formativa i
divulgativa.

- Aspectes sintactics

L’escena analitzada esta completada principalment amb plans descriptius i expressius.
Els primers intenten recrear un paisatge com és la selva del Vietnam, Laos i Cambodja i
els efectes d’un bombardeig en la zona. Per tal d’aconseguir-ho es recorre a plans
generals, que presenten un escenari ampli i global. Els segons pretenen transmetre amb
precisié detalls que aconsegueixin plasmar els sentiments i emocions pertinents.
S’observen primers plans, de la cara del protagonista, de les hélixs del ventilador, de la
tauleta de nit de I’habitaci6 d’hotel del soldat, etc. | s’observen sobretot de plans detall
amb una gran forca emotiva, com ara els ulls de I’actor, les seves mans, una porcid
d’una fotografia o les persianes de la finestra.

Els angles amb qué estan gravats la majoria dels plans sén normals, perd en moments
puntuals si que es recorre als picats i contrapicats com quan I’actor jau sobre el llit o fa
arts marcials sota els efectes de I’alcohol. Aquests plans donen encara més valor
expressiu a les imatges que mostren ja que el punt de vista de I’espectador passa a ser
subjectiu. La profunditat de camp és gran, ja que son importants tots els elements i
objectes que apareixen en la imatge perqué ajuden I’espectador a situar-se en el context.

Les linies de I’escena formen una composicié dels seus elements que actuen d’acord
amb la intencionalitat semantica i estética del director de la producci6 audiovisual.
Observem com hi ha linies verticals i horitzontals, que produeixen una sensacié de
quietud i serenitat. La rad per la qual trobem aquesta composicié és perqué en la
sequeéncia no té lloc cap acci6 dinamica sin6 que I’estabilitat és simptoma d’inactivitat i
reflexio, quelcom imprescindible en I’inici de la pel-licula.

El ritme dels elements audiovisuals que s’utilitza en I’inici del film és un dels aspectes
que més ens criden I’atencio ja que hi ha una diferencia substancial entre I’arrencada de
la pel-licula i I’acci6 que vindra després. En aquesta primera escena el ritme és suau, les
imatges es sobreposen unes a les altres amb lentitud i els plans son llargs, permetent al
receptor treure conclusions propies. Es van alternant un nombre molt reduit de plans
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perd que estan en pantalla un periode llarg de temps: el necessari per a transmetre una
emocio o una sensacio més enlla de la propia imatge.

En el cas de la il-luminacid, té un clar valor expressiu ja que crea una atmosfera que
produeix diverses sensacions. En primer lloc, es mostra una selva apagada, rodejada de
fum i on les flames del foc brillen més que qualsevol cosa. Quan I’accid passa a ser en
una habitacié d’hotel I’obscuritat regna en tots els plans amb una clara intenci6 de crear
una aureola trista i on només ressalta la figura —i sobretot la mirada— de I’actor. Es en el
moment en qué Martin Sheen es comunica a través del seu cos mitjancant una mena de
dansa embogida en que la llum pren més protagonisme. L’escena, a través de la
incorporacié de tons marrons i vermells intenta recrear el mateix infern i, de nou, la
mirada del capita segueix essent el més important del qué apareix en pantalla. Cal
apuntar que en cap moment es veu el sol, cosa que es repeteix al llarg de tot el film, on
la llum natural acaba veient-se en moments testimonials. Es vol remarcar aquest aspecte
perqué el color és una caracteristica essencial d’Apocalypse Now i cal tenir-lo molt en
compte per entendre com Coppola vol explicar la guerra del Vietnam. La seva tonalitat
es concentra en colors calids: groc, vermell, taronja, que recorden continuament al foc, a
les flames i a les bales. S6n uns colors que habitualment es relacionen amb la guerra,
aixi com el negre, molt present en aquesta primera escena, sobretot pel que fa a les
imatges que pertanyen al protagonista. Aquest fet es deu a la intenci6 de donar sensacid
de petitesa i llunyania.

Els signes de puntuacio utilitzats al llarg d’aquesta sequéncia ens ajuden a entendre
quina connexio hi ha entre els plans i ajuden a marcar el dinamisme de la mateixa. El
més clarificador és I’escena d’obertura en qué I’encadenament (mentre una imatge es va
dissolent, una altra apareix progressivament) afavoreix la comparacié entre un
helicopter i un ventilador i també proposa la relacio entre la mirada perduda del
personatge i els records que li evoca un bombardeig a la selva. Al llarg d’aquesta
primera unitat d’analisi sera el recurs de I’encadenament el més utilitzat, donant una
gran cohesi6 a la seqliencia i ajudant a fer més llargs els plans per tal d’amplificar el
sentiment de reflexio i pesadesa del pas del temps que el mateix protagonista reforca
amb el seu guid: “Saigon. Merda, encara segueixo sol a Saigon” aquesta és la primera
frase que pronuncia Martin Sheen a la pel-licula. “Cada minut que passo en aquesta
habitacié em fa un ser més deébil, i cada minut que Charlie, com anomenem al Vietcong,
s’endinsa a la selva es fa més fort. Cada cop que miro al meu voltant les parets
s’estrenyen més” afegeix en la mateixa escena.

Els moviments de la camera també ajuden a analitzar el sentit de la produccid
americana. En aquest cas s’observen plans estatics, ja que I’accié es produeix dins d’una
habitacid i no es persegueix donar gaire dinamisme al relat, que busca ser pausat. Per
altra banda, si que existeix un punt d’inflexié en aquesta primera seqiéncia. Es el
moment en el qual el capita Willard perd els sentits i es posa a practicar una mena d’art
marcial que el condueix a trencar un mirall que li fa sang en una ma per arribar al punt
més algid de la seqliencia, tot just abans que aquesta acabi. No obstant aixo i que el
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canvi de ritme de I’accid sigui evident, el moviment de camera no reforca I’acte, que ja
té molta forca per si mateix.

Si fem una analisi exhaustiva de I’adequacié del temps de la seqiiéncia al temps real
podem afirmar que I’accié cinematografica es troba condensada. En tres hores de
pel-licula discorren molts dies i fins i tot ens aventurem a pensar que passa tot un mes
des que comenga el film fins que acaba. Tanmateix, no es produeixen salts temporals
importants ni trobem llacunes de temps importants que perdin el fil de I’argument. En
aquest sentit, I’ordre de les escenes sempre és cronologic.

- Aspectes semantics

La composicié i el muntatge d’aquesta primera sequiencia dona encara més pistes per a
analitzar el llenguatge audiovisual del film. Pel que fa al muntatge trobem dos elements.
El primer d’aquests és I’ordre dels plans; en la primera escena trobem que s’intenta
donar un sentit narratiu a la historia per a posar en context I’espectador, que acaba
d’incorporar-se al visionat. Pero també trobem una clara intencid de crear relacions
poetiques.

Aixo s’identifica principalment a la comparacio entre les hélix d’un helicopter i les del
ventilador de I’habitacié de I’hotel on jeu el protagonista. També es realciona la mirada
perduda del protagonista, passiva i escéptica davant del que passa a pocs kilometres
d’on es troba, amb els bombardejos que cremen la selva. En aquest sentit es poden fer
dues lectures. Per una banda, sembla que la selva cremi en aquest moment pero també
es pot arribar a entendre que aquest atac esta guardat a la retina del soldat Willard.

L’altre element amb qué juga el muntatge és la durada dels plans. En I’arrencada de la
pel-licula aquests son de llarga durada, ja que cal que I’espectador tingui el temps
suficient per a identificar on es troba i saber que més enlla de I’accio, la pel-licula
convidara a la reflexio.

Per tant, es tracta d’un muntatge sintétic, format per plans llargs i grans profunditats de
camp. Per altra banda, tenint en compte el tractament que es fa del temps, es tracta d’un
muntatge lineal, ja que mostra una accié Unica sense cap tipus de salts. Mai no es fan
salts en el temps ni en I’espali, ja que en tot moment el protagonista trasllada el seu punt
de vista i tota I’accio succeeix a partir del que ell coneix, viu i sent.

- Aspectes estétics

La simbologia i I’Gs de figures retoriques en la pel-licula Apocalypse Now és una
practica continuada sense la qual aquest film no hauria assolit un lloc en el cinema
historic. Coppola no només basa el seu argument en dos referents clars sin6 que al llarg
de tota la cinta es va valent de diferents elements visuals i sonors. La comparacio és
present en aquesta primera escena (helix d’un helicopter i d’un ventilador), simbologia
del estat de deliri que viu el personatge, al-lusi6 a substancies estupefaents, jocs d’idees
quan el soldat conclou a la seva habitacio que no pot estar ni a Saigon ni a casa seva als
Estats Units.
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Per altra banda, també trobem una metafora amb el joc de la llum i els colors quan el
capita Willard dona un cop de puny a un mirall i aixo li provoca una profunda ferida a la
ma i la sang apareix en escena. L’actor ‘juga’ amb ella, escampant-la pel llit, els vidres i
per la propia cara. Aquesta accio representa les ferides de guerra i la seva actitud davant
la sang és totalment immutable, només possible en aquells que estan acostumats a
veure-la diariament.

També es troben alguns recursos linguistics presents en el guié. L’exhortacio “Merda,
encara segueixo sol a Saigon”, el sentit poetic de “Cada cop que miro al meu voltant les
parets s’estrenyen més” i les al-lusions repetides referides a I’infern.

- Aspectes didactics

En les hipotesis que es plantegen en la present investigacio, I’analisi dels aspectes
didactics de la cinta de Coppola resulta de molta utilitat per a comprovar-les. Es pretén
saber si Apocalypse Now és una eina divulgativa de la guerra del Vietnam que respon a
una intencionalitat pedagogica. Per aix0, s’han identificat alguns elements que faciliten
la comprensid i I’aprenentatge del contingut audiovisual recollit en el film del 1979.

