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1. Génesis e historia

Corria el afio de 1937 cuando Jean Renoir (1894-1979)
realizé La gran ilusion, que seria la pelicula que mds fama
le reportarfa y también la preferida por el gran publico. En
esa fecha, este director francés era ya una figura muy re-
conocida en el mundo del celuloide y se le consideraba un
integrante destacado del cine frentepopulista!.

! Sobre Jean Renoir puede consultarse: AA.VV. Jean Renoir. Ci-
nemateca Portuguesa. Lisboa, 1994. BAZIN, A. Jean Renoir. Periodos,
Filmes y documentos. Paidés. Barcelona, 1999. BERTIN, C. Jean Renoir,
cineaste. Gallimard. Parfs, 1944. BESSY, M. y BEYLIE, C. Jean Renoir.
Pygmalion. Paris, 1989. BRAUDY, L. Jean Renoir. The world of his films.
Doubleday. Nueva York, 1972. CAULIEZ, A. J. Jean Renoir. Editions Uni-
versitaires. Parfs, 1962. CUROT, F (dir.). «<Renoir en France». Cahiers, 1,
1999. Centre d’Etude du XXe siécle. Publications de I’Université Paul Va-
léry Montpellier III. Montpellier, 1999. DE VINCENTI, G. Jean Renoir.
La vita i film. Marsilio Editori. Venecia, 1996. DURGNAT, R. Jean Renoir.
University of California Press. Berkeley, 1974. FAULKNER, CH. The so-
cial cinema of Jean Renoir. Princeton University Press. Princeton, 1986.
FERNANDEZ CUENCA, C. Jean Renoir. Filmoteca Nacional de Espaiia.
Madrid, 1966. HAFENER, P. Jean Renoir. Editions Rivages. Parfs, 1988.
LEPHOHON, P. Jean Renoir. Editions Segners. Paris, 1967. PELAYO, A
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Fue entonces cuando se intereso por el alcance de la
I Guerra Mundial y decidid situar la accion de La gran
ilusion en dicha contienda, que conocfa de primera mano
porque habia servido en el ejercito francés como piloto en
las tareas de reconocimiento de las lineas alemanas e in-
cluso habia estado preso en un campo alemdn, entre 1916
y 1918. Esto tltimo incremento su curiosidad por el tema
de las evasiones que podian protagonizar los soldados
aliados.

Asi, guerra, aviacion, campo de prisioneros y huida,
son elementos que estaban en su recuerdo y que estdn en
la base argumental de la pelicula. Con ellos elaboré el
guion, en colaboracion con Charles Spaak, y utilizando los
datos de una investigacion realizada en La Liga de Evadi-
dos. Pero, sobre todo, se basaron en testimonios reales de
prisioneros de guerra y, especialmente, en lo que le contd
el general Pinsard, al que Renoir habfa conocido en 1914,
cuando este era capitdn y pilotaba los cazas de la aviacion
francesa. Se reencontraron en 1934, durante el rodaje de
Toni, y el militar le explico su aventura durante la contien-
da: «Habia sido derribado siete veces por los alemanes.
Las siete veces se las habia arreglado para aterrizar sano y
salvo. Las siete veces habia logrado evadirse»?.

(ed.). Jean Renoir. Una mirada sobre el hombre. X1 Conversaciones
Internacionales de Cine de Valladolid. Valladolid, 1971. Publicacion: Se-
mana Internacional de Cine de Valladolid. Valladolid, 1973. POULLE, F.
Renoir 1936 ou Jean Renoir pour rien. Enquéte sur un cineaste. Editions
du Cerf. Paris, 1969. QUINTANA, A. Jean Renoir. Cdtedra. Madrid, 1988.
SERCEAU, D. Jean Renoir, l'insurgé. Le Sycomore. Paris, 1981. SER-
CEAU, D. Jean Renoir. Edilig. Parfs, 1985. SERCEAU, D. Jean Renoir.
La sagesse du plaisir. Editions du Cerf. Paris, 1985. SESONSKE, A. Jean
Renoir, the french. Films, 1924-1939. Harvard University Press. Londres,
1980. VENEGONI. C. F. Jean Renoir. La Nuova Italia. Florencia, 1975.
VIRI-BABEL, R. Jean Renoir. Le jeu et la régle. Denoél. Paris, 1986.
2 RENOIR, J. Mi vida y mi cine. Akal. Madrid, 1993. Pdg. 146
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El relato debid impresionar tanto al director que, toda-
via en 1962, retomd el tema de la evasidn de prisioneros en
Le caporal épinglé, basada en la novela de Jacques Perret.
En este caso, la accién se sitda en la II Guerra Mundial y
cuenta la historia de un joven soldado del ejercito francés
hecho prisionero por los nazis después de la derrota de 1940,
que intentd escapar cinco veces y lo consiguio la sexta.

La similitud con La gran ilusién es evidente®. De
nuevo, la conquista de la libertad. Por ello, esta se llaméd
inicialmente «Les évasions du capitaine Maréchal» y una
vez terminada, montada y subtitulada, el propio Renoir le
puso este titulo, que tomd del famoso libro del socilogo
inglés y Premio Nobel de la Paz, Norman Angell, publi-
cado en 1910 y que versaba sobre la utopia de las guerras
econdmicas.

El argumento es una simple historia de huida, pero
con unas connotaciones especiales, que han permitido y
siguen permitiendo multiples interpretaciones. Durante la
Gran Guerra, Boieldieu y Maréchal estdn en una misién
de reconocimiento aéreo mds alld de las lineas alemanas,
cuando son derribados y conducidos al campo de prisione-
ros aleman de Hallsbach. Alli, los dos militares franceses
se encuentran con otros detenidos: un actor de teatro en los
Bouffles du Nord, un maestro de escuela, un ingeniero del
catastro y un judio, Rosenthal, hijo de un rico banquero.
La gran ocupacion nocturna del grupo consiste en hacer
un tinel que les permita escapar. Pero antes de que eso
suceda son trasladados a otros campos. Maréchal, Rosen-
thal y Boieldieu coinciden en uno especialmente reservado
para especialistas en fugas. Es una fortaleza medieval, la
prisién de Wintersborn, mandada por Von Rauffenstein, el

3 DANIEL SERCEAU ha estudiado las relaciones entre «Le caporel
épinglé-La grande illusion». En Jean Renoir. La sagesse du plaisir. Editio-
ns du Cerf. Parfs, 1985. Pp. 203-218.
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mismo comandante alemdn que habia capturado a Maré-
chal y a Boieldieu. Los dos primeros consiguen huir, gra-
cias a que Boieldieu les cubre las espaldas y obliga a Von
Rauffenstein a que le dispare. Los fugitivos se refugian en-
tonces en una granja habitada por una joven alemana, lla-
mada Elsa, viuda de guerra que vive con su hija pequeiia.
La noche de Navidad consuma el amor con Maréchal. Sin
embargo, este y Rosenthal abandonan el lugar y siguen su
camino. Los vemos en algin sitio de la montafia, cubierta
totalmente de nieve. Una patrulla alemana les distingue y
uno de los soldados se dispone a disparar. Pero otro se lo
impide y le advierte: Déjalos, estdn en Suiza. La respuesta
de este es contundente: Mejor para ellos*.

La sencillez narrativa del texto no impidié que fuese
acusado de plagio por Jean des Vallieres. Este alegé que
muchas escenas del film eran copia de su novela Le Kava-
lier Scharnhorst, publicada en 1931 por Albin Michel’. El
asunto llegd hasta los tribunales y el 28 de julio de 1937
emitieron dictamen exculpatorio de la acusacion.

Se desarrolla en tres partes que corresponden al reco-
rrido realizado por Maréchal, desde que es hecho prisione-
ro hasta que alcanza la frontera suiza. Cada una transcurre
en un espacio diferente (Hallsbach, Wintersborn y la gran-
ja de Elsa) y se organizan en torno a una celebracién tam-
bién distinta: La fiesta teatral de la primera parte, el motin
musical con flautas y cacerolas de la segunda y la cena de
Navidad de la tercera. También en cada una de ellas hay
un momento de tension. Son situaciones que aumentan la
intriga y que dejan al espectador casi sin respiracion, como

4 Estas y todas las siguientes referencias a los didlogos estdn sacadas
del guién de la pelicula. RENOIR, J. La gran ilusion. Ayma. Barcelona,
1966.

