\PUNTOS DE FUGA

VICTIMAS Y VERDUGOS:

LA REPRESENTACION DE
ALEMANIA EN EL CINE CLASICO
DE HOLLYWOOD, 1942-1954

ALBERTO LENA

LOS CONTENIDOS DEL MELODRAMA
Y EL CINE CLASICO

Desde sus inicios, el cine clasico de Hollywood
se ha servido del melodrama para potenciar los
recursos expresivos de la narracién, asi como su
comunicabilidad (Bordwell, 1996: 70-72). El cine
de Hollywood, a pesar de ser un producto del si-
glo XX, ha sabido adaptar una tradicion literaria
como el melodrama, que tiene su auge en el teatro
v la novela del XIX, a multitud de géneros, desde
el bélico al policial (Bordwell, 2013: 333-334). La
riqueza del melodrama es tal que abarca tanto di-
ferentes temas y contenidos como una dimension
espacial vy temporal. En cuanto a la tematica, el
melodrama establece una dimensién maniquea
dentro de la narracién clasica de Hollywood, en
la que se clarifica al espectador cudl es la funcion
del antagonista o villano, y cudl es la funcion de
la victima. Como ha senalado Peter Brooks, el
melodrama establece un rigido orden moral ba-

L’ATALANTE 27  enero - junio 2019

sado en una distincion bipolar entre el bien vy el
mal. Al espectador no se le concede espacio para
ningun tipo de duda moral (Brooks, 1995: 40-42,
203-206).

En el cine bélico que surge en los Estados Uni-
dos a partir de la Primera Guerra Mundial, hay
una nacién que representa al antagonista por
excelencia, Alemania. Peliculas como Corazones
del mundo (Hearts of the World, D. W. Griffith,
1919) o Los cuatros jinetes del apocalipsis (The Four
Horsemen of the Apocalypse, Rex Ingram, 1921)
representan a los alemanes como seres despiada-
dos: no vacilan en arrojar bebés por las ventanas,
violar a mujeres o asesinar a civiles inocentes (De-
Bauche, 1997: 33-39). La desilusion, derivada de
las consecuencias econdmicas de la guerra, hara
que a principios de los anos treinta el cine de Ho-
llywood comience a contemplar a las tropas ale-
manas como victimas de unas circunstancias his-
téricas, como se refleja en Sin novedad en el frente
(All Quiet on the Western Front, Lewis Milestone,
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1930). Como senalaba William Faulkner (2004
185), los alemanes habfan perdido la guerra en las
trincheras, pero habian resultado vencedores gra-
cias a su literatura. El éxito de la adaptacion cine-
matografica de las novelas de Erich Maria Remar-
que era la mejor prueba de aquello. Sin embargo,
esta revisiéon positiva de la imagen del soldado
aleman no impidié que Hollywood siguiera utili-
zando un acercamiento maniqueo a la represen-
tacion de la guerra. A partir de los anos treinta,
este maniqueismo se proyectara en otros pueblos,
en su propia poblacién aborigen; especialmente en
los films relacionados con las guerras coloniales,
por ejemplo, Corazones indomables (Drums Along
the Mohawk, John Ford, 1939) o Paso al noroeste
(Northwest Passage, King Vidor, 1940).

La entrada en la Segunda Guerra Mundial de
los Estados Unidos, tras el bombardeo de Pearl Har-
bor, obligd a revisar una tradicién melodramatica,
relacionada con la representaciéon del enemigo, que
afectd a los contenidos de la narrativa clasica de
manera profunda, especialmente en lo que se re-
fiere a la representacion del pueblo aleman. Aun-
que Hollywood se habia enfrentado al nazismo
produciendo obras de un marcado contenido ideo-
logico, como Tormenta mortal (The Mortal Storm,
Frank Borzage, 1939), lo cierto es que, a principios
de 1941, la mayoria de los ciudadanos norteameri-
canos miraban con odio y recelo al pueblo japonés,
mientras que el pueblo aleman era solo la victima
de un sistema totalitario, no un agresor despiadado.
Representaba, ademas, la civilizacion vy la cultura.
Mientras que era facil adaptar la imagen del pueblo
japonés a la estructura dicotémica de la narracion
clasica de Hollywood, no lo era asi con el pueblo
aleman vy con sus dirigentes (Koppes y Black, 1990:
282-284). Durante diferentes fases, el cine de Ho-
llywood tratd no solo de mostrar el lado mas sinies-
tro del enemigo aleman, sino también de dialogar
con esa cultura tan cercana como amenazadora.

En este trabajo se estudian las transformacio-
nes que sufre la representacion del pueblo aleman
como antagonista bélico desde los afios cuarenta
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hasta los comienzos de la Guerra Fria en el cine de
Hollywood. Se pretende analizar una serie de films
en los que se muestran las implicaciones morales
del pueblo aleman durante la Segunda Guerra
Mundial v en los anos posteriores a la contienda.
Teniendo en cuenta los estudios de Sherie Chinen
Biesen, Siegfried Kracauer y Alexander Nemerov,
se intentard comprender las transformaciones
que sufre la figura del antagonista en el cine de
Hollywood de esa época (Biesen, 2005; Kracauer,
2012: 41-47; Nemerov, 2005). En este estudio, se
tratara de comprender mejor este tema, usando
como paradigma la representacion cinematografi-
ca del enemigo bélico: el pueblo aleman.

