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Art i Politica: El cinema com a fabrica d’ideologies

La Guerra Freda va ser una batalla entre els dos blocs antagonics que es va produir a molts
nivells, politic, economic, militar, perd un dels principals objectius va ser aconseguir una
hegemonia cultural. Dins d’aquest conflicte, el cinema com a generador d’identitats
col-lectives va jugar un paper fonamental. La finalitat d’aquest treball és analitzar les relacions
entre I'art i la politica, concretament dins del periode que va de 1948 fins a 1968 durant la

guerra freda.

Paraules clau: Guerra Freda, cinema, cultura, politica, imatge, hegemonia.

The Cold War was a battle among the two antagonistic blocs that produced at a lot of levels,
politician, economic, military, but one of the principal aims was to achieve a cultural
hegemony. In this conflict, the cinema as a generator of collective identities played a
fundamental paper. The purpose of this work is to analyse the relations among the art and the

politician, concretely in the period that goes of 1948 until 1968 during the cold war.
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1. Marc Teoric

La finalitat d’aquest treball és analitzar les relacions entre I'art i la politica, concretament dins
del periode que va de 1948 a 1968 durant la Guerra Freda. Sent I'objecte principal d’estudi el
cinema nord-america i la seva maquinaria propagandistica anticomunista per crear estereotips
sobre I'enemic extern i la dissidéncia interna, aixi com també, per seduir la ciutadania i I'opinié
publica d’aquest bandol, tot i que també per la resta de paisos aliats o satél-lits. Una lluita per
mantenir el seu model d’ordre social i convéencer sobre les bondats del seu estil de vida
enfront del gran altre que era la URSS, com a estendard del comunisme internacional. Aquest
treball per tant, analitzara els grans missatges que es van transmetre en les pel-licules a Estats
Units durant 'anomenada etapa del conflicte i fara un breu repas per situar la filmografia en el
seu context historic. Es tracta d’un treball eminentment teoric, de reflexié, que neix del neguit
de l'autor sobre les concepcions culturals dominants establertes en les nostres societats. |
també, sota la sospita de la importancia que té el cinema com a instrument per la construccié
de realitats posteriors, a traves de la construcci6 de mites, imaginaris, pautes de
comportament i pulsions. El contingut clarament oniric que impregna els fotogrames i les idees
alliberades inconscientment amb ells o com es fa servir com a eina de manipulacié de les
masses. S’ha parlat abastament de la Guerra Freda, pero potser no s’ha fet prou incis en la
importancia que va tenir la cultura al voltant del conflicte, d’aixo i d’altres gliestions com la
connexié entre I'inconscient i la creacié de I'art és el que es tracta en aquest treball.

La batalla entre els dos blocs antagonics es va produir a molts nivells, politic, economic,
cientific i militar, pero un dels principals objectius va ser aconseguir una hegemonia cultural.
Era una guerra no només ideologica siné també una guerra de poder (Lozano, 2007). Dins
d’aquesta, el cinema com a generador d’identitats col-lectives, va jugar un paper fonamental.
També va tenir especial transcendéencia a I’'hora d’enfortir les files propies sobre la superioritat
moral del seu model politic, mentre es va produir un intent per tal de convéncer de les

|ll

perillositats de I'enemic i del seu mode de vida pels interessos dels ciutadans del “mon lliure”
Algunes teories sostenen que I’home és fonamentalment un productor de simbols i estableix la
pervivencia d’aquests simbols a la ment de les persones sota la forma d’estructures
atemporals, és a dir, dels arquetips que conformen I'inconscient col-lectiu (Jung, 1964).
D’altres en una direccid similar sostenen que si la ideologia esta lligada basicament a la
representacié com a sistema de representacions (imatges, mites, idees, conceptes) que
existeixen i compleixen un paper en una societat concreta (Althusser, 1974). El cinema conté

en si mateix una finalitat ideologica, sigui quin sigui el génere cinematografic. Les imatges no

son innocents, tota pel-licula influeix en la manera en queé I'individu percep les coses, i per tant,



afecta en la concepcidé que té de si mateix i del mén que I'envolta, donat que crea habits,
normes de comportament, mentalitats, formes de vida i mites. En definitiva imatges que
constitueixen la ideologia (Camarero, 2002).

Segons les teories d’Althusser i també les de Bordieu, i portant-ho a la practica, si analitzem tot
el conjunt de discursos que amaguen continguts ideologics sense identificar-se de manera
explicita amb cap doctrina, i s’aplica a la produccid social de discursos, el cinema n’és un d’ells
(Barthes, 1957). L’analisi dels discursos a Europa neix a través de les aportacions de la
ideologia i la semiologia. Althusser per tant va obrir una via on fa sortir la teoria marxista de la
preponderancia de les infraestructures per desplacar la reflexié cap a I'analisi del contingut
ideologic dels missatges socials (Imbert, 1997). Aixi sorgeix la idea de que la imatge és una
reconstruccié que no té com a finalitat allo real, ja que no és una reproduccid, no intenta
imitar el rostre concret de I'objecte inicial, i per tant, és un simulacre, és a dir una manipulacié
(Barthes, 1964).

Segons Barthes es poden distingir tres nivells de missatge: el linglistic (descriptiu) que
s’articula en denotacié i connotacid; el nivell merament iconic, constitutiu d’una serie de
signes discontinus; i el nivell de I'articulacié entre significat i significant, productor de sentit,
fortament codificat, lloc de la ideologia (Barthes, 1964). Aquesta teoria obre per tant un debat
sobre missatge literal i simbolic, aportant que la ideologia potser no és tant una imposicié de
continguts visibles en termes politics sind més aviat un procés invisible de imposicié del poder
(Imbert, 2002).

