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Resumen

A las caracteristicas y condicionantes propios de las peliculas que trabajan sobre la filmacién de
fotografias, Salut les cubains (Agnes Varda, 1963) incorpora, en varias ocasiones de forma enf-
tica, una determinada relacion con la musica. El andlisis pormenorizado de una de las secuencias
en que se produce ese contacto querrd reparar en el funcionamiento de dicha secuencia, mostrar
su estructura interna, ordenar las diferentes formas de relacion entre las imédgenes y el sonido
que en ella se dan o valorar su relacién con un referente a partir de las decisiones tomadas.

Palabras clave: cine, fotografia, documental, musica, andlisis textual.

Laburpena

Argazkien filmaketari buruzko filmek berezko ezaugarri eta baldintza batzuk izan ohi dituz-
te; bada, Salut les cubains (Agnes Varda, 1963) filmak, ezaugarri horiez gain, musikarekiko
harreman jakin bat sartzen du hainbat unetan, modu enfatiko batean. Harreman hori gertatzen
den sekuentzietako bat zehatz-mehatz aztertzeko, sekuentzia horren funtzionamenduari erre-
paratu behar zaio, haren barne-egitura erakutsi behar da, irudien eta irudi horietan entzuten
den soinuaren arteko harreman motak antolatu edo hartutako erabakietatik ateratako errefe-
rente batekin duen harremana baloratu.

Gako-hitzak: Zinema, argazkilaritza, dokumentala, musika, testu-analisia.
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Abstract

In several moments of its footage, Salut les cubains (Agnes Varda, 1963) adds to the particu-
larities and characteristic limitations of the films that film photographs another connection,
specifically with music. Close analysis of one of the sequences in which this connection takes
place is accomplished in order to examine its functioning, reveal its structure, classify the
different relations between image and sound along the sequence, and reconsider its relation
to a referent bearing in mind the different choices in the film.

Keywords: cinema, photography, documentary, music, textual analysis.
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0. Introduccion

Agnés Varda comenz6 como fotdgrafa antes que cineasta, pero con La Pointe-courte
(1954) decidi6 adentrarse en el cine?. En su filmografia, la relacion con la fotografia
ha ido reapareciendo de diferentes maneras. Entre los casos mds inmediatos se cuen-
ta Ulysse (1982), que narra el retorno de la cineasta sobre su fotografia homdénima
de 1954, reencontrandose con los protagonistas de aquélla. En Une minute pour une
image (1983), serie de micro episodios emitida por la television, un observador (la
cineasta, un personaje popular o un anénimo) comentaban por un breve lapso de
tiempo una fotografia, sobre la que se operaban diferentes intervenciones visuales.
En Ydessa, les ours et etc. (2004) la atencidn se centra en el conjunto fotogréfico re-
unido por una coleccionista. En cualquier caso, las relaciones interartisticas del cine
de Varda no se limitan a la fotografia y tienen que ver con la pintura (los murales),
como en Murs, murs (1981), o, como veremos, con la musica.

Por otra parte, la autora ha trabajado en su filmografia con diferentes duraciones,
moviéndose desde sus inicios con soltura entre el cortometraje y el largometraje®.
Salut les cubains (1963) es un cortometraje de Agnes Varda relacionado con la fo-
tografia, en este caso en un sentido material: Varda viajé a Cuba, junto con otros ci-
neastas franceses, cuatro afios después de la revolucion; su estancia se prolongé en-
tre diciembre de 1962 y enero de 1963; debido a limitaciones econémicas, no viajé
con un equipo de cine, sino que planed una pelicula realizada a partir de la filmacion
de las fotografias tomadas durante el viaje. Varda volvié con unas 2.500 fotografias,
de las cuales, segin se ha sefialado, 1.800 habrian entrado a formar parte del film*>.

Salut les cubains es una pelicula, en su consideracién mds caracteristica, consti-
tuida por una banda de imagen consistente en la presentacion de fotografias tomadas
en Cuba y por diferentes elementos de audio: las voces en off de Michel Piccoli y
Agnes Varda (esta tltima no reflejada en los titulos de crédito)®; una musica profusa,
mayoritariamente cubana’; diferentes ruidos. Y decimos en su consideracién mas

2 Sobre los inicios como fotografa de Varda, puede consultarse: Bastide, 1991. Varda ha descrito como

misteriosas las razones que le llevaron a su debut, sin haber tenido apenas contacto previo con el cine
(Fieschi, 1965: 45).

Varda mantendria una relacién intima con la duracién del film, como intuicién que tendria como
referencia desde las fases iniciales (Varda, 1990: 95). Su produccién cortometrajistica ha sido tan
profusa que ha sido recogida en un doble DVD: Tous courts (Ciné-Tamaris, 2007).