A continuacid s’exposen un seguit d’extractes de I’obra de Michael Herr, corresponsal
al Vietnam durant el conflicte, guionista de la pel-licula de Coppola i autor del llibre
Despachos de Guerra (2001); de Christian G. Appy, escriptor de La guerra del Vietnam
(2008) i Maria Teresa Largo Alonso autora de Akal. Historia del mundo
contemporaneo. La guerra del Vietnam (2002). Totes aquestes cites que relacionem
amb el missatge audiovisual del film ajuden a subratllar la vessant informativa,
explicativa i recreativa del discurs de Coppola.

“Quan sorties de nit, els metges et donaven pastilles. Jo, personalment, mai no vaig tenir
la necessitat d’elles, un petit contacte amb I’enemic o qualsevol cosa inclds que olorés a
contacte m’aportava més velocitat de la que podia aguantar. [...] El cert és que jo
guardava sempre les pastilles per a després, per a Saigon i les espantoses depressions
que m’agafaven alla” (Herr, 1980:8). Aquesta afirmacio es relaciona amb I’estat d’anim
del protagonista en I’escena inicial i les substancies estupefaents de les quals parla
també hi apareixen en forma de consequencies: I’actor passa en pocs minuts de jaure
derrotat sobre el terra a perdre els papers com si estigués totalment ebri o sota els
efectes de les drogues. De fet, Largo també parla en el seu volum del fet que molts dels
soldats americans se’ls proporcionava droga per a aguantar les dures circumstancies de
la guerra i precisament ho relaciona amb la sequéncia inicial del film de Coppola: “Els
relats adopten un to realista i oniric —al 1970 un informe del Pentagon revelava que el
60% de I’exércit dels Estats Units es drogava per a suportar les condicions de la lluita—,
sent exemple d’aixo ultim la primera seqliencia d’Apocalypse Now o el ‘regne de Kurtz’
en la mateixa produccid.” (Largo, 2002:41)
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2. Segona seqiiencia analitzada (‘La cavalcada de les VValquiries®)
Minutatge: Minut 33:40 a 43:30

Descripci6: El capita Willard (Martin Sheen) i el seu equip decideixen atacar una aldea
des de la qual comengar la seva aventura riu amunt per a localitzar el Coronel Kurtz
(Marlon Brando). Ho faran amb un exercit d’helicopters de la Primera Divisié de
Cavalleria que comencara el seu atac amb la sortida del sol. L’escena, acompanyada
amb mausica de Wagner, projecta I’atac a una petita comunitat de civils nord-
vietnamites. Obeint les ordres que indiquen que s’ha d’arrasar amb tot el que trobin per
davant, el grup d’americans du a terme una veritable massacre humana i natural. Quan
sembla que aquest atac ha enxampat desprevinguts els natius, aquests contraataquen
amb pocs resultats. Finalment, el bandol nord-america s’aprofita de la situacié de
superioritat i empren el seu viatge a la recerca de Kurtz des del mateix territori que
acaben de destrossar.

Mostra grafica de la sequéncia:

Analisi audiovisual
- Aspectes morfologics

Es una de les escenes on es troben més elements que es poden relacionar amb realitats
que descriuen els documents historics consultats. En primer lloc, s’observen ens els
aspectes morfologics que en desprén aquesta segona sequiéncia seleccionada. La recerca
de les imatges figuratives —representen fidelment la realitat— per part de I’autor és clara:
pretén representar un atac aeri dels Estats Units en una aldea de Cambodja. Aquests
atacs van ser la principal arma dels americans durant el setge a les terres veines al
Vietnam i precisament el que ens ensenya Coppola ens dona pistes per a identificar
altres aspectes representatius del conflicte.

En aquesta sequéncia les imatges son complexes i requereixen atencio per a assimilar
tots els elements als que apel-la el seu director, ja que hi ha alguns que criden I’atencio i
altres que s’han d’analitzar minuciosament. Per exemple, és evident la crueltat vesada
sobre el llogaret oriental sense cap motiu aparent. Perd de la mateixa accié n’extraiem
altres conclusions: la procedencia immigrant dels tripulants dels helicopters americans,
la bogeria aparent de molts dels homes que fan la guerra, la manera de contraatacar dels
natius, etc, coses que s’interpretaran en els segiients apartats de la investigacio.

També s’identifica una clara intenci6 a través del llenguatge audiovisual de donar una
visio critica i denunciable d’algunes accions americanes en territori cambodja. Es tracta
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de la necessitat de remarcar amb les imatges d’aquesta sequéncia I’atac indiscriminat
contra innocents. Apareixen nens sortint atemorits d’una escola quan senten el so dels
helicopters, camperols corrents per amagar-se de I’atac, etc.

De nou, s’observa que la preséncia de la masica torna a ésser transcendental per a
entendre aquesta sequéncia i que la mateixa assoleix un component expressiu i
emocional altissim. En aquest segon extracte de la pel-licula n’és protagonista la
Cabalgata de las Walkiras, del compositor classic alemany Richard Wagner. Aquesta
melodia pertany al segle xix i és coneguda popularment com una de les composicions
classiques més famoses de la historia. Es per aix0 que no esta escollida arbitrariament
en aquesta seqiiéncia que és una de les més representatives de la cinta. Els actors hi
intervenen de manera activa a presentar-la, donant encara més pes a la seva intencio
emocional per a dotar de forga I’escena. EI moment en el qual la mdsica és introduida
en el guid és presentat de la manera seglient mitjangant la conversa que es transcriu a
continuacio, que té lloc en un helicopter i és protagonitzada pel coronel Bill Kilgore,
encarnat per Robert Duval i un dels soldats:

“Entrarem resguardats pel sol, i quan estiguem a un kilometre posarem mdsica.
- Musica?

- Si, utilitzo a Wagner, treu de polleguera els vietnamites, als meus homes els
encanta. [..] Gran Duc 6 Aguila 7, posa la guerra psicologica, ben fort!
Comenca el ball!'” (En el moment que comenga a ressonar la melodia de
Wagner)

El guid d’aquesta seqliencia també és molt ric quant a incorporacid de conceptes palesos
en gairebé tots els documents consultats. En general, s’hi troben frases que recorden la
suposada superioritat dels Estats Units i els seus soldats, el tracte discriminatori i
xenofob contra una societat subdesenvolupada i I’admiracié per la violencia
desenfrenada i sense justificacid. Algunes de les extraccions de guié que sustenten
aquestes idees son les segients, totes pronunciades pels soldats que munten sobre els
helicopters que arrasen la zona (a excepcio del protagonista del film): “Hem d’arrasar la
zona, feu un bon escombrat, no deixeu de disparar” o “Traieu les rates dels seus forats,
que no en quedi ni una”.

També s’hi troba alguna al-lusié a la realitat dels soldats que participaren en la guerra.
Si el cinema america ha elaborat historicament un perfil de soldat amb faccions propies
del territori, content i convencut de lluitar pel seu pais, en aquesta seqliéncies apareixen
soldats majoritariament amb faccions llatines i africanes. A més a més, tret del general,
cap d’ells no esta convencut de tenir ganes d’arriscar la seva vida. En un moment, un
dels soldats més joves pronuncia les paraules seglients: “Jo no hi vaig, jo no vull
baixar, jo no vull anar!”

Els efectes sonors resulten molt importants en aquesta seqliéncia aixi com en totes les
pel-licules de cinema bél-lic. Trets, explosions, rialles extravagants i nervioses i crits
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ofegats de dolor. Amb la seva exposicié a escena es fa una recerca de la maxima
recreacio de la realitat, remarcant la diferencia d’estat d’anim dels americans —que es
troben sobre un helicopter i conscients de la seva situacio de superioritat— i els ciutadans
de Cambodja —que pronuncien expressions inintel-ligibles per I’espectador i crits de
sorpresa i dolor—. També tenen un gran valor informatiu i divulgatiu, intentant recrear el
soroll de les explosions del famés napalm®.

El silenci en aquesta sequéncia és inexistent. Quan no hi ha guio verbal el valor de la
musica assoleix el seu punt més algid i hi afegeix encara més valor dramatic a la
situacio i sind son els trets o crits de dolors els que apareixen en primer pla sonor amb
una clara intencio recreativa de la realitat.

- Aspectes sintactics

La sequiéncia analitzada té una gran riquesa de plans i varietat de recursos visuals. Es
poden classificar els plans qué hi apareixen en dos moments que es van alternant al llarg
de I’accid. Un és el pla interior del que passa a I’helicopter on van els protagonistes del
film. L’altre moment és tot el recull de plans exteriors i generals que presenten el
paisatge i donen una visié molt més amplia del context. Els plans gravats a I’interior de
I’helicopter son primers plans, posant émfasi en les expressions facials dels actors. Els
plans generals, amb intencié descriptiva, destaquen per la seva adequacié amb el
paisatge real de la Cambodja de I’época: selva profunda, verda, cases de palla i poques
construccions de ciment i molta sorra. També s’utilitzen per a mostar la magnitud de les
destrosses de I’atac. Es en aquests plans quan també es recorre als angles picats, per a
afegir valor expressiu a les imatges.

Si s’observa I’enquadrament i la composicié dels elements visuals es confirma que les
linies que hi apareixen son inclinades i corbes, ambdues aportant dinamisme a la
sequiéncia i accentuant la sensacio de moviment, agitacio i perill. En aquest cas, el ritme
dels elements contribueix totalment a I’atractiu de 1’accio. La combinacio d’efectes s’ha
aconseguit mitjangant la utilitzacio de molts plans de curta duracio.