5> El propio Jean Renoir ha detallado qué escenas de su pelicula se
cuestionaron por esa razon. THOMPSON, D. y LOBIANCO, L. (eds).
Jean Renoir. Correspondance (1913-1978). Plon. Paris, 1998. Pp. 45-58.
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un Mc Guffin de Hitchcock. En el primer espacio, seria
cuando el actor Cartier tiene problemas en la excavacién
del tinel, pero se le pasan pronto con un buen trago de
cofiac de Fouquet’s. En la fortaleza de Wintersborn estd en
el desarrollo de la estrategia de Boieldieu y en la huida de
Maréchal y Rosenthal, dentro de una oscuridad que enfati-
za el suspense. Por ultimo, en la granja de Elsa se produce
con la llegada de los soldados alemanes que, luego, se
limitan a preguntar cudntos kilometros hay hasta el pueblo
siguiente.

Todas tienen el mismo significado. Son «sitio de tran-
sito», lugares en los que siempre sucede lo mismo: Maré-
chal llega, se adapta y lo abandona. El paso de una a otra
estd muy marcado visualmente y viene dado por traveling
lateral sobre los paisajes exteriores vistos desde un tren
en marcha. Son elipsis que testimonian el «cambio» y la
relacion del tiempo filmico con el tiempo real. Por ello,
incorporan encadenados, fundidos e imdgenes fijas sobre
rétulos, que tienen el valor de planos de situacion.

2. La Guerra que no fue

La gran ilusion es una pelicula de guerra, pero no
retine las caracteristicas del genero bélico. Practicamen-
te todas las que recrean la I Guerra Mundial, incluso las
de tono pacifista como Sin novedad en el frente (Lewis
Milestone. 1930), Senderos de gloria (Stanley Kubrick.
1957), Hombres contra la guerra (Francesco Rosi. 1970)
o Johnny cogio su fusil (Daltén Trumbo. 1971), muestran
los aspectos mds tenebrosos y tradicionales. Nunca faltan
las alambradas y el fango. Tampoco el llanto, la angustia
y la soledad de los combatientes. No es el caso de esta,
que transcurre en presidios para oficiales y no en el frente.
Aqui no vemos trincheras, combates, bombardeos, heridos
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ni torturas. Renoir oculta los horrores de la guerra, no las
consecuencias. Si los hubiese mostrado se hubiese confa-
bulado mds con la opinion critica hacia la contienda de la
izquierda francesa y que estaba totalmente consolidada en
1937. Pero, no lo hizo porque la guerra que el presenta es
una guerra de «guante blanco», hecha con educacion, que
dice Boieldieu.

Asi, los guardianes se comportan como anfitriones.
Los oficiales se entienden. Si son oficiales estdn invitados
a comer, dice Von Rauffenstein y cumple su palabra con
los detenidos Boieldieu y Maréchal, tras ser capturados.
Los miembros de la mesa, con las autoridades militares
alemanas al frente, rinden homenaje, de pie, a otro capitdn
francés cuyo avidn acaban de derribar los propios alema-
nes: jQué la tierra sea leve a nuestros valientes enemi-
gos!, exclama el citado comandante, a la vez que se mues-
tra la corona de flores que le han enviado con la siguiente
inscripcion: Al capitdn Crussol de la aviacion francesa,
caido en combate el 19 de marzo de 1914. De parte de los
oficiales de la escuadrilla alemana FS27. Esta fecha, que
marca el principio de la pelicula, es anterior al comienzo
de las hostilidades®.

Se destaca el rango a través del simbolo inequivoco
del guante blanco. Es el relato de un oficial sobre los ofi-
ciales. En efecto, Renoir habia conocido a muchos oficia-
les de caballeria durante la guerra, la mayoria de los cuales
venian de la aristocracia y querfan seguir creyendo en los
viejos cédigos del honor y del linaje. El combate, segtin ha
destacado acertadamente, Marc Ferro, continuaba siendo,

© El asesinato del archiduque Francisco Fernando, principe heredero
del Imperio Austro-Hiingaro, que fue el detonante de la contienda, se
produjo el 28 de junio de 1914. Un mes después, Austria, contando con el
apoyo alemadn, declaré la guerra a Serbia y en los tres dias siguientes (I de
agosto), el conflicto se extendio a Alemania, Rusia y Francia.
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para ellos, un asunto en el que «regfa la moral caballeres-
ca» y, muchas veces, lo concibdn como «un torneo en el
cual el mejor es el que gana»’.

Estas son las ideas que defiende Von Rauffenstein. Sabe
que las armas y las técnicas han cambiado, que se estd pro-
duciendo una guerra «moderna» y lo dice: En la actualidad,
una guerra supone armar a una nacion entera. Pero se afe-
rra a las antiguas reglas que marcan el orden aristocratico,
aunque se derrumbe. A Boieldieu, también noble y militar
de carrera del Estado Mayor, le sorprende esta guerra en la
que los nifios juegan a soldados y los soldados juegan como
nifios, pero comprende que no puede impedirse la marcha
del tiempo y asf se lo indica a Von Rauffenstein: Ni usted ni
yo podemos hacer nada para que el tiempo se detenga.

La version caballeresca de la contienda sélo existid
en la mente de los representantes de dicho estamento. La
guerra decimondnica terminé en Waterloo (1815) o en la
batalla de Sedan (1870) de los prusianos contra los fran-
ceses. La I Guerra Mundial nunca lo fue. Gases, aviones
y bombardeo de ciudades son pruebas evidentes de que
estamos ante la «guerra del siglo Xxx» y también lo es su
dramadtico balance: «10 millones de muertos, 20 millones
de heridos, 70 millones de hombres movilizados, 8 nacio-
nes invadidas, 12 millones de toneladas de buques hun-
didas y unos 400.000 millones de ddlares de gastos. Sélo
en Francia, hubo 1.637 ejecuciones»®. Son las consecuen-
cias que Lenin resumi6 en su famosa frase: «trabajadores
del mundo, degollaos», en sustitucion de «trabajadores
del mundo, unios» del manifiesto comunista, y que diri-

7 FERRO, M. La Gran Guerra 1914-1918. Alianza. Madrid, 1998.
P. 178.

8 HALLE, J.C. «La verité de 1917». En Le Nouvel Observateur, 1986.
Pp. 35-36. Recogido por CAPARROS LERA, J.M.". Cien peliculas sobre
historia contempordnea. Alianza. Madrid, 1997. (1.* ed), pp. 181y 199.
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gi6, en 1919, a Kautsky, el cual habia votado los créditos
de guerra en Austria®.

Por todo ello, Truffaut considera que La gran ilusion
estaba ya desfasada, en 1937, con respecto a su época, maxi-
mo si tenemos en cuenta que «un afio después, en El gran
dictador, Chaplin ya esbozaria un cuadro del nazismo y de
las guerras que no respetan las normas de educacion'. El
director de Los cuatrocientos golpes olvida que Renoir se
intereso aqui por otros aspectos: recreo la I Guerra Mundial
e, intencionadamente, recogio unas posturas trasnochadas,
las de los militares aristdcratas, pero que existieron en aquel
momento y que él pudo conocer directamente'!.

