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	Resumen

	Terrence Malick ha ganado reconocimiento como uno de los más destacados directores de cine de los siglos XX y XXI. Se ha estudiado su filmografía desde perspectivas filosóficas, históricas, teológicas o psicológicas, sin embargo, nunca se ha analizado como el director utiliza la música clásica en sus obras cinematográficas. Tras una breve introducción al estudio de su cine, este artículo examina el papel de la música clásica en la formación y progreso de los personajes que constituyen su filmografía, incidiendo principalmente en los usos y la relación de la música clásica con las técnicas cinematográficas, y en la contribución metanarrativa que esta música aporta a la interpretación global de las películas. Este artículo sostiene cómo la música clásica, más allá de aportar valor estético al corpus cinematográfico del director, manifiesta y desvela la forma de entender ciertas secuencias e incluso el significado absoluto de las películas de Malick.

	Palabras clave: Música clásica, Terrence Malick, cine, banda sonora musical, cine y música.

	Abstract

	Terrence Malick has established himself as one of the greatest filmmakers of the 20th and 21st centuries. His filmography has been analysed from philosophical, historical, theological or psychological perspectives, but the director's use of classical music in his films has never been analysed. After making a contextualization of the study of his cinema, this article examines the role of classical music in the construction and evolution of the complex characters that populate his films, focusing especially on the uses and relationship of classical music with cinematographic techniques, as well as in the metanarrative contribution that this music makes to the global understanding of the films. Beyond adding aesthetic interest to the director's film corpus, this article argues how classical music aurally manifests and reveals how to understand certain sequences and even the absolute meaning of Malick's films.
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	1. Introducción. el estudio del cine de Terrence Malick

	Los términos que se utilizan para describir el cine aluden a su naturaleza como forma y arte visual. La mayor parte de las tres primeras décadas de existencia de este arte fueron casi exclusivamente visuales. Por lo tanto, la imagen es el elemento más esencial y puro del cine, el bloque de construcción más elemental. La disposición de estos distintos bloques determina de forma inequívoca la estructura de la historia que se narra.

	Algunos directores se conforman con organizar sus bloques como lo han hecho algunos con anterioridad, siguiendo cánones y reglas preestablecidas que garantizan integridad estructural y una forma coherente. Otros utilizan su trabajo para explorar nuevas vías en el lenguaje visual, pero muy pocos han dedicado su carrera a abrir nuevos caminos para el sonido, y más concretamente a la música. Terrence Malick es una de estas excepciones.

	Terrence Malick es justamente célebre por haber creado símbolos y alegorías que han cautivado la imaginación de generaciones de cinéfilos, convirtiéndose en uno de los iconos cinematográficos más inagotables de los siglos XX y XXI. Una de las áreas favoritas para abordar los conflictos que analiza su cine es la sensibilidad visual y la filosofía que rodea la ejecución narrativa, la cual también se esconde tras la música que utiliza Malick.

	La mayoría de los libros e investigaciones disponibles para profundizar en Malick se dividen en dos grandes grupos. Por un lado, existe un volumen significativo de literatura, cuyo enfoque dominante es la reflexión académica acerca de la dimensión filosófica e incluso teológica de sus películas. Las obras de Barnett & Elliston (2018); Batcho (2018); Blasi (2019); DeLay (2023); Sinnerbrink (2019) i Tucker & Kendall (2014) son ejemplo de ello. Todos ellos relacionan el cine de Malick con el significado filosófico que proviene de él. En particular, se centran en analizar la filosofía de Deleuze, como enfatiza Batcho (2018), la ética y la moral, así como el existencialismo de Kierkegaard y Heidegger en Malick tal como lo defienden críticos como Furstenau & MacAvoy (2007), Loht (2017) o Silverman (2003). Por otros autores, sus películas deben ser comprendidas sin vincularse a la filosofía para poder apreciar las cualidades estéticas de cada disciplina por separado (Cousins, 2007; Martin, 2007; Neer, 2011). Finalmente, un conjunto de escritores sostiene que es precisamente la experiencia estética de las películas de Malick lo que requiere que el público asimile las ideas filosóficas que el director expone para entender la vivencia de su cine (Sinnerbrink, 2019).

	Es relevante destacar aquí que también hay trabajos que constituyen un primer acercamiento sistemático a la filmografía de Malick identificando las estrategias narrativas de su lenguaje cinematográfico. Ejemplos son los libros de Fijo (2019) o Morrison & Schur (2003).

	Solo existen unos pocos libros que examinan con cautela la estética sonora de Malick. El capítulo Listening to the Aquarium: The Symbolic Use of Music in Days of Heaven de Power (2007) junto con el libro de Wierzbicki (2019), se adentran en la expresión sonora del director para aportar una visión poco explorada del mismo. Lamentablemente, las propuestas de análisis que ofrecen estas dos fuentes son bastante superficiales. La música es tratada de manera insustancial sin llegar a participar en la definición de su relevancia en la filmografía del director.

	De este modo, nos encontramos con un autor ampliamente estudiado desde la vertiente filosófica, pero vagamente explorada desde la perspectiva artístico-musical. Sinnerbrink (2019) expone que las obras de Malick ofrecen a la audiencia una invitación a pensar a través del medio poético cinematográfico1; poesía y pensamiento que en la obra del director se funden a través de la música.