PRIMERA FASE: 1942-1944.
CRUELES Y CIVILIZADOS

A principios de 1942, cuando el general George
Marshall comienza a adiestrar a sus tropas para
ocupar Europa, se da cuenta de que muchos de sus
soldados ignoran lo que ha estado sucediendo en el
viejo continente durante las pasadas décadas. Eran
muchos los soldados que, imbuidos en la ideologia
aislacionista surgida tras la desilusién de la pasada
guerra, consideraban que el fascismo y el nazismo
eran asuntos internos de los europeos, y que no era
justo que ellos arriesgaran sus vidas en una causa
que les era del todo indiferente. Hollywood res-
ponde a este alejamiento ideoldgico del pueblo nor-
teamericano con una serie de films que tratan de
explicar cuales son los verdaderos efectos de esas
ideologias totalitarias (Michalczyk, 2014: 22-25).
Asi, Casablanca (Michael Curtiz, 1942) no es tan
solo una de las peliculas mas emblematicas de los
anos cuarenta, sino también uno de los mejores
ejemplos de como el cine de Hollywood tratd de
representar al pueblo aleman vy a la ideologia nazi
a principios de la contienda. Aunque la ocupacion
alemana de Casablanca no es representada con la
misma intensidad y crueldad que la invasion japo-
nesa de Filipinas, en Sangre en Filipinas (So Proud-
ly We Hail, Mark Sandrich, 1943), por ejemplo, el
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ejército japonés aparece retratado como sanguina-
rio y brutal. Ademas, en Batan (Bataan, Tay Gar-
nett, 1943), los aviones japoneses bombardean una
ambulancia de la Cruz Roja y también a mujeres y
a ninos. Sin embargo, sin llegar a una violencia tan
extrema como la que muestran estas obras sobre
la ocupacién japonesa de Filipinas, el horror esta
también presente en las primeras escenas de Ca-
sablanca. La ocupaciéon alemana ha convertido la
exotica ciudad colonial en un universo dominado
por la angustia, el miedo vy la desesperacion. En
ella se encuentran atrapados miles de seres huma-
nos que anhelan obtener los documentos que les
permitan huir hacia Lisboa. La poblaciéon civil se
afana por huir del horror de la guerra y sobrevi-
vir como puede. Sutilmente, en Casablanca, a tra-
vés de la enigmatica personalidad de Rick Blaine
(Humphrey Bogart), cuyo pasado se relaciona con
la Guerra Civil espafiola, se recuerda al espectador
que la lucha contra lo que ideoldgicamente simbo-
liza la dominacion alemana ya habia empezado en
1936 con la Guerra Civil espanola. Por lo tanto, el
espectador debe saber que lo que estd sucediendo
en esos momentos es una de las consecuencias del
aislacionismo politico norteamericano que favore-
cid la expansion del fascismo en los afos treinta.
Sin embargo, los oficiales alemanes a las érdenes
del Mayor Heinrich Strasser (Conrad Veidt) son
representados, ante todo, como una fuerza de ocu-
pacion militar que trata de defender los intereses
geopoliticos de Alemania en el Norte de Africa. Los
hombres de Strasser pueden ser crueles, pero em-
plean la fuerza solo cuando es necesario, su actitud
nada tiene que ver con la de los japoneses repre-
sentados en Sangre en Filipinas, que sonrien ante la
muerte de civiles indefensos.

El personaje interpretado por Conrad Veidt
aparece representado como un negociador poli-
tico. Aungue siendo el vencedor puede ejercer el
poder absoluto de muchas maneras, acepta la au-
toridad del capitdn Louis Renault (Claude Rains).
Ademads, Strasser evita detener a Rick, a pesar de
conocer su pasado antifascista. Si bien estd en su
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ASIi, CASABLANCA (MICHAEL CURTIZ, 1942)
NO ES TAN SOLO UNA DE LAS PELICULAS
MAS EMBLEMATICAS DE LOS ANOS
CUARENTA, SINO TAMBIEN UNO DE LOS
MEJORES EJEMPLOS DE COMO EL CINE DE
HOLLYWOOD TRATO DE REPRESENTAR AL
PUEBLO ALEMAN Y A LA IDEOLOGIA NAZI
A PRINCIPIOS DE LA CONTIENDA

mano acabar para siempre con un peligroso agita-
dor v jefe de la resistencia como Victor Laszlo (Paul
Henreid), Strasser se limita a esperar vy, cuando da
la orden de detenerlo, es demasiado tarde. Final-
mente, su confianza en las autoridades francesas
le lleva a enfrentarse en solitario a Rick, al final de
la pelicula. Aunque simboliza la violencia del esta-
do, Strasser encarna un tipo de antagonista melo-
dramatico que estd siempre dispuesto a negociar, a
dialogar con el enemigo, hasta ofrecer su punto de
vista. El personaje interpretado por Conrad Veidt
estd muy lejos de representar el mal absoluto v la
perversidad como lo habia hecho en otras ocasio-
nes, pensemos en sus interpretaciones en Las ma-
nos de Orlac (Orlacs Hands, Robert Weine, 1924) o
Elladron de Bagdad (The Thief of Bagdad, Ludwig
Berger, Michael Powell, Tim Whelan, 1940) que
también encajarian en la representacion absoluta
del mal en el cine clasico de Hollywood. En Casa-
blanca, sin embargo, la forma de vestir y de mover-
se del Mayor Strasser, asi como su capacidad para
escuchar y dialogar, transmiten una cierta sofisti-
cacion y distincion social. Nos encontramos ante
una representaciéon del mal muy lejana de la fre-
cuente frialdad y bestialidad con la que aparecen
mostrados los altos mandos japoneses en Regresa-
ron tres (Three Came Home, Jean Negulesco, 1950).

La imagen del oficial aleméan en Casablanca se
construye a partir de una serie de estereotipos fil-
micos que estaban presentes en otras produccio-
nes de Hollywood. Conrad Veidt habia encarnado
un modelo de oficial aleman bastante similar en
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Escape [Evasion] (Mervyn LeRoy, 1940). En ambas
interpretaciones de Veidt se refleja en la pantalla
un modelo de oficial aleman que, aunque dotado
de matices siniestros, es también una especie de
dandy: elegante, sofisticado y con una cierta habi-
lidad verbal. En muchas ocasiones, a principios de
los afios cuarenta, los oficiales alemanes aparecen
en las peliculas de Hollywood como antepasados
no muy lejanos de los aristocratas decadentes eu-
ropeos. No en vano, sera el actor inglés de origen
ruso George Sanders el que encarnard con mas
frecuencia en los afios cuarenta, a la vez, a oficia-
les nazis y a europeos decadentes, por ejemplo, en
El retrato de Dorian Gray (The Picture of Dorian
Gray, Albert Lewin, 1945).

Los personajes de oficiales nazis que interpreta
Sanders en Confessions of a Nazi Spy [Confesiones
de un espia nazi] (Anatole Litvak, 1939) o El hom-
bre atrapado (Man Hunt, Fritz Lang, 1941) repre-
sentan el poder vy la sofisticacién del nazismo, muy
cercanos a los personajes encarnados por Veidt; y
son también un reflejo de cierta fascinacién estéti-
ca v dramatica, ya que se vincula a Alemania con
la civilizacién europea, aunque sea un modelo co-
rrupto y decadente de civilizacion. Esa tendencia a
representar al enemigo nazi con un halo de supe-
rioridad aparece reflejado en Ndufragos (Lifeboat,
Alfred Hitchcock, 1944), adaptacién de un relato
de John Steinbeck, en el que un oficial aleman se
hace con el control de un bote salvavidas donde va
también un grupo de hombres y mujeres aliados,
los supervivientes de un naufragio. Una parte de
la critica, y el mismo Steinbeck, interpretoé la peli-
cula como una glorificacion de los nazis que apare-
cen retratados como mejor preparados y mas inte-
ligentes que los aliados, lo que dano la distribucion
de la compleja y sofisticada obra de Hitchcock que
trataba de defender la importancia de la unidad
entre las naciones y los grupos étnicos para acabar
con el nazismo (McGilligan, 2003: 350-352).