La cifra ha sido exagerada. Bernard Bastide ha sefialado cémo la cifra de 4.000 fotografias tomadas
en Cuba habria sido exagerada por la propia Varda (Bastide, 1994: 237) y, en una entrevista de Gerald
Peary de 1977, puede incluso encontrarse la indicacién de que en realidad se tomaron unas 6.000
fotografias (Kline, 2014: 90). Sylvain Dreyer precisa que fueron 1.500 las que «fueron seleccionadas
y filmadas en la truca». (2009: 25)

Ydessa, les ours et etc., Ulysse y Salut les cubains fueron reunidas en Cinévardaphoto (2004).

Entre ambas voces se lleva a cabo un particular juego, segtin la asignacién a cada una de ellas de una
cierta personalidad. (Véanse, por ejemplo, la observacion detallada de Inma Merino (2012: 190-196)
o las menciones de Dreyer (2009: 29-30))

Algunas filmograffas colocan a Michel Legrand en el apartado de «musica» (como en Invernici,
2010: 117 o Kline, 2014: xxviii). Los titulos de crédito de Salut les cubains no hacen mencion a
este componente. Michel Legrand fue, con anterioridad a este film, autor de la musica del corto Les
fiancés du Pont Mac Donald (1961) o de Cleo de cinco a siete (Cléo de 5 a 7,1961), ambos de Varda.
Pero en Salut les cubains su participacion es secundaria y pareceria ligarse al empleo en el film de
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caracteristica porque la pelicula presenta al comienzo una suerte de introduccién con
imagenes en movimiento, al final de algunos de cuyos planos se realizan congelados
de imagen sobre los que se impresionan los titulos de crédito®.

Los efectos de congelacién anticipan la inmovilidad posterior de las fotografias.
Al mismo tiempo, ya desde el comienzo se plantea la importancia del componente
sonoro de la pelicula, con la misica cubana que acompafia con gran protagonismo
a las imdgenes. Estas estdn fechadas: Michel Piccoli sefiala que se trata de «Parfs,
Saint-Germain-des-Prés, junio de 1963»; tras un fundido a negro y la subsiguiente
salida de él, el film pasa, para el resto de su metraje, a las imagenes basadas en las
fotografias, y es ahora Varda quien lo fecha: «Cuba, enero de 1963». Como bien se
ha sefialado, el intervalo de tiempo que se comunica es el del tiempo de procesado
de los materiales y construccion del film (Dreyer, 2009: 26).

Asimismo, desde el comienzo se plantea la que serd una caracteristica constante
de la pelicula, importante en la proporcién en la que el sonido es en ella importante:
la falta de correspondencia intrinseca en la relaciéon que mantienen la imagen y el
sonido. Las fotografias a partir de las cuales se construyen las imdgenes de Salut les
cubains se remiten a la puntualidad del instante capturado y, dadas las caracteristicas
de su soporte, sin duracién, no pueden ligar ese momento a un sonido’. Ello no impi-
de las relaciones cinematogréficas con el sonido, gracias a la duracién de los planos
del nuevo medio en que se instalan las fotograffas.

1. La secuencia de Benny Moré

Salut les cubains, que fue recibida como una forma de «propaganda sutil y amistosa»'”,
deposita el grueso de su atencion sobre las capas populares de la Cuba postrevolucio-
naria, realizando un recorrido variado y aparentemente aleatorio por la realidad del
pais''. La musica sirve como medio para ese acercamiento, y cobra progresiva impor-
tancia a lo largo del metraje y conduce por completo la pelicula en su segunda mitad'.
Si la pelicula se abre con la musica del prélogo en las calles de Parfs, ésta se asienta en
el film con la entrada en escena del cantante Benny Moré, que protagoniza una secuen-
cia de baile que puede sefialarse como la primera propuesta de animacién con entidad
del film, prolongada y consistente y vinculada al plus de movimiento que el baile

un tema por él compuesto para la banda sonora de América insdlita (L’Amérique insolite, Frangois

Reichenbach, 1960).

La propia Varda ha sefialado cémo estos congelados ayudan a reconocer en ese prélogo a William

Klein, Joris Ivens, Alain Resnais, Jacques Demy y a ella misma (Grar, 2010: 136).

Jan-Christopher Horak se habria detenido en esta circunstancia en relacion a otra pelicula realizada a partir

de la filmacion de fotograffas. Para La jetée (Chris Marker, 1962), ha sefialado que, “sin la capacidad de

moverse, los actores son incapaces de hablar; sélo pueden ser citados por el narrador del film” (1997: 45).

En expresién del embajador cubano en Bélgica, Gustavo Arcos, en una carta a Varda de enero de

1964 (recogida por Bastide: ver Dreyer, 2009: 27).

