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Centauros del desiertqThe Searchers
JoHN FORD, 1956) esta considerado como

Si bien es cierto que e@entauros del de-
siertonos encontramos en apariencia ante un

uno de los grandes hitos de la historia del relato omnisciente, al mas puro estilo cla-

cine y asi consta en las multiples e inutiles
clasificaciones que pululan sobre “los mejo-
res filmes” (criterio subjetivo que se nos pre-
tende vender como objetivo). Vaya por de-

sico vinculado a la transparencia, la enuncia-
cion hace incursiones que nos permiten pen-
sar en una manifestacién del meganarrador
con marcas explicitas en el significante tan

lante que lo que pretendo en estas lineas essignificativas como:

un acercamiento a aspectos parciales - for-
males - de la pelicula para contribuir modes-
tamente al homenaje que desde estas pagi-
nas se tributa al maestro. Por otro lado, el

recuerdo del excelente andlisis queNsos
ZUNZUNEGUI lleva a cabo en su librba mi-
rada cercana: microanalisis filmic(Barce-

lona, Paidds, 1996) tiene necesariamente que
estar presente, tanto por influencia como por

confluencia.

Dos son los aspectos que quisiera abor-

dar: la intervencion enunciativa y la utili-
zacion del espacio-tiempo (intimamente li-

gados, como comprobaremos de inmediato).

Apunto asi hacia la ruptura del mito de “cor-

reccion clasica” que parece vincularse al ma-
estro de maestros, tal como anteriormente
desvelaran colectivamente los redactores de

Cabhiers du cinéman un celebrado texto so-
bre El joven Lincoln(Young Mr. Lincoln,
1939).

e Lainsercién del rétulo situacional, “Te-
xas 1868”, que es un dato fundamental
para comprender el contexto en que se
desenvuelven los personajes.

e La incorporacion de una banda sonora
adscrita a la categoria actancial (caso
muy concreto de la llegada de Ethan
y la cancion Ride away, que tam-
bién se repite al final del filme). Este
mecanismo extradiegético ilustra la psi-
cologia del personaje, al tiempo que
“sefiala” la progresion del relato.

e Muy ligado a lo anterior, la disposi-
cién de los espacios en dualidad: luz-
sombra, abierto-cerrado. Ethan llega
desde la inmensidad del desierto, al que
pertenece y al que debe volver al final.
Todo el filme esté disefiado como una
lucha por la vida que se desarrolla en-
tre el marco gigantesco de los espacios
abiertos y los lugares donde encontrar
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proteccion (hogares, grutas); en la inter-
seccién de ambos tienen lugar los acon-
tecimientos mas relevantes.

La cuidada composicién que alcanza
matices expresivos, sobre todo en la cir-
cularidad del arranque del filme y su ci-

erre, sobre el porche de las casas.

Dentro de esta circularidad, encontra-
mos la puerta que se abre desde el in-
terior al comienzo y se cierra al final,
desvelando el mecanismo discursivo. El
personaje de Marta es “empujado” li-
teralmente por el aparato cinematogra-
fico, que arranca utravelling frontal
antes de que sus pasos la lleven al marco
de la puerta desde el que divisar la lle-
gada de Ethan:

Martha sale al exterior impulsada
por fuerzas que se sitlan mas alla de
cualquier explicaciéon racional. Un
hecho que establecera, como coro-
lario inmediato, el que entre Ethan
y Martha se anuden lazos de una in-
tensidad singular...

La solucion elegida por Ford es,
precisamente, la no prevista dentro
de la ortodoxia del llamado “clasi-
cismo”. El inicio del movimiento
de camaraprecedera por un ins-
tante, al comienzo del desplazami-
ento del cuerpo. Lo que produce
un espectacular resultado que, pese
a su sutileza, Ipercibenetamente el
espectador: Martha sale al exterior
empujada, literalmente, por una ca-
mara que inscribe en ese gesto todo
el saber del narrador sobre las deter-
minaciones profundas de la historia
(ZUNZUNEGUI, 1996: 26)

El cierre final clausura la mirada del es-
pectador.

