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Resumen

La productora de cine Warner Brothers se encargé de la creacién
de tres biopics sobre la vida de Louis Pasteur, Benito Judrez y Emi-
le Zola. Esta trilogia producida durante los afos previos de la II
Guerra Mundial, periodo en el que se establecié de forma mds
contundente la censura en la industria, se convirtié en un material
de propaganda antinazi a pesar de la presién del gobierno alemdn
en Estados Unidos y gracias a la astucia de dos artistas de origen
judio en Hollywood: el actor Paul Muni y el director William
Dieterle. Ambos usaron de forma creativa las figuras retéricas de
la alusién o el simil, junto al del desplazamiento.

Palabras clave: cine, propaganda, iopic, judio, nazi.

Abstract

Film producer Warner Brothers created three biopics on Louis
Pasteur, Benito Judrez and Emile Zola. This trilogy, made in the
years before World War II, when censorship in industry was more
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forcefully established, became an item of anti-Nazi propaganda
despite pressure from the German government. All this thanks to
the ingenuity of two artists of Jewish origin in Hollywood: actor
Paul Muni and director William Dieterle. Both used, in a creative
way, the rhetorical figures of the allusion or the simile, next to the
one of the displacement.

Keywords: Cinema, Propaganda, Biopic, Jewish, Nazi.

Para Eugenia Meyer

Las posibilidades retéricas del biopic

n los Estados Unidos los migrantes de diferentes posturas po-

liticas se unieron contra el fascismo a partir de la llegada al
poder de Adolf Hitler en 1933. Ya desde los anos previos y durante
la conflagracién mundial, Hollywood se convirti6 en un contra-
fuerte donde liberales, radicales y comunistas se organizaron para
recaudar fondos en contra del Tercer Reich. De hecho llevaron a
cabo campanas propagandisticas a través de la prensa, la radio y las
producciones cinematograficas (Humpbhries, 2008: 35).

Para el presente trabajo nos interesa rescatar sélo una de estas
relaciones establecidas a partir de diferentes posturas politicas y ét-
nicas. Nos referimos a la mancuerna judia que conformaron el ac-
tor ucraniano Paul Muni (1895-1967) y el realizador alemdn Wi-
lliam Dieterle (1893-1972), quien tenfa ademds, una orientacién
politica de izquierda. Ambos artistas contaron con la proteccién y
apoyo de Jack L. Warner (1892-1978), dueno de la productora
Warner Brothers.1 De esta forma se combinaron sus habilidades y

1 Paul Muni nacié el 22 de septiembre de 1895 como Frederich Meshilem
Meier Weisenfreund en la ciudad de Lwéw Austria-Polonia que luego fue cedida
a la regién de Galicia, Ucrania, en tiempos de la Unién Soviética. Apartir de la
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disciplinas artisticas y profesionales para realizar media docena de
peliculas en el transcurso de cinco anos, aunque aqui nos interesa
solamente analizar la triada de biopics o cintas biogréificas que rela-
taron trayectorias de personalidades cientificas (Pasteur, 1935), ar-
tisticas (Zola, 1937) o politicas (Juarez, 1939).2 Sin duda se traté
de un género filmico que, en Hollywood durante los treinta, contd
con producciones importantes.3

caida del régimen comunista y con la independencia de Ucrania, dicha ciudad
recibe actualmente el nombre de Lviv. En 1902 Paul Muni viajé con sus padres
y hermanos hacia los Estados Unidos. En Nueva York, Muni participé como un
joven actor en el Yddish Art Theatre, hasta que en 1926 actué en la que fue su
primera obra en lengua inglesa Weamericans. Su primera pelicula fue 7he Valiant
(1929) para los estudios Fox. A partir de ese momento dividird su trabajo entre
Broadway y Hollywood. / Nacido el 15 de julio de 1893, en Ludwigshafen am
Reihn, Wilhelm Dieterle fue el mds pequefio de nueve hermanos que vivian de
forma indigente. Muy joven se unié a un grupo de teatro. En dicho ambiente
fue descubierto por Max Reinhardg, el prolifico dramaturgo, guionista y actor
alemdn. En referencia a Reinhardt, Lotte H. Eisner (1998: 13) nos recuerda que
éste ha sido clasificado erréneamente como un artista expresionista: él, como
productor ya consagrado, sélo observd y apoyé un estilo que estaban creando
las jovenes generaciones de las que formé parte Dieterle. Agradezco esta referen-
cia a mi colega el maestro Carlos Flores Villela. Dieterle participé como actor
protagdnico en mds de 20 peliculas silentes, entre las que destaca Faust (1926)
de E W. Murnau. La primera experiencia de Dieterle como realizador fue Der
Mensch am Wege (1923), basada en una obra de Lev Tolstéi, en la cual compar-
tfa actuacién con una muy joven Marlene Dietrich. En 1930 escribid, dirigié
y actud en su primer biopic basado en la vida del rey Ludwig II. Sin embargo,
luego de dirigir una decena de peliculas, Dietetle realizarfa en 1931 su tltimo
filme en Alemania debido a la llegada de los nazis. Dieterle cambid entonces su
nombre por el de William y dirigi6 su primer filme en los Estados Unidos, 7he
Last Flight (1931), para los estudios Warner Brothers.

2 Para Elefteriou-Perrin estas biografias cinematogréficas son una muestra de la
cultura rooseveltiana, es decir individuos convertidos en héroes del ideal demo-
critico (2004: 67).

3 Al respecto, conviene tener presentes algunos ejemplos de biograffas filmicas
de aquella época. Alrededor de Abraham Lincoln estdn las versiones de Da-
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De hecho, Thomas Elsaesser (1986) ha sugerido que un Estu-
dio como Warner Brothers se interesé en el género biopic como
respuesta al conservadurismo manifiesto en el Cédigo Hays —
como se explicard mds adelante—. Asi, mediante el desplazamiento
de la exactitud histérica por un realismo social contemporineo,
la pelicula biografica podia sugerir que el llamado a la censura no
fuera elaborado tanto por la internalizacién critica y la autocensu-
ra, “sino por una especie de desplazamiento textual de los valores
exhibidos (realismo por autenticidad; sexo por cultura europea y
sofisticacién; cuestiones domésticas y sociales por politica mun-
dial)” (Robé, 2009: 79).

Ciertamente las metdforas en el cine pueden construirse a partir
de la confrontacién de hechos —como indica Jean Mitry— “o actos
segun las contigiiidades que resultan normalmente del montaje”.4
Nosotros anadimos que también pueden aparecer como resultado
de la construccién de similes histéricos “cuyas connotaciones estin
siempre por descifrar. La metdfora no es dada; sélo existe como tal
(su sentido) en la mente del espectador” (Mitry, 1990: 124-125).

En este sentido, la a/usidn es una perifrasis que sirve para refe-
rirnos a las personas sin nombrarlas o hacerlo a través de otros. Se
trata de una comparacién entre un término real y una imagen. La
principal utilidad de esta figura retérica es que permite insinuar

vid W. Griffith (1930), de John Ford (1939) o de John Cromwell (1940). En
cuanto a la biograffa de monarcas femeninas puede mencionarse la de la reina
Maria Cristina (Queen Christina, 1933) con Greta Garbo dirigida por Rouben
Mamoulian; Cleopatra (1934) de Cecil B. DeMille con Claudette Colbert, y
Catalina la Grande (7he Scarlet Empress, 1934) de Josef von Stemberg con Mar-
lene Dietrich.