Alguns autors mantenen que si parlem de cinema, és sense cap mena de dubtes, de tots els
discursos socials, juntament amb la televisié, el que millor recull I'imaginari col-lectiu, el

condensa, li déna forma narrativa i I'inscriu en la cultura quotidiana (Imbert, 2002).

Ara bé, la idea sobre la qual és fonamentara aquest treball sera sobre la base teorica de la
imatge. Segons la major part de les teories que envolten I'estudi de la imatge, “/’origen de tota
imatge és la realitat. Essent la seleccié de la realitat el primer dels tres fets especifics de la
naturalesa iconica, passant aquesta pel procés responsable de la seleccié de la imatge, el
procés de la percepcio, i juntament amb aquesta, el procés representatiu, formen el cos
conceptual de la teoria de la imatge” (Villafafie, 1985: 30).

Tot i la dificultat d’analitzar el cinema a través de la teoria de la imatge donada la freqiient
parcialitat explicativa de moltes de les anomenades teories perceptives (de la percepcid),
podem distingir un elevat nombre de teories dins la disciplina. D’'una banda, la Gestalt,
probablement la més antiga i amb més lleis i preceptes, es podria definir com “una agrupacio

d’estimuls que no es fruit de I'atzar” no obeeix a quelcom relacionat amb els objectes sind més



aviat amb I'observador (Villafafie, 1992: 57-65). Destaquen els termes de “camp”,
“isomorfisme” i pregnancia”. D’altra banda trobem teories com la psicofisica de la percepcio,
on es sosté que hi ha una relacié entre les variables de I'estimulacid i les de la percepcié

(Gibson, 1974). O d’altres com la teoria neurofisiologica que intenta explicar la percepcié a

partir d’allo conegut a nivell de retina y cervell, sense contemplar I'existéncia de generadors de
configuracions visuals. No obstant aquest treball d’estudi es basara d’una banda en la visid
psicoanalitica, on les aportacions d’autors com Freud, Jung, Lacan, Rosolato o Ehrenzweig
donen forma a una teoria sobre la imatge a través del subconscient de I'individu. Possiblement
la més desenvolupada de les idees al voltant d’aquesta teoria pertany a Anton Ehrenzweig,
“gue estableix que existeixen dues tipologies de percepcid, la superficial, que es basa en una
tendeéncia articulant i la profunda amb una tendencia poc articulada” (Villafafie, 1992: 74).
Aquest darrer tipus de percepcié es produeix al ser estimulats els estrats més profunds de la
ment, trobant-se a més paralitzades funcions superficials. També aplicant les seves teories de
la percepcié a I'art parla de dues visions antagoniques; “I’analitica i la sincrética” (Villafafie,
1992: 74). Defineix “I’analitica com una forma de percepcio diferenciadora, que fragmenta
I'objecte o la realitat en els diferents components que la formen. A I'altra banda es troba el
sincretisme, que el defineix com la captacié comprensiva i precisa d’un tot, els elements dels
quals son variables i intercanviables. Segons I'autor dins I'art existeix una estructura profunda
que nomes es pot percebre mitjancant una visio sincretica o inconscient” (Villafafie, 1992: 74).

| es basara d’altra banda en les teories de la socialitzacié primaria i secundaria dels individus.
Etapes on les persones interactuen amb el seu entorn de manera capital, entenem que a partir
d’aquesta socialitzacid i a través del cinema, aquest pot tenir certa ascendéncia sobre les
persones i els seus habits de conducta (Arango, 2001). La cultura es un emissor de missatges
sota el que estem exposats tota la vida, i per tant sempre hi ha la possibilitat d’estar aprenent
de manera inconscient continguts amb una clara tendéncia ideologica, com en el cas de les
pel-licules (Pardo, 2001).

La pregunta d’investigacid és la segilient; Podem afirmar que el cinema com a eina ideologica
dins de tota la manipulacié cultural existent en el terreny de la guerra psicologica, o del “soft
power” va ser decisiva en la resolucid del conflicte de la Guerra Freda?

La hipotesi que es planteja és: El cinema com a seqliéncia d’imatges constitueix un conjunt
amb significacio, que va influir en la percepcio que es tenia sobre la Unio Soviética i sobre el

comunisme internacional a través del qual les pel-licules nord-americanes projectaven

mitjangant estereotips i propaganda anticomunista.