Por otra parte, los diplomaticos nazis son el
simbolo de un mundo civilizado que ha entrado
en decadencia, con el que se puede dialogar, pero
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solo hasta cierto punto, y que debe ser destruido
necesariamente por su enorme peligrosidad. Es
un modelo que ya esta presente antes de la en-
trada de Estados Unidos en la Segunda Guerra en
obras como Enviado especial (Foreign Correspon-
dent, Alfred Hitchcock, 1940), v vuelve a apare-
cer en Vigilancia en el Rhin (Watch on the Rhine,
Herman Shumlin, 1943). En ella se muestra a la
familia Muller, cuyos miembros son exiliados ale-
manes antifascistas que se refugian en la mansion
de la familia Farrelly, representantes de la clase
alta norteamericana que vive en Washington,
cercana a los circulos diplomaticos internaciona-
les. La pelicula muestra cémo en el universo civili-
zado de los circulos diplomaticos alemanes existen
también la violencia y la decadencia, lo que llevara
a Kurt Muller (Paul Lukas), simbolo del intelectual
europeo comprometido politicamente, a justificar
el asesinato de Teck de Brancovis (George Coulou-
ris), un huésped de la familia Farrelly.

Como hemos mencionado anteriormente, en
muchas de las peliculas de principios de los anos
cuarenta los nazis representan un peligroso ene-
migo geopolitico e ideoldgico, pero estan muy le-
jos de representar el mal absoluto y la bestialidad.
Sin embargo, en 1943 comienzan a aparecer algu-
nas obras que muestran el lado mas siniestro de
la ideologia nazi. En Los verdugos también mueren
(Hangmen also Diel, 1943), Fritz Lang, a partir de
un guion original de Bertold Brecht, desmitifica la
imagen de los nazis como meros enemigos geopo-
liticos. El film gira alrededor de la desaparicion de
Reinhard Heydrich, uno de los altos cargos de la
Gestapo y uno de los cerebros de la solucion final.
Hitler se vengdé de la desaparicion del alto cargo

LOS NAZIS REPRESENTAN UN PELIGROSO
ENEMIGO GEOPOLITICO E IDEOLOGICO,
PERO ESTAN MUY LEJOS DE REPRESENTAR
EL MAL ABSOLUTO Y LA BESTIALIDAD
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acabando con la poblacion de la ciudad checa de
Lidice en 1942. La produccién de la pelicula elimi-
na varias escenas del guion de Brecht en las que
se muestra como los nazis maltratan a los judios
y en las que varios personajes llevan la estrella de
David en la solapa de sus vestidos. Sin embargo,
el film no deja lugar a dudas ideoldgicas: los nazis
no son mas que un vulgar grupo de gansteres sin
escrupulos, unos oportunistas y cobardes (Koppes
y Black, 1990: 297). Su violencia fisica y psicolégica
estan brutal como gratuita y va méas allad dela mera
ocupacion militar de un territorio (Agee, 1963: 35;
Biesen, 2005: 70).

A pesar del esfuerzo de Lang y de Brecht, los
nazis tienden a seguir apareciendo a principios de
los anios cuarenta como una fuerza de ocupacion
militar que recurre a la violencia fisica y psicologi-
ca tras una larga negociacion, como en The Moon
is Down [La luna se ha puesto] (Irving Pichel, 1943).
En este film, que es también una adaptacion de
otra obra de Steinbeck, se narra como los militares
alemanes se afanan por lograr el control geopoli-
tico de una regién noruega. Los militares dialogan
con la poblacién, tratan de convencerla para que
coopere vy, finalmente, recurren a la fuerza cuan-
do la negociacion es imposible.

EL ENEMIGO COMO VICTIMA

The Moon is Down nos muestra también como la
Segunda Guerra Mundial introduce nuevos ele-
mentos en la construccion del melodrama dentro
del cine clasico de Hollywood. Derrotar al nazismo
significa no solo acabar con el mal, sino también
sentar las bases para un mundo futuro en el que
debe haber también un lugar para aquellos alema-
nes que han sido victimas de dicha ideologia. Como
hemos sefialado antes, para una parte del pueblo
norteamericano, la poblacién alemana no era tan-
to un enemigo como una victima de una ideoclogia
perversa. En The Moon is Down, el teniente aleman
Tonder (Peter Van Eyck) representa a las nuevas
generaciones de alemanes que han sido victimas
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de dicha ideologia y que aun pueden ser redimidas.
Cansado de la guerra, lejos de su familia, el tenien-
te Tonder le dice a sus compareros que ha sofiado
que Hitler se ha vuelto loco, que las cosas van muy
mal en el frente y que la guerra no tiene sentido.
Tonder representa el lado humano vy tragico de la
ocupacion nazi. Se enamora de una viuda noruega,
Molly Morden (Dorris Bowdon), a la que corteja le-
yendo poesias de Heine, a la que le repite una y otra
vez que es tan solo un hombre, no un conquistador,
un ser humano en busca de otro ser humano con
quien hablar. Solo, atrapado por un enorme vacio
existencial, se convierte en un ser indefenso, al que
Molly mata con unas enormes tijeras cuando duer-
me. Ese momento de empatia y de apertura al ene-
migo que se muestra en The Moon is Down ilustra
la voluntad de Hollywood por evitar que las nuevas
generaciones de alemanes resulten representadas
de forma estereotipada dentro de una narrativa
melodramatica dicotémica.

La juventud alemana es para el cine de Ho-
llywood la gran victima del nazismo. El triunfo de
la voluntad (Triumph des Willens, Leni Riefensta-
hl, 1935), una pelicula que habia impactado pro-
fundamente en los directores y productores de
Hollywood desde sus primeras proyecciones, mos-
traba cémo los mas jovenes adoraban ciegamente
a Hitler, se acercaban a él, le sonreian, lo agasa-
jaban, lo besaban; ese habia sido el gran triunfo
ideologico del nazismo (Butiuel, 2005: 210; Capra,
1997: 328). En Ser o no ser (To Be or not To Be, Er-
nst Lubitsch, 1943) se muestra hasta qué punto los
jovenes soldados alemanes seguian ciegamente
las érdenes de un esperpéntico doble de Hitler, al
arrojarse desde un avién sin paracaidas. El fin de
esta obra, por muy humoristico que fuese, no de-
jaba de ser tragico: toda una generacién de hom-
bres y mujeres inocentes habian sido condenados
a muerte por una ideologia.