# Desde el giro pictogréfico, los estudios de la imagen, como se pretende en
el presente texto, demandan actualmente del investigador “un complejo juego
entre la visualidad, los aparatos, las instituciones, los discursos, los cuerpos y la
figuralidad”. Lo que incluye el descubrimiento de la actividad del espectador

(Mitchell, 2009: 23).
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de forma indirecta a los sujetos: uno recuerda a otro provocando
una idea sugerida en la apreciacién del piblico. Este tipo de dis-
curso comparativo y persuasivo ha sido utilizado no solamente en
la literatura, sino también en el séptimo arte. El ejemplo del biopic
Danton (1983) nos puede ayudar a tener presente la funcién de la
alusién.5

En este largometraje, Andrzej Wajda presentaba algunos de los
personajes envueltos en el movimiento histérico de la Revolucién
francesa. Pronto comenzaron a circular comentarios que sefialaban
cémo la pelicula de Wajda hacia un simil con la situacién polaca
de fines del siglo XX: se hacian alusiones a la situacién que se vivia
en Polonia a partir de la declaracién de la ley marcial (1981). Wa-
jda negd haber hecho cualquier alegoria. Sin embargo, no podia
pasar desapercibido el parecido politico del tirano Robespierre y
del pensador Danton con los que provenian respectivamente de
los lideres polacos, el general Wojciech Jaruzelski y el lider sindical
Lech Walesa (Falkoswska, 2007: 199-200). De igual forma, Wajda

aludié, en la secuencia del juicio a Danton, no sélo los famosos

5 Otro caso proviene del bioepic Ivdn el Terrible (parte 1, 1945) de Sergei Ei-
senstein. La escena que particularmente importa destacar es la que muestra al
pueblo que viene en procesién desde Mosct a encomiar a su zar en la ciudad de
Aleksdndrov para pedirle que vuelva a la capital. Pero aqui aparece la interven-
cién directa de Joseph Stalin en la pelicula. El lider soviético deseaba utilizarla
como una alegorfa de su propio ascenso al poder justo cuando enfrentaba a los
nazis. En dicha escena apoteésica, en la que el pueblo ruso marchaba hacia la
torre en la que Ivdn permanecia escondido era, segin los propdsitos de Stalin,
una alusién de su propio mandato: supuestamente un personaje popular para
tomar el poder después de la marcada ausencia del gran lider revolucionario
Vladimir Illyich Lenin. Sin embargo, un andlisis atento de la pelicula permite
observar que la representacién del regreso al poder por parte de Ivdn no sirvié
para transmitirlo como el simil que Stalin querfa. Por el contrario, en la cinta
de Eisenstein el zar representado de forma grandilocuente, se acercaba mds a un
personaje siniestro y distanciado de su gente que a un buen monarca (Conroy,

2012: 3-4).

173



Cuando decir Napoledn III significaba decir Hitler

“procesos de Moscd”, sino también el tipo de juicio al que se en-
frentaron los miembros de Solidaridad. La clave para revelar esta
alusién proviene de la obra de teatro “CAffaire Danton” (“El caso
Danton”) en la que se basa la pelicula y cuya puesta en escena se
habia llevado a cabo en Gdansk en 1980. Su director, Maciej Kar-
pinski, habia declarado que dicha obra se habia estrenado después
de la represién al movimiento sindical Solidaridad como una es-
pecie de denuncia.6 De esta forma, la figura retérica de la alusion
ha sido utilizada en el cine para evocar, a través de un hecho del
pasado o una situacién determinada, otro evento histérico u otro
entorno semejante. La segunda figura que utilizaré en este texto es
la de desplazamiento que ejemplifico con la pelicula de 7he Life of
Emile Zola (1937).

Ahora bien, en cuanto a la produccién hollywoodense, segiin
senala Thomas Doherty (2007 y 2013), el régimen nazi no sufri6
critica alguna desde la llegada de Hitler en 1933 y hasta 1939
cuando se estrend la pelicula Confessions of Nazi Spy realizada por
Warner Brothers.7 Pero hasta entonces los grandes estudios esta-

6 Karpinski dijo también que los propios publicos polacos vefan en la pelicula
Danton “una metéfora clara de su situacién actual”. Por su parte, el actor Ge-
rard Depardieu se declard a favor del sindicato Solidaridad durante el rodaje; lo
mismo hizo Andrezj Seweryn, que actuaba como el traidor Léonard Bourdon, y
que formé un Comité de Coordinacién de la Solidaridad en Francia cuando se
declaré la Ley marcial (Mazierska y Goddard, 2014: 46).

7 HervéDumont indica que la acogida de la pelicula fuarez resulta interesante,
“pues su estreno neoyorquino precede de 48 horas al de otra produccién War-
ner, The Confessions of a Nazi Spy, la primera pelicula abiertamente antinazi de
Hollywood. Este pequefio film policiaco... denuncia las maniobras de una red
de espionaje alemdn en Manhattan; los malvados nazis reemplazan a los gdngs-
ters habituales. Pero el estreno casi simultdneo de las dos peliculas no es fortuito:
a la apologfa de época de las ideas democrdticas sigue la necesidad de defenderla
ahora y de manera concreta en suelo americano. Ademds, las dos peliculas alcan-
zan también a un publico internacional, pues desde el 30 de abril los visitantes
de la Exposicién Universal han invadido Nueva York” (Dumont, 1994: 121).
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dounidenses habian corrido un velo ante los acontecimientos poli-
ticos que se vivian en Alemania.

Para explicar esta compleja relacién de cooperacién y desapro-
bacién entre el gobierno nazi y los grandes estudios de los Estados
Unidos es necesario tener presente una serie de variables, como la
situacién geopolitica —después de la Primera Guerra Mundial y
la crisis financiera de 1929, la nacién norteamericana no queria
entrar a nuevo conflicto europeo— o el peso de la conciencia moral
ante las noticias que hablaban de persecucién étnica. Pero fue, so-
bre todo, el aspecto comercial y econémico lo que tuvo un mayor
peso: en juego estaba el mercado alemdn de peliculas estadouni-
denses, el mayor de Europa (Doherty, 2013: 10).

El primer antecedente de cooperacién y rechazo entre gobier-
no nazi y estudios norteamericanos provino de Joseph Goebbels
cuando éste atin no era un funcionario de Estado. El que iba a
convertirse en jefe de propaganda de Hitler habia encabezado a un
escuadrén de camisas pardas durante una manifestacién en contra
de la cinta pacifista All Quiet on the Western Front (Sin novedad en
el frente,1930) con bombas pestilentes y gritos de “pelicula judia”
en un cine berlinés. En medio de una gran depresién econémica y
con més de cinco millones de desempleados, la republica de Wei-
mar termind por cancelar la licencia de exhibicién de esta pelicula
y afectar econémicamente a la Universal Pictures. Este hecho no
serfa sino uno de los primeros antecedentes antisemitas relaciona-
dos con el mundo del cine. Ya para la llegada de los nazis al poder,
se aprobaria una ley que prohibia que los judios pudieran partici-
par en peliculas alemanas; este hecho impulsaria a que muchas de
las principales personalidades dedicadas al cine, de origen semita,
emigraran a los Estados Unidos.

Aqui conviene recordar a uno de los migrantes alemanes de
ascendencia judia, el tedrico Siegfried Kracauer, quien analizaria
las “tendencias intimas del pueblo germano”, gracias al estudio his-
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térico del cine alemdn que le ayudé a comprender y explicar el po-
derio y la ascensién de Hitler (Kracauer, 1985: 19). Asi, por ¢jem-
plo, Kracauer contextualizé la expansién del cine expresionista en
Alemania. Hoy resulta claro que el kdiser siempre aprecié el cine
tanto por su magia para contar historias como por su capacidad de
convocatoria hacia a la identidad nacionalista.8 Este fue el caso de
los filmes prehitlerianos que retrataban la era napolednica para dar
lugar al enfrentamiento Prusia versus Napoleén Bonaparte (Kra-
cauer, 1985: 244). Sin duda la industria cinematogréfica debia es-
tar al servicio del Tercer Reich. No es de extranar, entonces, que
la productora alemana Universum Film AG (Sadoul, 1972: 144)
se convirtiera en un monopolio propagandistico. En sentido con-
trario, la censura al cine no alemdn se volvié una tarea bdsica del
nacionalsocialismo.

Goebbels estaba empefiado en utilizar el cine como elemento de
propaganda, tanto en sentido positivo como en el negativo. En
este ultimo sentido, presumird, tras la conquista nazi de Paris, de
haber dado 6rdenes estrictas para que no se produjeran en la Fran-
cia ocupada mds que peliculas zontas (Paz y Montero, 2002: 71).