2. Context de la Guerra Freda

Enmig d’un clima enrarit i cada cop més ple de desconfiances cap a la Unid Soviética, des de les
acaballes de la Segona Guerra Mundial, aixi es trobaven els paisos que havien sigut els seus
aliats durant el conflicte. D’altra banda a Europa es respirava un aire de certa esperanca pels
possibles aires de canvi que podrien sorgir a molts paisos un cop finalitzada la guerra que tant
va devastar-ho tot. Just en aquells moments va néixer la popular expressié que donaria nom al
conflicte. Tot i les discussions de diversos historiadors a I'hora d’adjudicar I'autoria del
concepte, sembla que la versi6 més ampliament acceptada es la seglient; El primer cop que
s’utilitza el terme de “Guerra Freda” ho fa el periodista Herbert B. Sope amb motiu de la
realitzacié del discurs per al senador nord-america Barnard Baruch. Més tard seria divulgat pel
també periodista i analista politic Walter Lippmann en la seva obra The Cold War 'any 1947. El
terme pretenia exemplificar la diferéncia respecte altres tipologies de conflicte tradicional. Es
tractava d’una guerra més discreta, silenciosa, on mai es va produir un enfrontament directe
entre els dos blocs ideologicament oposats en territori propi de cap dels dos. No obstant si que
es van produir topades, enfrontaments de paisos aliats en enclavaments d’aquests tercers
actors. S’enfrontaven el model del socialisme d’estat timonejat per la URSS, i el seu enemic
antagonic el capitalisme encapcalat pels Estats Units. Perd convé recordar quines
circumstancies acompanyarien aquests primers anys posteriors a la fi del major conflicte viscut
al moén fins aquells moments. Trobem la Guerra Civil a Grécia amb la primera insurreccié
comunista després de 1945 contra conservadors monarquics, amb la corresponent por de
I"'administracié del moment als Estats Units a que el fenomen s’estengués cap a paisos com
I'lran o cap al continent africa en general, sense oblidar 'amenag¢a que suposaven els paisos
europeus on els partits comunistes tenien una forta presencia (Franca, Italia). També es
convertira en un conflicte clau durant l'inici de la Guerra Freda la Guerra de Corea, amb dos
bandols clarament diferenciats on el sud va crear la seva republica mitjancant el suport
d’Estats Units I'any 1948 i la URSS va recolzar per la seva part una altra republica en aquests
cas popular unes setmanes després. Trobem un triomf de les forces comunistes (maoistes) a la
Xina I'any 1949. La URSS va detonar la seva primera bomba atomica el 29 d’agost del mateix
any, tot i que els Estats Units entre altres no esperaven que ho assolis tan aviat. D’altra banda
la creacid de la OTAN, tot aix0 sumat a la divisié d’Alemanya. El triomf de la revolucié a la Xina,
va incentivar les pors a I'extensié hipotetica de les forces comunistes arreu del mén. Aquest
fet en part, pot explicar els incansables esfor¢os que van realitzar els Estats Units a Indoxina,
especialment a la guerra del Vietnam anys més tard, per tal d’evitar I'expansié revolucionaria a

la zona. Aquests van ser els antecedents, sense ells és dificil entendre el que vindria després.



2.1 Doctrina Truman

El 12 de marg de 1947 el president d’Estats Units, Harry S. Truman va formular la seva famosa
doctrina en una compareixenca al congrés dels Estats Units. Cal recordar que la guerra civil a
Grecia es trobava en el seu punt algid aleshores. El govern britanic havia anunciat la fi dels
ajuts aportats fins al moment cap al govern grec enfront de les guerrilles comunistes.
Fonamentalment el seu discurs anunciava que creia que “la politica dels EEUU ha de ser
recolzar els pobles lliures a preservar les seves institucions lliures i la seva integritat nacional
que estan intentant imposar régims totalitaris” (Martinez, 2006: 103). Aix0 aclaria les
intencions del president d’iniciar noves postures al voltant de conflictes oberts en aquell
moment com el de Turquia o el de Grécia on creia que es jugaven l'equilibri de I'ordre
internacional existent i estaven disposats a donar suport economic i politic a molts nivells si
aixi ho aprovava el congrés per valor de 400 milions de dolars per aconseguir la contencié d’un
canvi posat en marxa per part del comunisme internacional. Es podia apreciar a les seves
paraules el que propugnaven al mén sencer, defensa dels valors individuals, eleccions multi
partidistes, llibertat religiosa, i capitalisme com a mode de produccié. Truman va aconseguir
aprovar els ajuts economics i politics, utilitzant una retorica que només acabava de comencgar,
la del terror, la de bé i el mal, discurs que seria repetit durant el conflicte constantment. En
paraules de Josep Fontana, “la doctrina en tant que trencament dels acords amb la URSS pot
ser considerada una declaracio de guerra explicita i formal” (Fontana, 2011: 68). Paral-lelament
a aquests fets va tenir lloc la idea del pla Marshall (European Recovery Program) pels paisos
europeus a causa de la precaria situacio en la qual es trobaven. Existia una por (element clau
del conflicte) a que els partits comunistes guanyessin les eleccions a Franga o Italia. Per tant la
finalitat del pla econdmic no només era la recuperacid economica dels propis paisos sind
també reduir la importancia del comunisme entre les seves democracies liberals.

Els Estats Units van crear també una nova organitzaciéd de defensa que s’ajustava millor als
parametres del conflicte existent. Al juliol de 1947 es va aprovar la unificacié dels antics
departaments de guerra i marina en el que ara passava a denominar-se departament de
defensa. Quedava completat amb les figures de I'estat major conjunt i el National Security
Council (NSC) i la creacio de la CIA en el mateix any. Va tenir molta importancia I'aprovacié del
que seria la nova estratégia a seguir en politica exterior, del document elaborat pel NSC
anomenat NSC 68. Basicament es tractava d’augmentar encara més el pressupost en defensa
per tal de combatre I'enemic, “la Guerra Freda és de fet una guerra real per la supervivencia
del mon lliure, on els sovietics estan animats per una nova fe antitética a la nostra, tracten

d’imposar la seva autoritat sobre la resta del mén.” (Fontana, 2011: 88)



2.2 El Comite d’activitats antiamericanes (HUAC)

El sorgiment d’aquest comite, té el seu origen durant els anys trenta, en oposicié a la politica
de Roosevelt durant el New Deal, que va motivar al congressista Martin Dies a promoure des
de 1938 el que s’anomenaria posteriorment el Comite d’activitats antiamericanes (House Un-
American Activities Committee) i que romandria en actiu fins I'any 1975. En els seus inicis
buscaven individus subversius dins dels sindicats o les organitzacions que pertanyien al New
Deal. Es va reactivar a mitjans dels anys cinquanta, compartint espai amb altres organitzacions
com els comités presidits per Mccarthy, que comptaven amb el ple suport del director del FBI
Edgar Hoover. Tanmateix el comité en aquests anys de la Guerra Freda es dedicava a investigar
possibles sospitosos de subversié o propaganda que ataquessin la forma de govern dels Estats
Units. Es a dir, es van centrar els esforcos a perseguir comunistes o sospitosos de ser-ho, per
exemple, va ser especialment famds va ser el cas de Alger Hiss condemnat per perjuri I'any

1950 preévia acusacié de comunista dos anys abans.