El desvelamiento del artificio narrativo
mediante la puesta en imagenes a partir
de la lectura de una carta que Martin di-
rige a su prometida, Laurie. Bff de la
joven leyendo acompafia a las primeras
imagenes; sin embargo, cuando el relato
visual regresa a la casa, el punto en que
Laurie esta no se corresponde con el que
ha sido representado puesto que anun-
cia algo que ya hemos visto (la esposa
india) e incluso, en su continuacion, ins-
cribe la duplicidad de ambas voces en
off, la de Martin y la de Laurie.

La inclusion en el interior del relato de la
carta de Martin permite también constatar la
dimensién temporal del filme: frente a una
narracion que fluye linealmente y se manti-
ene en presente, la carta es el eje sobre el que
bascula un salto atras (data de un afio antes)
y se ancla el bloque temporal que mantiene
alejados a los personajes durante cinco afios
(lo que se advierte a su regreso por los dialo-
gos). Se suma asi a la dimensién espacial, la
temporal.

Con tal estructura, la elipsis es uno de los
elementos esenciales del filme que, en gene-
ral, se integra de forma suavizada mediante
encadenados, tanto en el interior de las secu-
encias como entre ellas. Es indudable que las
pequefias supresiones temporales facilitadas
por la continuidad y la sutura estan presen-
tes (como en cualquier filme, practicamente
desde finales de la segunda década del siglo)
y no nos supone rentabilidad alguna hablar
de ellas (esta cuestién nos parece evidente),
pero si resulta interesante extrapolar este me-
canismo a los grandes espacios en que trans-
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curre la accién. Asi, durante el primer des- expresion de las miradas entre los persona-
plazamiento del grupo en persecucion de los jes) como formales, y, en este Ultimo caso, la

indios, una sucesion de planos caccord elipsis y el fuera de campo adquieren una fu-

de movimiento y direccién bastan para cu- erte pregnancia. La suma de ambos factores
brir una cabalgada que abarca cuarenta mil-contribuye a crear situaciones en las que no
las, aunque con la ayuda de breves encade-es necesaria la palabra para percibir lo que
nados, al igual que sucede durante el encu-significan unos personajes para otros e, in-

entro con los soldados o en el ataque al cam-cluso, sus relaciones en el pasado (que pode-
pamento de los indios y, mas abiertamente, mos adivinar). Baste a modo de ejemplo la

en el paso de la persecucion al cruce del rio. secuencia inicial:

Si bien, como hemos dicho, los encadena- Sabemos de Ethan por su porte, su vestua-
dos contribuyen a suavizar en gran medida lario, el sable, su llegada desde el desierto, los
violencia de las elipsis (algunas muy abrup- tres afios de ausencia desde que la guerra ha
tas por lo que respecta a la cantidad de ti- terminado; todos estos son elementos narra-
empo eliminado), la informacion que se vi- toldgicos que se constatan en laimagen, pero
erte a través de los dialogos (o por la carta, nada se explicita de la relacion entre Marta 'y
en su caso) permite reajustar la historia por Ethan. En este caso tenemos la separaciéon de
parte del espectador y no soélo cubrir los hue- espacios. Ethan viene de un fuera de campo,
cos sino adjudicarles el tiempo concreto (en el desierto, que parece engullirlo todo, pero
principio, los encadenados producen saltossu llegada empuja a Marta a recibirle desde
indeterminados), siempia posteriori dia- la oscuridad de su refugio hogarefio, y esa
logo cuando encuentran el cadaver de un in-relacion obliga a que sea Marta la que pre-
dio enterrado, que indica que han visto an- ceda a Ethan en su entrada a la casa, sin darle
tes otros (lo que la imagen no ha mostrado); nunca la espalda, tras recibir el beso en la
didlogo por el que se sabe que una carta defrente que suple la ausencia durante tanto ti-
un afio antes ha anunciado la muerte de Bradempo. Tenemos hasta ahi una sugerencia que
a su padre; llegada a la tienda de Futterman:se asegura posteriormente en el momento en
Ethan y Martin han salido por separado, pero que Ethan, sentado sobre los escalones del
llegan juntos, por lo que se deduce su en- porche, no puede apartar la mirada de un fu-
cuentro y un tiempo indeterminado de viaje; era de campo que nunca se actualiza, el dor-
llegada a la casa antes de la boda: Ethan nomitorio de Marta, que es, sin duda, el lugar
esta herido y si lo estaba en la secuencia an-de su pensamiento y deseo insatisfecho.
terior por lo que se deduce otro margen de Encaja asi la disposicién de los espacios
tiempo; didlogo que expresa el encuentro pa- en la dualidad comentada de luz y sombra
sado del cadaver de Lucy. (espacio abierto - espacio cerrado), que se