Sies cierto que la consabida crueldad bélica queda amor-
tiguada. El campo de Hallsbach parece un lugar de recreo.
Estd lejos de la imagen que tenemos de campo de prisioneros,
que es la de los campos de exterminio nazis en la I Guerra
Mundial. Este es un campo de oficiales. El ambiente no pue-
de ser mds distendido. Los prisioneros comen opiparamente
y disfrutan de los excelentes manjares que le mandan a Ro-
senthal, sus padres, desde Parfs. Todo lo que hacen resulta
poco creible y mucho mds la préictica del tinel y la forma de
liberarse de la arena resultante. Ningtin preso podria sacarla,
dentro de grandes sacos, en los paseos por el campo. Los
barracones tienen muchas ventanas hacia fuera, de forma que
el exterior se muestra para indicar que es algo alcanzable y
representarse, asi, el deseo de evasion que subyace en todo
el relato. Por el contrario, las ventanas de la casa de Elsa
estdn cerradas, simbolizando que en su mundo no cabe la po-

9 LENIN, V.L la revolucion proletaria y el renegado Kautsky (1919).
Fundamentos. Madrid, 1975.

10 TRUFFAUT, F. Prefacio. RENOIR, J. Op.cit. (1993), p. 12.

! La situacién se prolongé en el tiempo. Prueba de ello es que todavia
en II Guerra Mundial los soldados prusianos que estaban en Stalingrado
llamaban a sus oficiales por el rango de sus titulos nobiliarios y no militar.
BEEVOR, A. Stalingrado. Critica. Barcelona, 2005.
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sibilidad de huida. «Su prisidn es interior»'? y sélo se abren
cuando ha consumado su amor con Maréchal. Entonces se ha
liberado de ella misma. Pero vuelven a cerrarse.

La realidad de los combates se omite y se limita a
mostrar las consecuencias. Lo hace, basicamente, en la
persona de Elsa, a la que vemos constatar, ante unas foto-
graffas de su marido y de sus hermanos y cufiados, que su
soledad se debe a la muerte de todos estos en la contienda,
concretamente en las batallas de Verdun, Lieja, Charleroi
y Tannenberg. La mesa cada vez es mds grande, dice,
haciendo una referencia implicita a lo que supone una
guerra. Renoir ha buscado la identificacion del espectador
con el personaje'?. No hay descripcion de las batallas li-
bradas. Unicamente se citan estas y un episodio concreto
de Verdun, la batalla que inspirarfa, a su vez, Senderos de
gloria. Se trata de la liberacion por parte de los franceses
del fuerte de Douaumont, que habfa sido tomado por los
alemanes, y su posterior caida'4. Maréchal celebra la con-
quista cantando La Marsellesa con todos los prisioneros
del campo eufdricos. Chardere ve en este pasaje una nueva
transgresion de la historia. La realidad era otra: «En 1916
y 1917, la moral de la tropa francesa estaba en muy baja
forma. Regimientos enteros se negaban a combatir. La
insurreccion se castigaba con la muerte. Era el precio que
pagaban por una guerra que no les concernia»>.

12 El significado de las ventanas lo ha estudiado A. MASSON. «La
grande illusion. Fenétres». En Positif, n.° 395, 1994. Citado por QUINTA-
NA, A. Jean Renoir. Catedra. Madrid, 1988. Pag. 157.

13 Vid. CURCHOD, O. La grande illusion. Nathan, Parfs, 1994.

14 Los alemanes se hicieron con Douaumont al comienzo de la batalla
de Verdun, en febrero de 1916. Los franceses lo recuperaron en mayo y
volvieron a perderlo en junio. Estos hechos (24 mayo 1916-22 junio 1916)
son los que recoge la pelicula y se saldaron con la perdida de 100.000 sol-
dados franceses.

15 CHARDERE, R. «Jean Renoir». En Premier Plan, n.° 22-24, 1962.
P. 235.
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En cualquier caso, el concepto de la Gran Guerra que
se nos plantea en La gran ilusion es resultado de lo que el
director pudo ver durante la misma, es decir de su propia
experiencia bélica, que no fue totalmente negativa; pero
revisada a la luz de los criterios que sobre ella regian en
el espacio y tiempo de su realizacidn, y, ademds, estd el
deseo de hacer algo distinto a lo habitual en este tipo de
obras. Asi, su protagonista es un piloto, que era lo que €l
habia sido durante el conflicto, aunque en esto no resulte
demasiado original'®. Reconocié que miré en una direc-
cion predeterminada: «elegi un ambiente excepcional. En
la aviacion se duerme en una cama, se come sentado en una
mesa. No tiene nada que ver con el barro de las trincheras
y las comidas rociadas de tierra por las explosiones de los
obuses. Los aviadores tenfan suerte, eran unos privilegia-
dos. Lo sabfan. Sabfan también que no serian ellos los que
cambiarian aquella diferencia monstruosa. Después, llevo
a mis personajes a los campos de prisioneros. All{ también
se disfrutaba de una vida especial. El gran lujo, comparado
con las condiciones de vida de la infanterfa. No quise rodar
las miserias de esta dltima»!”. Del nismo modo, pretendid
acabar con los tépicos: «El heroismo, el orgullo, el poilu'®,
los boches', las trincheras... El mosquetero y el soltato tel
Imperio se lo pasaban en grande y abusaban del favor del
publico. Si exceptuamos Sin novedad en el frente, nunca

16 Los pilotos se habian convertido en las figuras ideales para encar-
nar la mistica de la guerra y habfan sido llevados a la pantalla con bastante
frecuencia, especialmente en el cine norteamericano de los afios veinte. La
pelicula Alas (William A. Wellman. 1927), constituye un buen ejemplo.
El cémic tampoco seria ajeno a la tendencia y el gran mito de la aviacién
alemana de la I Guerra Mundial, Manfred von Richthofen, el Bardn Rojo,
canaliza los suefios de Snoopy.

17 RENOIR, J. Op.cit. (1993), pp. 141-142.

18 Soldado francés de la Gran Guerra.

19" Alemanes.
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consegui ver una pelicula que me ofreciera una interpreta-
cion verosimil de los combatientes. Unas veces se naufra-
gaba en el drama y ya no se salfa del fango, lo que resultaba
a todas luces exagerado. Y otras veces, la guerra se con-
vertia en un decorado de opereta para héroes aparentes: el
valiente tendero vestido provisionalmente con un uniforme
que no habia pedido, empezaba a hablar un lenguaje heroi-
co-realista completamente inventado por los escritores de
la retaguardia. Una de las invenciones de la retaguardia que
mads hacfia reir a aquellos hombres sencillos eran las sesio-
nes de teatro para la tropa»2°.

En la mezcla de todos estos ingredientes radica el sen-
tido y el significado de la pelicula, aunque en ella haya se-
siones de teatro para la tropa y algunos de los personajes
hablen de manera tan impropia para el caso, como lo hace
Arthur, el guardian del campo de Hallsbach, que despide a
los prisioneros con un: Sefiores. Les deseo buen viaje y es-
pero que encuentren bien a sus esposas. El deseo, a veces,
no coincide con la realidad.

3. Los personajes: ideas, nacionalidades y clases sociales

Las ideas subyacentes de la pelicula se transmiten a tra-
vés de los personajes. Renoir no filma ideas, sino hombres
y mujeres que las tienen y que son capaces de expresarlas.
Salvo Elsa, todos pertenecen a la comunidad artificial de los
campos de prisioneros. Ninguno es protagonista excluyente
ni tendria razén de ser en su individualidad, porque tienden
a definirse en oposicion o como complemento de otro. Este
concepto se recoge en la técnica de filmacion, de forma que
la camara no se detiene demasiado en un actor concreto,
sino que acompafa a todos y va pasando de uno a otro, con

20 RENOIR, J. Op.cit. (1993), p. 139.
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gran reiteracion de panordmicas?!. Este es uno de los movi-
mientos de cdmara mas repetido. Por ello, podriamos decir,
salvando distancias, que antecede a la Nouvelle Vague y no
es de extrafiar la admiracién que sus principales represen-
tantes, como Truffaut o Godard, sintieron por Renoir.
Todos los personajes estdn perfectamente caracteriza-
dos y el decorado contribuye a ello. Los objetos que apare-
cen en la habitacién de Von Rauffenstein de la fortaleza de
Wintersborn, con cuya imagen se abre la segunda parte de
la pelicula, definen perfectamente la personalidad de este.
Son, fundamentalmente: un cubo con una botella de cham-
pan, un crucifijo, el retrato del Kdiser, sables, la fotografia
de una mujer y las memorias de Casanova como libro de
cabecera. La camara se detiene en cada uno de ellos, los
muestra y los pone en comunicacién con la figura de su
propietario mediante una conseguida panordmica de valor
descriptivo. La luz no entra por las ventanas sino que proce-
de del interior del cuarto. Es muy contrastada y permite que
las sombras se proyecten con fuerza en las paredes. Hay,
en este caso, una alusion clara al cine expresionista alemdn
que tiene el valor de referenciar el lugar donde transcurre la
accion, lo mismo que la presencia del gético alemdn en la
misma capilla-dormitorio, la cual ayudé a disefiar el propio
Stroheim. Estamos en Alemania. Ese es el mensaje.
Alemanes: Reciben un trato de favor, lo que no deja
de ser sorpresivo y también excepcional, al menos apa-
rentemente, porque la mayor parte de las producciones ci-
nematogrdficas de los paises que en la I Guerra Mundial
habian luchado contra ellos, fueron criticas??. Aqui estdn

2l Vid. ZUNZUNEGUI, S. «Movimientos de cdmara y didlogos en
Renoir». En La mirada cercana. Microanalisis filmico. Paidds. Barcelona,
1996. Cap. 2.