Durant I'any 1947, el comité va mantenir durant unes setmanes audiéncies per acusar de
realitzar propaganda comunista i intentar influir a la indUstria nord-americana de cinema a
Hollywood, als famosos deu de Hollywood. Una llista de productors, guionistes i directors que
van ser sentenciats per desacatament, fet que inevitablement va dur a que els acusats fossin
inclosos en la llista negra de Hollywood. Fet que no desapareixeria si no declaraven no ser
comunistes i ho demostressin, i mentre no ho fessin se’ls acomiadava de les seves feines i se’ls
vetaria dins de la industria i s’entorpiria la seva activitat dins del cinema. A mesura que
passava el temps, la llista va anar augmentant el nombre de sospitosos. Pero si algl destaca
dins d’aquest periode i aquests fets, va ser el senador republica Joseph McCarthy. Ell va ser un
dels principals ideodlegs d’aquesta persecucid i va obtenir un major protagonisme quan va
anunciar que comptava amb una llista d’'uns dos-cents noms de comunistes infiltrats en el
departament d’estat. Mai va poder demostrar-ho pero tenia el reconeixement dels cercles més
conservadors del poder. Aquests anys van ser coneguts com els del Maccarthisme o la cacera
de bruixes, degut a les persecucions politiques i ideologiques al pais. El senador va posar sota
I'ombra de la sospita I'exércit, i aquell va ser I'error que va acabar apropant la fi de la seva
carrera politica. Va acusar el president Eisenhower de formar part d’'una xarxa d’activitats
comunistes. Fet que va ajudar a que prosperés una mocié de censura que van presentar contra
McCarthy I'any 1954. Més tard va ser televisada una audiéncia al senat on va perdre la
credibilitat que li quedava al acusar oficials de I'exercit de comunistes. Finalment acabaria amb

problemes greus de salut degut al seu alcoholisme morint I'any 1957.



2.3 La Guerra Freda cultural a Estats Units

La utilitzacié als Estats Units de propaganda politica va venir donada per I'existencia d’una
politica similar a la Unié Soviéetica. Va organitzar-se una gran conferencia anticomunista a la
part occidental de la ciutat de Berlin. Es va inaugurar el congrés per la llibertat de la cultura
(Congress for cultural Freedom) el dia 26 de juny de I'lany 1950. Aquest comptava amb el
suport d’intel-lectuals que antigament recolzaven el comunisme i havien fet una metamorfosi
ideologica per passar a defensar el trotsquisme o postures encara més de dretes. L'objectiu
principal de I'organitzacid era intentar demostrar que els que sostenien que la democracia
liberal era menys compatible amb el mén de la cultura que no pas el comunisme
s’equivocaven. Per aconseguir-ho intentaven posar en evidencia les relacions d’amistat entre
els nombrosos intel-lectuals occidentals i la Unié Soviética. Les seves estratégies principals van
ser les de donar suport en politica internacional a I'esquerra no comunista per tal de combatre
els comunistes i els seus aliats. El financament econdmic es va demostrar anys més tard que
provenia en gran mesura del suport economic que els proporcionava la CIA a través d’un
entramat de fundacions que ens molts casos eren falses per camuflar el veritable origen de les
mateixes (Saunders, 2013). Es financaven tota mena d’activitats, des de congressos,
exposicions d’art, concerts, subvencié de determinades revistes o fins i tot la publicacié de
llibres de determinades editorials privades. Des del servei d’intel-ligeéncia nord-america van
comprendre la importancia de restar protagonisme al pes de la cultura que lluitava a favor del
comunisme, per aixo I'aposta per un determinat art en la pintura (expressionisme abstracte)
per combatre el seu homoleg sovietic (realisme socialista) va ser una constant. El suport cap a
musica com el jazz que a més servia per contrarestar les acusacions de racisme que rebien, en
detriment de la musica russa o el ballet que exportaven els soviétics en son altres exemples.
Durant I'any 1967 la revista Ramparts i el The Saturday Evening Post van denunciar les
connexions existents entre el Congrés per la llibertat de la cultura amb la CIA, acusacions que
serien reconegudes per la propia CIA més tard. Molts dels que havien rebut ajuts durant anys
van negar les acusacions i es van sorprendre de la procedéncia dels diners rebuts. Com bé deia
Christopher Lasch “Durant vint anys se’ls ha dit als nord-americans que el seu pais era una
societat oberta i que els habitants dels paisos comunistes vivien a I'esclavitud. Ara resulta que
els mateixos que es dedicaven a predicar activament I’evangeli estaven al servei (uns sabent-
ho, d’altres ignorant-ho) de la policia secreta” (Lasch, 1968: 356). Pero tornant a I'aspecte de la
cultura que ens ocupa, el cinema no va ser menys important que d’altres branques de I'art a
I’hora de lluitar contra el comunisme, degut a la seva popularitat. Anteriorment s’ha exposat la

persecucido de membres de la industria de Hollywood amb sensibilitat d’esquerres. La por que



van produir aquestes purgues van provocar acusacions entre companys de professio, en alguns
casos nomes per allargar les seves propies carreres. Igualment aquesta por va provocar una
autocensura dels propis directors i guionistes a I’hora de produir les seves pel-licules ja que
temien les possibles reaccions a la seva obra, aix0 es va deixar notar durant aquest temps. En
conseqliencia aixd va provocar I'exode de determinats actors o professionals del mon del
cinema a altres indrets, una evident pérdua de la qualitat del cinema produit i sobretot que
guanyés un major protagonisme els sectors que acompanyaven a la CIA i el militarisme. Les
constants referencies als valors defensats per aquestes organitzacions es van plasmar en les

pel-licules de I'época com veurem més endavant.
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3. Analisi de pel-licules nord-americanes entre 1948i 1968
(estereotips i propaganda anticomunista)

