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TEMA

HISTORIA, LEYENDA Y VERDAD
EN EL CINE DE JOHN FORD

por Juan M. Company

Peter Bogdanovich en su docu-
mental sobre John Ford ( Directed
by John Ford, 1971) tuvo la memo-
rable ocurrencia de establecer
una filmografia del cineasta no or-
denada por la fecha de produc-
cion de cada pelicula, sino por los
referentes histdricos de las mis-
mas. De esta suerte, Corazones
indomables ("Drums Along the
Mohawk", 1939) -un relato ubica-
do en torno a la Guerra de la
Independencia- ocupaba el pri-
mer lugar, y El Ultimo hurra (*The
Last Hurrah", 1958), film coetaneo
a los acontecimientos que narra,
clausuraba la relacion. Cabe pen-
sar que Bogdanovich, ante los
sarcasmos de Ford frente a su
empecinada pasion hermeneuti-
ca, quisiera asignar, al final del re-
portaje, un sentido a la obra de
uno de los mas grandes artistas
norteamericanos del siglo XX. Y,
siguiendo una acrisolada tenden-
cia mimético-historiografica nada
mejor que la obra del padre del
clasicismo cinematografico sea
fiel reflejo especular-stendhaliano
de la forja de una nacién con vo-
cacion de imperio

Pero el reflejo de la realidad no
adviene, epifanicamente, a la obra
de arte mas que a partir de la ela-
boracion formal de la misma. Alain
Garsault ha senalado, en un re-
ciente articulo, como los largos
planos de jinetes descendiendo por una colina en Straight
Shooting * ..afaden belleza a |a realidad” (“Ford revisité”, Positif,
n* 494, p.60. Paris, abril 2002). El asesinato de un joven ganade-
ro en esa misma pelicula, sigue diciendo &l critico francés, se
nos muestra por una radical inversion de la pespectiva habitual,
normativa en estos casos: el tirador esta en el &ngulo inferior de-
recho del encuadre, en diagonal respeclo a su victima y, preci-
samente por el hecho de no ocupar una pesicion dominante, ello

hace que el crimen aparezca "...mostrado en su realidad”.

En Straight Shooting, Ford disena ya, en una fecha temprana
de su filmografia (1917), el estatuto inestable y movedizo del hé-
roe: Cheyenne Harry (Harry Carey), pistolero contratado por los
ganaderos para luchar contra los granjeros, tomara partido por
estos ultimos al darse cuenta de la bellagueria de sus jefes. El
realizador dedica una escena a mostrar el caracter moral de la
decisién de Cheyenne, no tan sélo motivada por su amor hacia

LA MADRIGUERA DEL TOPO 67

Ford durante el vodaje de The informer



una javen granjera. Cheyenne Harry es el primer héroe conflicli-
vo de Ford, iniciador de una larga galeria de seres profunda-
mente heridos cuyas hazanas, o bien no seran reconocidas co-
mo tales o, en todo caso, serviran para confirmarlos en su
estatuto erratico y desolado. El teniente Rusty Ryan, obligado a
sacrificar su objeto de deseo en aras de |a obediencia al regla-
mento militar en They Were Expendable (1945), Ethan Edwards,
excluido de un orden familiar que ha contribuido a restaurar
desde el horror de sus propias laceraciones internas en
Centauros del desierto (“The Searchers”, 1956) y Tom
Doniphon, artifice no acreditado de la empresa civilizatoria del
salvaje Qeste en El hombre que maté a Liberty Valance (*The
Man Who Shot Liberty Valance", 1962) —los tres personajes en-
carnados por John Wayne- son buen ejemplo de la estirpe de
perdedores a la que, con tanta calidez, se aproximo el realiza-
dor de Cape Elizabeth.

Toda batalla en Ford termina siempre con una derrota y todo
proyecto de integracion, familiar o nacional, es siempre cruento.
La necesidad de clausura del relato, inherente al clasicismo ci-
nematografico, hace que el equilibrio entre Deseo y Ley sea tan
tensional como el que se establece entre sujeto y yo en el ambito
del psicoanalisis. En el final de jQué verde era mi valle! ( "How
Green Was My Valley”, 1941) solo el montaje, por raccord de mi-
radas, de los personajes mantendra la cohesion, en la mente del
narrador, de un mundo devastado por la muerte y los implaca-
bles avatares de la Revolucion Industrial. Solo a partir del cues-
tionamiento de ese Nombre del Padre que constituye el discurso
oficial de la Historia, se puede decir que Ford crea una Historia
popular donde el acontecimiento es glosado emocionalmente
—-una improvisada banda toca Dixie bajo la ventana del Palacio
de Justicia acompanando musicalmente el relato de la accion
heroica de un oscuro individuo que, de esta suerte, pasa de in-
culpado a presidente del cortejo patriotico que, conmemorativo,
atraviesa la pequena ciudad surena (Judge Priest, 1934)- o
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bien, en su cosificacion ultima, reducido a fetiche de museo de
cera, arde en las calderas de un ferry para propiciar la salvacion
de un inocente a punto de ser ahorcado. Tal vez sea en esta his-
toria burlesca (a lo Mark Twain) de Steamboat Round the Bend
(1935) que discurre gozosamente por el Mississippi donde se
encuentre la quintaesencia misma del arte fordiano. En el museo
de cera gue John Pearly (Will Rogers) hereda, este charlatan
vendedor de un curalotodo enfaticamente denominado El reme-
dio de Pocahontas, sélo ve una galeria de ilustres desconoci-
dos: transmutar a Jorge |ll por George Washington, a Moisés y
Elias por los hermanos James y al general Grant por Lee (en
buena lid surefa) supone crear un nuevo protocolo de lectura
histérica que, en términos pragmaticos, le servira para no ser lin-
chado por airados lugarenos: asustados, primero, por los redivi-
vos hermanos James y en posicion de firmes ante un general
Lee de quardarropia, estos hombres del pueblo ejemplifican,
mejor que en cualquier manual, como eso que llamamos Historia
es el relato legitimador del pasado que actua sobre una comuni-
dad en una situacion (de Poder) dada. Reforzando el combusti-
ble proporcionado por El remedio de Pocahontas -y que, a tenor
de la magnitud de las llamas, parece ser alcohol de alta gradua-
cion levemente coloreado- los historicos mufecos serviran, val-
ga la redundancia, para hacer posible el cierre de |a historia que,
segun manda la regla de Hollywood, es siempre feliz.

Dificilmente podriamos encontrar un cineasta que sea tan
ejemplificador del clasicismo —de esa inscripcion de la mirada
en el tiempo, cifra de una perfecta transitividad entre el objeto y
su expresion—y que, al mismo tiempo, ofrezca al espectador las
rugosidades y los hiatos de la materia narrativa con la que traba-
ja. Ford es un realizador de la herida y la cicatriz, del falo y de la
castracion. Volver a él es, como decia el periodista de Liberty
Valance, experimentar la necesidad de “imprimir la leyenda” en
tanto transmisora de verdad. Una reinscripcion, en definitiva, de
la Historia misma.

jah;: Ford unto a John Wayne