Asi, pues, ante la amenaza del gobierno nazi de prohibir la ex-
hibicién de filmes americanos, tres de los grandes estudios —Fox,
Paramount y Metro-Goldwyn-Mayer— que habian invertido en las
oficinas de distribucién alemanas con buenos resultados econé-
micos, decidieron permanecer bajo el régimen nazi. Ademds, no
s6lo mantuvieron la distribucién de peliculas, sino que decidieron

8 Es conocido el gusto de Hitler por el cine. Ya desde joven gozé de una pelicula
como Der Tunnel, basada en una novela de Bernhard Kellermann y dirigida, en
su primera versién, por William Wauer (1915) (Zalampas, 1990: 26). Otra de
sus cintas predilectas fue Der Rebell, de Luis Trenker, en donde se relataba un
episodio de guerra: la resistencia del Tirol al ejército napoleénico (Kracauer,

1985: 242-243).
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retirara personal judio de algunos puestos claves en sus despachos
en Alemania.9 En cambio Warner Brothers corté relaciones por
completo. Una razén de peso para los hermanos Warner proven-
dria del ataque personal sufrido por el judio britdnico Phil Kauf-
man, a manos de camisas pardas lo cual, aparentemente, le causa-
ria finalmente su muerte en Berlin a principios de 1933. Esto fue
suficiente para que Harry y Jack Warner decidieran abandonar la
relacién con la Alemania nazi a fines de 1933, dirigiendo su estu-
dio bajo una postura claramente antinazi. Durante un brindis en
el preestreno de la pelicula Confessions of Nazi Spy, Groucho Marx
dirfa que Warner era el tnico estudio con agallas. Otra postura
serfa la que tomaron otras compafias productoras como RKO,
UnitedArtists, Universal y Columbia. Estas no cerrarfan sus ofi-
cinas en Alemania, sino que Unicamente trasladarian su personal
fuera de Berlin.

En los Estados Unidos, mientras tanto, la censura cinemato-
gréfica siguié acechando unicamente temas de violencia y sexo en
las pantallas tal y como, desde 1930, efectuaba la Motion Picture
Production Code, mejor conocido como Cédigo Hays. Como se
sabe, este reglamento era un conjunto de directrices para mantener
bajo control la “moral laxa” que se vivia en la cultura cinemato-

grifica. Ademds, desde 1934, se le habia otorgado mds poder de

9 Al llegar los nazis al poder publicaron decretos antisemitas. Es el caso de la
purga generada por los Gesetzzur Wiederherstellung des Berufsbeamtentums
—Ley llamada de la Restauracién del Servicio Civil- publicada el 7 de abril de
1933. En uno de sus pérrafos se justificaba que para “simplificar la administra-
cién”, los funcionarios que no habian sido sometidos a “la formacién habitual”
o no eran “apropiados” habrian de perder sus puestos de trabajo. “La ley inclufa
una cldusula ‘ari’, con el resultado de que s6lo en Prusia hubieron de abandonar
el cuerpo judicial 128 jueces y fiscales judios. Como siguieron luego miembros
de profesiones liberales y profesionales de otras actividades ajenas al sector es-
tatal, a menudo por voluntad propia, esto equivalié a una licencia general para
decidir quién podia trabajar y quién no” (Burleigh, 2007: 279).
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accién al Cédigo gracias a la creacién de una oficina bajo la direc-
cién de Joseph I. Breen: un catélico de ascendencia irlandesa que
expresaba su preocupacién por garantizar la equidad en el trato
con otros paises.10 Esta postura se convertirfa en su famoso “a
see-no-evil, hear-no-evil policy towards any regime on the planet”
(Doherty, 2013: 43). Y para no molestar al Dr. Georg Gyssling,
cénsul nazi en Los Angeles, que definia al cine como un mero
espectdculo fueron censurados dos proyectos filmicos antinazis en
los Estados Unidos: una pelicula cuyo titulo era “The Mad Dog
of Europe”(1933)11 y un documental, “Hitler’s Reign of Terror”

10 Joseph I. Breen no ocultaba su admiracién por Hitler y Mussolini y, en cam-
bio, daba muestras de mantener una postura més bien antisemita.

11 El guionista judio Herman ]. Mankiewicz, que luego escribirfa Ciudadano
Kane, quiso denunciar el ultraje que estaba padeciendo la poblacién de origen
judio en Alemania. Para ello escribié la obra “The Mad Dog of Europe”, que
envid a su amigo y paisano Sam Jaffe, productor de RKO. Jaffe adquirié los de-
rechos y se dio a la tarea de planear un elenco de Hollywood para logar una cinta
que sirviera para concientizar a la opinién publica. El cénsul alemdn Georg
Gyssling, no pudo utilizar el articulo 15 contra la produccién de esta pelicula
porque se trataba de una empresa independiente que no tenfa relacién con Ale-
mania. Ante esta situacién, Gyssling acudié a la Oficina Hays para hacer una
amenaza: si en Hollywood se realizaba la pelicula, entonces los nazis prohibirfan
la proyeccién de peliculas estadounidenses en Alemania. La primera reaccién
de WillHays, como presidente de la organizacién, fue la de llamar a Jaffe y
Mankiewicz para advertirles de las consecuencias econdmicas que provocaria
el filme. Sin embargo, ambos insistieron en que iban a llevar adelante su plan.
Hays entonces presiond a través del consejo asesor de la Liga Anti-Difamacién
en Los Angeles y de las grandes productoras interesadas en conservar su negocio
en Alemania. Al final la pelicula no se llevaria a cabo a pesar de un dltimo es-
fuerzo llevado a cabo por Al Rosen (Urwand, 2013: 72-74). Este tltimo, que era
un representante de Hollywood y portavoz de la March of Time Productions,
al ser entrevistado por un enviado de la Jewish Telegraphic Agency, dijo que se
resentfa por la interferencia de los funcionarios del Reich. “Sé de buena fuente,
dijo Ross, que la organizacién Hays fue abordado por representantes del Dr.
Luther y del Dr. Gyssling de Los Angeles para utilizar su influencia sobre los
productores de Hollywood y hacerme detener la produccién de 7he Mad Dog of
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(1934).12 Por su parte, en la Alemania nazi, se llevaria a cabo la
censura de varios largometrajes estadounidenses lo que, a fin de
cuentas, causaria pérdidas a los estudios cinematograficos.

Sin embargo, ya para 1940, peliculas como Foreign Corres-
pondences de Alfred Hitchcock y 7he Great Dictator de Charles
Chaplin, formarfan parte del reducido nimero de filmes de Ho-
llywood, claramente antinazis, que ayudarifan a influir “en la pre-
paracién del pueblo americano para la intervencién en el conflicto
mundial. El propio [Franklin] Roosevelt no dejé de agradecer este
apoyo a su politica, que —légicamente— desagradaba a los partida-
rios del aislacionismo” (Paz y Montero, 2002: 286-287).

Louis Pasteur

La imagen de Napoledn III, con sus largos bigotes encerados, fue
representada por un par de actores en las peliculas de Dieterle. Para
el caso de Pasteur, el monarca francés fue interpretado por Walter

Europe” (ver: htep://www.jta.org/1933/10/23/archive/charges-nazis-here-using-
threats-to-halt-production-of-mad-dog-of-europe).

12 El camardgrafo aficionado Cornelius Vanderbilt Jr. recogié las imdgenes de
la llegada de Hitler al poder, asi como algunos mitines nazis celebrados en 1933.
Convertido en todo un contrabandista, Vanderbilt lograrfa sacar de Alemania
este valioso material filmico. Un afio mds tarde, ya en Estados Unidos, las tomas
serfan convertidas en el documental Hitlers Reign of Terror de 55 minutos de du-
racién bajo la direccién de Michael Mindlin y el guién de Edwin C. Hill quien
también participé como narrador del mismo. Curiosamente el documental in-
clufa escenas donde se recreaba una supuesta entrevista a un falso Hitler; hasta
el momento no se sabe quién ni en dénde fue realizada. Tampoco se sabe c6mo
sucedié que la tnica copia existente del filme fuera a parar a las bodegas de la
Cinémathéque Royale de Belgique (Bruselas), lugar en donde serfa hallada en
2013. Posiblemente después de su estreno y pronta censura en los Estados Uni-
dos, una copia debid llegar a Bélgica antes de la invasién nazi en mayo de 1940.
Al parecer Ernest Hemingway colaboré en el documental (Urwand, 2013: 187).
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Kingsford.13 En cambio, para Juarez, el papel estuvo ejecutado
por Claude Reins.14 En ambas actuaciones, el papel de “Napoléon
le petit” fue utilizado por Dieterle como una clara alusién a Adolf
Hitler, otro tirano con bigotes.15

De la misma manera, en el inicio de la pelicula de Juarez, Die-
terle rememoraba cémo Luis Napoledn, en tan solo cuatro afios,
habia pasado de la presidencia a una monarquia expansionis-
ta como lo patentizaba la intervencién en México. Este mensaje
fue un guino a los publicos de la pelicula, inicialmente el nortea-
mericano, para advertir cémo Hitler estaba siendo una copia del
monarca francés: en menos de un afo de haber llegado al poder
se habia convertido en el fizhrer que, primeramente, impulsaria la
anexién de Austria y los Sudetes checoslovacos (1938), para con-
tinuar con la ocupacién militar de Polonia en 1939, situacién que
desataria finalmente la Segunda Guerra Mundial.