La il-luminaci6 principal de la seqliencia és la d’un ambient de sol i obert a I’aire lliure
—el cel ocupa gran part de I’enquadrament durant tota la sequéncia—. En el cas d’aquesta
sequéncia la il-luminacié no té un valor expressiu més enlla de mostrar un paisatge
recreat amb llum natural del sol. Tanmateix, els colors presents a la pantalla si que
diuen moltes coses del que es pretén mostrar. Les tonalitats que apareixen sén de colors
calids, donant aparenca de grandaria i pesadesa: els marrons i els grocs tenen gran
presencia, tot i que el principal protagonista és el verd que envaeix la gran selva que
protegeix I’aldea atacada. Cal destacar que en aquesta escena s’introdueixen per primer

= napalm és un combustible fabricat a base d’acid fosforic, sabons d’alumini d’acids nafténics i d’oli de
coco. La seva combustié és més duradora que la de la gasolina. Va ser una ‘arma’ molt utilitzada pels
soldats americans durant la guerra de Vietnam.
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cop elements quimics com el gas mostassa’, efecte que aporta altres colors a la imatge.
El foc i el fum acaben passant a primer pla a mesura que va avancgant la seqiiéncia, cosa
que resta vivacitat a la imatge.

La connexi6 entre plans es fa durant tota la porcié de pel-licula a través de talls. No
s’introdueix cap signe de puntuacié més perque el tall és el recurs perfecte per a donar-li
la rapidesa necessaria a I’accio i anar alternant diferents plans i punts de vista
relacionats entre si. A més a més, el moviment de camera hi afegeix més velocitat
encara. EI moviment dels actors i objectes dins I’enquadrament és frenétic i els
moviments de la propia camera van alternant panoramiques horitzontals i verticals i
algun traveling puntual. Tot conforma una sequiéncia plena d’accid i dinamisme.

L’ adequacio al temps real és de continuitat, i tota la seqiiencia respon a una accié que
recreada al minut per la pel-licula, sense cap efecte temporal afegit com la camera lenta
0 rapida.

- Aspectes semantics

L’elaboracié del muntatge no té una funcié clara més enlla de crear una acci6
continuada en el temps, on tot succeeix linealment, cosa que afavoreix el disseny d’una
narracio sense relacions poetiques ni ideologiques. En aquest sentit, el component
simbolic no es troba palés en aquesta seqiiéncia en el muntatge ja que I’accid per si sola
té tanta forcga i tant component narratiu que ni hi ha temps ni espai per a I’espectador per
a que reflexioni ni entengui la simbologia que apareix en altres escenes de la pel-licula.
Si que és cert que el muntatge té una clara intenci6 d’intensificar el ritme de I’atac i aixo
s’aconsegueix amb el canvi rapid de plans i la poca duraci6 d’aquests. La musica també
hi juga a favor perque el seu ritme acompanya I’acci6 i I’accentua en el seu climax.

- Aspectes estétics

S’identifiquen una série de recursos en la seqliencia analitzada. En primer lloc, un joc de
paraules on el director i guionistes de la pel-licula han sabut plasmar la doble moral
americana: el coronel Bill Kilgore pronuncia les paraules seguents quan una
cambodjana llenca una granada: “Seran salvatges!”, aportant ironia a I’acci6 on els
americans estan atacant una aldea civil indiscriminadament. Coppola capgira la visid
que els occidentals tenien dels natius del territori, que en aquesta sequéncia sén
presentats com a persones que es dediquen a anar a I’escola i a conrear la terra quan
reben un setge ferotge per sorpresa.

No hi falta la simbologia, en aquest cas representada en forma de bandera del Vietnam
independent, que apareix un parell de vegades en els plans enregistrats durant I’atac.

® Les mostasses sulfurades o gasos mostasses s6n una combinacié de citotoxics i vesicants que afecten a
la pell i els pulmons. Presenten color marré i foren utilitzats per primer cop durant la Primera Guerra
Mundial.
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Aquest recurs també serveix com a contextualitzaci6. També s’hi troba un cas de
metonimia a I’hora de designar els combatents d’un bandol i de I’altre, també
representatiu de I’ética dels EUA. El coronel Kilgore titlla els civils cambodjans com a
“rates”, mentre a I’hora d’adrecar-se als seus homes ho fa com a “falcons”, amb una
clara al-lusio als seus atacs aeris.

Finalment, resulta una metafora que aquesta accié es produeixi al ritme de la musica de
Wagner, recordem que és una opera escrita pel compositor alemany i que amb els anys
es va convertir en una exaltacié germanica. De fet, la seva melodia es va relacionar amb
el nazisme durant els anys que aquest va durar, segurament en contra del que Wagner
pretenia, ja que va ser utilitzada com a propaganda per aquest corrent i va ser
retransmesa per les radios acompanyant un grup de tancs nazis durant un atac de la
Segona Guerra Mundial. (Holocaustmusic.ort) No se sap si Coppola s’aferra a aquesta
interpretacio historica o vol donar-li una nova interpretacié a I’0pera, el que podem
afirmar és que és una reivindicacié occidental i una elevacid de la forga de combat.

- Aspectes didactics

Com s’ha dit abans, aquesta és una de les sequéncies amb un component didactic i
explicatiu molt fort. D’ella se’n poden extreure molts items que es poden contrastar i
aprofundir posteriorment amb documents historics. A continuacio es relaciona tot allo
que arriba a traves del llenguatge audiovisual del film amb afirmacions d’autors que
amb els quals s’ha tragat el nostre marc teoric.

En el recull que fa Christian G. Appy a la seva obra La guerra del Vietnam (2008) es
troben testimonis com el de Bernard Trainor, cap dels marines d’EUA durant el
conflicte, que s’explica mitjangant aquestes paraules: “Quelcom que vaig aprendre dels
vietnamites del sud era que sempre donaven a I’enemic I’oportunitat d’escapar. Quan
nosaltres érem en accid, I’objectiu era ‘matar-los a tots’, pero aquesta idea d’aniquilacid
no formava part de la seva cultura i haviem de tenir-ho en compte a I’hora de dissenyar
qualsevol pla” (Appy, 2008:3). El xoc de cultures durant el conflicte va ser més que
evident i la paternitat amb qué I’occident tractava I’orient queda palesa en aquestes
linies i en la presa de decisions de I’atac capitalista, que era encapcalat pels EUA, que
feien i desfeien al seu gust sense pensar que tan sols eren interventors en una guerra
civil. La violencia exterminadora queda més que impregnada a la segona sequéncia
objecte del nostre estudi.

El guionista i corresponsal Michael Herr també recull al seu llibre Despachos de Guerra
(1980) alguns paratge que es poden relacionar indiscutiblement amb el que es veu a la
cinta de Coppola, com per exemple els seguents: “Al final de la primera setmana vaig
coneixer un oficial de la informacié del quartell general de la Divisié 25 de Cu Chi, que
em va ensenyar en el seu mapa, i despres des del seu helicopter, el que havien fet amb
els boscos. Ho bo, els desapareguts boscos Ho Bo, arrasats amb arades romanes gegants
i productes quimics i foc prolongat i constant, destrossant indiscriminadament centenars
d’acres de terra cultivada i de selva ‘privant aixi I’enemic de valuosos recursos i de
proteccié”(Herr, 1980:8), “Els helicopters, la gent saltant dels helicopters, gent tant
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enamorada d’ells que havien corregut a pujar-s’hi un altra vegada sense que ningu els
pressionés. Helicopters elevant-se rectes de petits espais de selva buidada, descendint
sobre terrats urbanes, caixes de racions i municions tirades des de I’aire, la carrega dels
morts i dels ferits” (Herr, 1980:13). Aquestes declaracions d’un testimoni del dia a dia
dels soldats americans es veuen representades al llarg de tota la pel-licula pero molt
clarament en aquests deu minuts tant reveladors.

El tema del maltractament a la terra i la seva utilitzacié per a arrabassar la vida als
natius és present en tots els documents historics perod curiosament és un tema que no es
va tenir en compte ni es va considerar una consequéncia directa de I’accié americana
fins molts anys després. Michael Herr encara fa més aportacions sobre el tema, com la
seguent: “El terreny sempre estava en disputa, escombrat sempre. Sota era seu, a dalt
nostre. Nosaltres teniem I’aire, podiem pujar i caminar per ell pero no desaparéixer
d’ell, podiem correr pero no podiem amagar-nos, i I’enemic podia fer ambdues coses
tan bé que a vegades semblava fer-les les dues alhora, sense que valgués de res el nostre
pobre localitzador. De totes maneres, en un lloc o un altre, s’havia d’estar sempre en
marxa, sempre en moviment, nosaltres teniem el dia i ells la nit”. (Herr, 1980:18)

Per ultim, en destaca I’actitud del coronel Kilgore, que es presenta com un home
totalment embogit i amb conductes incomprensibles en un context de guerra (com per
exemple la seva obsessio per practicar el surf enmig dels bombardejos). Herr fa una
cavil-laci6 a la seva obra que ens pot servir com a reflexié d’aquest fet: “La gent es
refugiava en actituds d’amarga ironia, de cinisme, de desesperacio, alguns van veure
com era I’assumpte i es van declarar partidaris d’ell, només I’escabetxina podia fer que
se sentissin aixi de vius. | alguns simplement van tornar-se bojos, van seguir la fletxa de
la llum negra al tombar la corba i van prendre possessié de la bogeria que havia estat
alla esperant en el diposit per a ells divuit o vint o cinquanta anys. Cada cop que hi
havia lluita, tenies llicencia per a tornar-te boig, tot el mon perdia el control al menys
una vegada i ningld ho advertia, ni tan sols es donaven compte si t’oblidaves de
recuperar-lo” (Herr, 1980:61).
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3. Tercera escena analitzada (‘L’horror’)
Minutatge: Minut 2:50:00 a 2:56:30

Descripcio: El film es troba en el seu punt més algid i el final de la trama amenaca
I’espectador, impacient per descobrir el desenllag. El capita Willard es troba cara a cara
amb el Coronel Kurtz i tenen plegats i enmig de I’obscuritat una conversa. De fet, no es
tracta ben bé d’una conversa, si més no és un monoleg de Kutz que justifica el seu
comportament i explica els horrors de la guerra que I’han convertit en la persona que és
avui. Willard, atent i reflexionant amb tot el que diu I’home que té davant, es mostra
turmentat i a I’hora atordit per tot allo que reconeix també com a sentiments propis.
Aquesta trobada resultara essencial per entendre els minuts finals del film, ja que Kurtz
demana de manera subliminal al capita que el mati i s’encarregui de fer entendre a la
seva familia per qué ha decidit acabar d’aquesta manera la seva vida.