Merino, a partir de Dreyer: «Alejandose de la forma demostrativa que caracteriza al cine militante,

las secuencias se encadenan siguiendo la (no) légica del cog-a-I’dne, es decir, pasando de una cosa

a la otra a través de los juegos de palabras y de las asociaciones libres que forman parte del universo

Varda» (2012: 190)

12 Varda ha sefialado cémo habria querido explicar los origenes de la mdsica cubana (ver Varda, 1994:
237; también sefialado en el propio film).
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supone sobre la movilidad cotidiana; posteriormente, en el ecuador del film se lleva a
cabo una nueva animacion, en la secuencia de la recoleccién de las cafas de azucar,
que abre la veda para posteriores animaciones y escenas musicales, hasta el cierre del
film con un baile final, en la calle, con anfitriones cubanas y miembros del equipo.

A Benny Moré se le proporciona una presentacion destacada: «Por tltimo, he
aqui El Rey. O al menos aquél a quien la gente de La Habana llama “El rey del ritmo”
y, a veces, “El barbaro”»!?, mientras brinda y saluda a la cimara (en una frase foto-
gréfica de cuatro imagenes; mds tarde nos referiremos a otras frases en la secuencia).
La presentacion de un personaje destacado en la pelicula da paso a una secuencia
destacada: gozando de una clara unidad, con su propio prélogo (esta presentacion
enfética del personaje) y su epilogo tras el baile, concluido con un fundido a negro
(el epilogo sirve para despedir desde el film, por medio de la voz de Varda, a un Moré
que falleci6 en febrero de 1963), la secuencia se instala como un bloque delimitado
dentro del film. Ademds, queda asociada a unas coordenadas espacio-temporales
muy concretas, las del restaurante en que se produce el encuentro, en una pelicula
que hasta entonces ha ido pasando de una cosa a otra (incluso en cuanto al origen
de los materiales: de las fotografias tomadas por la produccién a la utilizacién de
imdgenes de otras procedencias, como de la prensa)'.

2. Estructuras en la secuencia

Si las imédgenes se vinculan a la secuencia como a una unidad definida segtin las estra-
tegias sefialadas (establecimiento de unas coordenadas, delimitacién por medio de un
prélogo y un epilogo, uso de la musica), amén de otras como la relacién con un mismo
personaje o la reapariciéon de un nimero limitado de figuras (del atuendo de Moré a
las caracteristicas y la textura del espacio en que la secuencia tiene lugar), la 16gica del
movimiento del baile no puede sino hacer énfasis en la secuencialidad de las imagenes,
esto es, en la sucesion y combinacion de las mismas: si en la produccion se ha obtenido
un conjunto de imdgenes fotograficas de la interpretacion del baile por parte del can-
tante, en la postproduccion éstas se relacionan para transmitir una idea de aquel baile.

Esto sucede en la secuencia del baile de Benny Moré, como también en otros mo-
mentos de Salut les cubains. El espectador se enfrenta a una intervencién segunda:
en primer lugar, las fotograffas hicieron un registro del acontecimiento; posterior-
mente, se instalan en el engranaje cinematografico (son registradas en la truca). El
espectador es espectador de estas tltimas imdgenes, que proponen un discurso muy
elaborado en torno a aquel acontecimiento inicial en el restaurante. A diferencia de

'3 Benny Moré pasaria por ser uno de los misicos mds importantes de la Historia de la musica cubana.
Inma Merino ha sefialado cdmo la aparicion en el film del presidente de la Reptiblica Osvaldo Dor-
ticOs, previa a la de Moré, pareceria estar pensada para dar pie a la presentacion subsiguiente de «EIl
Rey» (2012: 194).

14 Grar ha reparado en el uso de imédgenes de prensa. En referencia a una de ellas, habiendo accedido a
los materiales que dieron lugar al film: «En una de las cajas, encontramos una fotografia en papel de
revista recortada por el contorno de su protagonista. Encontramos, en efecto, esta fotografia en el film,
seglin un tratamiento indiferenciado de las otras. Es la tnica foto proveniente de un soporte periodistico
que se encontrd en las cajas que contenian las fotos. Esto nos permite justificar la mezcla de diversas
fuentes fotograficas y su tratamiento indiferenciado. Agnes Varda refotografia las fotos con su Leica, lo
que ofrece un resultado estético similar para todas las fotos, sea cual sea su origen.» (2010: 135)
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las fotografias, el cine dispone como medio de la posibilidad de construir una dura-
cién concreta, y hace uso de ella para sustituirlas y generar una idea de movimiento,
en una combinacion consciente y en didlogo directo con la musica, segtin las estruc-
turas que hemos reconocido.

Encontramos, en esta secuencia, distintos momentos. Si los extremos se encuen-
tran definidos por la presencia de un prélogo y la de un epilogo, la secuencia cuenta
con una parte central de mayor extensiéon que puede ser segmentada en unidades
mads pequeiias. Esta parte central, el cuerpo de la secuencia, es precisamente la parte
en conjuncién con la cual suena la musica que Moré baila y canta (no hay musica
en el prélogo ni en el epilogo). De forma general, esta parte central y musical de la
secuencia puede dividirse en, por un lado, un segmento de arranque y, a partir de ahi,
en toda una sucesién de segmentos que podemos distinguir como A 'y B, formalmen-
te diferenciados y ligados de manera notablemente constante a lo que sucede en la
banda sonora (Ver Tabla 1).