En Los hijos de Hitler (Hitler's Children, Edward
Dmytryk, 1943), Hollywood muestra el poder del
nazismo sobre la juventud y, al mismo tiempo, la es-
peranza de que las nuevas generaciones de alema-
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nes puedan rebelarse contra ese poder. Tanto este
film de Dmytryk como el de Walt Disney, Education
for Death: The Making of the Nazi [Ensefianza para
la muerte: la formacion del nazi] (Clyde Geronimi,
1943), se basan en la novela homdénima de Gregor
Ziemer. Se trata de la historia de un joven aleman,
Karl Bruner, que interioriza la propaganda nazi y
se convierte en un instrumento del partido. Karl
estd convencido de que la expansion geografica v el
aumento de la poblacion alemana son la Uinica so-
lucién para preservar la raza aria de sus enemigos.
Sin embargo, Karl logra desprenderse de esa ideolo-
gia al darse cuenta de lo que significa realmente la
perversa ideologia nazi. Karl descubre el horror del
nazismo cuando se entera de que su novia, Anna
Miller, que ha renunciado a cooperar con el parti-
do, ha sido esterilizada por las autoridades. Karl se
transforma ideologicamente ante el horror. Junto
con Anna, trata de escapar de Alemania.

Los hijos de Hitler nos muestra una Alemania
aislada del mundo, dominada por el miedo, en la
que aun existen hombres y mujeres que no han
perdido por completo la dignidad. En La séptima
cruz (The Seventh Cross, Fred Zinnemann, 1944),
Hollywood adapta la novela homdnima de Anna
Sechers. En ella se describe al pueblo aleman como
victima de una ideologia maligna. En la pelicula, se
narra la caza humana de un grupo de prisioneros
gue han escapado de un campo de concentracion
en 1936. Los fugados son un judio, un musico, un
acrobata famoso, unos oficinistas y un editor de un
periodico, Georg Heisler (Spencer Tracy). Algunos
de los prisioneros tratan de ocultarse en la ciudad
de Maguncia, cuyos habitantes aparecen retratados
como victimas del nazismo: aislados, atemorizados,
dominados por la propaganda del régimen que ha
infundido el miedo en la poblacién. Los mas jove-
nes siguen la caza humana de los refugiados con
cierta expectacion y sadismo, como si se tratara tan
solo de un juego. Algunos habitantes de la ciudad
arriesgan su vida por salvar a los fugados. El pueblo
aleman, que aparece en la pelicula, es otra victima
mas del nazismo, pero todavia hay esperanza.
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SEGUNDA FASE: 1945-1946.
LA OTRA MIRADA TRAS EL HORROR

En la primavera de 1945, las tropas britanicas y es-
tadounidenses comienzan a adentrarse en terri-
torio aleman. Al llegar a Bergen-Belsen y Dachau,
descubren el lado mds oscuro y atroz de la gue-
rra: los campos de exterminio nazis. E1 2 de mayo
de ese afio, un director afamado de Hollywood,
George Stevens, fue el primero en filmar el paisaje
apocaliptico de Dachau, un infierno de cadaveres
anonimos hacinados y de cenizas malolientes. El
descubrimiento de los campos de exterminio afec-
tara profundamente al cine clasico de Hollywood,
a la forma de representar el mal y a las victimas.
La primera reaccion ante los hechos fue la de co-
laborar a la hora de documentar el horror. Impor-
tantes figuras del cine de Hollywood como Alfred
Hitchcock vy Billy Wilder, entre otros, participan
en la difusion de lasiméagenes del Holocausto. Res-
ponden a la llamada de las instituciones como The
Psychological Warfare Division que, bajo la direc-
cion de Sidney Bernstein, proyecta la elaboracion
de un amplio documental en el que se recojan to-
das las imagenes procedentes de los campos de ex-
terminio. Durante muchos anos, tanto Hollywood
como las instituciones de los paises aliados no se
habian interesado en mostrar en profundidad a la
opiniéon publica el exterminio de millones de ju-
dios en Europa durante la ocupacion alemana, a
pesar de las reiteradas denuncias de organizacio-
nes como The World Jewish Congress y The Ame-
rican Jewish Committee (Lipstadt, 1990: 286-288).

En noviembre de 1945, algunas de las iméage-
nes filmadas por George Stevens se proyectan du-
rante los juicios de Nuremberg. A partir de enero
de 1946, comienza a proyectarse en Alemania una
parte del proyecto de Sidney Bernstein. Se trata de
un documental producido por Billy Wilder titula-
do Death Mills [Los molinos de la muerte] (1945).
Con su proyeccion y distribucién, se busca que el
pueblo alemdn se responsabilice de las atrocidades
del Holocausto.
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WELLES MUESTRA QUE LOS NAZIS
SON ALGO MAS QUE UN ENEMIGO
DERROTADO, REPRESENTAN UNA
PREOCUPACION CONSTANTE PARA
LA HUMANIDAD

En los Estados Unidos comienzan a verse las
primeras imagenes del Holocausto el 26 de abril
de 1945, a través de un documental de Universal
News (Carr, 2008: 65-68). El cine de Hollywood
incorpora a sus ficciones esa horrible realidad en
El extrario (The Stranger, Orson Welles, 1946). En
este film aparecen fragmentos de Death Mills.