Representacio grafica de la sequéncia:

Analisi audiovisual

- Aspectes morfologics

La tercera sequéncia que s’analitza té un alt valor simbolic i estd carregada
d’abstraccions i missatges amb un gran valor emocional. Aquest discurs de Marlon
Brando (encarnant el general Kurtz) es pot considerar una critica intencionada a la
guerra i als horrors que provoca, fugint de titllar bons i dolents i que resulta una
profunda reflexié sobre el sentit dels conflictes bel-lics i els limits de la condicid
humana. Tenint tot aixo en compte, els elements audiovisuals que hi conflueixen remen
tots en el mateix sentit. Doten la imatge d’un gran misteri i n’exalten el discurs del
general turmentat, la gran esséncia de la seqiencia, de la pel-licula i del discurs que
Coppola vessa en la seva producci6.

S’observa un gran emfasi en la connotacio de les imatges. No es busca representar cap
escena versemblant sind crear un ambient amb uns personatges ficticis que posin de
relleu el sentiment de molts homes reals.

Els elements sonors que componen la seqiiencia son la musica de fons, les paraules i els
silencis, d’importancia transcendental per a captar el missatge. El discurs és pronunciat
integrament pel general Kurtz, que acompanya les seves paraules amb llargues estones
de silenci reflexiu. El silenci també I’aporta el protagonista del film, que escolta les
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seves idees amb vertadera fascinacié alhora que aquestes el van afligint — el mateix que
es vol aconseguir amb I’espectador—.

- Aspectes sintactics

Els plans que componen la seqliencia sén integrament primers plans i primerissims
primers plans. Es busca la maxima expressivitat dels actors i els seus sentiments i
emocions sén enregistrats de manera molt proxima. Els angles amb qué es capten les
imatges son importants per a comprendre allo que es pretén. La majoria de vegades que
s’enfoca al general Kurtz es fa amb un contrapicat, que déna més valor expressiu i
sensacid de superioritat. En canvi, el capita Willard és gravat amb picat gairebé sempre
dins la sequiéncia, donant sensacio de petitesa i submissié davant I’home que té davant.

El ritme suau expressat a la sequiencia esta buscat expressament a traves de plans llargs,
pocs nombrosos i en els que a penes hi apareix moviment. De fet, la riquesa de plans és
infima, perqué recordem que el més important és tot allo que els personatges diuen
durant la seva aparicio en pantalla. Tot esta pensat perqué I’espectador se centri en les
imatges projectades per Marlon Brando durant el seu discurs. Es en aquest punt que el
color i la il-luminaci6 hi juguen un paper importantissim.

L’obscuritat banya tota la seqiiéncia del misteri pertinent. També es juga amb les
ombres per a representar els actes obscurs que es posen de relleu en aquesta important
conversa. La cara de Marlon Brando sempre apareix parcialment a les fosques,
accentuant aixi el sentit poétic de I’escena, que representa I’horror de la guerra i les
seves practiques ‘negres’. De fet, fins i tot identifiquem moments en els quals la
pantalla queda totalment negra durant uns instants. EI verd militar és protagonista a tota
I’escena pero el negre aglutina tot el sentit poétic i simbolic de la declaracio
d’intencions per particular personatge.

El temps en qué discorre I’escena és totalment adequat al temps real. A més a més, la
relacié entre plans és de continuitat i no es produeix cap salt temporal perque es perdria
la forca del discurs que s’ha de seguir linealment.

- Aspectes semantics

La composici6 de la seqiiencia estad pensada per a transmetre el monoleg del general
Kurtz de manera que I’altre actor que hi apareix, tingui una presencia testimonial. El
missatge del general turmentat es dirigeix en aquell moment al capita Willard, que
incorpora mirades d’assentiment i altres d’horror i nostalgia, aixi com de comprensid,
pero realment el missatge no va dirigit a ell, sin6 que és una crida a I’espectador, i més
globalment a tota la humanitat. Es pot afirmar, per tant, que el muntatge té una clara
funcid poética i emotiva.

- Aspectes estétics

Els elements visuals que contribueixen a la seqliencia sén I’utilitzacio de la [lum com a
metafora i representacio de I’infern. També s’hi troben en aquest mateix joc una
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intencid simbolica de representar la doble moral que té qualsevol home. El general
Kurtz apareix en aquesta ocasié amb la meitat de la cara il-luminada i I’altra meitat
totalment a les fosques, buscant transmetre aquesta dualitat de I’anima. Per altra banda,
també s’identifiquen recursos linglistics amb molta connotacié retorica, com per
exemple la frase amb que Marlon Brando inaugura el seu discurs: “No crec que
existeixin paraules per a descriure tot el que significa a aquells que no saben que és
I’horror”. També hi té cabuda I’exhortacid: “Has de fer-te amic de I’horror. L’horror i el
terror molen, han de ser amics, si no ho son, es converteixen en enemics terribles”
afegeix. També hi apareixen frases comparatives, com la segient: “Em vaig adonar que
ells eren més forts per qué podien suportar-ho, no eren monstres, eren homes”.
Finalment, I’actor tanca el seu discurs amb una afirmacié categorica per a la prosperitat
i que alhora apel-la al pablic espectador a mode de conclusio del que la pel-licula intenta
explicar: “Jutjar és el que ens derrota”.

- Aspectes didactics

Es tornen a trobar alguns items que es poden relacionar amb la bibliografia consultada
que ajuden a interpretar que tenen una intencié pedagogica en el si del film. Totes les
cites extretes de I’obra de Michael Herr, comparada amb el discurs del personatge, es
refereixen a la visio dramatica de la guerra i les seves consequencies més enlla dels
vencuts i dels vencedors. També s’intenta explicar el perqué dels desequilibris
psicologics que va patir gran part de la milicia americana durant el conflicte.

Aquestes paraules que pronuncia Michael Herr a Despachos de Guerra, referents al
tipus de soldats que anaven a la guerra, recorden directament allo que veu el
protagonista durant la seva aventura com el que ens mostra més tard el general Kurtz:
“La mescla era fascinant: sants incipients i homicides realitzats, inconscients poetes
lirics i fills de puta tontos i cabrons amb el cervell enfonsat el bescoll. I, tot i que quan
hi vaig anar sabia d’on sortien les histories i a on anaven, mai em vaig avorrir i mai em
van deixar de sorprendre. Evidentment, el que en realitat volien era explicar-te com de
cansats estaven i com els repugnava tot allo. Com els havia commogut i aterrat”. (Herr,
1980:34)

Finalment, una nova descripcio de I’horror que intenta definir la pel-licula i que I’autor
america narra d’aquesta manera: “Tots els dies moria gent alla per algun petit detall que
no eren capacos de molestar-se en apreciar. Imagina el que és estar massa cansat per a
tancar I’armilla antibales, massa cansat per a netejar el rifle, massa cansat per a estar
atent a una llum, massa cansat per a estar pendent dels marges de seguretat de mig
centimetre que el caminar per la guerra exigia, massa cansat, en fi, tant que ja
t’importava un ou que morissis, en conseqliencia, per aquest esgotament”. (Herr,
1980:57)
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5. CONCLUSIONS

Tal i com s’anunciava a I’apartat de la introduccid, la present investigacio es proposava
en un primer moment conéixer com explica la guerra de Vietnam el llenguatge
audiovisual del film Apocalypse Now. També es pretenia comprovar les diferents
hipotesis sobre la seva visid del conflicte i la seva adequacié com a eina transmissora de
fets refutables amb documents historics. Un cop tragat el marc teoric i coneixent el gran
volum de documents cinematografics que va aglutinar aquest conflicte durant els anys
de postguerra, es va entendre que caldria fer un treball exhaustiu d’investigacié de
context, previ a I’analisi audiovisual, per a arribar a entendre I’abast tant del conflicte
com de la produccio6 filmica.

D’aquest repas historic del conflicte a nivell politic, economic i cultural se n’ha pogut
concloure que I’efervescencia amb qué van apareixer tots els films relacionats d’alguna
o0 altra manera amb la guerra del Vietnam (meés de 400) es deu a la necessitat de la
poblacio dels Estats Units d’explicar al mon i a ells mateixos el perqué de tot plegat. Cal
tenir en compte que aquest conflicte va arribar a ser un dels més impopulars de la
historia pero que tot i aixi les tropes americanes no van abandonar I’Indoxina fins que
no es van saber perdedors. Aquesta sobreproduccio també respon a la necessitat de fer
un rentat de consciéncia col-lectiva.

Es una obvietat la gran influéncia d’aquesta guerra en la psicologia nord-americana: fou
la primera derrota de la superpoténcia i contra un enemic inferior quant a recursos i
mitjans. Tant és aixi, que els corrents de pensament un cop finalitzat el conflicte van ser
tant o més controvertits que el propi combat. De fet, i és important valorar-ho, el
periodisme va tenir una funci6 transcendental en la creacidé d’un discurs popular. Va ser
la primera guerra televisada i cronificada a través de mitjans audiovisuals i, tot i que el
control del govern occidental era meticulds, hi havia aspectes que no es podien ocultar.
Per exemple, el gran nombre de morts de civils vietnamites causats per les frivolitats de
I’exercit dels EUA o I’enviament de tropes formades per americans ‘de segona classe’.