En aquest apartat del treball ens endinsarem en I’analisi d’algunes de les pel-licules del periode
anunciat. La finalitat d’aix0 rau en la idea que aquestes pellicules poden servir per
exemplificar millor tot I'argumentari latent en el cicle de cinema anticomunista, especialment

centrant-nos en la primera etapa de la Guerra Freda i més concretament en la primera década.

Per fer-ho, a I'hora d’analitzar les pel-licules concentrarem esfor¢cos en destacar aquells
elements interessants que puguin servir per posar de relleu la importancia del context de
Guerra Freda dins de les propies pel-licules. Per contra no ens aturarem tant per parlar

d’elements més estrictament técnics dels films.

En conseqliencia I'estructura d’analisi sera, una petita fitxa técnica per cadascun dels cinc titols
triats, que incloura una llista dels elements basics, titol, director, productor, guionista,
interprets, fotografia, musica, any de realitzacid. Dins I’analisi destacarem aquelles escenes o
conceptes que entenem son importants per tal de comprendre la funcié que realitzen als

metratges.

El nombre de pel-licules obeeix raons estrictament relacionades amb I'extensié maxima
obligatoria a seguir durant el treball d’estudi. Creiem que les seleccionades representen amb
fidelitat la rad de ser de I'objecte d’estudi. La seleccié dels titols esta relacionada amb el tipus
de cinema creat aleshores, trobem cinema negre, cinema de ciéncia-ficcio (classic molt repetit
durant la decada), cinema d’espionatge (tematica molt repetida), cinema relacionat amb el
Maccarthisme, i per concloure una satira. Entenem que es tracta d’una bona mostra de la
dinamica habitual d’aquests anys. A més a més servira per apreciar I'evolucié de com es va
presentar 'enemic al cinema. Es tracta per tant d’un recull de films que representen el cinema
anticomunista als Estats Units, especialment centrat en els primers deu anys del conflicte que
ens porten cinematograficament parlant fins a finals dels anys seixanta. Tot el cinema
posterior resulta interessant per entendre els canvis en la concepcid del cinema a Hollywood
perd sobrepassen I'objecte del treball. Malgrat el gran éxit en termes de popularitat que van
suposar alguns titols de I'eépoca i la possible influencia que potser van acabar adquirint al

conflicte.
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3.1 [ was a communist for the FBI

Titol original: | was a communist for the FBI

Any: 1951

Direccié: Gordon Douglas

Guié: Crane Wilbur

Musica: William Lava, Max Steiner

Fotografia: Edwin B. DuPar

Intérprets: Frank Lovejoy, Dorothy Hart, Philip Carey, James Millican, Richard Webb, Edward
Norris, Paul Picerni, Konstantin Shayne, Ron Hagerthy, Hugh Sanders, George Magrill, Hope
Kramer, Charles Sherlock

Productor: Warner Bros. Pictures

Aguesta pel-licula nominada a millor documental als Oscars I'any 1952, narra la historia de
Matt Cvetic. Un obrer de la metal-lirgia que va treballar com a confident del FBI, fent-se
passar per un membre del partit comunista dels Estats Units durant nou anys, a Pittsburgh
(Pennsylvania). La seva historia va saltar a la vida publica del seu pais quan es van publicar les
seves vivencies al Saturday Evening Post , i va convertir-se en tota una celebritat. No obstant la
confessidé va provocar que el repudiés la seva familia.

Recordem que el context historic de la pel-licula es troba immers en anys especialment delicats
pel que fa els Estats Units. El bloqueig de Berlin, la bomba atomica a la URSS, la revolucio a la
Xina i per ultim la guerra de Corea. Aix0 va provocar l'intent de Hollywood de realitzar
pel-licules que milloressin la imatge que el senador McCarthy i el HUAC estaven creant al seu
voltant. Com a conseqiiéncia trobem aquest film de cinema negre, on veiem un decaleg de
totes aquelles raons que fan del comunisme un perill d’abast mundial pels nord-americans. Té
una clara tendéncia ultradretana, on també es pot apreciar la histeria col-lectiva del moment al
cinema pero també en termes politics que vivien els Estats Units. Les suggeréncies sobre els
vincles existents entre els comités de defensa que havien recaptat fons per protegir les
minories racials acusades de delictes greus, i la possibilitat que aquestes fossin una trampa per
poder desviar els fons al Partit Comunista dels Estats Units sén una constant durant la
pel-licula. El film intenta explicar com actuaven els comunistes sempre posant en valor i lloant
la actuacio de I'informador com un heroi.