22 Cabria citar Los cuatro jinetes del Apocalipsis (Rex Ingram. 1921)
o las criticas del Kdiser que realizé también el cine norteamericano de pos-
guerra y que tuvieron mucho éxito, como The Kaiser, the Beast of Berlin
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representados por los guardianes, algunos soldados, el co-
mandante Von Rauffenstein y Elsa. Los primeros tienen un
comportamiento tan ejemplar en todos los sentidos que los
propios presos destacan la honradez de la gente que nos vi-
gila. La frase puede interpretarse como un adelanto a lo que
los franceses dirfan de los alemanes durante los primeros
meses de la Ocupacion. La actitud de Von Rauffenstein es
modélica. La educacion y las buenas maneras son sus sefias
de identidad. Los soldados sdlo aparecen, muy fugazmente,
mientras hacen la instruccién en los alrededores del campo
de Hallsbach. Maréchal dice: El ruido de sus pasos... es el
mismo en todos los ejércitos.

Pocos serfan los franceses que se pronunciasen de ese
modo después de la II Guerra Mundial. A partir de ahi, los
pasos ya no serian iguales y no harfa el mismo ruido el paso
de un soldado francés que el de un soldado alemdn. Por
ello, la frase se recorté en 1946, quitando es el mismo en
todos los ejércitos. Pero, incluso mirando a los afios treinta,
cuando se incluyd, la expresion resulta chocante porque los
alemanes no estaban nada bien vistos en Francia y existia
un fundado temor ante su expansion, que se habfa intensifi-
cado tras la llegada de Hitler al poder. Ejemplo de ello, fue
la cantidad de pactos que suscribid entonces el gobierno
francés, junto a Italia, Gran Bretafia y la Unién Soviética,
contra el rearme alemdn o en busca de seguridad colectiva
ante una amenaza de agresion alemana??. Lo que vemos es
producto de la opinién que Renoir tenfa de los soldados ale-
manes y que habfa nacido de las relaciones surgidas duran-
te la guerra: Profesdbamos un cierto afecto a los soldados

(Rupert Julian. 1918), The Kaiser’s Finich (Jack Harvey. 1918) o Kaiser’s
Shadow (Roy Wiliam Neill. 1918).

23 Dichos acuerdos pueden consultarse en: J.C. PEREIRA CASTA-
NARES y P.A. MARTINEZ LILLO. Documentos bdsicos sobre historia
de las relaciones internacionales (1815-1991). Complutense. Madrid,
1995. P. 280.

27



alemanes del frente que lo pasaban tan mal como nosotros.
Ellos eran nuestros hermanos de casta**.

Semejante contradiccion se da en la figura de Elsa, que
siendo alemana se enamora de un francés en plena contien-
da. Sorlin ha destacado la transgresion que ello supone: «Los
alemanes en las peliculas siempre sabfan donde estaban. El
piloto de Patrioten (1937), que se ve obligado a contactar
con familias francesas, jamas se siente tentado por las chi-
cas ni interesado en la vida local. Sélo piensa en volver a su
patria. En La gran ilusion el prisionero de guerra francés se
esconde en una granja alemana, se enamora de la granjera
alemana y se comporta como si fuese un granjero alemdn.
La sefiora alemana, se comporta como si fuese una sefiora
francesa y corresponde a ese amor»?. La justificacién po-
dria radicar en que en ese afio de 1937, los presupuestos que
habfan marcado la I Guerra Mundial estaban en revision y
Elsa ya no interpretaba el papel de espia que era el que le
hubiese correspondido en la cinematografia mds tradicional
de guerra entre alemanes y franceses.

Ingleses: Sdlo hay una escena en la que aparecen tra-
tados de forma positiva y es cuando se unen al canto de
La Marsellesa y uno de ellos, vestido de mujer, se quita la
peluca para participar en la celebracion. Todas las demds
alusiones son negativas: llegan al campo de prisiones de
Hallsbach con raquetas de tenis en la maleta, lo que indi-
ca que se toman, desde su puesto de «oficiales», la guerra
como un juego. Los prisioneros franceses no se comunican
con ellos y no llegan a informarles de que hay hecho un
tinel que pueden utilizar para escapar. En realidad, se les
presenta como si no fuesen «aliados», y es que entonces, el
gobierno de Vichy estaba ya a la vuelta de la esquina.

24 RENOIR, J. Op. cit. (1993), p. 143.
25 SORLIN, P. Cines europeos, sociedades europeas. 1939-1990. Pai-
dés. Barcelona, 1996. P. 46.
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Rusos: Ocupan una seccion en la fortaleza de Winters-
born y protagonizan una revuelta que da pistas a los presos
franceses sobre como deben organizar su huida. La comu-
nicacién entre unos y otros es fluida y, segin Alegre?®, «un
guifio de complicidad al mensaje del Frente Popular: Todos
unidos con la URSS contra el fascismo».

Judios: Sélo estdn representados por el personaje de
Rosenthal, que se incluyé posteriormente para afadir la
idea de raza a la idea de clase. No oculta su condicién e
incluso establece paralelismos con el Nifio Jesiis, cuando
ponen el Belén en casa de Elsa. Representa la alta burguesia
liberal y es un judio muy particular, que ha hecho la guerra
como cualquier otro francés. Su presencia podria responder
al objetivo de contrarrestar la campafia antisemita organi-
zada entonces contra Leon Blum y el Frente Popular, de
tal forma que estamos, ante «una respuesta a las calumnias
del Gringoire y las publicaciones maurrasianas»*’. Todo
esto se manifiesta en la discusién que mantiene con Maré-
chal durante la huida. El mecdnico reconoce ser antisemita
y lo expresa con un nunca he soportado a los judios. Pero,
enseguida recapacita, reprime sus impulsos y se convence
de que esa actitud suya no tiene una base real, porque lo
importante es lo que uno hace y no lo que uno cree, y le dice
a Rosenthal, 71 has sido un buen amigo.

En el ambiente de 1937 este enfoque satisfacia plena-
mente a las victimas del racismo. Pero la presencia de Ro-
senthal ha permitido también otras interpretaciones en otros
momentos, porque en su comportamiento hay ambigiiedad.
Es distinto al resto de los prisioneros y ello hace que no
pase desapercibido. En la vida civil tenfa un taller de cos-

26 ALEGRE, S. «Re-lectura de La Grande Illusion (1937) de Jean Re-
noir». Film&Historia,n.° 1, 1991. P. 31.

27 FERRO, M. Historia contempordnea y cine. Ariel. Barcelona,
1995. (1. ed), p. 165.
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tura. Es el tinico que recibe comida y correspondencia. Es
el Unico que tiene tabaco y no pone reparos en repartirlo
con los compaiieros. Esa generosidad natural tira por tierra
el mito de la avaricia de los judios. Ademds es divertido y
muy emotivo, tanto que es el que mds se emociona, incluso
se le salta una lagrima, cuando Maréchal sale de la celda
de castigo. Pero, también se le atribuyen connotaciones ne-
gativas. Presume de tener una familia que se ha hecho rica
en una sola generacion y su «patriotismo» resulta bastante
interesado, porque su deseo de escapar y volver a Francia
es para salvar su patrimonio. Sus compafieros le desprecian
con frecuencia: Cartier dice: ;Deportista este?... ;Si ha na-
cido en Jerusalén, y Maréchal, ;Vamos... que es de la vieja
nobleza bretona!, sarcasmo que revive una antigua polé-
mica de entonces sobre si es mejor un bretén que un judio.
Todo ello, refleja el profundo antisemitismo que existia en
Francia y que el Frente Popular quiso corregir. Pero, la am-
bivalencia del personaje contentd a unos y a otros.