Aguestes informacions van tenir una repercussio directa en les manifestacions massives
en contra de la guerra i en I’aparicio publica de figures mediatiques que censuraven el
conflicte. Aquest fou el cas, per exemple, del cantant Bruce Springsteen i el seu “Born
in the USA™ que tot just compleix trenta anys. La informacid transmesa pels mitjans
també va engendrar el boom de produccions cinematografiques independents a la
década dels setanta. Aquestes recollirien la inquietud d’una joventut que es negava a
intervenir en un conflicte amb massa contradiccions. També van aparéixer les primeres
critiques al president Johnson i la desmitificacié dels rituals nord-americans. Tenint
present les darreres afirmacions, apareix una pregunta que no es contesta en les segiients
linies perd que convidaria a iniciar una nova investigacié: amb el paper social que va
tenir la implantacié del periodisme audiovisual durant els anys 60 i 70, que va
desembocar en una gran allau de pel-licules sobre el conflicte, per qué la produccio
cinematografica sobre la guerra d’Iraq és tan infima?
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Com ja s’ha dit, no es disposa de les eines suficients per a respondre I’anterior questio
pero és quelcom que no deixa de sorprendre tenint en compte la importancia que ha
tingut el cinema per a explicar la guerra de Vietnam. De fet, si hi ha un génere que ha
sabut assimilar la derrota és el cinema, indUstria que va viure un procés evolutiu a I’hora
de plasmar el que considerava la realitat de I’enfrontament. Si una de les primeres
produccions al respecte va ser una conservadora i partidista Boinas Verdes (1968) de
John Wayne, amb clares intencions propagandistiques, es va passar a una cinta com El
Cazador (1978) de Michael Cimino, amb molts elements nacionalistes americans i un
tracte poc defensable de la visio sobre els orientals, pero amb la introduccio de I’esperit
critic amb la bel-ligerancia. Finalment, el cessament de les armes va donar peu que
molts directors fessin cas omis a les pressions del Pentagon i posessin totalment en
dubte el sentit de la guerra, les seves consequéncies devastadores i els actes poc licits
duts a terme per I’exércit nord america. Aquest és el cas de la producci6 de Francis Ford
Coppola, Apocalypse Now.

L’analisi audiovisual de tres sequiencies extretes de la cinta de Coppola han aportat un
gran volum d’informacié sobre el missatge transmés. Amb tot, i sempre comparant
I’estudi amb diferents documents historics, es poden comprovar les hipotesis
plantejades inicialment.

La primera d’elles és: “El llenguatge audiovisual de la pel-licula Apocalypse Now Redux
transmet de manera objectiva els fets esdevinguts durant la Guerra del Vietnam a la
regié de Cambodja”. Es comprova amb el seguent raonament:

El que s’ha vist a la pel-licula ha estat una historia de ficcid, per aixo la classifiqguem
dins el génere de film i no documental historic. Per tant, s’identifica que en les
pel-licules bél-liques s’aprofiten aspectes reals per a convertir-los en histories
apassionants dignes de ser explicades a la gran pantalla. Tot i aix0, existeix en cada
produccio un treball en major o menor grau per adaptar aquestes narracions a un context
que ajudi a transmetre a I’espectador elements veridics. Aquest és el cas d’Apocalypse
Now Redux, cinta en la qual s’observa una clara intencié d’ésser fidel a la realitat en
diferents aspectes. Aquests son la caracteritzacio del paisatge, la manera de vestir dels
soldats i natius, la classe de soldats que defensaven els EUA, les diferents estratégies
d’atac d’uns i altres, la bogeria present en els homes i una infinitat d’actes sense sentit
que es duien a terme durant el conflicte. Es dona, per tant, aquesta hipotesi per bona.

En el mateix context sobre I’adequacié del seu llenguatge audiovisual a la realitat,
també es fixaven les hipotesis seguents: “Mitjangant el llenguatge audiovisual a la
pel-licula, el seu director pretén remarcar les consequéncies devastadores de la Guerra
del Vietnam”. La resposta a aquesta qiestio és clara i rotunda: totalment. La desolacio,
el desastre i el terror de la mort copen cadascuna de les escenes que componen el film i,
no només és la caracteristica principal de la pel-licula, sin6 que n’és el seu tema
principal, el missatge sobre el que gira el discurs de Coppola. També es dona, per tant,
aquesta hipotesi per bona.
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Una altra de les hipotesis de partida és la seglient: “El llenguatge audiovisual de la
pel-licula transmet un sentiment popular nord-america que es va estendre a les acaballes
del conflicte. Aquest sostenia la pregunta de per qué els Estats Units havien de
participar en una guerra que no sentien com a propia i només tenia consequencies
negatives per a la societat americana”. Tenint present els corrents de pensament que
afloraven en la societat nord-americana durant els anys de guerra i postguerra, es pot
afirmar que en cap cas s’apel-la dins el film al sentiment de rebuig que van encarnar
molts ciutadans. De fet, la cinta de Coppola aconsegueix crear un moén limitat a la regié
de Cambodja, on I’espectador perd el sentit de globalitat en la frondosa selva on es
troben els protagonistes. No hi ha comunicacié amb I’exterior ni informacions
provinents dels Estats Units. L’actitud dels personatges tampoc rema en aguesta
direccid. El sentiment que regna és la resignacio. No es plantegen perque els ha tocat
anar a la guerra, només saben que no hi volen estar. Es tracta més d’una reflexié
existencialista que no pas en contra de la politica i el govern del seu pais. Aquesta
hipotesi, per tant, no es déna per bona.

Per a tancar amb el tema de la versemblanca del film es comprova la seguent afirmacio:
“Dins els corrents de pensament de la societat americana posterior a la guerra, situem
Apocalypse Now en el corrent més critic amb la intervencié americana”. El film es troba
enmig de les dues ideologies més radicals sobre el conflicte. Aixo vol dir que la cinta no
se situa en I’afany propagandistic i I’enaltiment del nacionalisme perd tampoc es
classifica en una ideologia anti-politica americana amb intencié de condemnar
definitivament la seva conducta. Coppola fuig de buscar culpables, la seva historia va
molt més enlla. Posa en evidéncia tant els atacs salvatges de les tropes americanes com
el comportament dels cambodjans que en alguna ocasié recorda el canibalisme (escena
en que es troba I’aldea del general Kurtz). La pel-licula no veu la guerra com un
esdeveniment conjunt, al seu director tan sols li interessa el que passa als seus
protagonistes, que coneixen I’horror de la lluita, la mort, les frivolitats inimaginables i
el consum de I’anima dels soldats i civils que els toca viure-ho, siguin d’un color o d’un
altre. La divulgacio del llargmetratge no respon tant a la necessitat del seu director de
promoure el seu compromis social, sind que el seu discurs €s una excusa per a fer una
obra magistral quant a valors i emocions. De fet, ho va aconseguir, ja que encara avui es
coneix com un classic del cinema bel-lic. Exposats aquests arguments, tampoc es dona
per bona aquesta hipotesis.

Finalment, I’Gltima de les figuracions que es comprova és la segient: “El film de
Coppola esdevé una eina divulgativa i difusora de referéncia del que va ser la Guerra
del Vietnam”. En cap moment es pretén donar un sentit de totalitat de la guerra dins la
pel-licula. Es a dir, no es pot prendre com a explicaci6 cronologica del que va ser el
conflicte i per coneixer-lo sempre s’hauria de comptar amb altres materials documentals
de suport. No obstant aix0, tot el que mostra la producci6, després d’haver-ho
comprovat en diverses fonts de referéncia, es pot afirmar que és un intent de representar
la realitat i traslladar-la a la gran pantalla, amb tots els filtres que un rodatge d’aquestes
caracteristiques comporta (com per exemple I’extrapolacié del paisatge a un altre pais
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que fa d’escenari). El fet que el director comptés amb guionistes que havien estat
testimonis en primera persona del conflicte —com el corresponsal Michael Herr—ajuda a
determinar que, sempre que s’utilitzi aquest film per a mostrar alguns aspectes aillats de
la pugna —i no es pretengui explicar tota una guerra— es pot convertir en una eina
difusora de qualitat. Donem per bona, per tant, I’Gltima hipotesis de la nostra
investigacio.

Per a finalitzar les presents conclusions es remarquen algunes questions que s’han trobat
a faltar en el film analitzat i que formen part d’una proposta de millora d’aquest objecte
d’estudi. En primer lloc i d’acord amb I’opinié de I’escriptora Maria Teresa Largo
Alonso, existeix una impossibilitat historica dels EUA per a entendre el Tercer Mon. En
aquest sentit, no s’ha trobat reflectit el discurs vietnamita per enlloc. Es una pel-licula
que narra la historia d’uns nord-americans que s’enfronten a un nord-america que ha
embogit per culpa d’una guerra que han potenciat els nord-americans, perd que en
contraposicid succeeix en territori cambodja i en el marc d’una guerra civil en el pais
del Vietnam. Sembla gairebé obligatori que hi hagi d’aparéixer una veu autoctona en la
pel-licula, si més no, una aproximacié a I’altre bandol tant acarnissat. De fet, aquest
aspecte encara s’accentua més quan I’actor Martin Sheen arriba a I’illa on es troba el
general Kurtz i descobreix que tot un seguit de natius es troben a les ordres d’un nord-
america embogit, presentant els autoctons deshumanitzats, sense veu ni vot i totalment
transformats en sabdits del temut Kurtz.