Una de las grandezas del filme estriba en mantiene en cada ocasion en que los per-
lo delicado de matices, en la explotacion de sonajes acceden a los entornos privados por
la sugerencia, presente desde la primera ima-medio de la inscripcidn fisica de los marcos
gen. Este procedimiento, de caracter con- de las puertas, pero que es mas radical cu-
notativo, se puede percibir tanto en elemen- ando se trata de grutas puesto que, en este
tos narratolégicos (tipologia, ambientacidén, caso, la camara se sitla en el interior de un
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espacio que no es conocido ni se actualizaposicion y el resto del mundo —entendido
posteriormente y que, por la no correspon- como real- queda ausente; sin embargo, para
dencia a punto de vista alguno, remite a la el personaje interpretado poodN WAYNE,
misma condicion de parte del filme que tiene hay otra realidad que responde a su vision,
la imagen. mas amplia, y que adjudica inmediatamente
En otras ocasiones, el fuera de campo a su posicion el caracter de fuera de campo
mantiene mas alla del alcance de nuestra mi-para el otro. Esta relacién desestabiliza el
rada aquello que no puede ser representadaconcepto de veracidad en cualquier represen-
(joven muerta tras las rocas, muerte de Brad, tacion y nos permite pensar en la entidad dis-
tiroteo con los hombres de Futterman, corte cursiva del fuera de campo.
de la cabellera de Cicatriz) y que se nos in- Por lo tanto, la “transparencia enuncia-
forma por la banda sonora (didlogo poste- tiva” del filme de FORD es una pura ente-
rior, en el primer caso; sonidos eff, enlos  lequia, una interesada calificacion de un dis-
dos siguientes) o por la imagen consecutiva curso historicista que pretende situarle en la
(Ethan lleva en su mano la cabellera de Ci- cima de un lenguaje normativo que proclama
catriz). el “nivel cero de escritura”. No so6lo no acep-
A pesar de que se habilita un contraplano tamos aqui tal adscripcion, sino que desli-
inmediatamente, la sombra de Cicatriz sobre zamos la idea de una parabola entre el re-
Debbie, que se refugia premonitoriamente lato que comentamos (trasladable a otros de
sobre una lapida, inserta en el territorio del sus filmes) y las relaciones de amor-odio en-
plano aquello que esta mas alla de él, portre JOHN FORD, el cine y la industria que
contiguidad. En este sentido, y aunque en intenta controlar los entresijos de todo dis-
la mayor parte de los casos tienen actualiza- curso.
ciones posteriores, son muchas las miradas
perdidas que hay en el filme a un fuera de
campo que conocemos porque ha sido mos-
trado previamente (Marta, Debbie, durante
la pelea, etc.) y que cumplen la funcién de
“congelar” el instante (otro nivel en la linea
de la sugerencia que, en ocasiones, propicia
acto seguido una elipsis temporal).
Permitasenos una referencia a otro filme
de HN FORD, El hombre que mat6 a Li-
berty Valance(The Man Who Shot Liberty
Valance 1962), en el que la inscripcion
enunciativa delega en el relato de los perso-
najes y éste se representa de acuerdo con su
punto de vista, lo que modifica el valor de
verdad de la narracion primigenia. Para el
personaje del senador, interpretado po+ J
MES STEWART, la verdad corresponde a su
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