El segmento de arranque estd compuesto por tres imdgenes (fotografias, como en la
secuencia al completo) ligadas al arranque del tema Caricias cubanas (1957), interpre-
tado por Benny Moré. Tras un silencio, las imdgenes se ponen en marcha a la vez que
la musica, y nos encontramos entonces con un primer conjunto de imdgenes (tipo A)
ligadas a una parte del tema en la que destacan las voces de los coristas: visualmente,
en plano general, las imédgenes describen un mismo punto de vista en un restaurante;
Benny Moré se desplaza en profundidad, desde el fondo hacia la cdmara, interpretando
el baile. La sensacion de profundidad se encuentra enfatizada por la disposicion a los
lados de dos carros con vasos y vajillas, que definen un pasillo central al que el can-
tante cifie su recorrido en el, por lo demds, amplio espacio del comedor. El segmento
concluye con Moré muy cercano a la cdmara. Esta imagen (la decimonovena en el
segmento o imagen 1.19 en nuestro découpage; ver Figura 1) reaparecerd al final de
Salut les cubains, dentro de una secuencia también musical y de resumen de diferentes
situaciones previas; la imagen también reaparece en otros segmentos de la parte central
de la secuencia (siempre del tipo A: nimeros 16 y 18; ver Tabla 1).

Figura 1. Ejemplo de punto de vista de los grupos
de imagenes de tipo A (imagen 1.19).
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Unica vez en toda la secuencia, a un segmento A le sigue otro segmento A. Todavia
sentdndose las bases del sistema que se seguird en la misma, el cantante reinicia (sal-
ta, de hecho, al punto de inicio en el saldn; y salta a la misma fotografia, que se repi-
te) su baile en profundidad y de acercamiento a la cdmara. Por lo tanto, en la banda
de audio también se reinterpretan los coros, volviendo sobre las mismas frases. Pero
en el momento en que Moré comienza su solo vocal se plantea, en cambio, otro tipo
de imdgenes, caracterizadas por ser primeros planos del artista que atienden a su ges-
tualidad facial y bucal (tipo B). Esta es la 16gica que sigue la secuencia en adelante,
pasando de modelos A a modelos B, etc., sin excepcién. La duracién de los mismos
puede variar. La primera incursién en un modelo B, o modelo de primeros planos,
presenta muchas mds imdgenes que cualquiera de los B siguientes, pero también son
particularmente cuantiosos los mencionados primeros dos segmentos de tipo A, que
excepcionalmente aparecen seguidos (en cualquier caso, el segmento 3 viene a du-
plicar en imdgenes a los segmentos 1 y 2, seglin nuestro découpage). A partir de ahi,
la sucesion es mds regular y breve en cuanto a su presencia en pantalla'.

Figura 2. Ejemplo de punto de vista de los grupos de imagenes
de tipo B (primeros planos) (imagen 5.1).
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Por lo demas, reconocemos ciertas particularidades en esos bloques de primeros pla-
nos que coinciden con los solos cantados de Benny Moré. En una primera ocasion,
su relacidén es de sustitucion, por encadenado casi todas las veces o por corte, y las
tomas asumen en apariencia el mismo encuadre sobre el rostro del artista, del mismo

15 Un trabajo directo sobre el celuloide permitirfa cuantificar en fotogramas la presencia en pantalla de cada
imagen, teniendo en cuenta que su caracteristico origen fotografico permite aprehenderlas como unida-
des muy definidas. Precisamente, ese examen permitiria trabajar en la definicién y comprension detallada
de los momentos mds combinatorios, como la serie de encadenados del segmento 3 (ver Tabla 2).
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modo que las tomas del tipo A ofrecian siempre un mismo encuadre del sal6n'®. A
lo largo de la secuencia se dan, por lo demds, variaciones sobre el tratamiento de los
primeros planos: la siguiente incursion, tras un nuevo baile por el salon, presenta tan
s6lo dos imagenes de primer plano; de la boca de Moré surge un bocadillo como de
comic: «jNo te dejes acariciar la cara.../...mds que por las cubanas!» (segmento 5,
tipo Bc; ver Tabla 1, ver Figura 2). Posteriormente habrd una nueva ocasion, pre-
cisamente en la ultima aparicién de primeros planos dentro de esta parte central y
musical de la secuencia, en que se volverdn a utilizar bocadillos sobre dos imagenes
(segmento 17; siempre, en cada uno de los casos de estas cuatro imagenes, se trata la
misma fotografia de base)'”.

No obstante, el caso mds frecuente consiste en la presentacidn de cuatro imagenes
de primeros planos, separadas por corte, sobre la primera de las cuales se realiza un
zoom in (tipo Bb). Como en todos los casos de primeros planos, musicalmente se
trata de momentos de solo vocal del cantante.

Tabla 1. Resumen de découpage.