En la mateixa linia que d’altres pel-licules anteriors com El telén de acero , s'utilitzen uns fets
reals, en aquell cas la desercid, en aquest la infiltracid, per fer-ne un uUs clarament

propagandistic i treure’n profit.
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3.2 El enigma de otro mundo

Titol original: The Thing from Another World

Any: 1951

Direccid: Christian Nyby, Howard Hawks

Guid: Charles Lederer (Historia: John W. Campbell)

Musica: Dimitri Tiomkin

Fotografia: Russell Harlan

Interprets: Margaret Sheridan, Kenneth Tobey, Robert Cornthwaite, Douglas Spencer, James
Young, Dewey Martin, Robert Nichols, William Self, Eduard Franz, Sally Creighton, James
Arness, Edmund Breon, Nicholas Byron, John Dierkes

Productor: RKO Pictures (Howard Hawks)

Ens trobem davant d’una pel-licula tipica durant aquella década dels anys cinquanta, un dels
géneres més utilitzats era el de les pellicules de ciéncia-ficcié, especialment de série B. La
pel-licula en qlestié ens situa a Anchorage a Alaska, en una base militar. On se’ns presenta a
dos dels personatges principals el capita de I'exercit Hendry i el periodista, Scotty. Reben I'avis
d’un avio estavellat al Pol Nord. Alla el doctor Carrington els explicara el que ha succeit. Han
trobat un plat volador, pero al intentar alliberar-lo el destrueixen. Tot i aixd en el procés queda
un tripulant amb vida. Els problemes arriben quan per manca d’atencié la criatura fuig,
provocant la por i els intents desesperats per cacar-lo. Tot i que a simple vista pugui semblar
que el film pugui ser un intent de posar en valor a I'exercit i menysprear els cientifics, també es
pot comprovar la critica envers I'estament militar. Posant de manifest que per la seva
excessiva jerarquia i rigidesa son els culpables de perdre tota la informacid util sobre la nau, i
donant a entendre incapacitat a I’hora d’actuar. No obstant, la critica cap a la figura del
cientific si que es veu permanentment durant el metratge. La visid negativa sobre el cientific
entesa com aquell individu que ha provocat I'existéncia d’armes nuclears, i que ha produit
aquets context de tensid en augment. El film va ser entés en clau de Guerra Freda pels
espectadors, fet que no sorpren donat el context del moment. Perd cal dir que tot i que
s’entén facilment el missatge que va extreure el public de la cinta, en cap moment es fa una
analogia simplista o directa cap al comunisme. Ara bé, tot i no ser una relacié clara entre
ambdos idees, si que deixa un missatge en la darrera escena on s’expressa més clarament que
volien transmetre. Alla el capita anuncia la victoria contra les forces invasores, fins i tot
recordant Noé al salvar el mén en el passat (component religids), i deixa la frase més famosa
del dialeg “Vigileu el cel! A tot arreu! Continueu vigilant el cel!”. Fonamentalment volien deixar
clar, la importancia dels Estats Units en la defensa del mén lliure, i la adverténcia d’una
possible invasié en qualsevol moment, tant externa com interna, en forma d’idees

revolucionaries a terra americana.
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3.3 Correo diplomatico

Titol original: Diplomatic Courier

Any: 1952

Direccié: Henry Hathaway

Guid: Liam O'Brien, Casey Robinson (Novel-la: Peter Cheyney)

Musica: Sol Kaplan

Fotografia: Lucien Ballard

Interprets: Tyrone Power, Patricia Neal, Stephen McNally, Hildegard Knef, Karl Malden, James
Millican, Stefan Schnabel, Herbert Berghof, Arthur Blake, Helene Stanley, Charles Bronson, Lee
Marvin

Productor: 20th Century Fox

En la seglient pel-licula Mike Kells és enviat pel Departament d’Estat a Salzburg on ha de rebre
de part de Carew un document important sobre els plans de losif Stalin d’envair Europa. Just
abans de rebre’ls Carew es llengat a les vies del tren. Aleshores comenga una cursa amb els
sovietics per veure qui aconsegueix els documents abans.

Es tracta d’una pel-licula d’espies, el segon tipus de genere més habitual durant els anys
cinquanta juntament amb les de ciéncia-ficcié. Originariament la historia havia d’estar basada
en el context de la Segona Guerra Mundial, pero el moment fa que s’acabi canviant I'enemic
nazi pel sovietic. L'accié té lloc a Trieste, frontera entre Italia i lugoslavia, ubicacié que ens
permet veure de primera ma les tensions entre els blocs en aquest indret durant la Guerra
Freda.

La pel-licula no desenvolupa els estereotips de manera molt elaborada, el plantejament es
senzill, els nord-americans se’ls presenta com els bons i als sovietics com a dolents. | per assolir
els seus objectius es valen d’assassinats i de mentides. També es fomenta la idea que molts
sovietics volien desertar i fugir del terror que vivien, I'agent doble Janine és utilitzada al film
per presentar uns suposats anhels de llibertat que trobaria a Ameérica. D’altra banda els Estats
Units, encapgalant les forces occidentals vetllen pel bon funcionament i la proteccid dels
paisos del mén lliure. Aixi mateix es presenta la necessitat d’intervencidé dels nord-americans
en una zona amb gran inestabilitat on la seva presencia es fa necessaria per contenir I'enemic
pel possible risc d’una invasid. La utilitzacié del context geografic de la pel-licula no és en va,
serveix per alimentar el fantasma de la possible intencié de Moscou d’envair lugoslavia.
S’aprofiten per tant les tensions existents entre els regims de la URSS i lugoslavia des dels
temps de Stalin, per introduir la ombra de la sospita sobre les intencions de la Unié Soviética.
De fet els papers entorn dels quals tot gira durant la pel-licula en realitat amagaven aixo, la

intencié d’envair el pais balcanic.
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3.4 Laley del silencio

Titol original: On the Waterfront

Any: 1954

Direccid: Elia Kazan

Guié: Budd Schulberg

Musica: Leonard Bernstein

Fotografia: Boris Kaufman

Interprets: Marlon Brando, Eva Marie Saint, Karl Malden, Lee J. Cobb, Pat Henning, James
Westerfield, Rod Steiger, Leif Erickson, John Heldabrand, John Hamilton, Martin Balsam, Rudy
Bond

Productor: Columbia Pictures

Pel que fa a aquesta pel-licula, la trama gira al voltat de Terry Malloy, estibador que s’enamora
de I'Eddie Doyle, germana d’un noi que ha estat assassinat per la mafia que controla el sindicat
del port. El protagonista s’empenedeix d’haver encobert el crim i decideix denunciar-ho davant
les autoritats ajudat per un mossen.