13 Walter Kingsford también apareceria en la pelicula de fuarez pero actuando
ya no como Napoleén III, sino como el principe Richard von Metternich.

14 Es probable que la fisonomfa afrancesada de Claude Reins le facilité, como
actor de Warner, su contrato para representar al capitdn Louis Renault en la
pelicula Casablanca (1942).

15 En fotograffas y documentales, la imagen de Hitler, ya como lider nazi,
nos lo revela con su recortado bigote, pero no hay que olvidar que durante la
Primera Guerra Mundial tenfa unos bigotes alargados al estilo de Otto von
Bismarck. También hay que recordar que los bigotes de Hitler se convirtieron
en el elemento que mejor lo satirizaron en los Estados Unidos para la década de
los cuarenta (Ross, 2006). Al respecto Charles Chaplin cuenta como Alexander
Korda le habia sugerido en 1937 que debia hacer una historia de Hitler basada
en una falsa identidad: “ya que Hitler tenfa el mismo bigote que Charlot...
En mi papel de Hitler, podia yo arengar a las multitudes en una jerga de mi
invencién y hablar todo lo que quisiera. Y en mi otro papel de vagabundo,
podia permanecer mds o menos callado. Una parodia de Hitler era una ocasién
para la burla y la pantomima. Con gran entusiasmo, volvi apresuradamente a
Hollywood y me puse a trabajar en el guién. El rodaje de la pelicula [ 7he Grear
Dictator) me llevé dos anos...” (Chaplin, 1993: 434).
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Para Eric Hobsbawm resulta posible trazar un simil entre los
fracasos y logros del emperador francés y del dirigente nazi:

[Napoleén III] fue un notorio fracasado en sus empresas politicas
internacionales e incluso interiores... [Por su parte] Hitler pudo
sobrevivir a la undnime reprobacién de la opinién mundial, por
cuanto es innegable que este hombre malo, psicépata y aterrador
consiguié cosas extraordinarias en el camino hacia una catistrofe
probablemente inevitable; no fue poco mantener el sélido apoyo
de su pueblo hasta el final. Napoleén III no fue desde luego tan
extraordinario ni tan loco (1998: 110).

Por su parte, el Napoledn III que aparece en la pelicula Pasteur
lo hace de forma fugaz con sélo un par de escenas.16 Sin embargo,
los guionistas de Warner, Sheridan Gibney y Pierre Collings,17
aprovecharon la imagen de este monarca para presentarlo como
un tirano —que en realidad no lo fue en su relacién con Pasteur—y
contrastarlo con la agudeza y honestidad cientifica del quimico
francés. Desde luego la pelicula no perseguia una reconstruccién
histérica exacta y pormenorizada, sino la recreacién biogrifica de
Pasteur de forma entretenida y sin dejar de lado la propaganda
contra la tirania nazi. Pero esta libre recreacién dejé de lado el he-
cho de que Louis Pasteur, para el momento en que estd situada la
pelicula, la década de 1860, ya era director de la Escuela Normal

16 La aparicién de Napoleén III apenas dura siete minutos hasta que vemos
a un hombre descolgar su retrato y poner, en su lugar, al del presidente Louis
Adolphe Thiers.

17 Sheridan Gibney y Pierre Collings recibieron el Oscar por mejor historia
original y guién de la pelicula Pasteur. Al parecer Edward Chodorov también
participd en el script, aunque sin crédito. En 1953 el nombre de Chodorov va
a aparecer en la lista negra, por parte de los estudios de Hollywood, debido a
su falta de cooperacién con el Comité de Actividades Antiamericana (House
Committee On Un-American Activities), siendo ademds acusado de pertenecer
al Partido Comunista en los Estados Unidos.
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Superior y también integrante de la Academia de Ciencias. Ade-
mds, a solicitud de Napoledn III, Pasteur habia emprendido

el estudio de las enfermedades del vino, [asi] volviendo a los luga-
res de su infancia, se instalé en Arbois (Jura) para verificar perso-
nalmente las investigaciones y observar el desarrollo y la evolucién
del mosto. Alli descubrié que la alteracién del vino proviene de
gérmenes que proliferan a su antojo en instrumentos mal lavados.
También inventé la pasteurizacion: basta con calentar el liquido
unos cuantos minutos fuera del aire, entre 50 y 60°C, para elimi-
nar la contaminacién sin alterar sus cualidades enoldgicas (Latour,

1995: 14-15).

En cambio, los guionistas Gibney y Collings nos cuentan, de
una forma diferente y en escasos minutos, la solicitud que hiciera
el emperador a Pasteur sobre el vino. Por ejemplo, en la primera
aparicién de Napoleén III en el filme de Pasteur lo vemos en las
Tullerias acompanado por la emperatriz Maria Eugenia, al tiempo
que lee un apécrifo panfleto impreso por Pasteur18 —donde avisa
sobre el peligro de la fiebre puerperal— lo que da pie al siguiente
didlogo con el Dr. Charbonnet:

—Napoledn III: ;Louis Pasteur?

—Charbonnet: No es un médico, sino un quimico.

—N III: ;Quimico? No me diga.

—Ch: Recordard que hace algunos afio sostuvo una polémica so-
bre la fermentacién del vino.

—N III: Oh si, lo recuerdo.

—Ch: Habia unos animales. Seres infinitamente pequenos.

—N III: Pero tales criaturas, sexistirdn en realidad?

18 El panfleto impreso, parcialmente atribuido a Pasteur como aparece en la
pelicula, no es méds que una burda sintesis del titulo de un articulo académico
firmado por Pasteur, Joubert y Chamberland (1922).
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—Ch: Los organismos microscépicos son bien conocidos. Se
crean espontdneamente cuando hay putrefaccién. Son el resul-
tado y no la causa de la enfermedad. Hirviendo el vino, el Sr.
Pasteur los ha destruido. He deducido que pretende buscar sus
pacientes haciendo hervir su sangre.

—N II: ;Quiera Dios que no!

—Ch: No serfa capaz.

—N III: Imposible Charbonnet. No lo toleraria. {No estamos en
la Edad Media! Estamos en Francia, en el Paris del siglo XIX.
Aparece en cuadro la emperatriz sirviendo unas tazas de té.
—Maria Eugenia: El Sr. Pasteur tiene derecho a defenderse.19
—Ch: Pero su majestad...

—ME: Igualmente he leido el panfleto, Dr. Charbonnet. No ha-
bla de hervir la sangre, sino los instrumentos de los cirujanos.
—Ch: Si me vieran hervir mis instrumentos, o lavarme las manos,
me tomarfan por un hechicero y deberia salir del hospital.

En cuanto a la publicidad de la pelicula llama la atencién cémo
se buscé presentar este biopic como un género nuevo que no por
narrar la vida de un cientifico era menos atractiva en su trama. Un
anuncio daba cuenta que la tensién del publico era tal que podia
escucharse hasta el sonido de un alfiler cayendo en el suelo (Foto
1). Este comentario que resulta exagerado, no lo fue en el momen-

19 El respaldo académico con el que contaba Pasteur pero también su cardcter
lo llevaron a enfrentar a Napoledn III sin miedo alguno y no como aparece en la
pelicula. Ejemplo de ello fue la carta que dirigi6 al emperador en 1867. Un do-
cumento en el que Pasteur le explicaba la trascendencia de sus estudios sobre la
fermentacidén y los organismos microscépicos dentro de la quimica fisioldgica.
El propésito era pedir su apoyo econdémico para poder contar con un labora-
torio més amplio, cémodo y sin peligro para la salud publica. Pero no hubo tal
apoyo porque las arcas imperiales estaban vacias y los escasos fondos ya habfan
sido asignados para el nuevo teatro de la épera de Charles Garnier. Lo anterior
hizo que Pasteur se enfureciera y escribiera un articulo para el Moniteur con el
fin de movilizar a la opinién publica contra tal decisién presupuestaria (Debré,

1998: 141-142).
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to de su estreno pues tuvo buena acogida gracias a un guién que
presentaba de forma 4gil lo que puede considerarse uno de los pri-
meros biopics centrados en cientificos20 y en los microbios.21 Hay
que recordar que durante la exhibicién de la pelicula, los publicos
pudieron contemplar no solamente la escena donde Pasteur mira-
ba a través de un microscopio, sino que también miraron lo que
supuestamente el cientifico observaba: una toma microgréfica de
dichos seres vivos revueltos y aumentados al tamano de la pantalla
de proyeccién (Fotos 2 y 3). También los espectadores pudieron
contemplar al matrimonio de Louis y Marie Pasteur, quienes acos-
tados reposaban en su cuarto no en una misma cama, sino en dos
individuales. Una escena que hablaba no tanto de la higiene que
pedia Pasteur a los médicos, sino del Cédigo Hays que impedia
escenas de una pareja metida en el mismo lecho.