N° segmento Tipo Musica N° segmento Tipo Musica
Prélogo XOﬁVF:r‘;?”& 10 A v/ coro
0 Arranque v/ musica 11 Bb v solo
1 A v/ coro 12 A v/ coro
2 A v/ coro 13 Bb v solo
3 B v solo 14 A v coro
4 A v musica 15 Bb v solo
5 Bc v solo 16 A v/ coro
6 A v/ coro 17 Bc v solo
7 Bb v solo 18 A v/ musica
8 A v/ coro Epilogo * off Varda
9 Bb v solo

Fuente: Elaboracion propia.

En resumen, dentro de esta secuencia de Salut les cubains, se han podido localizar
diferentes partes que se han distinguido como prélogo, parte central y epilogo. Den-
tro de dicha parte central se han reconocido a su vez diferentes segmentos: un arran-
que y una sucesion de imdgenes estéticamente diferenciables reunidas en segmentos

' En este caso, mds que de una circunstancia efectiva, se trata de una intencién estética: el tratamiento
del rostro es homogéneo para todas las imagenes, pero el examen minucioso de las caracteristicas del
espacio circundante indicarfa, con probabilidad, que la ubicacién del referente no es siempre la misma.

17 El andlisis puede desarrollarse: en las primeras imédgenes de cada uno de los segmentos (seg. 5y 17),
predomina el verbo «acariciar» (siempre como ultima palabra), mientras que en las segundas lo hace
el sustantivo «cubana» (siempre como Ultima palabra); la primera imagen presenta 3 lineas de texto
(seg.5) y luego 2 (seg. 17), la segunda 3 en ambas ocasiones (seg. 5y 17), cerrando en ambas con el
signo de exclamacion (escrito tan sélo al final, en lengua francesa).
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que reaparecen con variaciones (distinguidos como A y B). Pero ain dentro de los
segmentos podria profundizarse en las diferentes dindmicas planteadas. Sirva como
ejemplo, dentro de la primera aparicion de primeros planos musicales (seg. 3, tipo
B), el reconocimiento de diferentes frases visuales, de distinta duracion, asociadas a
frases pronunciadas por el cantante, es decir, a la letra de la cancién:

Tabla 2. Relacion letra-imagenes en el segmento 3.

N° de frase Letra de Caricias cubanas N° de imagenes
1 Si son cubanas 4 imagenes
2 son mas celosas, 5 imagenes
3 son mas hermosas las de La Habana. 9 iméagenes
4 Y las indianas 4 imagenes
5 de Santa Clara 4 imagenes
6 son tan preciosas y no son tan caras 8 + 3 imagenes

Fuente: Elaboracion propia (letra en Meini, 2003: 105).

No casualmente se llega a este segmento tras un acercamiento muy acusado del can-
tante a la cdmara, después de haber realizado uno de sus bailes a lo largo del pasillo
disefiado en el comedor (imagen 2.18): el acercamiento es tan pronunciado que el
cantante parece sorprender a la cdmara y se muestra desenfocado, mientras el fondo
sigue apareciendo nitido. En cuanto a ellas, las frases ofrecen materialmente la idea
de una propuesta de intencion estética desde la imagen en relacion al sonido. En un
desarrollo critico mayor, podria ahondarse en el reconocimiento de esas intenciones,
a partir de la duracién mayor de las imdgenes finales de cada una de las frases o de
la designacion de determinadas imdgenes como imagenes susceptibles de constituir
una imagen final, como en este caso la imagen 3.4, que es la imagen final de la
primera frase (4 imégenes), pero también de la tercera (9 imdgenes), de la cuarta
(4 imagenes) y de la quinta (4 imégenes) (ver Figura 3). Pero es que ademas, es la
pentltima imagen de la segunda frase (5 imédgenes) y de la sexta frase (en dos movi-
mientos, 8 + 3 imdgenes), observando también que se repite, a su vez, la imagen final
en estas dos frases (que todavia resulta ser la pendltima imagen de la cuarta frase... y
la dltima del prélogo). De este modo, ambas imagenes se relacionan como elementos
finales de tres frases del mismo segmento (segunda, cuarta y sexta), es decir, como
elementos con posibilidad de finalizar de forma yuxtapuesta una frase. Y el resultado
es un acento en el discurso: en las frases 1 a la 6 (ver Tabla 2), los finales con com-
binacién de ambas imdgenes responden a un no-si-no-si-no-si.

Es asi que en esta secuencia de Salut les cubains se repiten imdgenes que pue-
den tender a ocupar unas determinadas posiciones en las frases en que aparecen,
de modo que esas imdgenes adquiririan una carga semdantica'®. El montaje tenderia

18 Necesariamente, las figuras que aparecen en estas imdgenes son apropiadas para expresar unos deter-
minados sentidos (ej. labios abiertos/labios cerrados). El montaje, que les otorga una ubicacién y con
ello un rol en la secuencia, les anade un determinado componente semdntico, como puede ser en este
caso su dimension conclusiva en la frase.
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a establecer en estas frases algunas asociaciones entre imdgenes, que se ofrecen al
reconocimiento del espectador.