Aparte de la enorme importancia histérica de
El extrano, el film de Welles revisa la funcion me-
lodramatica del nazismo en la narrativa clasica
de Hollywood con un argumento que recoge en
ese momento tras el descubrimiento del horror:
el nazismo es algo mas que una efimera ideolo-
gia politica. Welles muestra que los nazis no son
simplemente un enemigo que ha sido derrotado,
representan una preocupacién constante para la
humanidad. Por otra parte, Welles muestra que,
a veces, las victimas tienen también graves res-
ponsabilidades morales (Wood, 1975: 121). En El
extrano, Welles desvela la cara oculta del aisla-
cionismo a través de la historia de Frank Kindler
(Orson Welles), un alto oficial nazi que escapa de
Alemania y se refugia en un pequeno pueblo de
Nueva Inglaterra. Bajo una nueva identidad, la
de un profesor de historia, Charles Rankin, logra
ser aceptado por la comunidad y casarse con un
miembro de la clase alta norteamericana, Mary
Longstreet (Loretta Young). Cuando se ve cerca-
do por las autoridades, Rankin tiene en Mary a
su mayor aliado. Fascinada por la personalidad de
su marido, Mary renuncia a colaborar, se siente
incomoda cuando un investigador del gobierno
que desea atrapar a Kindler, Wilson (Edgard G.
Robinson), le muestra las imagenes procedentes
de los campos de concentracion, esas imagenes no
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tienen nada que ver con su vida. Mary Longstreet
representa a esa clase alta norteamericana que
prefirid mirar hacia otro lado durante la guerra.
Es la victima ambigua del melodrama que tiene
lugar en Harper.

La llegada de Kindler a Harper, a través de una
tupida red de contactos en Sudamérica, muestra la
facilidad con que este oculta su identidad y que el
nazismo sigue vivo tras la guerra.

El personaje de El extrario es el precursor de
miles de nazis que entraran en los Estados Uni-
dos a partir de 1948 procedentes de las regiones
del Baltico, debido, especialmente, a la negligencia
de las autoridades estadounidenses (Ryan, 1984:
5-10). En 1946, otro film de Hollywood se encar-
ga de profundizar en la continuidad ideolégica
del nazismo tras la guerra, Gilda (Charles Vidor).
En el film, aparece la enigmatica figura de Ballin
Mundson (George Macready), un miembro de la
clase alta norteamericana que se ha enriquecido
en Argentina durante la guerra blanqueando di-
nero procedente de los nazis. Terminada la gue-
rra, Ballin se afana por sustituir a los nazis ideolo-
gicamente: quiere apoderarse del mundo a través
de un cartel que controla el wolframio, uno de los
metales mas codiciados desde la Segunda Guerra
Mundial. Tras la misteriosa desaparicion y muer-
te de Ballin, acosado por sus viejos colaboradores
nazis, un estadounidense, Johnny Farrell (Glenn
Ford), se pone al mando del cartel. Ballin habia sal-
vado la vida a Johnny v lo habia convertido en su
hombre de confianza en el casino que dirigia. Ob-
sesionado con el recuerdo de Ballin, Johnny quie-
re seguir vehementemente las instrucciones de su
mentor, y se casa con Gilda (Rita Hayworth), a la
que odia y desprecia, para asegurarse asi el control
absoluto del cartel. Tanto Johnny como Gilda se
convierten en las victimas de la enigmatica per-
sonalidad de Farrell, asi como de sus ambiciones
geopoliticas, mas alla del complejo triangulo emo-
cional de la obra de Vidor. Sobre todo, en Gilda se
muestra que la voluntad de poder de la ideologia
nazi no ha muerto, tan solo se ha transformado.
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La pervivencia del nazismo como enemigo
geopolitico aparece en otra obra de Hollywood de
1946, Encadenados (Notorious, Alfred Hitchcock).
Tras la derrota, los nazis no solo controlan Argen-
tina, también Brasil, v se interesan por el uranio,
otro metal, como el wolframio, que puede afectar
directamente a la paz mundial. En este film, Ben
Hecht v Alfred Hitchcock elaboran una historia
de espionaje internacional a partir de los elemen-
tos del melodrama clasico de Hollywood que tie-
ne como trasfondo la posible fabricacién de una
bomba atémica (Simone, 1985: 123-126). El mal lo
encarnan Alex Sebastian (Claude Rains), su sadica
madre, Anna (Leopoldine Konstantin), y el grupo
de nazis que colaboran con ellos. Representan a la
vieja clase alta alemana que ha logrado sobrevivir
tras el naufragio y que no siente ningun remordi-
miento tras el Holocausto; son, ademas, inteligen-
tes, elegantes v sofisticados, y su voluntad de poder
permanece intacta. Frente a ellos, aparece la victi-
ma, Alicia Huberman (Ingrid Bergman), que repre-
senta la nueva Alemania que surge tras la guerra.
Logra distanciarse emotivamente de sus recuerdos
y emociones, de sus amigos, hasta de su familia: se
niega a declarar en el juicio a favor de su padre, un
miembro del partido nazi. Alicia acepta convertir-
se en una espia, quiere demostrar que ella es una
ciudadana mas de los Estados Unidos, v acepta el
ofrecimiento de T. R. Devlin (Cary Grant), un agen-
te del gobierno. Alicia acepta ir a Brasil, infiltrar-
se en el entorno de Alex Sebastian y casarse con
¢l para poder acceder a sus secretos. Como senala
Ina Rae Hark, con el fin de redimir su patriotismo
estadounidense, a Alicia no le importa degradarse
como mujer al prostituirse (Hark, 2014: 299).

Atrapada en la mansion de Alex Sebastian, tras
ser descubierta su traicién por Alex y por su ma-
dre, nunca renuncia a sus ideales, nunca se arre-
piente de lo que ha hecho. Su identidad democra-
tica supone una transformacion irreversible para
ella, que borra todos sus lazos afectivos con sus
compatriotas. Es también una prueba de su supe-
rioridad moral con respecto a Sebastian y a su ma-
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dre. Esta superioridad moral se demuestra espe-
cialmente al final del film, cuando Devlin consigue
introducirse en la mansién de Sebastian, llegar a
la habitacién de Alicia y lograr que esta abandone
la cama vy descienda las escaleras de la mansién.
A los pies de la escalera, Alex con su madre vy el
grupo de nazis contemplan la escena. De repente,
Alex se aleja del grupo vy se acerca a la pareja que
desciende con dificultad por las escaleras. Luego,
se dirige con ellos hasta la puerta de salida y es in-
capaz de evitar la huida de la pareja en un coche.
Alex se niega a delatar a Alicia y a Devlin delante
de sus companeros, poniendo en riesgo a todo el
grupo. Es todo un signo de debilidad, su instinto
de supervivencia es mas fuerte que la voluntad
de poder o que su fanatismo. Al contrario de los
oficiales alemanes que se tiraban sin pensarselo
del avion, siguiendo las 6rdenes de Hitler, en Ser
o no ser, Alex y su madre parece que han perdido
parte de sus ideales. A través del comportamiento
cobarde de Alex Sebastian, el cine clasico de Ho-
llywood ilustra en 1946 la decadencia del nazis-
mo, pero también sus peligrosas continuidades en
otros contextos como el de Brasil o Argentina.