Aquesta pel-licula és important perqueé serveix per entendre millor al seu director, que va ser
clau en els anys de la caga de bruixes, Elia Kazan. Fonamentalment va realitzar aquest film per
exposar les seves raons per haver denunciat I'abril de 1952 antics companys de partit i de
professid davant el comite d’investigacid. Es tracta doncs d’una pel-licula amb un caire
biografic, ja que el productor Sam Spiegel també va declarar davant del comité. Aixi doncs el
protagonista de la historia estaria basat en la propia experiéncia del director, traslladant els
fets del port de Nova York al mén de la interpretacid. Tanmateix trobem la seva justificacid i
argumentacio dels fets que es van produir a la vida real durant el llargmetratge. Es tracta d’una
pel-licula clau dels anys més foscos del Maccarthisme, perque s’explica des de I'Optica
d’algunes persones que en formaven part i la justificaven. Parlem doncs d’un tipus de relat
amb l'objectiu clar de defensar I'actuacié d’aquells anys i d’exculpar-se de les critiques que van
rebre els delators.

La representacié del propi comité a la pel-licula es tracta d’'una manera intencionadament
benevola i poc creible, ja que sempre es parla de garanties constitucionals, aixi com la
descripcié dels métodes dels estibadors (entesos com els companys de teatre de Kazan) com a
corruptes o gangsters. Tampoc apareix en cap moment cap coaccid ni represalies del comite
per testificar. El paper del mossén com a gran veu autoritzada i de saviesa, per animar a
declarar també és significatiu.

Globalment, va ser una de les pel-licules que millor descriu el periode i les intencions més

ocultes del seu director.
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3.5 ;Que vienen los rusos!

Titol original: The Russians are Coming

Any: 1966

Direccié: Norman Jewison

Guié: William Rose (Novel-la: Nathaniel Benchley)

Muisica: Johnny Mandel

Fotografia: Joseph F. Biroc

Interprets: Alan Arkin, Eva Marie Saint, Paul Ford, Brian Keith, Carl Reiner, Jonathan Winters,
Theodore Bikel, Tessie O'Shea, John Phillip Law

Productor: The Mirisch Corporation

La darrera pel-licula escollida explica les peripecies que tenen lloc a una petita illa ficticia de
Massachussets quan un submari rus, queda atrapat per culpa de la estupidesa del seu capita.
Per solucionar la situacio, el tinent Rozanov i un grup de la tripulacié intenten buscar ajuda per
remolcar-se. Un cop els veins de la illa els veuen arribar, la histéria col-lectiva acaba per fer
embogir els ciutadans, fent-los creure que esta tenint lloc una invasio soviética.

Aguest film marca un canvi de tendéncia en el cinema de propaganda america, després de
dues decades de cinema amb un to altament agressiu, incendiari fins i tot. En aquest moment
es comeng¢a a humanitzar I'enemic. Oblidant els antics estereotips, on es presentava als
sovietics com a gent sense escrupols, ni cap rastre de bona voluntat, sense emocions o fins i
tot presentant-los com alienigenes a la ciencia-ficcid. Ara passaven a ser gent de carn i 0ssos,
amb la seva propia ineptitud, les seves pors i desitjos.

Per fer-ho, fa Us de la satira. Fet que serveix per permetre’s la llicéncia de riure de la propia
situacié del conflicte, i fins i tot de la percepcid que es té de I'altre i d’'un mateix. El context de
distensié també ajuda a realitzar aquest tipus de rodatges. Aixi doncs per mitja de I’"humor es
deixen entreveure diversos missatges molt interessants. Com per exemple la gran importancia
donada a les persones, al cap i a la fi persones a tot arreu sota qualsevol ideologia, com a eix
vertebrador de la historia desenvolupada, o la lectura sense tants catastrofismes en
contraposicio al que s’havia fet anteriorment amb avisos constants sobre el perill nuclear i un
enfrontament gairebé inevitable. Sense oblidar la gran al-lusié que es fa als efectes que ha
produit tanta propaganda anticomunista amb el pas del temps sobre la poblacid, com es pot
veure en les reaccions absolutament desmesurades dels veins, o en la mateixa extensio del
que en realitat era una falsa alarma, donant lloc a una crisi encara major. Una critica evident
doncs contra els efectes d’aquesta propaganda, que havia donat lloc a una societat amb una

clara manca de racionalitat i sentit critic.
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4. Conclusions

En el moment inicial de la realitzacid d’aquest treball, partiem amb la finalitat d’aconseguir
comprovar com mitjangant les relacions existents entre I'art i la politica, el conflicte de la
Guerra Freda es va veure influit pel cinema en tant que eina ideologica. Per a poder construir
un conjunt d’idees en el subconscient de la poblacid, mitjancant la teoria de la imatge
(cinema), i fent servir el classic “soft power” (cultural) per fer hegemonic un estil de vida des
de I'etapa més primaria de formacio dels individus (socialitzacié primaria i també secundaria).
Per fer-ho possible, ens hem aturat a veure el desenvolupament del conflicte de manera breu
des del seu inici. Hem vist com el context va acabar per afectar totes les facetes de la vida
quotidiana, entre elles el sete art. En un intent d’utilitzaci6 del cinema com a eina
propagandistica per part del poder politic. Tot plegat, acotat en un periode de temps concret
des de 1948 fins a 1968. Dins de I'enfrontament de la Guerra Freda entre les dues
superpotencies que va tenir lloc en aquests anys, la industria cinematografica dels Estats Units
també es va veure afectada pel conflicte bipolar. Fet que va condicionar el tipus de cinema
produit per Hollywood en aquells anys.