Obreros: Estdn presentes a través de la figura de Ma-
réchal, el mecdnico parisino ascendido a oficial, bromista,
valiente y luchador. Estd caracterizado en base a todos los
tépicos posibles: No va nunca al teatro: es muy serio, dice.
Adora el Tour y no le interesa nada el arte. Asi, pasa to-
talmente de los comentarios referentes a la cronologia de
los detalles de los muros del castillo de Wintersborn, que
le hace Demolder, el profesor de griego. Se le presenta
como inculto: El catastro... ;qué es el catastro?, pregunta
al ingeniero, y al mismo Demolder, ;Quién es Pindaro?
Se define por oposicion a las otras dos clases sociales: no-
bleza (Boieldieu) y burguesia (Rosenthal). Sus gustos son
distintos. Aquellos son unos enamorados de Maxim’s y de
otros locales elegantes de Paris. Maréchal reconoce que
no ha estado nunca en esos lugares y que prefiere cual-
quier pequenia taberna barata donde pueda encontrar un
buen vino.
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Nobles: Uno de ellos estd representado por Boieldieu.
Es un aristocrata de gustos y maneras, hasta el extremo de
admitir que llama a su madre y a su esposa de usted como
sefial de clase. Pero no es un aristécrata de ideas y reco-
noce que su palabra vale tanto como la de Maréchal o la
de Rosenthal. El otro noble, también militar de carrera,
es Von Rauffenstein, personaje que interpreta Eric von
Stroheim, proscrito entonces en Hollywood. El hecho de
que este aceptase trabajar en el film cambi6 los planes de
Renoir y dada la admiracién que sentia por é1%8, engrandecid
su personaje y lo transform¢ en fundamental y dominante.
La figura acicalada del alemdn se convirtié en la imagen
mads conocida de la pelicula, «simbolizando el antiguo or-
den aristocratico de Europa que se desmorona ante la em-
bestida del armamento y la tecnologia de la guerra moder-
na»2. Pero, ademds facilit6 el desdoblamiento del tema del
aristocrata entre el capital francés y el comandante alemdn.
Como dice Bazin, este «desdoblamiento permite un dialogo
y una meditacion sobre la nobleza bastante mds sutiles que
la simple antitesis entre Maréchal y Boieldieu»*.

El alto mando militar de Wintersborn y el oficial fran-
cés preso se unen por su pertenencia a la misma clase so-
cial. Entre ellos hablan inglés, que no es la lengua materna
de ninguno de los dos, sino una «lengua de clase», que les
afsla y diferencia del resto de la sociedad plebeya, la cual,
l6gicamente, no sabe hablarla. Von Rauffenstein permane-
ce siempre erguido. Estd obligado a llevar un rigido corsé
para aliviar las consecuencias de las heridas que ha sufrido

28 Jean Renoir lo considerd siempre su maestro. Reconocié que Es-
posas frivolas (1921) y Avaricia (1923) le influyeron mucho. La primera
marcé un antes y un después en su vida y fue el detonante que le hizo dejar
su actividad de ceramista y dedicarse al cine.

29 KOBAL, J. Las cien mejores peliculas. Alianza. Madrid, 2003.

30 BAZIN, A. Jean Renoir. Periodos, Filmes y documentos. Paidés.
Barcelona, 1999. P. 63.
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en la columna vertebral. Su uniforme es auténtico, pero de
una brillantez impropia en el comandante de un campo de
prisioneros durante la guerra. Renoir tuvo necesidad de esa
riqueza teatral para contrarrestar la grandiosa sencillez de
los franceses. Muestra debilidad por Boieldieu y ello se ha
considerado indicativo de una soterrada homosexualidad?!.
Sabe que sea cual sea el resultado de la guerra significard
el final de su clase, pero se aferra a la tradicion. Boieldieu
entiende que ni Von Rauffenstein ni €l son ya necesarios.

En el primer guidn, Boieldieu no moria, sino que in-
cluso se citaba en Maxim’s con Maréchal para la primera
cena de Nochebuena de la Paz. Pero esa Navidad de 1918,
su mesa reservada con tanta antelacién permanecia vacia.
Quedaba claro que no se verfan mds por la sencilla razon de
que fuera de los tiempos de guerra, las diferencias de clase
resultan insalvables. En la version definitiva, el aristocrata
oficial francés muere a causa de los disparos que le propina
el propio Von Rauffenstein, cuando intenta escapar, bajo las
notas de /I était un petit navire. Fallece en la capilla-dor-
mitorio de este. El comandante alemdn le cierra los ojos y
corta el geranio que colgaba de su ventana, la unica flor de
la fortaleza, en sefial no s6lo de la muerte de esa efimera
amistad, sino del final de su clase social y del concepto de
guerra en el que creyd. Es una de las escenas mds bellas de
la pelicula y también mds simbdlica.

Otros: Son el resto de prisioneros: el actor, el inge-
niero, el maestro de escuela y el profesor de griego, y en-
cuentran su razén de ser en el oficio que desempefian. In-
tervienen como profesionales. El actor Cartier pone la nota
de humor y debe su existencia al hecho de que se realicen

31 Esta es una opinién bastante extendida y se recoge ya en Analyse
des films de Jean Renoir par des éleves de I’ Institut des Hautes Etudes Ci-
nématographiques. La Grande Illusion. Fiche Filmographique. Institut des
Hautes Etudes Cinématographiques. Paris, 1966. P. 67.
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representaciones teatrales en Hallsbach, que €l organiza. El
ingeniero estd en la pelicula porque se tiene que hacer un
tunel. Presta sus conocimientos a la causa comun de conse-
guir la evasion. Mayor significado tienen los dos profeso-
res. El maestro de escuela es un perdedor y distinto al resto:
vegetariano, le ha dejado su mujer y el mismo se considera
cornudo. Se le pone de payaso y de payaso es el estilo del
cuello que le prueba Rosenthal para la representacion tea-
tral. Demolder es la antitesis a la incultura de Maréchal.
Sabe de arte, es el tnico que se opone a que los rusos que-
men los libros y traduce constantemente a Pindaro, lo que
hace que le consideren raro y algo loco. Los dos suscitan la
risa de sus compaiieros y concretan el desprecio hacia los
intelectuales que se da en la pelicula y que, como ha indica-
do Marc Ferro, la hacen resultar, en ese sentido, «apologia
virtual del espiritu de Vichy»32.

4. 1937: Hitler, Mussolini, Roosevelt

Una pelicula no informa sélo de los hechos narrados,
sino de la época en que se hizo. Es lo que dice Caparrds
Lera: «Toda pelicula es un testimonio de la sociedad de su
tiempo»33, el reflejo de la sociedad que la ha realizado. Por
ello, la visién que La gran ilusion ofrece de la I Guerra
Mundial es la existente en Francia en 1937, con sus varian-
tes. Asi, la de un Frente Popular que camina hacia su propia
crisis, la de un Jean Renoir, proximo al Partido Comunista y
que se disponia entonces a rodar La Marsellesa, y la resul-
tante del impacto que causan los totalitarismos emergentes.
El gobierno del Frente Popular, que habia ganado las elec-
ciones francesas en mayo de 1936, luchaba por fortalecer

32 FERRO, M. Op. cit. (1995), p. 167.
3 CAPARROS LERA, J.M*. Op. cit. P. 14.
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las bases de su politica, pero tenfa los dias contados. Desde
mayo de 1938 volvid a gobernar una coaliciéon de modera-
dos y radicalsocialistas, que ya habia inspirado la politica
de la Union Nacional antes de 1936. Francia irfa precipi-
tdndose hacia el gobierno de Vichy. Mientras tanto, Hitler
y Mussolini consolidaban sus posiciones. En Alemania el
partido nazi habfa llegado ya el poder y se disponia a to-
mar Austria y Checoslovaquia. Italia invadia Abisinia. Las
Brigadas Internacionales se incorporaban a la Guerra Civil
Espafiola en el frente de Madrid.