Per altra banda i per a cloure definitivament aquesta proposta, es posa de relleu que
Apocalypse Now, aixi com el gran gruix d’obres dedicades a la guerra de Vietnam, sén
practicament facils de classificar en algun corrent de pensament. Aquestes conviccions,
ja siguin reaccionaries, progressistes, bel-ligerants o pacifistes, queden clarament
paleses en cada un dels films estudiats, i més encara en la cinta de Coppola, amb un
clam per la pau. Tanmateix, en cap moment es qliestiona quin és el paper que juguen els
Estats Units al mon, les relacions que mantenen amb les altres nacions i quin és
I’impacte de les seves accions en cultures totalment oposades a la de la superpotéencia.
Aquest fet, perd, no resulta un tema puntual i podriem, fins i tot, plantejar-lo a dia
d’avui i equiparar-lo amb els conflictes bél-lics que al segle xxi continuen originant-se i
les superpoténcies que segueixen regnant de manera global més enlla de les seves
fronteres.
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ANNEXOS

1. Poema The Hollow Man de T.S. Eliot

Mistah Kurtz—he dead.
A penny for the Old Guy

I

We are the hollow men

We are the stuffed men
Leaning together

Headpiece filled with straw. Alas!
Our dried voices, when

We whisper together

Are quiet and meaningless

As wind in dry grass

Or rats' feet over broken glass
In our dry cellar

Shape without form, shade without colour,
Paralysed force, gesture without motion;

Those who have crossed

With direct eyes, to death's other Kingdom
Remember us—if at all—not as lost
Violent souls, but only

As the hollow men

The stuffed men.

Il

Eyes | dare not meet in dreams
In death's dream kingdom
These do not appear:

There, the eyes are

Sunlight on a broken column
There, is a tree swinging

And voices are

In the wind's singing

More distant and more solemn
Than a fading star.

Let me be no nearer
In death's dream kingdom
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Let me also wear

Such deliberate disguises

Rat's coat, crowskin, crossed staves
In a field

Behaving as the wind behaves

No nearer—

Not that final meeting
In the twilight kingdom

1

This is the dead land

This is cactus land

Here the stone images

Are raised, here they receive

The supplication of a dead man's hand
Under the twinkle of a fading star.

Is it like this

In death's other kingdom
Waking alone

At the hour when we are
Trembling with tenderness
Lips that would kiss

Form prayers to broken stone.

v

The eyes are not here

There are no eyes here

In this valley of dying stars

In this hollow valley

This broken jaw of our lost kingdoms

In this last of meeting places

We grope together

And avoid speech

Gathered on this beach of the tumid river

Sightless, unless

The eyes reappear

As the perpetual star
Multifoliate rose

Of death's twilight kingdom
The hope only

Of empty men.



\

Here we go round the prickly pear
Prickly pear prickly pear

Here we go round the prickly pear
At five o'clock in the morning.

Between the idea

And the reality

Between the motion
And the act

Falls the Shadow

For Thine is the Kingdom

Between the conception
And the creation
Between the emotion
And the response

Falls the Shadow

Life is very long

Between the desire

And the spasm

Between the potency
And the existence
Between the essence
And the descent

Falls the Shadow

For Thine is the Kingdom

For Thine is
Life is
For Thine is the

This is the way the world ends
This is the way the world ends
This is the way the world ends
Not with a bang but a whimper



2. El corazdn de las tinieblas. Joseph Conrad (Ressenya d’elaboracio
propia)

Titulo: El corazon de las tinieblas
Autor: Joseph Conrad
Editorial: ABC, SL

Publicacion: 32 edicion, afio 2004, L’Hospitalet de Llobregat, Barcelona

Una rebelde locura

Lograr describir un conflicto colonial en una sola palabra no debi6 ser facil para Joseph
Conrad. Menos debi6 serlo tratandose del Congo colonizado por el rey Leopoldo Il de
Bélgica de principios del siglo XX. Sin embargo, el autor de esta narracion
autobiografica pensé que nada podia tener méas fuerza que una sola palabra pronunciada
por un hombre al que la devastada selva habia transformado por completo. “El horror”,
dijo Kurtz. Tal es el componente onirico que tifie la mayor parte de las escenas descritas
por el ficticio marinero Marlow, gue la verbalizacion de dicha idea es una aclamacion a
la realidad; nada mas auténtico que las ultimas palabras que el protagonista de la
historia pronuncia en su lecho de muerte.

El corazon de las tinieblas es la obra de referencia sobre los horrores que la civilizacion
ha perpetrado en los territorios colonizados a lo largo del tiempo. Tanto es asi que la
pronunciacion del epigrafe “el horror” ha servido de inspiracion en muchas otras
representaciones artisticas de la guerra y el colonialismo, todas ellas posteriores a la
publicacion de este libro (la primera edicion fue impresa el afio 1902). La més conocida
de ellas, la pelicula Apocalypse Now de Francis Ford Coppola, traslada la experiencia de
Conrad casi un siglo después al conflicto bélico de la Guerra del Vietnam (1959-1975).

Joseph Conrad inici6 un viaje de seis meses por el corazén de Africa en el que pudo
conocer de primera mano la realidad de un paisaje salvaje en manos de unos civiles
desenfrenados. En su narracion de los hechos se sirve de un personaje ficticio llamado
Marlow que relata en primera persona su propia experiencia, adentrandonos en los
detalles que percibieron unos ojos tan curiosos al principio de la andanza como
horrorizados en la conclusion de la misma.

Lo que empuja al marinero Marlow a elegir este destino es la curiosidad que le despierta
un lugar indefinido en el mapa, asi que recurre a todos los medios que estan a su alcance
para poder ser destinado a dicha tierra. En 1890, que es cuando nuestro autor realiza su
viaje y en pleno auge de las explotaciones de marfil en la zona africana, Marlow accede
a formar parte de una tripulacién cuyo Unico objetivo sera el comercio de esta materia
prima. Esto no har& que el marinero olvide que el motivo de su viaje es conocer este
misterioso mundo, pero si que le adjudicard unos comparfieros de viaje con unas
intenciones muy dispares a las suyas. Marlow tendrd que convivir con la codicia y el
afan -tal y como describe el propio Conrad- por “arrancar a cualquier precio los tesoros
de las entrafas de la tierra”.
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La ilusion del joven marinero por acercarse a esa supuesta maravillosa tierra recibira
pronto una respuesta mordaz. Se encontrard inmerso en un mundo que le recordara al
mismo infierno y conocerd por su propio pie los extremos a los que puede llegar la
naturaleza humana cuando la razon y la esperanza abandonan cualquier cuerpo terrenal.
La convivencia con la muerte serd la primera proposicion que le hara la espesa jungla,
para, seguidamente, mostrarle el corrompido entramado que dirige la comercializacion
del marfil que aguarda la himeda tierra congolesa. Y como hilo conductor de la historia,
emerge la figura del capitdn Kurtz, un alma tan violada por los horrores de la guerra
como la misma selva africana.

Desde que el marinero Marlow es puesto en conocimiento de la existencia de Kurtz, su
Unico objetivo sera encontrarle para hablar con él. A medida que iran pasando los dias,
los rumores acerca de este misterioso personaje se irdn volviendo méas controvertidos.
La atraccion casi obsesiva del protagonista por encontrarle serd, al fin, la Unica
esperanza del marinero de entender qué sucede a su alrededor. Llegados a este punto, el
peregrino solo quiere entender, de hecho necesita hacerlo. Montado en su barco de
vapor y con una embarcacion en la que conviven colonizadores y nativos salvajes,
zarparan rio arriba en busca del ‘loco’ de Kurtz.

Al fin Marlow le encontrard. El misterioso personaje le hara comprender como dentro
de cualquier ser con principios puede marchitarse la fe en la humanidad y como puede
esto acabar transformandose en locura. Una rebelde locura. Lejos de dar por concluido
su viaje con la muerte de Kurtz, el protagonista de la historia comprueba en sus propias
carnes como el viaje cambia al viajero. Marlow sera incapaz de no sentirse ofendido con
las ultrajantes ostentaciones de los demas comerciantes una vez vuelva a la estacion.
Estara atormentado, pero habra tenido la oportunidad de saber que él no es como la
mayoria de los que le rodean, que él es capaz de quedarse helado frente al
descubrimiento de la gran humanidad que posee ese grupo de hombres negros.

Desconozco la intencién del autor en escribir las lineas con las que concluyo este relato,
pero Joseph Conrad parecié dejar en boca de su aventurado marinero la esencia de un
viaje. “No me gusta trabajar, pero si me gusta lo que hay en el trabajo: la posibilidad de
hallarse a uno mismo”, reflexionaba Marlow en un momento de la historia. Conrad
encontré el horror en el Congo, pero también su amor por la lectura, la bondad en
corazones desolados y la necesidad de contar todo lo que habia visto y sentido. El
resultado de este hallazgo es El corazon de las tinieblas.
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3. Discurs Lyndon B. Johnson, 7 d’abril de 1965. “Peace without
conquest”

(Traduit de I'anglés)

Aquesta nit els estatunidencs i els asiatics estan morint per un mén en el que cada poble pot
escollir el seu propi cami cap al canvi.

Aquest és el principi pel qual els nostres avantpassats van lluitar a les valls de Pennsylvania i
pel qual els nostres fills barallen aguesta nit en les salvatges selves del Vietnam.

Vietnam és molt lluny d’aquet campus tranquil. Nosaltres no tenim cap territori alla ni en
busquem cap. La guerra és bruta, brutal i dificil. Prop de 400 joves nascuts a América, una terra
que s’'omple d’oportunitats i de promeses, han acabat les seves vides sobre el terra fumejant
de Vietnam.

Per qué hem de recérrer aquest dolorés cami? Per quée aquesta nacio ha d’arriscar el seu
interés i el seu poder pel bé d’un poble tan llunya?