Finalmente la apuesta de Warner en Pasteur resulté un éxito
en taquillas por el tema novedoso bien trabajado en el guién y los
didlogos22 pero también, sin duda, gracias a la actuacién de Muni

20 El periodista Harold W. Cohen, por ¢jemplo, indicaba que los temas cien-
tificos resultaban por lo general aburridos, pero la pelicula Pasteur rompia el
esquema y la taquilla. (“Scientific history invariably is a thoroughly unattractive
subject, filled with dry and static test-tube data, but 7he Story of Louise Pasteur
dramatizes the life of this distinguished humanitarian with an enthusiasm that
completely disrupts the established order of the box-office”). Pittsburgh Post-Ga-
zette (14/03/1936), New York Public Library, Paul Muni Papers, Series 111, Box
6 T-Mss 1967-005.

21 Conviene recordar que gracias a los rayos X distintos cientificos empezaron
a desarrollar el uso del cine dentro de la micrografia. Destacan, por ejemplo, el
estadounidense L. G. Cole y, desde luego, JanComandon, el cual gracias al apo-
yo del productor cinematogrifico Charles Pathé pudo montar un laboratorio
de cine-micrografia y filmar numerosas peliculas de bacteriologfa, parasitologia,
hemarologfa y numerosos temas (Medina, Gonzélez y Veldzquez, 1996: 492).
22 Eileen Creelman apuntaba cémo Warner habia estructurado esta biografia
a la manera de un libro mds que centrarse en un incidente (“This time [War-
ner] have chucked out the usual movie plot, using the dramatized biographical
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apoyada en el trabajo de los maquillistas y por una espléndida di-
reccién. A este respecto Muni apuntaba que “la tinica razén del
magquillaje es que puede hacer cambiar mds completamente en el
cardcter que se estd interpretando. Pero se espera que el ptblico no
sea consciente del maquillaje sino de la interpretacién del perso-
naje en turno”.23

Benito Judrez

Después del éxito comercial de Pasteur, Warner buscaria poner en
manos de Dieterle y Muni un par de biopics mds como lo iban a
ser Zola'y Juarez. Ambas producciones contarfan con los servicios
del productor de origen alemdn Henry Blanke —aunque en Zola
no aparece su crédito—. Para el libreto de Juarez, Blanke contrataria
en un primer momento a Aeneas MacKenzie quien comenzaria a
trabajar desde junio de 1938 bajo la inspiracién de obras cuyos de-
rechos habia adquirido Warner tiempo atrds. Se trataba de juarez
and Maximilian (1925), del dramaturgo judio Franz Werfel,24 y
de Phantom Crown: The Story of Maximilian and Carlota of Mexico
(1934), de la novelista alemana afincada en México Bertita Har-
ding.25 Y aunque MacKenzie contaria con los materiales histé-

method of books rather than centering the film about one incident”), 7he New
York Sun (10/02/1936), New York Public Library, Paul Muni Papers, Series III,
Box 6 T-Mss 1967-005.

23 Recorte de entrevista sin fecha ni titulo del periédico. New York Public
Library, Paul Muni Papers, Series III, Box 6 T-Mss 1967-005. Al respecto Sie-
gfried Kracauer sefalaba que habfa muy pocos actores capaces de metamorfo-
searse: en primer lugar Paul Muni, luego LonChaney y Walter Huston (Kra-
cauer, 1960: 101).

24 Una obra donde Werfel “logra hacer sentir, de principio a fin, la presencia
del héroe mexicano sin que éste apareciera nunca en escena” (Pitol, 1995: 43).
25 Tanto la obra de Franz Werfel como la de Bertita Harding aparecen con
créditos en la pelicula de Juarez.
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ricos recabados por Jesse John Dossick y la traduccién de Judrez
el impasible del escritor Héctor Pérez Martinez (1933),26 en su
libreto la imagen de Maximiliano se agigantaria frente a un Judrez
muy reducido.

Para equilibrar el trabajo de MacKenzie, Blanke llamé entonces
al dramaturgo Wolfang Reinhardt y a John Huston; a este dltimo
lo habia conocido un afo antes en la pelicula Clitterhouse.27 De
esta forma los tres libretistas trabajarfan coordinadamente desde
1937. Segtin John Huston el trabajo del grupo colaborativo fun-
cion6 de manera arménica:28 “Wolfang posefa un conocimiento
académico de Europa durante el periodo de Napoleén III y los

26 En el archivo de esta pelicula se resguarda la traduccién mecanografiada
al inglés de Robert Callaway sobre el libro Judrez el impasible de Héctor Pérez
Martinez. En sus notas, el traductor apuntaba que la obra, en su conjunto, no
era favorable a Judrez. Ademds el “trabajo también es desigual. La escritura es
a la vez florido y descuidado... El libro estd repleto de citas (la mitad del libro
estd entre comillas)”. Sin embargo, Callaway rescataba algunos incidentes y des-
cripciones que podrian utilizarse en el libreto. En el mismo archivo se conserva
el expediente de casi 200 pdginas con notas, documentos histéricos y biblio-
graffa, elaborado por el investigador Jesse John Dossick —School of Education
New York University—, y que lleva por titulo “Some notes on the life of Benito
Judrez”. Entre otros materiales se citan: extractos del diario de Judrez y cartas,
asf como la proclama “En el primer dia del Afio Nuevo 1865”. También estdn
trascripciones de discursos y biograffa de Judrez escrita por Miramontes, extrac-
tos de “Benito Judrez” de Juan de Dios Peza y “Benito Judrez” de Rafael de Zayas
Enriquez. Sobre el asesinato de Abraham Lincoln estd la correspondencia entre
Romeo y Seward y una circular de Lerdo de Tejada. Dieterle Box (2) Exp. 5: A,
5: 3y 5: 4 Coll. 17 Juarez, University of Southern California.

27 Clitterhouse, producida por Warner y dirigida por el judio Anatole Litvak,
contd en su papel protagénico con la actuacion del actor también de origen
judio Edward G. Robinson. Este intérprete actuarfa en la obra dramdtica juarez
and Maximilian de Werfel.

28 Phantom Crown / esquema de continuidad por Wolfang Reinhardt / Com-
pilado por A. E. MacKenzie. Dieterle Box (2) Exp. 5: C. Coll. 17]Juarez, Uni-
versity of Southern California.
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Habsburgo; yo era un demdcrata jeffersiano con ideas similares a
las expuestas por Judrez y MacKenzie crefa en el sistema mondr-
quico... Asi que la escritura fue dialéctica” (Grobel, 2000: 194).
Conviene resaltar la recomendacién de Reinhardt sobre la cons-
truccién de los didlogos:

que como son de politica e ideologia, deben constar de frases fa-
miliares de los periédicos de hoy en dia; cada nifo debe ser capaz
de darse cuenta de que Napoledn, en su intervencién mexicana, 7o
es otro que Mussolini o Hitler en su aventura espafola.29

Luego de casi un ano de trabajo el libreto estaba concluido.
Huston, Reinhardt y MacKenzie se lo enviarian a Hall Wallis y
Blanke. Ambos productores darfan su aprobacién. Pero el guion
final todavia sufrirfa unos cambios. El problema se presentaria
precisamente cuando Paul Muni, quien encarnaria a Judrez —tenia
firmado un contrato con Warner que le permitia rechazar o no
los guiones—30 manifesté que la imagen del presidente mexicano
estaba opacada por la de Maximiliano y Carlota en nimero de
escenas y didlogos como aquella en donde aparecian los monarcas
escuchando a una mujer cantar “La Paloma”.31 Ante esta situa-
cién, los Estudios hicieron caso a la estrella cinematografica y se

29 El expediente de 141 péginas lleva por titulo “Phantom Crown by Wolfang
Reinhardt” tiene escrita la fecha de 15 de febrero de 1938. Al interior del mis-
mo conserva algunas hojas sueltas manuscritas y con anotaciones al margen.
William Dieterle Box (2) Exp. 5: C Coll. 17 Juarez, University of Southern
California. Las cursivas son mfas.