La pelicula se estrend el 4 de junio de 1937 en el cine
Marivaux de Paris. Hacia tres dias que se habfa inaugurado
en esa ciudad la Exposicidn Internacional y en el Pabellén
de la Republica Espafiola se exhibia El Guernica de Picas-
so. El éxito fue clamoroso y se convirtié en el film mds vis-
to, en Francia, de ese afio. En Alemania la cosa fue distinta.
Las autoridades hitlerianas la prohibieron, porque «enerva-
ba el espiritu nacional, presentaba a los judios como tipos
amables y mostraba a una alemana que no tenia reparos en
entregarse carnalmente a un prisionero francés». Goebbels
la designd «el enemigo cinematogréafico nimero uno» y la
actriz Dita Parlo fue condenada en su pais por haber inter-
pretado ese papel «traidor y vergonzoso»>*.

En Italia, Mussolini lleg6 a decir que era una «bellisima
pelicula» . Solicit6 conocer a su director y mandarlo a dar
clases de puesta en escena en el Centro Sperimentale de
Roma. Renoir aceptd. Todavia no habia estallado la II Gue-
rra Mundial y el gobierno francés estaba dispuesto a hacer
cualquier cosa para asegurar la neutralidad de sus vecinos.

34 SAND, S. El siglo xx en pantalla. Cien afios a través del cine. Cri-
tica. Barcelona, 2005. P. 102.

3 Cinemagazzino. 28 de octubre de 1937. Recogido por G. DE
VINCENTIL. Jean Renoir. La vita i film. Marsilio Editori. Venecia, 1966.
P. 159.
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Tenia la esperanza de que a fuerza de amabilidad el Duce se
mantuviese fuera del conflicto. Se present6 a la Mostra In-
ternacional de Arte Cinematogrdfico de Venecia, de 1937,y
estuvo a punto de llevarse el Primer Premio, o sea La Copa
Mussolini. Pero la presion politica del momento impidid
que se premiase una pelicula «democrdtica y pacifista»3°.
El galardén fue para Carnet de Bal, de Julien Duvivier, y se
cred un premio especial para esta, el Premio al mejor con-
junto artistico, que mitigd la mala conciencia del Jurado.
Sin embargo, a los pocos meses, se prohibid en Italia, segtin
unas consideraciones que publicé Luigi Freddi®’, Director
General de Cinematografia desde 1934 hasta 1939, y entre
las que estaba la acusacidn de plagio, «con orientacion muy
distinta», de la obra italiana, La guarnizione incatenata, de
Alberto Colantuoni.

En Bélgica, el ministro socialista Paul-Henri Spaak,
hermano del coguionista, la vetd por la misma razén que
la Warner la rechazé en los Estados Unidos: por ser «de-
masiado patriotista». Y dos afios después, se desaconsejaba
su proyeccion en Francia. Mds curioso es lo que pasé en
Espaiia. Aqui se estrend con casi quince afios de retraso y
en el doblaje se camufl6 la condicion racial de Rosenthal,
traduciendo «Jehovd» por «Mahoma», con lo cual el perso-
naje pasaba de judio a musulmén?.

Pero, el mayor éxito entonces lo alcanzé en los Estados
Unidos. Obtuvo el Premio al Mejor Film Extranjero (Nueva
York. 1938) y permaneci6 quince semanas en un mismo cine

36 SAITTA, L. «Constantes ideoldgicas y estéticas en el cine de Jean
Renoir». En PELAYO, A (ed.). Jean Renoir. Una mirada sobre el hombre.
XII Conversaciones Internacionales de Cine de Valladolid. Valladolid,
1971. Publicacién: Semana Internacional de Cine de Valladolid. Vallado-
lid, 1973. Pp. 115-126.

3 FREDDI, L. /I cinema. L’ Arnia. Roma, 1949. Pp. 163-169.

3 FERRO, M. Op. cit. (1995), p. 166. Nota del traductor.
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de esa ciudad?®. Cuando Roosevelt la vio, el 11 de octubre de
1937 en la Casa Blanca, dijo la famosa frase de «Todos los
demdcratas del mundo deberian ver esta pelicula»*.

Con todo, en aquel momento se vislumbré ya que la
version que se ofrecia de los alemanes era demasiado favo-
rable y el relato parecia anunciar las alianzas franco-alema-
nas que se producirian durante la Ocupacién y el gobierno
de Vichy. Estas criticas se incrementarian, ldgicamente,
después de la II Guerra Mundial. Pero, ya estaban ahi y
Renoir tuvo que justificarse. Lo hizo en 1938, en la presen-
tacion de la pelicula en Estados Unidos, de la siguiente ma-
nera. «Realic€ esta pelicula porque soy pacifista. Para mi un
verdadero pacifista es un francés, un americano, un alemdn
auténticos. Llegard el dia en el que los hombres de buena
voluntad se encontrardn en el terreno neutral del entendi-
miento. Por molesto que sea, Hitler no cambia mi opinién
sobre los alemanes. Me gustarfa que un aleman después de
ver la pelicula dijese: los franceses son buena gente. Igual
que nosotros, tenian necesidad de amor y, sobre todo, de
amistad. Desgraciadamente, los alemanes no pueden verla.
La grande illusion ha sido desterrada del Gran Reich. Por
casualidad, cuando los nazis entraron en Viena se estaba
proyectando mi pelicula. Rdpidamente la prohibieron. Ello
me llena de orgullo»*!. As{ estaba el mundo en 1937.

5. El mundo en 1946 y 1958

Las criticas que suscité La gran ilusion en los siguien-
tes momentos informan también de los trasfondos ideold-

3 VIRI-BABEL, R. Jean Renoir. Le jeu et la régle. Denoél. Parfs,
1986. P. 193.

40 FANES, F. «La Gran Ilusién». 100 peliculas miticas». En La Van-
guardia. Barcelona, 1986.

41 RENOIR, J. Ecrits. 1926-1971. 1989. Pp. 315-317.
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gicos que rigen estos, porque todo film habla de la €poca
que recrea, de la que lo crea y también de la que lo recibe, a
través de las valoraciones que se hacen entonces.

Al terminar la IT Guerra Mundial se repuso la pelicula
en una version cortada y con poco éxito comercial. Renoir
estaba en Estados Unidos y acepto los cortes que recomendd
Charles Spaak. Logicamente, se suprimieron los didlogos
ofensivos hacia Rosenthal, las situaciones que mostraban
de forma excesivamente favorable a los soldados alemanes
y las escenas de amor entre Maréchal y Elsa. Después de la
experiencia de la Ocupacion y la Resistencia, estos episo-
dios eran improcedentes en todos los sentidos. Pese a ello,
la izquierda sigui6 viéndola «antisemita» y «colaboracio-
nista». Concretamente, Georges Altman, desde las paginas
de Franc-Tireur, consideré que era «una recompensa a to-
das las colaboraciones difusas, a todos los abandonos». Y
dijo mds: «No hay derecho a evocar hoy, a dos afios de las
SS y de los hornos crematorios, el arte para mostrar la amis-
tad franco-alemana. La sangre estd demasiado cerca»*2.