Lluitem per qué s’ha de lluitar si volem viure en un moén on cada pais pugui donar forma al seu
propi desti, i només en aquest mon la nostra propia llibertat estara segura. Aquest tipus de
mon mai sera construit a través de les bombes o les bales. No obstant, les debilitats de I’'home
son tals que la forga socint a de precedir a larad i la perdua de la guerra, les obres de pau.

Desitjariem que no fos aixi, perd hem de tractar el mén tal i com és, si volem que alguna
vegada sigui com nosaltres volem.

El mon tal i com és a Asia no és un lloc seré i tranquil. La primera realitat és que Vietnam del
Nort ha atacat a la nacié independent de Vietnam del Sur i el seu objectiu és la conquesta
total.

Per suposat, alguns dels habitants del Vietnam del Sud estan participant en I'atac al seu propi
govern. Pero els homes i materials formats, les ordres i les armes estan fluint constantment de
nort a sud.

El nostre suport és el batec del cor de la guerra.

| és una guerra de brutalitat sense precedents. Agricultors simples son els objectius
d’assessinats i segrestos. Dones i nens sén estrangulats per la nit degut a que els seus homes
son lleials al govern. | els civils indefensos estan devastats pels atacs furtius. Redades a gran
escala es duen a terme en pobles i també els atacs terroristes al cor de les ciutats. La
naturalesa confusa d’aquest conflicte no pot ocultar el fet que és la cara nova d’un vell enemic.

Aquesta guerra i tota Asia és una altra realitat: la sombra profunda de la China comunista. Els
governants de Hanoi estan urgits per Pekin. Aquest és un régim que ha destruit la llibertat del
Tibet, que ha atacat a la india i ha estat condemnat per les Nacions Unides per a la agressio a
Corea. Es una naci6 que esta ajudant a les forces de la violéncia en casi tots els continents.
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Per qué son aquestes realitats la nostra preocupacié? Per qué estem a Vietnam del Sud? Estem
alla per gque tenim una promesa per cumplir. Des de 1954 tots els presidents dels EEUU han
ofert el seu suport al poble de Vietnam del Sud. Hem ajudat a construir, hem ajudat a
defensar. Aixi, durant molts anys, hem fet un compromis nacional per ajudat a Vietnam del
Sud a defensar la seva independeéncia. | tinc la intencié de mantenir aquella promesa.
Deshonrar aquesta promesa, abandonar aquest pais petit i valent dels seus enemics, seria un
mal imperdonable.

També estem alla per a enfortir I'ordre mundial. En tot el mén, des de Berlin a Tailandia sén les
persones el benestar del qual descansa en part en la creencia de que poden comptar amb
nosaltres si sén atacats. També estem alla per qué hi ha grans participacions a la balanca. Que
ningu pensi que retirar-se de Vietnam posaria fi al conflicte. La batalla seria renovada en un
pais i després en un altre. La nostra llico és que la fam d’agressié mai esta satisfeta. Retirar-se
d’un camp de batalla significa tan sols preparar-se per a la proxima. S’ha de dir que en el sud-
est asiatic i com vam fer a Europa, hem de ser fidels a les paraules de la Biblia: “Fins aqui
arribaras, perdo no més enlla”.

Hi ha qui diu que tot el nostre esforg sera en va, que el poder de China és tal que dominara tot
el sud-est asiatic. Hi ha qui es pregunta per que tenim responsabilitat alla. La tenim alla per la
mateixa rao per la que la tenim en defensa d’Europa. La Segona Guerra Mundial es va lluitar a
Europa i Asia, i quan va acabar ens vam trobar en una continua responsabilitat de la defensa
de la llibertat.

El nostre objectiu és la independéencia de Vietnam del Sud, i la seva llibertat dels atacs. No
volem res per a nosaltres mateixos, nomeés que al poble de Vietnam de Sud se li permeti
orientar el seu propi pais, el seu propi cami. Farem tot el necessari per a aconseguir el nostre
objectiu.

En els Gltims mesos els atacs a Vietnam del Sud s’han intensificat. Per tant, es va fer necessari
que augmentéssim la nostra resposta quant a atacs aeris. Aixo0 es tracta d’un canvi que el
nostre proposit requereix. Aixd ho fem amb la fi de frenar I'agressid. Fem aix0 per a aumentar
la confianga de la valenta Vietnam del Sud que ha suportat valentment la batalla brutal durant
tants anys. | ho fem per a convencer als liders de Vietnam del Nord i tots els que busquen
compartir la seva conquesta d’un fet simple:

No serem derrotats.
No ens cansarem.
No ens retirarem, de manera oberta o sota un acord sense sentit.

Sabem que els atacs aeris per si sols no aconseguiran tots aquests objectius, pero és el nostre
millor judici i una part necessaria del cami més segur cap a la pau. Esperem que la pau arribi
rapidament. Per0 aix0 esta en mans d’altres. | hem d’estar preparats per a un llarg conflicte.
Requerira paciéncia, aixi com valentia, la voluntat de suportar i resistir.

M’agradaria que fos possible convéncer als demés amb les paraules del que ara veiem en la
necessitat de dir amb les armes i els avions: la hostilitat armada és inatil. Els nostres recursos
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son I'alturai el desafiament. Per qué lluitem per a valors i lluitem per a principis, en lloc de
territoris o colonies, la nostra paciéncia, la nostra determinacio és interminable....

4. Discurs Richard Nixon, 3 de novembre de 1969 “Silent Majority”
(Traduit de I'anglés)
Bona nit, compatriotes americans,

Aquesta nit vull parlar amb vosaltres sobre un tema de profunda precoupacio per a tots els
estatunidencs i per a moltes persones de tot el moén: la Guerra del Vietnam.

Crec que una de les raons de la profunda divisio sobre el Vietnam és que molts americans han
perdut la confianca en el que el seu Govern els ha dit sobre la nostra politica. El poble
estatunidenc no pot i no ha de ser convidad a donar suport a una politica sense saber la veritat
sobre aquesta politica.

Aquesta nit, per tant, m’agradaria respondre a algunes de les preguntes que se que sén a la
ment de molts dels que m’escolten. Posem-nos a entendre que la pregunta és si els americans
estan a favor de la pau o en contra d’ella. La gliestié que es planteja no és si la guerra és de
Johnson o és de Nixon. La gran pregunta és: com podem guanyar la pau els Estats Units?

En el moment en que vam llancar la nostra recerca per la pau vaig recongéixer que no podia
tenir fi la guerra per mitja de la negociacio. Jo, per tant, vull posar en practica un altre pla per a
portar la pau, independentment del que passi en la negociacid. Esta en consonancia amb un
canvi important en la politica exterior dels EEUU, que vaig descriure en la meva conferéncia de
premsa a Guam el 25 de juluol. Alla vaig dir tres principis com a directrius per a la politica
estatunidenca cap a Asia:

- Enprimer lloc, els EEUU mantindran la totalitat dels seus compromisos en virtut de
tractats.

- Ensegon lloc, proporcionarem un escut si una potencia nuclear amenaca la llibertat
d’una nacio aliada amb nosaltres o d’'una nacié la superviéncia del qual es considera
vital per a la nostra seguretat.

- Entercer lloc, en els casos d’altres tipus d’agressio, que proporcionara assiténcia
militar i econdmica quan aixi ho solicitin, d’acord amb els nostres compromismos en
virtut de tractats.

Després d’anunciar aquesta politica, em vaig trobar amb qué els dirigents de les Filipines,

Tailandia, Vietnam, Corea del Sud i altres nacions que es veurien amenagades per I'agressio
comunista, van donar la benvinguda a la nova direccié de politica exterior estatunidenca.

El pla de vietnamitzaci6 es va llancar després del secretari Laird a Vietnam al marg. Al juliol, la
meva visita al Vietnam, vaig canviar les ordres generals. En virtut dels nous objectius, la missio
principal de les nostres tropes és permetre a les forces de Vietnam del Sud assumir la plena
responsabilitat per la seva seguretat.

Les nostres operacions aéreas s’han reduit més del 20%. | ara hem compencat a veure els
resultats d’aquest canvi des de fa temps en la politica dels EEUU al Vietnam.
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Permetin-me ara referir-me al nostre programa de futur. Hem adoptat un pla que hem
elaborat amb la col-laboracio dels vietnamites per la retirada completa de totes les forces
terrestres de combat dels EEUU i la seva substitucid per forces de Vietnam del Sud. Aquesta
retirada es fara de la forca i no de la debilitat. Mentre les forces del Vietnam del Sud es fan
fortes, la tasa de retirada estatunidenca pot arribar a ser major.

Aixi, aguesta nit, a vostes, la gran majoria silenciosa dels meus conciutadans, els demano el
seu suport.

Em vaig comprometre en la meva campanya per a la presidencia posar fin a la guerra d’'una
manera gue poguéssim tenir pau. He iniciat un pla d’acci6é que ens permeti mantenir aquesta
promesa.

Unim-nos per la pau. També hem d’estar units en contra de la derrota. Perqué hem d’entendre
que Vietnam del Nort no pot derrotar o humiliar als Estats Units. Només els mateixos
estatunidencs poden fer aixo.

Fa 50 anys, en aquesta sala i en aquest mateix escriptori, el president Woodrow Wilson va
pronunicar paraules que van captar la imaginacié del mon cansat de la guerra. Ell va dir: “Aix0
és la guerra per a posar fi a la guerra”. Aquesta nit no diré que la guerra del Vietnam és la
guerra per acabar amb les guerres. Pero si diré aix0: he iniciat un pla que acabara aquesta
guerra d’una manera que ens apropara a la gran meta que Wilson i tots els presidents dels
Estats Units ens hem proposat: I'objectiu d’una pau justa i de llarga durada.