TERCERA FASE 1947-1950.
UNA ALEMANIA EN RUINAS

El periodo que se extiende entre los comienzos de
la Guerra Fria y el estallido de la Guerra de Corea
en 1950 se caracteriza por un nuevo acercamien-
to cinematografico a las figuras de las victimas y
de sus verdugos. Las crecientes hostilidades entre
Estados Unidos y la Unidén Soviética por el con-
trol de Europa afectaron de manera sustancial a
la representacion del pueblo aleman en el cine de
Hollywood de esos afios. John Dos Passos (1946:
333-336), entonces corresponsal de guerra en Ale-
mania para Life Magazine, sefialaba a sus lectores
que la nueva realidad politica norteamericana era
la de la desconfianza hacia la Union Soviética. El
ambicioso proyecto documental de Sydney Berns-
tein sobre los campos de concentracion habia sido
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suspendido a finales del verano de 1945. El do-
cumental nunca llegaria a proyectarse al pueblo
aleman debido a presiones politicas y su estreno
tendra que esperar hasta el anio 2014 con el titulo
German Concentration Camps Factual Survey [Re-
portaje basado en hechos de los campos de con-
centracion alemanes] (Sydney Bernstein). Entre
las razones esgrimidas por las autoridades para no
seguir adelante con el proyecto destacaba la idea
de que los alemanes parecian un pueblo dominado
por una extrana apatia tras la guerra. Ademas, la
posibilidad de un conflicto bélico con la Unién So-
viética habia trasformado de manera radical el va-
lor politico del pueblo aleman, habia pasado de ser
un enemigo a un importante aliado. En 1947, Billy
Wilder comienza a producir un film que rodaré en
Berlin ese mismo afio, Berlin Occidente (A Foreign
Affair, 1948). Es una comedia en la que no faltan
elementos melodramaticos, con la que el director
austriaco trata de devolver principalmente al pu-
blico aleman a las salas cinematograficas (Shand-
ley, 2001: 15-20). El guion de Charles Brackett y
Wilder utiliza un motivo melodramatico que apa-
rece frecuentemente en las novelas de Henry Ja-
mes: el enfrentamiento entre los Estados Unidos
y Europa. Estados Unidos simboliza la inocencia,
mientras que Europa, especialmente sus clases
altas, la corrupcién. En el film de Wilder, Phoebe
Frost (Jean Arthur) representa ese ideal de ino-
cencia. Phoebe es una senadora norteamericana
que visita Berlin en busca de criminales nazis.
Alli, se enamora del capitdn John Pringle (John
Lund). Phoebe ignora que Pringle se encuentra
prisionero del hechizo de una superviviente del
nazismo, Erika von Schlitow (Marlene Dietrich),
que lo manipula con el fin de obtener una nueva
identidad que no la incrimine politicamente. Al
final, el bien, encarnado por Phoebe, triunfa so-
bre el mal, encarnado por Erika, que pierde a su
amante, a su marido, y su oscuro e incriminatorio
pasado sale a la luz. Erika von Schliitow encarna
la inmoralidad del Reich en un mundo en ruinas,
en el que su clase social y politica ya no tiene el po-
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der. Wilder explora, a través de la personalidad de
Erika, como los nazis han perdido todos sus idea-
les v todo su poder en una nueva Alemania, en la
que no pueden aspirar a ser mas que supervivien-
tes. Sin embargo, el peligro potencial de persona-
jes como Erika no puede ser ignorado.

En Los dngeles caidos (The Search, 1948), Fred
Zinnemann analiza las consecuencias del nazis-
mo desde otro punto de vista. Rodada, como Berlin
Occidente, en una Alemania en ruinas, la pelicula
focaliza la atencidn en las victimas de la guerra, es
decir, en los miles de ninos europeos que recorren
el continente sin hogar y sin familia. Zinnemann
logra un equilibrio muy sofisticado entre elemen-
tos melodramaticos y el cine documental a la hora
de mostrar la historia de Karel Malik (Ivan Jan-
del), un nifo judio polaco que ha perdido a su fa-
milia en Auschwitz y vaga por el sur de Alemania
sin destino. Ignora que su madre, Mrs. Malik (Jar-
mila Novotna), ha sobrevivido al Holocausto y que
lo busca desesperadamente. La cidmara de Zinne-
mann observa con detalle un mundo en ruinas. Es
una Alemania donde apenas aparecen personajes
que se puedan reconocer como alemanes. Los pro-
tagonistas pertenecen al ejército estadounidense
0 a organizaciones internaciones como Naciones
Unidas. Es una pelicula sin una representacion fi-
sica del causante del mal, de los nazis que se ocul-
tan en Alemania, pero la violencia de los verdu-
gos estd presente en cada escena: en el horror que
sienten los ninos al montarse en una ambulancia
porque les recuerda que los nazis las usaban para
asfixiar a las victimas, en la desolacién de las ciu-
dades tras el bombardeo, en las imagenes de los
ninos que mueren ahogados. Zinnemann quiere
mostrar el horror al espectador norteamericano,
para el cual las consecuencias de la guerra en Eu-
ropa parecen muy lejanas, al no haberla vivido di-
rectamente (Zinnemann, 1992: 59). Como analiza
Sherrill Grace (2014: 10-16), la experiencia de la
guerra mundial separa de manera radical la cons-
truccion de la historia que tienen los norteameri-
canos de la de los europeos.
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Karel encarna, también, como Alicia Huber-
man en Encadenados, 1a posibilidad de romper con
el horror del pasado. Tras ser recogido en las calles
en ruinas por un oficial estadounidense, Ralph
Stevenson (Montgomery Clift), Karel aprende
rapidamente la lengua inglesa y comienza a inte-
riorizar los valores de la cultura estadounidense.
Si no hubiese sido descubierto por su madre en el
campo de refugiados de las Naciones Unidas, ha-
bria regresado con Ralph a Estados Unidos para
convertirse en ciudadano norteamericano.