La propaganda del film destacé entonces su pacifismo
y el cartel anunciador fue muy significativo de ello. Presen-
taba la imagen de un soldado alemdn, de cuyo pecho salia
la Paloma de la Paz en medio de una alambrada. Se habia
realizado con las tintas planas y los rasgos geométricos que
conformaban la estética caracteristica del periodo para este
tipo de obras y que venia ddndose ya desde los famosos foto-
montajes de los dadaistas alemanes. Renoir insistié en que
el motivo de llevar la I Guerra Mundial a la pantallaen 1937
fue recordar sus propias vivencias y restd importancia a los
aspectos mds espinosos del relato, como la vision positiva
de los alemanes y la relacion amorosa entre «enemigos de
guerra». Asi, recordo: «Intenté olvidar los casi veinte afios

42 ALTMAN, G. «Franc-Tireur». 29 de agosto de 1946. Recogido por
CLAUDE BEYLIE. Jean Renoir. Pygmalion. Paris, 1989.
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de paz que habifamos vivido y reencontrar mi mentalidad de
chico de veinticinco afios, lanzado a la vordgine con otros
camaradas de la misma edad. La clase 14. Los franceses de
esta pelicula son buenos franceses, los alemanes son buenos
alemanes. Alemanes antes de la guerra del 39, de la guerra
en la que fueron miserablemente conducidos por el Tercer
Reich a violar las reglas mds elementales de la humanidad.
La gran ilusion es s6lo una evocacion de la Guerra 14-18,
en la que hay una historia de amor, pero tan simple que ni
siquiera es una historia»*.

En 1958 pudo exhibirse completa y reconstruida, gra-
cias al trabajo que hicieron Jean Renoir y su montadora,
Renée Lichtig, a partir de un negativo secuestrado por los
nazis y encontrado en Munich, en casa de Henri Langlois,
por los servicios cinematograficos de la armada americana.
Fue entonces cuando, en Bruselas, un Jurado Internacional
compuesto por 117 criticos designé La gran Ilusion como
la quinta mejor pelicula de la historia el cine, después de El
acorazado Potemkin (S.M. Eisenstein. 1925), La quimera
del oro (Ch. Chaplin. 1925), Ladron de Bicicletas (V. de
Sica. 1948) y La pasion de Juana de Arco (C. Dreyer.
1928).

Europa habia cambiado. Hacfa mds de diez afios que
habia terminado la II Guerra Mundial y se avanzaba a un
futuro comtn. En ese contexto, no es de extrafar que el
director presentase su obra como «algo que anunciaba la
Europa de hoy, la Europa del Mercado Comuin»**. La cri-
tica francesa quité importancia al hecho de que recogiese
un acontecimiento bélico concreto y se centrd en mostrarla,
bdsicamente, como una «pelicula de amor entre un soldado
francés y una campesina alemana, en la cual se exalta, por

4 RENOIR, J. Op. cit. (1989), pp. 316-318.
4 BAZIN, A. Telerama. Recogido por CHARDERE, R. Op. cit.
P. 235.
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encima de todo, la fraternidad humana»*. De forma pare-
cida se pronuncio André Bazin: «la amistad y la fraternidad
quedan por encima de la guerra, las clases y las fronteras»*°.
Ya no interesaba mucho ver desde «donde se mird», es de-
cir los criterios ideoldgicos presentes en la Francia de 1937.
Solo se queria destacar como transcurrié «lo que se mird», o
sea los hechos narrados fuera del contexto de la creacidn.

6. La ambigiiedad aparente y su justificacion

Independientemente de las opiniones que haya podido
suscitar la pelicula en los diversos momentos, lo cierto es
que permite interpretaciones contrapuestas, precisamente
porque responde al propio deseo de su director de «mante-
ner oculto lo esencial». Renoir habia dicho: «La salvacion
consiste en presentar un envoltorio que les guste a todos,
de tal manera que lo esencial permanezca oculto y sélo sea
descubierto por los espectadores particularmente dotados.
Reconozco que es hipocresia, pero cuando se quiere hacer
tragar ciertas verdades es preciso envolverlas con oropeles
que resulten familiares»*7.

(,Qué verdades pretende hacer tragar? ;Ante qué gran
ilusion estamos? Caben varias respuestas. En primer lugar,
podria radicar en lo personal y aludir a la ilusion de Maré-
chal por reencontrarse con Elsa y recuperar su historia de
amor, ese amor que, como ha dicho André Bazin, «no tiene
mafiana»*®, También, seria posible que se identificase con
los objetivos de la guerra, en cuyo caso estarfamos ante un

4 DE BARONCELLLI, J. «<Le Monde». 7 de octubre de 1958.

46 BAZIN, A. «Le Parisien Libéré». 14 de octubre de 1958.

47 RENOIR, J. Op. cit. (1993), p. 84.

4 BAZIN, A. Telerama. Recogido por CHARDERE, R. Op. cit.
P. 243,
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mensaje belicista; o por el contrario, con el sentimiento de
los combatientes, que esperan que esta contienda sea la iil-
tima y asf lo dice Maréchal a Rosenthal poco antes de llegar
a la frontera suiza, en unos escenarios naturales dotados de
efectos luminicos comparables a los de la pintura impresio-
nista y que parecen cuadros salidos de la mano del mismo
Auguste Renoir, el padre del director. Dicha probabilidad,
la ilusion de la paz que es la que defiende Sadoul®, nos si-
tuarfa ante una concepcion pacifista. Pero, todavia hay mds
posibilidades y la ilusion podria estar en la unidad nacional
o en la lucha de clases.

El debate entre si es la pertenencia a una nacioén o a
una clase social lo que une / separa a los personajes de la
pelicula se abrié ya en 1937, cuando se estrend en Paris.
La critica, se pronuncié en un sentido u otro, segun fuese
su posicionamiento ideoldgico. Asi, «La prensa de extrema
derecha vio el film como una defensa del patriotismo que
hacia que cada individuo se sacrificase por su pais. Hom-
bres que pensaban que eran diferentes, descubren que son
franceses antes que nada. Para la de la extrema izquierda,
a la inversa, la ilusion es la de la unidad nacional y las di-
visiones sociales son mds fuertes que la aparente cohesion
nacida del patriotismo»*.

Renoir crefa que el mundo se dividia horizontalmente,
por afinidades y no, verticalmente, por fronteras. Ese sen-
timiento queda muy claro en la frase que dice Rosenthal
a Maréchal, poco después de abandonar la granja de Elsa:
Las fronteras las dibujan los hombres. A la naturaleza no
le importa nada. Las afinidades vienen dadas por la clase
social, que es un elemento de aproximacion / diferencia-

4 SADOUL, G. Historia del cine mundial: desde los origenes. Si-
glo XXI. Madrid, 1991 (12.% ed.), p. 255.

30 SORLIN, P. The film in history. Rastaging the past. Blackwell.
Oxford, 1980. Pdg 146. Recogido por ALEGRE, S. Op. cit. P. 26.
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cion fuerte en el film. Ya al principio, en la comida que da
Von Rauffenstein a Boieldieu y a Maréchal, tras haberlos
hecho prisioneros, los dos primeros comparten confiden-
cias, mientras que este tltimo lo hace con un piloto alemadn,
mecdnico como €l en la vida civil. La clase social estd por
encima de la nacionalidad y es también lo que une a Elsa 'y
Maréchal o separa a este de Boieldieu, aunque los dos sean
franceses. El noble expresa esa realidad y cuando ambos
personajes se encuentran por dltima vez antes de la evasion,
ofrece un cigarrillo a Maréchal, pero lo rechaza: No gra-
cias. El tabaco inglés me hace daiio en la garganta.. Ah!,
decididamente, responde Boieldieu, el tabaco, los guantes,
todo nos separa.

Sin embargo, en otros momentos la identidad nacional
se antepone a la clase social. Cantando La Marsellesa en
el teatro del campo de prisioneros de Hallsbach, Maréchal
identifica su existencia al triunfo de su Nacidn. Pero lo mds
representativo estd en el comportamiento final de Boieldieu,
que es el de un buen francés, el de un patriota. Asf, se aparta
de Von Rauffenstein y se sacrifica por sus compaferos, un
obrero y un burgués, con los que no comparte clase sino
patria. Por ello, algunas opiniones ya citadas, consideraron
que La gran ilusion era «demasiado patriotista».