5. Discurs Gerald Ford, 16 de novembre de 1974. “Clemency for
Vietnam Era Draft Evaders”

(Traduit de I'anglés)
Bon dia:

En la meva primera setmana com a president, vaig preguntar a la Fiscalia General i el Secretari
de Defensa per informar-me, després de consultar amb altres funcionaris guvernamentals i
ciutadans particulars interessats, sobre la situacid dels joves estatunidencs que han estat
condemnats, acusats, perseguits o encara s’estan buscat com profugs o desertors militars.

El 19 d’agost, en la convencid nacional de Veterans de Guerres Extrangeres a la ciutat de
Chicago, vaig anuncar la meva intencié de donar a aquests joves I'oportunitat de guanyar la
seva tornada al corrent principal de la societat estatunidenca per a que s’hi quedin, si aixi ho
desitgen i contribuir a la construcci6 i la millora del nostre pais i del mén.

Faig fer-ho per la senzilla rad que, per els combatents estatunidencs, la llarga divisiva guerra de
Vietnam va acabar fa més d’un any, i jo ara estic decidit a curar les ferides de la nacié.

Vaig prometre posar el pes de la meva presidéncia a la balanca de la justicia en el lloc de la
clemencia i misericordia, pero també vaig prometre treballar dins del sistema existent de dret
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civil i militar i els precedents establerts pels meus predecessors que es van enfrontar en
situacions similars de postguerra, entre ells els presidents Lincoln i Truman.

L’objectiu de fer les sancions futures s’ajusten a la gravetat de I'ofensa de cada individu i de la
mitigacio de la pena ja imposada en un esperit d’equitat ha resultat ser un assumpte
simament dificil i molt complicat, encara més dificil del que pensava que seria. Pero les
agencies del govern de que es tracti i dels meus propis empleats han treballat amb mi, amb la
fi de desenvolupar procediments justos i ordenats.

No vull retrassar un dia més la resolucio6 dels dilemes del passat, per a que tots poguem anar
als problemes crucials de I'actualitat. Per tant, el programa preveu la disposicié administrativa
dels casos de profugs i desertors militars encara no condemnats o castigats. En tals casos, es
requeriran 24 mesos de servei alternatiu, que pot ser reduit per circumstancies atenuants.

El programa també s’ocupa dels casos ja condemnats per un tribunal civil o militar. Per a
aquest ultim, estic establint un comité de revisio de cleméncia per nou distingits estatunidencs
el deure del qual sera ajudar-los a garantir el perd6 del Govern. El programa vol la reconciliacio
de tot el nostre poble i la restauracié de la unitat essencial dels estatunidencs en el que les
diferéncies d’opini6 honestes no descendeixin a la discordia enotjada i problemes mutus.

La meva sincera esperanca és que sigui aguest un pas constructiu cap a una apreciacio meés
tranquila dels nostres drets i responsabilitats individuals del nostre proposit comd com a nacié
el futur del qual sempre és més important que el del seu passat.

Moltes gracies.
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6. Entrevista Gloria Baena

Gloria Baena, Master de Investigacion en Periodismo (UAB). Licenciada en
Comunicacion Audiovisual por la Universidad Autonoma de Barcelona. Doctoranda del
Programa de Periodismo y Ciencias de la Comunicacion de la UAB. Coordinadora
Académica del Méster Internacional de Comunicacion y Educacion.

El cinema historic i bel-lic ha de ser una eina documental o pot permetre’s la
llicéncia de fer ficcio sense limits?

Jo penso que el cinema ha de tenir molt clar si és documental o si és ficcio. En el cas
d’Apocalypse Now que té una part documental molt important encara que sigui una
ficcid, has de ser fidel al que has de mostrar. Si la teva idea és fer ficcio pots fer el que
vulguis, com és el cas de les pel-licules del Chuck Norris o del Rambo. Pero si el que
vols és mostrar la realitat necessites una certa base documental perque sino estas fent
una pseudo-ficcié o un mokumentary, que és una altra cosa. Tot depén de la idea que
tingui el Coppola.

En la meva opinio ell volia mostrar la realitat sempre amb una historia ficcionada.
L’atmosfera és densa i sembla Vietnam pergué la historia que hi ha no ho és.

Hi ha una frontera entre la realitat i la ficcid i en aquest cas les pel-licules sobre la
guerra del Vietnam expliquen al mén com va ser aquest conflicte. Creus que aixo
pot arribar a enganyar a I’espectador?

Es que en general pensem que I’espectador és més ‘tonto’ del qué realment és. Si que se
sap quan es tracta d’un documental, perque hi ha una veu en off que t’explica i hi ha
imatges reals. També sap que és una ficcid i I’espectador mitja no va al cineama a veure
un documental, si que hi ha consciéncia que és una pel-licula de ficcio.

En el cas d’Apocalypse Now, ni es va gravar al lloc dels fets, ni els personatges son els
reals, etc.

Fins que va fer aquest film, Francis Ford Coppola no s’havia decantat mai per un
cinema historic i bél-lic.

Es cert, és un tema puntual a la seva carrera. EI que sempre ha caracteritzat el director,
per aixo, és la critica a la societat americana. En el fons és una critica a la societat
americana. Hi havia hagut molta producci6 que mitificava els herois de guerra, com El
Cazador (1978) o Boinas Verdes (1968) i si que és cert que Apocalypse Now trenca
amb aquesta tendencia. Pero és un autor que no €és recurrent amb aquest tipus de cinema
bél-lic. Es més recurrent en la critica social, en aquest cas en la critica social americana i
penso que per aixo li va bé el tema.
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Sembla que el director tenia molt a dir sobre el tema, perqué vuit anys després va
estrenar Jardines de Piedra.

Si, pero no tenen res a veure. La guerra del Vietnam a Jardines de Piedra és només una
excusa per explicar una altra historia. De fet, la trama no succeix a la selva sino a la
reraguardia, i en cap cas es pretén explicar com va ser la guerra o crear cap consciéncia
social.

Personalment, hi ha alguna altra pel-licula que parli d’aquesta guerra que et cridi
I’atenci6 especialment?

A mi m’agrada molt El Cazador, de Cimino. Pero no crec que sigui un referent com a
eina documental, perque és molt introspectiva. Sincerament, si hagués de dir-te una
pel-licula que es pogués considerar una bona eina documenal per a explicar la guerra em
decantaria per Apocalypse Now, perque és grandiloglient, mostra molt ferotjament el
que va ser. Tenim moltissimes produccions de la 12 i la 22 Guerra Mundial pero crec que
aquesta és un referent especific del Vietnam.

Precissament El Cazador ha esat molts cops catalogada com una pel-licula feixista
qgue només donava a conéixer la vesant americana. Perqué es contempla tant poc la
versio vietnamita o oriental?

Jo crec que forma part de la idiosincracia del america i la seva doble moral. Van estar
15 anys en una guerra que no volien, que pensaven que guanyarien en dos anys i se’ls
va complicar. A més a més, la gent que hi anava a aquesta guerra no és I’america mitja,
sind que era un col-lectiu molt especific: els afroamericans, els llatins, els “americans de
segona’ i suposo que no volen mostrar aixd. Ho volen amagar. Ensenyar-ho seria
acceptar una critica social que no els interessa.

Per alta banda, el cinema vietnamita no arriba. Tenen molt poca produccié de cinema i
no arriben mai, la seva indudstria és més de Bolliwood i aqui no arriba per una questid
monetaria.

I a I’altra cara de la moneda de El Cazador tenim Platoon (1986)

Es totalment el contrari. La versié d’Oliver Stone sobre la guerra neix de la voluntat de
mostar la cara dolenta dels soldats americnas. Relament, com en totes les guerres,
apostaria per que la realitat balla entre les dues produccions, la de Cimino i la de Stone.

Suposo que és un debat etern, si nosaltres podem prendre a Coppola com una font
documental...

Jo crec que nosaltres la podem fer servir a I’aula sempre i quan s’expliqui a I’alumne el
qué s’ha de trobar. Tu no pots explicar la guerra només amb Apocalypse Now, pero
tampoc ho pots fer amb Platoon, perqué son dues versions molt diferents. Les pots
utilitzar, pero, per a mostrar diferents coses. Com s’atacava, on s’amagava cada bandol,
com s’utilitzava la selva, com es comportava el Vietcong i fins i tot quines

81



consequencies psicologiques deixa un conflicte armat. Podriem seleccionar parts de
totes les pel-licules que tracten el tema i elaborar un perfil de com va ser aquesta guerra.

Tot i aixo, en la cultura occidental tot el que coneixem sobre aquest conflicte és a
través del cinema. M’agradaria reflexionar sobre la forca americana en aquest
aspecte de fer creure una consciencia que no s’ajusta a la realitat.

Tens molta rao, i sobretot en el tema que hem parlat abans, el del tipus de soldats que
anaven a lluitar al Vietham. A Ameérica no li agrada mostrar que tansols hi van anar les
minories etniques, i van morir molt pocs blancs, cosa que trobaras en molt poques
pel-licules. Es troba a compte gotes en films com Forest Gump (1994) o Nacido el
cuatro de julio (1989) que és la versio d’un america tipic que havia d’acudir a la guerra i
torna a casa amb cadira de rodes.

Un dels guionistes de la pel-licula és Michael Herr, que va ser corresponsal a
Vietnam. Es una practia habitual incorporar en el disseny d’un film personatges
implicats?

Hauria de ser-ho. Al final, no pots agafar només fonts documentals especifiques. La
persona que ha estat alla sap del tema i aix0 és una funcié molt bona. Les pel-licules que
I’espectador rep com més verosimils és perque tenen darrera un guionista que hi ha
viscut en primera persona. En el cas d’ Apocalyspe Now el personatge del periodista esta
molt viu, I’obervacid del protagonista, els ulls que ho volen explicar tot per a després
transmetre-ho, etc. Crec que aquesta €s la grandesa de la pel-licula.
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