Finalmente, Sitiados (The Big Lift, George Sea-
ton, 1950) es una de las peliculas que mejor ilustra
las alteraciones melodramaticas del cine clasico
de Hollywood en ese periodo de transicion. Roda-
da en Frankfurt y Berlin en el verano de 1949, es
un valioso documento para comprender la situa-
cién de Alemania tras el bloqueo de Berlin (del 22
de junio de 1948 al 12 de mayo de 1949). Como en
Berlin Occidente, se elabora un guion basado en las
potencialidades melodramaticas que surgen tras
el enfrentamiento entre la decadencia europea y
la inocencia norteamericana. El sargento Danny
MacCullough (Montgomery Clift), un piloto aéreo
gue tiene una participacion fundamental durante
el bloqueo transportando carbén de Frankfurt a
Berlin, encarna el idealismo v la generosidad. Quie-
re casarse con una joven viuda alemana, Frederica
Burkhardt (Cornell Borchers), simbolo del oportu-
nismo vy la corrupcion. Danny ignora que Frederica
le ha mentido acerca de su pasado: su padre y su
marido eran colaboradores del nazismo. Frederica
quiere ademas casarse con Danny para obtener los
papeles que le permitan ser ciudadana estadouni-
dense. Tras llegar a ese pais, planea divorciarse de
Danny cuando sea oportuno, y reunirse con un
amante aleman que ya vive alli desde hace tiempo.
Cuando Danny descubre que es victima de un en-
gano, rompe su compromiso con Frederica y regre-
sa a Estados Unidos desilusionado.

Pero Danny MacCullough no es la unica vic-
tima en Sitiados. También lo son las nuevas gene-
raciones de alemanes representados por Gerda
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(Bruni Lobel), la companera del sargento Hank
Kowalski (Paul Douglas), el gran amigo de Danny.
Gerda ha vivido en el nazismo desde que era nina
y se siente traicionada por la generacion de sus
padres que le han contado demasiadas mentiras.
Ahora, se enfrenta a la ocupacién estadounidense
y contempla con cierto escepticismo las promesas
de los norteamericanos. Cuando interroga a Hank
acerca de los Estados Unidos, descubre un pais aun
dominado por el machismo, las contradicciones
politicas y las diferencias sociales, un pais que trata
de presentarse como un modelo politico que debe
ser imitado por las nuevas generaciones de alema-
nes. Aunque Gerda tiene la posibilidad de irse a los
Estados Unidos con Hank, renuncia a alejarse de
Alemania, su futuro estd en su pais. La decision
de Gerda, sus dudas acerca de las potencialidades
democraticas de los Estados Unidos, contrasta con
el final de otros melodramas bélicos, como Corazo-
nes del mundo o Cuatro hijos (Four Sons, John Ford,
1928), en los cuales los personajes principales en-
cuentran la felicidad en el nuevo continente que
representa, a la vez, la democracia y el futuro.

ULTIMA FASE: 1950-1954.
REGRESO AL PASADO

La complejidad ideologica de Sitiados es el reflejo de
una época marcada por grandes cambios y trans-
formaciones en lo que atane a la relacion entre Es-
tados Unidos y Alemania a principios de la Guerra
Fria. En 1950, cuando estalla la Guerra de Corea,
las tensiones entre los dos bloques cristalizan. La
contienda acelera aun mas la separacion ideologi-
ca entre occidente v el este de Europa en la que
Alemania occidental ha dejado de ser un enemigo
y ahora es un aliado. A partir de ese momento, la
regeneracion ideolodgica del pueblo aleman se plas-
mard en el cine de Hollywood con gran intensidad,
asi como el peligro geopolitico que representa la
Alemania comunista. Decision al amanecer (Deci-
sion Before Dawn, Anatole Litvak, 1952) revisa la
funcion del pueblo aleman como victima durante
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la ultima guerra. Ademas, enfatiza la importancia
regeneradora de la democracia para el pueblo ale-
man a la hora de romper con el pasado, algo que ya
ha sido resaltado al analizar Encadenados. En De-
cision al amanecer, el soldado aleman, Karl Maurer
(Oskar Werner), que habia sido hecho prisionero
por los aliados, es capaz de traicionar a su propio
pueblo tras haber interiorizado los valores demo-
craticos. Enviado a una misién de espionaje al sur
de Alemania, como observador de las consecuen-
cias de los bombardeos norteamericanos en la
poblacién civil, asiste a la tristeza y soledad de las
viudas de guerra v al cansancio de las tropas.
Maurer recorre estaciones de trenes y carre-
teras grises y embarradas, repletas de heridos y
seres humanos desesperados. El pueblo aleman
es retratado como la victima necesaria de la vio-
lencia fisica de los aliados con el fin de devolver
la democracia a ese pais. Su verdugo, Maurer, el
traidor, es también su redentor, lo que muestra la
complejidad ideologica del film de Litvak. Al final
de esta obra, Maurer se refugia, perseguido por la
Gestapo, en la ciudad de Mannheim, donde se re-
une con otro traidor, el sargento Rudolph Barth
(Hans Christian Blech), v con el teniente Rennick
(Richard Basehart). Acosados por el enemigo, tra-
tan de esconderse entre las ruinas desoladas de
Mannheim, pero son delatados a las tropas ale-
manas por un nino, el sobrino del sargento Barth.
Antes de ser delatado, el teniente Rennick habria
podido matar al nifo, pero no quiso acabar con la
vida de un inocente. El nino vuelve a encontrarse
con el teniente Rennick en las ruinas de un edifi-
cio cercano, pero esta vez no le delata, deja que el
grupo escape. Esta escena sugiere que la superio-
ridad moral de los valores del pueblo norteameri-
cano hace que las nuevas generaciones los imiten
vy defiendan. Es la interiorizacién de esos valores,
precisamente, lo que llevard a Karl Maurer a sacri-
ficar su vida para salvar la del teniente Rennick.
Decision al amanecer insiste en que las nuevas
generaciones de alemanes son las victimas de una
ideologia cruel, que pueden ser redimidas y adapta-
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das a través de los valores democraticos. Para ello,
el cine de Hollywood trata de borrar también el pa-
sado nazi del pueblo aleman. En el film de Litvak
se muestra una Alemania sitiada por las tropas
aliadas en la que han desaparecido muchos de los
signos fisicos e ideoldgicos del nazismo, que han
dejado paso a la representacion de un mundo en
ruinas y un pueblo derrotado. La Alemania de De-
cision al amanecer no tiene nada que ver con la Ale-
mania retratada en La séptima victima, cuyo miedo,
angustia, paralisis y fanatismo eran el producto di-
recto de la represion del nazismo. La Alemania de
Litvak es un pais que sufre las consecuencias de
una guerra, podria haber sido cualquier otro pais
que tuviese que hacer frente a tal circunstancia.