30 Paul Muni, Papers Series III, Boxes: b1£6 /b 1£7 T. MSS 1867.005, New
York Public Library.

31 En opinidn de Bette Davis el problema de la pelicula fuarez es que se trata-
ba de dos argumentos. Ella y Brian habfan terminado en el set cuando apenas
comenzaba Muni. Para Muni, desde luego, el papel de judrez debia sermds im-
portante que el de Carlota. Asf que él y su mujer, Bella Muni, se encargaron de
cortar muchas escenas de la pelicula. (Chandler, 2006: 138).
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pidié a los guionistas se hicieran los ajustes necesarios. Mientras
tanto Muni realizarfa un viaje a México en compaiia de Dieterle
y Wallis (Foto 4).32

Al parecer Huston, bastante molesto con el ego de Muni, se
hizo a un lado. Los ajustes y reestructuracién del guion quedaron
entonces en manos de Reinhardt y MacKenzie, quienes también
contarfan con el apoyo de Abem Finkel —especialista en didlogos
pero sin crédito en la pelicula—. En una conversacién con Blanke,
Muni le manifestaria en noviembre de 1938 que tenia 15 comen-
tarios para el libreto intitulado “Juarez”. Entre estos destacaba su
tercer sefialamiento que se referia al hecho de que “Judrez estd lu-
chando con una idea, y no con Maximiliano. / (Pasteur luché con-
tra los microbios — pero no los odiaba)”. En el punto cuarto Muni
también criticaba que “Tal y como aparece en el guion ahora, Ura-
di en relacién con la cuestién racial parece ser un oponente tnico y
solitario, y por esto, se convierte en un ‘villano’ en la pelicula”. Asi
es que después de incorporar los cambios sugeridos por Muni,33
se pasé a la etapa de preproduccién donde Anton Grot, director
del departamento de arte, crearfa, a partir de grabados de época
cerca de 3,500 bocetos con los cuales se prepararon mds de 7,000
planos para los sets de filmacién en los estudios de Warner. Ade-

32 Rodolfo Usigli rememora la visita de Wallis, Muni y Dieterle y de cdmo
pudo departir con ellos en una mesa reservada en el restaurante Rossignol, de
Manolo del Valle. La pldtica abarcd, segtin Usigli, “ecos de Hollywood, titulos
de cintas, nombres de actores, directores y empresas. .. entrecruzados con alu-
siones y referencias al Museo de Chapultepec, a la historia del Segundo Imperio
y a las viejas culturas mexicanas, y con frecuentes libaciones de tequila de Wallis
y Dieterle... Entre una cosa y otra pude cambiar breves frases con Muni, res-
pondiendo a sus preguntas sobre Judrez, su obra y su tiempo, y haciéndole otras
sobre su visién del tema y la interpretacién que proyectaba para su personaje...”
(Usigli, 2005: 555).

33 Al final los guionistas reunieron cerca de cuatrocientos libros sobre el tema
de la invasi6n francesa en México.
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mds, un pueblo mexicano fue construido en el rancho de Warner
en San Fernando Valley.

El papel de Napoleén III iba a contar con tres escenas que
sumaban mds de diez minutos en la pelicula. En la primera, el
monarca aparecia reunido con su gabinete y se le avisaba que los
“yanquis” habian derrotado a los confederados. Enseguida el mo-
narca mostraba su disgusto debido a las consecuencias negativas
que podia acarrearle para la permanencia de su ejército en México.
Pero justo aqui su esposa Eugenia lo tranquilizaba sugiriendo que
deberia pensar en quién podia asumir el trono mexicano apoyado
por un plebiscito que demostrara la voluntad del pueblo en aceptar
un gobierno europeo. En la segunda aparicién se observa al pe-
queno monarca escuchando a un par de musicos mientras posaba
montado en lo alto de un caballo de madera para un pintor.34
Justo en esa escena aparece John Bigelow, embajador de los Esta-
dos Unidos en Francia, quien hablarfa sobre la doctrina Monroe y
criticaria la presencia francesa en México. En la tltima aparicién,
se ve como Napoledn es confrontado por Carlota quien, de visita
en las Tullerias, le pedia que no abandonara a su marido, el empe-
rador Maximilano, y que, por tanto, mantuviera a su ejército en
México para poder enfrentar a Judrez. La locura se desata, enton-
ces, en la reina a la que vemos huir de la sala real para salir a través
de una puerta en donde su silueta desaparece en medio de una
escenografia totalmente en negro en un estilo expresionista que
supo imprimirle Dieterle.

34 Delante de un extenso lienzo se observa el boceto de Napoledn III montando
un caballo. Estos trazos parecen hacer referencia, por la postura, la vestimenta y
el gorro, a los dleos ecuestres pintados por Charles Edouard Boutibonne o Al-
fred Dedreux. Sin embargo, debido a un anacronismo, no puede ser ninguna de
la obra de éstos porque sus cuadros fueron pintados, respectivamente, en 1856
y 1858, fechas que no coinciden con la escena que corresponde al afno de 1865
cuando Bigelow es el embajador estadounidense en Francia.

189



Cuando decir Napoledn III significaba decir Hitler

Para la produccién de juarez Warner pasé de un presupues-
to inicial de $1,200,000 délares a la suma de $1,750,000 (Riva,
1996: 78-79).35 Un costo que puede ubicarse como intermedio
comparado con los presupuestos de otras peliculas producidas
en ese mismo ano como los $4,100,000 de Selznick Internatio-
nal Pictures y Metro-Goldwyn-Mayer para Gone With the Wind
(Balio, 1995: 180) o los $546,200 de Walter Wanger Productions
para 7he Stagecoach (Gallagher, 2009: 202).

Al mismo tiempo Warner Brothers supo saltar sagazmente las
trabas de las censuras interna y externa en los Estados Unidos —en-
tre otros el Cédigo Hays y la presencia diplomdtica nazi— para po-
der realizar una pelicula de propaganda aludiendo indirectamente
a Hitler quien, ya para entonces, se preparaba a romper el pacto de
no agresion con Polonia al acercar sus tropas a puestos fronterizos
con aquella nacién. Para ello, la imagen del tirano francés funcio-
né una vez mds para Dieterle pero de forma mds aguda: por eso la
cuestién étnica se convirtié en un tema primordial en la cinta. A
través de la invasién francesa que pretendié —apoyada por algunos
mexicanos— coronar el poder genealégico de una estirpe europea
sobre un pais de indios y mestizos, se daba eco al antisemitismo
que el nazismo buscaba imponer en ese momento. En una de las
escenas de Juarez se observa al general mexicano Tomds Mejia que
estd a las 6rdenes del archiduque Maximiliano. En recompensa el
emperador lo nombra comandante del Ejército Imperial Mexica-
no, pero dicho nombramiento era rechazado:

35 Para el rodaje de la pelicula fueron necesarios 69 dias (Roddick, 1983: 194).
Para asegurar el éxito comercial de Juarez, no hay que olvidar que Warner com-
pré los derechos de una pelicula que tocaba el mismo tema: Maximilian and
Charlotte de produccién independiente y dirigida por Miguel Contreras Torres.
De esta forma los Estudios pudieron retener el estreno de la cinta de Contreras

hasta diciembre de 1939, es decir ocho meses después de que Dieterle hubiera
estrenado Juarez en Nueva York (Black, 1999: 317).

190



Mauricio Sanchez Menchero

—Comandante Mejia: Es un gran honor, Majestad Imperial [...]
No puedo aceptarlo siendo indio. Soy indigno.

—Maximiliano: ;Qué tiene que ver su raza con su capacidad de
mando, general Mejia?

—CM: Todo, Majestad Imperial.

—M: Puesto que desciende del noble tronco azteca, no hay duda
de que la herencia de su sangre es la mds antigua en esta habita-
cién... Es nuestra voluntad que asuma el puesto para el cual ha
sido ascendido, y confiamos le hard gran honor.

Contra esta imagen del militar, de origen indio, que se somete
a las érdenes de la corona europea, se levanta la de Judrez que se
enorgullece y defiende a los mexicanos (Foto 5). El mensaje de la
pelicula era directo, como el propio Muni apuntaba:

el paralelo entre el intento del s. XIX del eje Paris-Londres-Viena
buscando convertir a México en un protectorado y un campo
para la explotacién y lo que estd sucediendo hoy en el mundo es
muy parecido para que pueda ser ignorado.36

Muni, pues, estuvo consciente del simil que encerraba la narra-
tiva de Judrez y a través de su encarnacién como el presidente de
México hablé, en uno de sus parlamentos, de cémo el poder debia
residir en el pueblo:37 “Usted ve, Porfirio, cuando un monarca
desgobierna cambia a la gente, pero cuando un presidente desgo-
bierna, la gente es quien lo cambia”.