Esta ambigiiedad es solo aparente y estd justificada.
Traduce las posturas que tomaron muchos de los intelec-
tuales de izquierdas en los afios treinta. Como dice Shlomo
Sand’!: «La izquierda francesa, y concretamente la corrien-
te comunista, con la que Renoir se sentfa mds identificado,
habia adoptado desde el final del conflicto una actitud cri-
tica para con la Gran Guerra: aquella guerra nacionalista
servia, de hecho, a los intereses de las fuerzas imperialistas,
unos intereses diametralmente opuestos a los de las clases
obreras». Ademds, «la llegada de Hitler al poder en 1933,

51 SAND, S. Op. cit. P. 103.
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el aplastamiento de la izquierda y las amenazas del nuevo
canciller hacia los paises vecinos habfan comportado un
cambio en la sensibilidad politica francesa y en la memoria
colectiva del pais. La mayor parte de la izquierda volvid
a hacer frente comun, como en el siglo XiX, en torno a la
idea de unién nacional y los comunistas adoptaron el him-
no nacional como simbolo por excelencia de la identidad
cultural».

Por todo ello, en La gran ilusion las diferencias de cla-
se son tan importantes como las diferencias nacionales, y
la solidaridad internacional y los personajes alemanes fue-
ron retratados con cierta simpatia. No falta el canto de La
Marsellesa ni tampoco la apuesta a favor de la clase obrera.
En definitiva, Renoir, en ese sentido, no hace otra cosa que
reflejar los debates ideoldgicos que sacudieron el mundo
intelectual francés en la segunda mitad de los afios treinta.

La pelicula se posiciona con el obrero y, nuevamente,
la realidad subyace bajo la apariencia. A primera vista, el
film muestra cierta fijacion por los valores tradicionales y la
admiracion «no se dirige al soldado raso, embarrado hasta
el cuello en su trinchera, sino al as de la aviacion, al caba-
llero de los cielos»>*. Hay una inclinacion por el capitdn
aristocrdtico, que es capaz de dar su vida para facilitar la
evasion de sus dos compatriotas y se convierte en héroe;
pero muere. Renoir toma partido y mata al noble para ser
fiel a su propia ldgica social. La auténtica triunfadora es
la clase obrera, que es lo que sucede en el cine «realista»
francés del momento, con Duvivier y Carné. El personaje
de Maréchal es predominante. El titulo primitivo se concre-
taba en €l y lo interpreta uno de los actores mds reconocidos
de la cinematografia francesa de entonces: Jean Gabin, que
fue un cldsico en las peliculas de este director y que prota-
gonizo trabajos tan representativos como Los bajos fondos

22 FERRO, M. Op. cit. (1995), p. 164.
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(1936), La bestia humana (1938) o French Cancan (1954).
Lleva la misma guerrera de aviador que habia usado el pro-
pio director en la guerra y que habfa guardado al ser desmo-
vilizado. Se le presenta como un valiente y nada doblegado
al cautiverio. Es el tnico que tiene verdadera conciencia
de prisionero e intenta escapar siempre, incluso perforando
con una cuchara la pared de la celda de aislamiento en la
que es recluido. También es el tinico que vemos herido y el
que se muestra mds contento-indignado con la toma-caida
de Douaumont. Sélo €l es castigado y s6lo €l encuentra el
amor y alcanza la libertad, junto a Rosenthal. En definitiva,
la opcidn tomada realmente resulta bastante clara: el obre-
ro es el que vence todos los obstdculos, aunque para ello
haya necesitado el sacrificio del aristdcrata. El «idealismo
romdntico» y el «progresismo social», que ha destacado
Gubern® respecto a la obra de Jean Renoir, se ponen de
manifiesto en la concepcidn de este personaje.

Ademds, la guerra se cuestiona, aunque aparentemente
pueda parecer lo contrario. Los personajes «de a pie» de La
gran ilusion no la rechazan abiertamente, pero esperan que
sea la ultima. Se marcan las diferencias entre los aristdcra-
tas militares profesionales y el resto de los hombres, empu-
jados a la confrontacion a pesar suyo. Para estos, la guerra
es un paréntesis en sus vidas, dura demasiado, como dice el
guardidn que vigila a Maréchal en la celda de castigo, y se
refieren con frecuencia a su pasado y a su futuro en su vida
real, que es la vida civil. Aquellos ejercen su profesién y no
desean ser funcionarios en la guerra sino estar en la guerra,
como Von Rauffenstein.

Pero estas ideas se manifiestan de forma mds clara to-
davia en la total separacion que se indica entre los intereses
del mando militar y los de la poblacion civil. Elsa enumera

53 GUBERN, R. Historia del cine. Lumen. Barcelona, 1997 (4.* ed),
p. 230.
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las mayores victorias de su pafs producidas en agosto de
1914, al principio del conflicto: La llegada de los alemanes
a Lieja, la destruccion de Charleroi por parte de la artille-
ria pesada o la derrota de las tropas rusas en la batalla de
Tannenberg. También hace referencia a Verdun, porque alli
cayo su marido. No es casual que se centre la muerte de este
en ese episodio, que supuso 280.000 bajas para los alema-
nes, entre fallecidos y heridos, y 350.000 para los franceses.
Sacar a relucir los sucesos mds sangrientos y la forma como
se hace es poner la guerra en tela de juicio. Para Elsa, a
diferencia de aquel, no representaron triunfo alguno, sino
la pérdida de sus seres queridos. La realidad de la guerra
fue esa: un nuevo reparto colonial y millones de muertos,
l6gicamente, muchos mds soldados que oficiales.

La gran ilusion no la oculta y sigue siendo una pelicula
de culto. Para muchos cinéfilos espafioles, fue de obligado
cumplimiento en las sesiones de cineforum de los afios se-
senta. Pero debid dejar un sabor agridulce a su director, que
le hizo decir: «A La gran ilusion le debo probablemente
mi fama. También le debo muchos malentendidos. Pero me
equivoqué en cuanto al poder del cine y, pese a su éxito, no
detuvo la II Guerra Mundial»>*. Toda una declaracién de
intenciones que contribuye a clarificar los mensajes del film
y sus significados.

Ficha técnica

Titulo original: La grande illusion. Titulo primiti-
vo: Les évasions du capitaine Maréchal. Director: Jean
Renoir. Ayudantes: Jacques Becker y Robert Rips. Pro-
duccidn: Les Réalisations d’Art Cinématographique. Pro-
ductores: Frank Rollmer y Albert Fincovitch. Productor

54 RENOIR, J. Op. cit. (1993), p. 209.
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asociado: Alexandre Kamenka. Distribucion: Cinédis, Fil-
msonor-Gaumont y Les Grands Films Classiques. Guidn:
Charles Spaak y Jean Renoir. Consejero técnico: Carl
Koch. Director de fotograffa: Christian Matras. Fotograffa:
Sam Levin. Musica: Joseph Kosma, cancién de Vincent
Telly y Albert Valsien («Si te veux, Marguerite») y or-
questa bajo la direccién de Emile Vuillermoz. Decorados:
Eugene Lourié. Vestuario: René Decrais. Sastreria: Suzy.
Cdmara: Claude Renoir. Maquillaje. Raffels. Regidor:
Pierre Blondy. Segundos operadores: Jean Bourgoin y Er-
nest Borreaud. Scrip: Gourdji (Frangoise Giroud). Sonido:
Joseph de Bretagne. Montaje: Marguerite Renoir y Marthe
Huguet. Fecha de rodaje: invierno de 1936-1937. Lugar
de rodaje: Estudios Billancourt y Eclair en Epinay. Exte-
riores: Alsacia: Alrededores de Neuf-Brisach (Alto Rhin),
cuartel de Colmar y castillo de Haut-Koenigsbourg. Inter-
pretes: Jean Gabin (teniente Maréchal), Pierre Fresnay (ca-
pitan De Boieldieu), Eric Von Stroheim (comandante Von
Rauffenstein), Marcel Dalio (Rosenthal), Dita Parlo (Elsa),
Julien Carette (el actor Cartier), Jean Daste (el maestro
de escuela), Gaston Modot (el ingeniero) y Sylvain Itkine
(el profesor de griego Demoldier) . Estreno: 4 de junio de
1937. Cine Marivaux de Paris.
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