Si en Decision al amanecer la narrativa clasica
de Hollywood revisa la funcion de Alemania como
victima, en Decisién a medianoche (Night People,
Nunnally Johnson, 1954), se encarga de clarificar
quiénes son ahora los verdaderos enemigos: las
tropas soviéticas que ocupan el este de Europa y
tratan de expulsar a los aliados de Berlin. El film
de Johnson arranca con el rapto de un soldado
estadounidense, John Leatherby (Ted Avery), en
Berlin occidental. John es el hijo de un importan-
te magnate, Charles Leatherby (Broderick Craw-
ford) que se presenta en Berlin con la idea de que
se puede negociar con los soviéticos recurriendo
al dinero para obtener la liberacién de su hijo. El
teniente coronel Steve Van Dyke (Gregory Peck),
al mando de la negociacion militar, se encarga de
clarificar al magnate el nuevo marco geopolitico
mundial, en el que Estados Unidos ha dejado de
ser una nacion que buscaba defender tan solo sus
intereses comerciales, como habia promulgado el
presidente Calvin Coolidge tras la Primera Guerra
Mundial. Ahora, Estados Unidos se ha transfor-
mado tras la guerra en la primera potencia militar
mundial y su funcion es otra: el aislacionismo po-
litico ha terminado. En ese nuevo paradigma, el
coronel Steve Van Dyke aparece como un habil
negociador que busca derrotar al enemigo con el
fin de preservar los intereses de su pais.
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En ese nuevo paradigma geopolitico, Decision a
medianoche muestra al pueblo aleman como victi-
ma de los intereses politicos de los soviéticos. Los
nazis colaboran ahora con los soviéticos y son aun
mas peligrosos y sedientos de venganza. El pueblo
de la Republica Federal, por otra parte, ha interio-
rizado los valores democraticos vy la cultura nor-
teamericana, es un consumidor mas de films como
Nidagara (Niagara, Henry Hathaway, 1953), del que
se hace publicidad en las carteleras berlinesas.
Ademas, las nuevas generaciones de mujeres ale-
manas, como la novia de John, ya no buscan apro-
vecharse de los soldados norteamericanos. El film
resalta su honestidad vy lealtad. El peligro procede
de los dobles agentes, de las mujeres alemanas que
colaboran con los soviéticos, como Frau Hoffmeier
(Anita Bjork), a las que hay que castigar y destruir.

Decision a medianoche muestra cémo los sovié-
ticos reemplazan a los alemanes como arquetipo
del mal, una nueva tendencia ideolégica senalada
por Siegfried Kracauer (2012: 99-100), al analizar
el cine de los anos cuarenta. Con la Guerra Fria,
la narracion clasica de Hollywood vuelve a cons-
truirse sobre la estructura dicotémica melodrama-
tica de principios de la Primera Guerra Mundial.

Decision a medianoche representa el principio y
el fin de un ciclo de obras cinematograficas que sur-
gen entre 1942 v 1950 en Hollywood, las cuales, al
tratar de comprender la complejidad de Alemania,
no solo modifican el significado del antagonista y
de la victima dentro de la estructura clésica, sino
que en obras como Gilda o El extrano obligan a una
nuevarelectura de la responsabilidad de ciertos ciu-
dadanos de los Estados Unidos durante la Segunda
Guerra Mundial en relacion con el Holocausto v a
la expansion geopolitica de Alemania en América
Latina. Se trata de un conjunto de obras complejas
y fascinantes que invitan a muchas relecturas.

CONCLUSION

En conclusion, se puede afirmar que en el cine de
Hollywood la representacién del pueblo aleman
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como antagonista melodramatico sufre una serie
de transformaciones graduales desde principios
de los anos cuarenta hasta principios de la Guerra
Fria. Entre 1942 y 1945, Hollywood no solo trato
de diferenciar entre alemanes y nazis siguiendo
los paradigmas ideologicos establecidos desde fi-
nales de la Primera Guerra Mundial. Entre 1945y
1946, coincidiendo con el descubrimiento del ho-
rror de los campos de concentracion, Hollywood
evitd analizar el problema de la responsabilidad
colectiva del pueblo aleméan frente al Holocausto.
En cambio, los estudios se afanaron por mostrar
que el nazismo no habia terminado tras la guerra,
y que seguia siendo un peligro para la paz mun-
dial, aunque va lejos de Alemania. Entre 1947 vy
1950, en el que el cine norteamericano comenzo a
dar cuenta de una Alemania sepultada por la rui-
nas, los alemanes aparecieron retratados como un
pueblo que habia dejado atras su pasado, que ya
no podia ser considerado realmente un enemigo
y que podia transformarse democraticamente, si
se expurgaban los elementos subyacentes del na-
zismo.

Finalmente, entre 1950 y 1954, coincidiendo
con los momentos mas complejos de la Guerra
Fria, se ensalza a la Alemania Federal como una
nacion joven que ha interiorizado los valores de-
mocraticos, y el fantasma del nazismo se traslada
ahora a la Alemania Democratica en donde nazis
y comunistas conspiran para destruir el nuevo or-
den mundial estadounidense.

Como se puede apreciar, la imagen del pueblo
aleman como antagonista se transforma en muy
pocotiempo y representa un paradigma de laenor-
me plasticidad del cine de Hollywood para adaptar
la bipolaridad moral del melodrama a diferentes
circunstancias histoéricas y culturas. Durante mas
de una década, Hollywood traté de acercarse a la
cultura alemana, a su horror, a sus contradiccio-
nes. Sin embargo, tratd, también, de rescatar los
elementos humanisticos que habia en ella. Algu-
nas obras como The Moon is Down, Naufragos, El
extrarno o Sitiados son el testimonio del complejo y
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rico didlogo que se establece entre ambas culturas
durante esa década oscura y violenta.
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DE ALEMANIA EN EL CINE CLASICO DE
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VICTIMS AND EXECUTIONERS: THE
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HOLLYWOOD CINEMA, 1942-1954

Resumen

A partir del anélisis de algunos de los films mas representativos de los
anos cuarenta (Casablanca, Gilda, Encadenados vy Los dngeles caidos),
entre otros, este trabajo analiza cémo la representacién de Alemania
en esa década alterd los contenidos melodramaticos del cine clasico
de Hollywood al retratar a los alemanes como corruptos, pero civi-
lizados, y también como victimas de un sistema politico pernicioso.
Ademés, esta investigacion analiza como la representacion cinema-
tografica de Alemania transformo la construccion ideoldgica del ene-
migo de guerra que solfa aplicarse a los aborigenes norteamericanos

y al pueblo japonés.
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