Figura 3: Imagen 3.4 (imagen final de frase).

3. Relaciones entre imagenes

La organizacion del material fotografico en la pelicula conlleva diferentes relacio-
nes. En el plano material mas inmediato, estas imagenes fotograficas se relacionan
entre si de dos maneras, segin opciones bdsicas de montaje: por corte o por encade-
nado. Estas imdgenes, que por sus caracteristicas de soporte se ofrecen de entrada
separadas (aunque bien pueden organizarse segin los principios de una secuencia en,
por ejemplo, un contexto expositivo) se incorporan en el cine al discurso de una sola
nueva obra. La relacién entre las mismas se lleva a cabo en el contexto de la duracion
cinematografica y de la necesidad de decidir sobre el modo en que nuevas imagenes
ocuparan el espacio del cuadro de imagen.

En relacién a la secuencia observada, los grupos de imdgenes de tipo A (planos
generales del saléon comedor) se relacionan por corte, mientras que las de tipo B (pri-
meros planos del cantante) pueden hacerlo por corte o por encadenado. El procedi-
miento del corte pareceria una forma natural al dispositivo cinematografico: un plano
se termina y deja paso inmediato al siguiente. En cierta manera, este sistema repite, a
escala de lo visible, el reemplazo invisible que opera en la sustitucién de fotogramas
que da lugar a la sensacioén de continuidad de la imagen en pantalla (en vez de foto-
gramas, ahora pensamos en fotografias); de hecho, cada corte no es sino una alusién
a la discontinuidad intrinseca del cine. Por lo demds, segtin la propuesta formal del
film, a partir de fotografias debe darse cuenta del baile realizado por Moré ante la c4-
mara fotogréfica y, en realidad, no se trata sélo de representar una movilidad (o quizd
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de producir una sensacién de movilidad), sino de representar el plus de movilidad que
de por si supone el baile sobre la movilidad de la vida'®.

En segundo lugar, la relacion entre imagenes se plantea con recurso al procedi-
miento del encadenado. En la secuencia que nos ocupa este mecanismo sélo aparece,
en la parte musical de la misma, en imdgenes de tipo B (primeros planos). Fuera de
ésta también se encadenan las imdgenes del epilogo, aunque no ya con la intencioén
de crear un movimiento tanto como un tono en la imagen: recordemos que se trata
de las imdgenes de despedida del cantante fallecido. La velocidad de sustitucion es
en este momento mucho menor que en los casos anteriores, es decir, en los casos
musicales; tampoco en el prélogo (por corte) hay un trabajo sobre la velocidad de
sustitucion, que relacionamos con un deseo de generar movilidad®.

A diferencia de la relacion discontinua que propone el uso del corte, el recurso al
encadenado quiere producir una forma de relacion entre imagenes que precisamente
cubra la separacion entre unas y otras. El tercer segmento (ver Tabla 1) de la secuen-
cia de Benny Moré hace un uso profuso del encadenado; de hecho, este segmento ya
entra encadenado desde la dltima de las imdgenes del segmento anterior, y encade-
na todas sus imdgenes (recordemos que se trataba de un segmento particularmente
largo) salvo las tres ultimas, que, introducidas por corte, plantean visualmente una
especie de staccato vinculado a la pronunciacion vocal del cantante. El resultado es
una serie de imagenes ligadas entre si, efectivamente mezcladas por este procedi-
miento técnico, que abundan en la aparente proximidad espacio-temporal de la toma
de las diferentes imédgenes fotograficas, y es asi que, gracias al aparente manteni-
miento del punto de vista en la toma, se plantea un continuo (el uso del encadenado
es tan intensivo que pareceria que algunas de las imdgenes no se mostrarian en nin-
glin momento de forma integra, solas, sin compartir plano con otra imagen).

La relacion con la musica es clave en Salut les cubains. Como se ha sefialado, las
imagenes de primeros planos coinciden con los momentos de interpretacion indivi-
dual por parte del cantante. El uso del encadenado, ligado a la diferente presencia
de cada imagen en pantalla (habiamos reconocido el uso de diferentes frases en el
segmento, con una presencia mas prolongada de la dltima imagen de cada frase,
posicion para la que algunas imdgenes parecian mds propicias que otras), ese uso del
encadenado estd dirigido a la creacién de una articulacién visual que encaje con la
propuesta sonora®'. En eso no se diferencia de los momentos en que se utiliza el cor-
te; la aportacion del encadenado es la de querer recrear una sensacién de movilidad

1 Como si el baile fuese movimiento superpuesto al movimiento del mundo real, en alusién a la con-
cepcion de Bazin del color de la pintura, «color superpuesto al color del mundo real» (2004: 226).
El trabajo sobre la representacion del movimiento estd, en Salut les cubains, intensamente abordado.
La velocidad de sustitucién y la presencia en pantalla de cada imagen merecerian un examen porme-
norizado, que podria dar lugar a una representacién esquematizada y visual del peso de los compo-
nentes del film (ver nota 14). Notamos, ademds, que tras el fundido a negro que cierra el epilogo, la
primera imagen que aparece en la secuencia siguiente es, extraflamente, un retrato del propio Benny
Moré, si bien en la pelicula se presenta como si no hubiese correspondencia (el reconocimiento no es
seguro para quien no conoce al cantante, por su gestualidad y su atavio en esta imagen).