Per tant partint de les suposicions inicials esmentades al marc teoric, i mitjancant la hipotesi
de treball sota la que es fonamenta la rad de ser del treball, aixd ens ha dut a diverses

conclusions:

Un cop analitzades les pel-licules podem afirmar que, es va decidir optar a quatre de les cinc
pel-licules, exceptuant “jQue vienen los rusos!” (per humanitzar els russos al fer-la en color),
per fer-les en blanc i negre enfront d’'una tendéncia creixent aleshores com era el color
(Technicolor). Aixd es deu principalment al desig de crear la sensacié de dramatisme en el
public. Sent especialment destacat aquest fet, en la que correspon al génere per antonomasia
de I'efecte dramatic que parlavem (noir) “I was a communist for the FBI”.

També es va fer una defensa del paper de la persona que delatava a aquells relacionats amb el
comunisme durant I'etapa, especialment destaca el film com a coartada de Elia Kazan, on es fa
una defensa aferrissada d’aquest comportament. De la mateixa manera es defensa el paper
d’un informador o infiltrat a la pel-licula basada en la vida de Matt Cvetic. Naturalment es
justificaven tota mena d’accions d’espies a “Correo Diplomdtico” per un bé major com era
acabar amb el comunisme.

Tanmateix I'Us dels simbols es torna imprescindible per entendre el missatge a transmetre. La
importancia d’associar comunisme amb practiques mafioses, o amb la caréncia de sentiments
o també amb la representacié d’una entitat desconeguda altament hostil com a “E/ enigma de

otro mundo” dins la cieéncia-ficcié. Per suposat en algunes de les escenes el paper de la religid
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guanya importancia com el factor que fa que tot mantingui sentit, com a la pel-licula de Kazan
on el mossen té un paper important a I’'hora d’acompanyar el protagonista pel dur trangol de
la delacié dels seus companys. La metafora de la llibertat també planeja sobre I'inconscient
col-lectiu, sobre si aquesta es trobava en perill o a que estava associada en un sentit positiu
(delacio, interrogatoris del HUAC). La musica destaca en la forma en que pretén donar
preséncia al dramatisme de les histories que expliquen.

Fins i tot a la darrera pel-licula escollida, que marca un canvi de to en el cicle de cinema
anticomunista d’aquelles décades, observem que tot i I’'humor que regeix el film, la histéria

acumulada aquells anys de manipulacié massiva no és negada.

Tot i els esforcos per part dels Estats Units per realitzar un cinema de propaganda exitds, bona
part d’aquest cinema dels anys cinquanta no té gaire éxit. Les causes que fan que no triomfin
titols com els analitzats amb anterioritat son diverses. Després de |'afany dedicat a aconseguir
plantar cara en el cinema entre moltes altres arts als sovietics, destaca que la majoria dels
films de I’época no funcionaven a les taquilles. No van tenir gaire reconeixement de part del
public, ni eren decisives per arribar a convéncer de la superioritat del regim occidental. Eren
pel-licules, en gran mesura massa simples, molt directes, amb uns missatges propagandistics
obvis. Fins i tot tan evidents en els seus plantejaments, i de tan baixa qualitat que en molts
casos només eren pel-licules destinades a adolescents en gran mesura. Conseqlientment la
manca de sofisticacid dels arguments d’'una banda, sumada a I'arribada del fenomen de la

televisié a les llars dels Estats Units, van dificultar I’éxit d’aquestes pel-licules.

Per assolir un veritable triomf dels valors del bloc capitalista van haver de posar en marxa
alguns canvis en aquest cinema de guerra psicolodgica. Posant com a punt més important que
en primer lloc fossin pel-licules d’un éexit i reconeixement aclaparador, i en segon lloc que
fossin molt més subtils en el seu missatge a transmetre.

La llicd extreta per part de la industria del cinema nord-america i del poder politic va ser
notable. L’aposta passava per crear un cinema molt més sibil-li, que tot d’'una propugnés els
valors més classics de la nacid que son (valors religiosos), i a més defensés el seu estil de vida
(american way of life) dins de les pel-licules. Aqui trobem grans produccions de cinema biblic
com “Los diez mandamientos”, “Ben-Hur”, “La tunica sagrada”. Aquest fet, va obrir cami pel
qgue acabarien sent els grans exits de Hollywood en el futur, la suma del binomi entre

pel-licules comercials i american way of life.
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En definitiva, el que demostren aquestes cinc pel-licules, és que la percepcid dels ciutadans
arreu del moén va estar en certa mesura influenciada per les creacions cinematografiques dels
Estats Units. Creacions que introduirien especialment valors relacionats amb el bloc
representat per aquest pais durant la Guerra Freda. Valors que precisament van tenir més
impacte sobre l'inconscient col-lectiu quan eren més subtils i no sota missatges tan
propagandistics. | que van anar socialitzant noves generacions d’individus d’arreu, introduint
els mites desitjats des de la industria cinematografica americana. En resum, si recollim la
pregunta d’investigacio plantejada inicialment, no podem afirmar que el cinema fos decisiu per
resoldre el conflicte de la Guerra Freda. Pero si podem entendre la importancia que va tenir la
cultura i especialment el cinema dins d’aquesta per condicionar les creences de la poblacid, en

un moment on el que es jugava era el mode de vida que havia de ser dominant en el mén.
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