36 New York Herald Tribune (22/04/1939), New York Public Library, Paul
Muni Papers Series 111, Box 6, T-Mss 1967-005.

37 En su pelicula 7he Grear Dictator, Chaplin utilizarfa el mismo procedimiento
retérico como se observa en el discurso final que lleva a cabo el barbero que se
hacfa pasar por Hynkel (o Hitler), dictador de Tomania.
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Emile Zola

Otra imagen retdrica préxima al simil es la del desplazamiento en
el cual el adjetivo recae, dentro de la frase, no sobre el sustantivo
natural sino en otro elemento mds. Bajo esta dptica, en la pelicula
The Life of Emile Zola (1937), el traslado provenia de la actuacién
de Muni que ejecutaba el papel del novelista francés y no el de
Dreyfus que serfa el “natural” por tratarse de aquel oficial francés
de origen judio acusado de espionaje.38 Desde luego, este razo-
namiento perderia sentido, en primer término, si no se considera
que era un biopic cuyo centro es Zola y no el militar denostado.
Pero, en segundo término, estd el hecho de que Muni también
era la estrella del momento por lo cual su llamado a interpretar el
papel protagénico resultaba lo razonable. De hecho Muni, en la
vida real, iba a tener un papel importante como patriota solidario
para denunciar, desde los Estados Unidos, los atropellos al que
estaban siendo sujetos los judios. En todo caso, en el campo del
arte cinematografico es natural el desplazamiento: para los buenos
actores no existen fronteras, por ejemplo, de etnia o religién. Pero
en ese momento de persecucidn antisemita, encarnar al autor fran-
cés Zola, le permitia a Muni no solamente tener el rol estelar sino
incluso defender a sus hermanos de sangre.39 Este hecho no pasé

38 Para Bob Herzberg (2011: 45), Paul Muni fue un actor liberal que firmé
contrato con un Estudio liberal. Ademds indica que aunque Muni fue un judio
orgulloso, no gustaba de interpretar papeles como tal en la pantalla. Pero a fin
de cuentas si particip6 en obras donde se mostraba a los judios de manera posi-
tiva como en el caso de la cinta Zolz o en las obras de Broadway: Wewillnever die
(1943), un tributo a los judios europeos masacrados, o A flagisborn (1946) que
hablaba del retorno de los judios a Israel.

39 Sobre la pelicula de Dieterle, un articulo de Arthur Boehnel va a destacar el
propdsito propagandistico de la pelicula Zola: “[Los productores] presentan el
caso Dreyfus con fuerza, valentfa, terriblemente y, al mismo tiempo, establecen
paralelos modernos... ‘La vida de Emile Zola” arremete contra la hipocresa, la
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desapercibido para la revista 7ime que destac6 a Paul Muni en una
de sus portadas de 1937 (Foto 6).40

En cuanto al papel de Dreyfus, seria el actor austriaco de ori-
gen judio Joseph Schildkraut quien se haria cargo de encarnarlo en
la pelicula en las diferentes etapas del caso:41 desde su acusacidn,
su desafuero militar y su liberacién final, pasando por sus anos de
reclusién en la Isla del Diablo. No es casual que las escenas que re-
crean el momento del maltrato y aislamiento del oficial judio reve-
len lo que serd una realidad en los futuros campos de concentracién
nazi.

burocracia, la intolerancia, la estupidez de una manera sutil. Sélo el despreo-
cupado dejard ver su paralelo con lo que estd pasando en hoy en Alemania”,
Arthur Boehnel, “Three Fine Pictures Stirring Propaganda”, en New York World
(30/08/1937) New York Public Library, Paul Muni Papers Series III, Box 6,
T-Mss 1967-005.

40 Time (16/08/37) New York Public Library, Paul Muni Papers Series I1I, Box
6, T-Mss 1967-005. Hay que tener presente que Paul Muni ya participaba en
actividades propagandisticas a favor del pueblo judio. Por ejemplo, en septiem-
bre de 1937 Muni fue llevado al Jewish Hall of Fame como uno de los 120 m4s
importantes judios del mundo. La conformacién del salén habfa sido votado
por estudiantes judios de Chicago. Unos dfas mds tarde Muni fue nombrado
miembro del Consejo de la Liga Anti-Nazi de Hollywood para la Defensa de la
Democracia Americana (Druxman, 1974: 68). Por su parte, Dieterle también
participd en campafas de concientizacién fuera de los escenarios. Por ejemplo,
en 1941 publicé el articulo “Hollywood and the European Cirisis” al lado de so-
cidlogos expertos en estudios de la comunicacién como Max Horkheimer, Paul
Lazarsfeld, Harold D. Laswell y Theodor W. Adorno, Studies in Philosophyand
Social Science (1941).

41 En el casting para el papel de Dreyfus fueron varios los actores que hicieron
pruebas fotogréficas vestidos con diferentes trajes. Entre ellos se conservan ocho
fotos de Joseph Shildkraut: en tres aparece en uniforme (dos de frente y una de
perfil); en cuatro aparece con barba y con ropas de prisionero, y en una més ya
salido de la prisién. También se conservan tres fotos del actor americano Morris
Carnovsky, de origen judio, quien terminarfa por interpretar a Anatole France
en la pelicula. William Dieterle Box 1Coll. 17 exp. 4:1-17Exp. 4:6Zola. Uni-
versity of Southern California.
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Zola and His Time fue la biografia escrita por el historiador
de origen judio Matthew Josephson en 1928, misma que sirvié
de base para el guién elaborado por Norman ReillyRaine, Heinz
Herald y GezaHerczeg; un trabajo que les hizo merecedores a un
Oscar. En primer lugar, esteguiénfue enviado a ErnestLubitsch en
la Paramount. Y aunque al realizador aleman le gustd,prefirié en-
viar el guién a su compatriota y amigo Henry Blanke, de Warner,
justificando que él no tenfa un actor como Muni.42

Antes de morir Dieterle hablé de Muni senalando que para am-
bos el cine habia sido mds que un mero entretenimiento. Desde
luego les permitié tener un buen cartel y, por ende, sueldos.43
Pero el profesionalismo fue la base para ambos. En el caso de Muni
siempre estaba el empefo perfeccionista para lograr una buena ac-
tuacién.44

42 Al parecer Henry Blanke tuvo que defender la produccién de la pelicula ante
los ataques del cénsul alemdn, Georg Gyssling, haciéndole creer que el juicio
a Dreyfus era sélo una parte pequefa de la pelicula. David Denby, “Hiter in
Hollywood”, The New Yorker, (16/09/2013). / Casualmente el tema de Zola iba
a convertirse para Muni en la segunda oportunidad para trabajar en una repre-
sentacién del caso Dreyfus. En 1924, él ya habia producido la obra de Romain
Rolland, Les loupes (1898), con Maurice Schwartz en el Yiddish Art Theatre. En
la obra de tres actos, Muni también habia actuado el papel del defensor Zola
(Druxman, 1974: 165).

43 Dara el rodaje de la pelicula 7heLife of Zola fueron necesarios 177 dias
(Roddick, 1983: 302). El presupuesto de la produccién conté con un total de
casi 700,000 délares. De esta cifra, 32,000 fueron para el sueldo de Dieterle y
50,000 para el de Muni (Dumont, 1994: 94).