Ello coincidirfa con la afirmacién de Varda de que habria montado en primer lugar el sonido y des-
pués, en relacidn a él, las imdgenes: «preparé el rodaje en la truca (es decir con una cdmara suspendi-
da en vertical sobre las fotografias) habiendo ya pasado el sonido a positivo dptico, a fin de calcular
el nimero de imdgenes segin el ritmo» (Varda, 1994: 133).

2
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sin fisuras, representando la integridad del movimiento acontecido ante la cdmara,
para lo que se apoya en el sonido. Roger Odin** ha sefialado: “Estas formas interme-
dias tienen como caracteristica comtn restituir el movimiento basandose no ya en el
défilement, sino en el montaje” (1981: 154).

Por lo demds, en Salut les cubains las relaciones no se producen sélo entre planos
inmediatamente contiguos, sino que la pelicula plantea una multitud de llamadas
internas entre diferentes imagenes. En lo que se refiere a la secuencia de Benny
Moré, ya se han sefialado algunas de las repeticiones de imdgenes que se producen
sin salir de ella, asi como, atin mds afuera, la reaparicién hacia el final del film de
una imagen del cantante dentro de una serie de imdgenes que proponen un repaso
de diversos momentos del metraje, después de un baile en la calle al son de El cuini
tiene bandera (Orquesta Aragén, 1961). Las referencias internas son frecuentes en el
film y plantean la reaparicion de ciertos personajes, identificados por las voces en off
(de Selma Diaz a Armand Gatti, si bien en concreto éstos solamente se muestran y no
se nombran en su primera aparicién) o simplemente mostrados visualmente (como
algunos anénimos), pero que entonces se nos ofrecen marcados por el contacto pre-
vio. Estas reapariciones pueden producirse en la forma de repeticiones de imagenes
o mediante imdgenes nuevas. En cualquier caso, suponen un trabajo sobre la com-
plejidad seméntica del film, asi como sobre la importancia del lugar de aparicion de
la imagen (y su duracién en plano, entendiendo la duracién como un aspecto de su
ubicacién), con un ejemplo elocuente en esas imdgenes que sirven para cerrar frases
en el segmento observado del solo de Benny Moré (seg. 3).

4. Implicaciones tedricas

Salut les cubains decide crear un discurso a partir de imdgenes fotogréficas, lo que
determina el aspecto de la pelicula. La elipsis serd consustancial a este sistema: se-
gin ha sefialado Jean-Claude Chirollet en relacion a la fotonovela, que guarda im-
portantes relaciones con el sistema secuencial de los films que utilizan fotografias,
si el espectador quiere completar las ausencias habré de hacer uso de la imaginacién
(1983: 108, 111). En relacion a la toma de imédgenes, Varda ha sefialado que:

“la Leica obligaba a recargar dos veces, es decir que pasaban algunos se-
gundos entre cada disparo. Por tanto, en lugar de reconstituir un movimiento
continuo filmando imédgenes muy cercanas en el tiempo, no se pudo recons-
tituir mds que una continuidad a trompicones que le da al film el ritmo del
chachachd, del bolero, del danzén y del guaguancé” (1994: 133) .

La elipsis condiciona la representatividad indicial de la secuencia. No hay un continuo
en la captura de la imagen, como sucederia en el cine, aunque sabemos que el cine no
registra todo el desarrollo referencial y, de hecho, puede reconocerse en este intento

22 Encontramos ambos modelos (encadenado y corte) en La jetée, aunque sin una relacién con el sonido
como la de Salut les cubains. Para Odin, que se fija en su uso en el film de Marker, estas interven-
ciones se sitdan «entre la representacion y la reproduccion del movimiento»; logran un grado de
acercamiento a la forma de reproduccién cinematografica del movimiento, de ahi que la evoquen,
pero «sin llegar a reproducirlo realmente» (1981: 154).
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de creacion de un movimiento a través del montaje por corte de las fotografias una
alusién a la discontinuidad interna cinematografica. No obstante, por comparacion
con la forma en que el plano cinematografico acomete la reproduccién del desarrollo
del referente, la representacion con fotografias se mostrard como un procedimiento
incompleto. Pero, en muchos de los momentos de estos films, de Salut les cubains
a La jetée (1962) o Colloque de chiens (Ratl Ruiz, 1977), no se persigue siquiera
la transmision de ese continuo; la propuesta estética circula por otros caminos, y se
ha de observar que lo hace, en cualquier caso, sin perder su conexion indicial con el
mundo, que es la del medio fotografico que se utiliza como base para crear los films.

La situacién adquiere un interés especifico cuando esta forma de construccion
del discurso pretende producir una impresion mayor de movimiento, y entonces se
aproxima al modo de funcionamiento cinematogréfico. Es el caso, por ejemplo, de
los momentos del baile y cancién de Benny Moré en Salut les cubains, que trabajan
sobre las variaciones de las figuras de unas imagenes aparentemente tomadas desde
un mismo punto de vista, proponiendo asi que se trata de imdgenes muy proximas
espacio-temporalmente. Es decir, son ocasiones en las que se trabaja asimismo en
relacién a un hipotético continuo referencial, que vendria a trasmitirse segin las
posibilidades particulares del sistema expresivo escogido. Y, para afianzar la trans-
mision, en estos casos se hace uso de la musica.

La banda musical refuerza la unidad del conjunto fotografico de la secuencia. La
voz en off de Varda nos indica en el film: «Benny Moré canta y baila para nosotros un
son montuno, un tipo de ritmo derivado de los cantos campesinos». Se ha sefialado
como, pormenorizadamente, las imadgenes atenderian al desarrollo sonoro: los cam-
bios de posturas (tipo A) pretenden acompasarse con las inflexiones musicales; las
diferentes expresiones faciales (tipo B) quieren asociarse a las caracteristicas de la
letra, en ocasiones a un nivel sildbico. Por lo tanto, se construye una idea de bloque,
de unidad visual y sonora con respecto a lo representado. En atencién a esa relacion,
podria pensarse en el caso particular de una pelicula como Horizontes perdidos (Lost
Horizon, Frank Capra, 1937): en la reconstruccion de la pelicula se utilizaron imége-
nes de produccidn, de platé o imdgenes congeladas de otros momentos del film para
ocupar los huecos del metraje perdido, pero, en cambio, se pudo disponer del audio
completo del film, que sirvié como guia para asignar a esas imdgenes una duracioén
materialmente exacta (Gitt, 2001).

El sonido definiria, en la secuencia de Salut les cubains, la correcta representa-
tividad de las imdgenes, que de lo contrario quedaria abierta; el sonido determina
que las imdgenes asi relacionadas quieren representar un desarrollo concreto (como
puede ser la pronunciacidon de unos versos a cierto ritmo) que, para producirse, re-
quiere una determinada duracién: si sabemos la duracién que las imdgenes quieren
significar, es porque conocemos lo que duran las palabras que las imdgenes repre-
sentan decir. Es asi que las imdgenes querrian mostrar, por encima del movimiento
ausente, habiéndose escogido un sistema ajeno a una posibilidad de reproduccién del
movimiento original (las elipsis de registro son inherentes a este sistema fotografi-
c0), esas imdgenes querrian mostrar su capacidad para representar el acontecimiento
original. En relacién al baile originalmente realizado por el cantante, a través de una
construccién concreta de imdgenes y sonidos, el espectador accede a un sentido de
aquel baile.
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En cualquier caso, sabemos que la correspondencia de la secuencia no es comple-
ta. De forma inmediata, el reconocimiento de las repeticiones de imdgenes indica la
inexistencia de un proceso de referencia ordenado cronolégicamente. No obstante,
las imédgenes conservan una relacién indicial directa con el acontecimiento de refe-
rencia: podriamos decir que las imdgenes en términos generales remiten al desarro-
llo referencial en términos generales. Pero pareceria que, en un sentido estricto, sélo
las imdgenes estarian ligadas a ese referente, si, como parece, el componente sonoro
consistirfa en una grabacion preexistente, sobre la que se habria realizado ademas
un trabajo de edicidn, de tal forma que las imagenes se habrian adaptado no a un
continuo sonoro, sino a una construccién®. En ese sentido el trabajo seria diferente
al de Horizontes perdidos, segin la manera en que las imdgenes se habrian adaptado
entonces a un continuo sonoro, en ese caso ficticio pero tomado como un continuo
impuesto dadas las caracteristicas del material y los objetivos del trabajo.

La secuencia observada en Salut les cubains propone una serie de relaciones entre
la imagen y el sonido, que podrian atenderse con un dnimo estructural. La eleccion
de un sistema como el de la filmacidn de las fotografias plantea situaciones de interés
particular cuando pretende aproximarse mas a la representacion de un desarrollo.
De forma interesante, pareceria que, frente al impacto inicial de la musica y pese al
cardcter parcial del discurso discontinuo de las fotografias, es en estas tltimas donde
genuinamente residirfa el corazén documental de la secuencia, cuya relacion con el
referente no destaca tanto en su vinculo indicial, sostenido por el contacto irrevoca-
ble de la imagen fotogréfica, como en su logro semantico cuando en lo que pensamos
es en la representacion de un desarrollo completo.
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