44 Sobre su actuacién, Muni indicaba parte de su método: “A veces cambio la
entonacién de algunas palabras porque para m{ han tomado un nuevo significa-
do... escribo a menudo en los mérgenes del guién las asociaciones de ideas y los
sentimientos que se me ocurren mientras aprendo mis frases. Por ejemplo, en
el discurso de Zola al jurado, escribi una pdgina de notas que cambiaron total-
mente mi entonacion original. Cuando ensayé por vez primera este discurso, lo
dije hablando fuerte y con énfasis. Luego empecé a reflexionar en el significado
de estas palabras ‘Franceses, os conozco, sé la vida que habéis llevado’. A medida
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El es un actor sensible ficil de dirigir. Tt no tenfas que decirle
qué hacer; ¢l ya lo sabfa. En Zola, cuando haciamos la escena de
Jaccuse, la repetiamos una y otra vez no porque yo no estuvie-
ra satisfecho, sino porque él no lo estaba. El set estaba caliente.
El llevaba un traje pesado y un maquillaje poco confortable.45
La escena era larga —seis y medio minutos sin corte—46. El no
se quejaba. El trabajaba hasta quedar exhausto. Los técnicos, los
electricistas y el equipo de fotografia aplaudieron cuando la escena
termind sin defecto.47

Pero al dia siguiente Muni regreso al set para repetirla (Lawren-
ce, 1974: 233-234) y volver a dar el famoso discurso:

— Emile Zola: En este momento solemne, en presencia de este tri-
bunal, que es el representante de la justicia humana, ante Francia,
ante el mundo entero, juro que {Dreyfus es inocente! Por todo lo
que he ganado, por todo lo que he escrito a difundir el espiritu de
Francia, les juro que es inocente. Que todo se derrita; mi nombre
puede perecer si Dreyfus no es inocente. El es inocente.48

que el discurso se volvia mds vivo para mi, mds fuerte, empecé a sentir que debia
decirlo con mds calma pero intensamente. Las asociaciones de ideas me ayuda-
ron asf a determinar la cadencia de mis réplicas” (Dumont, 1994: 92).

45 Perc Westmore, maquillista inglés, fue el encargado de transformar el aspecto
de Muni en la representacién de Zola a la edad de treinta, cuarenta y sesenta
afios de edad (Dumont, 1994: 92).

46 En realidad el plano secuencia con Paul Muni a cuadro profiriendo su dis-
curso de defensa es solamente de dos minutos y medio. En cuanto a la escena
del juicio, desde la defensa y el veredicto final con un pequeno intercorte a la
prisién de Dreyfus y el primer plano al diario Le Figaro llamando a la liberacién
del militar, tiene una duracién de cerca de cuatro minutos.

47 De hecho su mondlogo en la pelicula terminaba con el aplauso de una parte
de las personas en el juzgado.

48 FEl parlamento original en inglés dice: “At this moment, in the presence of
this tribunal, which is the representative of human justice, before France, before
the whole world, I swear that Dreyfus is innocent! By all that I have won, by
all that I have written to spread the spirit of France, I swear that he is innocent.
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Para William Dieterle, 7he Life of Emile Zola se convirtié en
su biopic favorito,49 ello no debido a que se tratara de la recons-
truccién histérica detallada en tiempo y espacio, sino porque era
una historia atractiva con un personaje cargado como ¢él hacia la
izquierda. Sin embargo, Dieterle reconocia y daba crédito a la cui-
dadosa produccién de Warner para cada detalle como fotografia,
escenografia o vestido. Un ejemplo es la reconstruccién pormeno-
rizada de la sala del juzgado en donde, a partir de la recopilacién
de material de la época, los escendgrafos y los modistas habian
podido reproducir en el set el momento del juicio no sélo en su
arquitectura y mobiliario, sino incluso colocando a cada persona
en su lugar perfectamente ataviada (Fotos 7 y 8).

Por estos detalles es que Dieterle no se arrepentia de haber llega-
do a los Estados Unidos. Ciertamente su salida de Alemania habia
sido causada por Hitler, pero después de todo desde ahi iba a poder
combatir al fiihrer gracias a

la organizacién, la técnica y la moral de estudio (que no se tie-
ne hoy en dia en cualquier lugar). La gente siempre estaba alli a
tiempo y se podria empezar a tomar a las nueve en punto. Ellos
estaban entusiasmados, y cuando se comenzaba una pelicula uno

se quedaba ahi hasta el final (Denby, 2013: 25).

May all that melt away; may my name perish if Dreyfus be not innocent. He
isinnocent”.

49 Ello a pesar de los problemas de censura que tuvo a través del Cédigo Hays.
Por ejemplo, Dieterle recordaba como “Nosotros s6lo podfamos usar la palabra
‘judio’ tres veces (y recuerdo que un par de ellos fue editado)” (Flinn, 1975:
25). Segtin David Denby (2013: s.p.), la mencién de la palabra “judio” fue
completamente suprimida del filme, salvo cuando en un recuadro aparecia la
clasificacién “Religion: Jew” en lo que era un expediente militar.
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A manera de conclusién

Como se ha podido comprobar, los tres biopics de la mancuerna
Dieterle-Muni buscaron servir de propaganda contra el régimen
nazi. No se sabe cudles hayan sido sus efectos en los diferentes
publicos. Lo que es seguro es que mientras en los Estados Unidos,
una pelicula como la de Zola tuvo éxito comercial, en Alemania,
Italia o Japén la pelicula estuvo prohibida.50 Eran tiempos de re-
gimenes totalitarios cuyos lideres estaban interesados en controlar
la circulacién de conocimiento de hechos del pasado vinculados a
problemas de antisemitismo en periddicos, libros o peliculas.

Dieterle y Muni estuvieron mds que interesados en concien-
tizar, al menos a los espectadores que vieran sus peliculas, para
defender a los millares de Dreyfus que en ese momento estaban
sufriendo la persecucion. Asi, gracias a la produccién cinemato-
gréfica se participaba como un Zola colectivo en defensa de sus
hermanos de sangre (Giovacchini, 2001: 86). Hay que enfatizar
que este Zola cinematogréfico, sin olvidar al Judrez y al Pasteur,
fueron productos, en buena parte, de la inmigracién europea de
izquierda que supo producir peliculas en Hollywood.51 Asi, para
lograr su estrategia, Dieterle y Muni se dieron a la tarea de burlar
la censura administrativa y comercial al interior y exterior de los
Estados Unidos mediante imdgenes metaféricas que aludfan a un
hombre sin alma como el fiihrer.

50 Fue solamente hasta que terminé la Segunda Guerra Mundial que la pelicula
fue exhibida en estos paises.

51 Hay que recordar que en el caso de Paul Muni, su llegada a los Estados Uni-
dos fue anterior a esta oleada migratoria europea. Asi que si Muni mantuvo una
lucha antifascista fue mds por una cuestién étnica que por una razén politica de
izquierdas como si lo fue en el caso de Dieterle. De cualquier forma, aquella pri-
mera ola migratoria de los afios de 1930 y 1931, procedente de Alemania y Aus-
tria, vio consagrado su trabajo a partir de 1937 con varios premios como los que
recibieron algunos de los colaboradores de Dieterle (Kafka, 2003: 185-186).
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Al respecto, conviene imaginar el hecho, muy probable, de que
Dieterle y Muni, al igual que Kracauer y Hitler, hayan contempla-
do una pelicula expresionista como Homunculus (1916) de Otto
Rippert. Una cinta que predijo “sorprendentemente a Hitler”,
pues su protagonista, un obsesionado y resentido Homunculus,
se convertia en dictador de un gran pais, y comenzaba a tomarse
inaudita venganza por sus sufrimientos (Kracauer, 1985: 37-38).
Y es que ciertamente la reaccién ante las imdgenes cinematogrd-
ficas siempre difiere en cada receptor: unos pueden desear trans-
formarse en un Homunculus, otros en sus férreos criticos tal y
como fueron Dieterle y Muni. Ellos apostaron contrarrestar a este
monstruo cinematogrifico mediante la trilogia de biopics que aqui
hemos revisado. A fin de cuentas se traté de una lucha contra el
poder totalitario justo en un momento cuando decir Napole6n II1
significaba decir Hitler.
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Anexos

Fotos 2 y 3. Fotogramas
de la pelicula Pasteur
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Foto 4. Sin datos de la
fuente de origen.

Paul Muni Papers, T-Mss
1967-005, Billy Rose
Theatre Division, The
New York Public Library
for the Performing Arts

Foto 5. Script, vol. XXI, no. 510,
27/05/1939. Paul Muni Papers,
T-Mss 1967-005, Billy Rose Thea-
tre Division, The New York Public
Library for the Performing Arts.

Foto 6. Time. The Weekly News
Magazine, vol. XXX, no. 7,
16/08/1937. Paul Muni Papers, T-
Mss 1967-005, Billy Rose Theatre
Division, The New York Public
Library for the Performing Arts.
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Linrrivés en automobile de MM. Zola, Labori, G. Clemenceau, ete.

Fotos 7 y 8. Foto superior: Zola en el coche que lo llevaria

a la sala de Corte. Foto inferior: Reproduccién de sala de
audiencias (Versalles) con la presencia de Zola. Nétese las
marcas manuscritas en esta hoja con las dos fotos que permi-
ten ver la reconstruccién pormenorizada de las escenografias
identificando a los personajes presentes en el juicio de Dre-
yfus. William Dieterle 64. Box 4: 10. Cortesfa: University of
Southern California.
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