	El propósito de este artículo es establecer el uso de la música clásica en el cine de Terrence Malick examinando la relación de dicha música con el resto de los elementos que conforman el texto cinematográfico, incidiendo en la aportación musical metanarrativa2. En contraposición a las contribuciones de Adorno y Eisler (Adorno & Eisler, 1976), quienes sostenían que hay diferencias fundamentales entre la palabra y la imagen, la música y las imágenes de Malick se han vuelto inseparables junto con los demás componentes del texto cinematográfico, creando constantemente simbiosis significativas.

	Por medio de todo esto, se detectan vínculos narrativos, estructurales, estéticos y expresivos mediante la unión de música clásica preexistente y el texto cinematográfico. La combinación de estos conceptos, demandan inevitablemente una reacción determinada del espectador (Kalinak, 2010) mientras que a la vez contribuyen a construir la visión personal del director (Nichols, 2010).

	 

	2. La narrativa musical y sonora de Terrence Malick

	Es frecuente relacionar en el contexto discursivo la música y el sonido con la comunicación. De esta forma, se pueden escuchar expresiones como “una melodía que transmite alegría o tristeza” o un “sonido que genera miedo”. Y es que la capacidad expresiva del sonido y la música, tal y como propone Rodríguez Bravo, va más allá del valor añadido a la imagen actuando de forma subordinada a ella, sino que considera que el sonido modifica la percepción global del receptor (Bravo, 1998). El sonido y la música no sólo deben considerarse desde la perspectiva técnica, sino que también deben tenerse presente sus posibilidades expresivas como partes integrales de la narrativa audiovisual.

	“With Malick a duck is never a duck, it always has to be a little more complicated than that” (Muirhead, 2020, min. 3:08), expone el diseñador de sonido de la última película de Malick. Esta afirmación deja distinguir la voluntad del director de transformar todo aspecto sonoro en algo con carga expresiva y al mismo tiempo esculpir la función intertextual del sonido -y de la música- en sus películas.

	No demasiado lejos de las funciones que la música aporta a la imagen, el sonido también desarrolla diversas funciones. El sonido es descriptivo, expresivo, significante narrativo y significado. Las películas de Malick denotan una prevalencia de los sonidos de ambientes naturales sugiriendo un imaginario de “tierra, aire, fuego y agua” (Morrison & Schur, 2003). La imagen del agua como elemento del imaginario malickiano es muy recurrente y es el sonido el que da vida a los ríos, la lluvia o el mar, convirtiéndolos en sofocadores de las fuerzas narrativas de las películas. Malick sitúa los sonidos y ambientes “naturales” en primer plano clasificándolos en una particular, discreta e intensa presencia, en contraposición a los sonidos que deberían dominar en el entorno urbano (Wierzbicki, 2019). El espectador experimenta la evocación de una visión poética gracias al sonido. 

	Respecto a la música, su filmografía permite observar una evolución del director con la música que, a primera vista puede parecer contraria a la que tendrían la mayoría de los directores. Malick abandona progresivamente la creación de música original para sus películas y abraza el uso de música preexistente clásica (Wierzbicki, 2019). Gracias al testimonio de los compositores en entrevistas, es sabido que cada uno de ellos era conocedor de la figura de Malick como destacado melómano y entendido en música clásica; como expresa el montador de imagen Mark Yoshikawa:

	 

	Terry has such a vast knowledge of classical repertoire, he knows a lot of pieces that he has always wanted to work into films or that he responds to, in a purely musical fashion. Terry can quote a musical symphony to express the feeling he wants to evoke or the rhythms he wants to get across. He always has music going on and is always trying to bring in different classical pieces (Hintermann & Villa, 2015, p. 371).

	 

	Solo un simple listado del repertorio clásico utilizado en sus últimas tres películas es suficiente para valorar el enorme recurso que representa la música clásica para Malick. Según Wierzbicki (2019), el director emplea 47 piezas repartidas en tres películas3. Enumerar los ejemplos de música clásica en las películas de la última época de Malick, es suficiente para mostrar la abundancia de esta música en su filmografía. Como expresa Leithart (2013) en un comentario aplicable a la totalidad de la producción de Malick, no basta simplemente con enumerar todas la piezas clásicas utilizadas por Malick para entender como utiliza la música: “Listing the composers and music does not do justice to the way Malick employs music, sometimes as a symbol, sometimes to add emotional or intellectual inflection to a scene, sometimes as allusion to connect scenes to one another” (p. 33).

	El concepto de intertextualidad inaugura cualquier relación entre la música preexistente clásica y el cine de Malick. Este principio sostiene que todo texto individual (una película o pieza musical) se genera y se recibe en relación con otros textos; con los sistemas, códigos y tradiciones que lo fundamentan; y con las situaciones sociales en las que se manifiesta (Godsall, 2018). Al visualizar obras audiovisuales, la audiencia recibe estímulos tanto visuales como sonoros, experimentando diversas experiencias sensoriales. Así, el espectador debe comprender y ser capaz de organizar y estructurar el espacio, el tiempo, los hechos y las ideas de forma correcta para poder interpretar el mensaje audiovisual de la obra (Gustems, 2012). El uso de música preexistente añade un nuevo requisito al espectador para poder interpretar el mensaje audiovisual: entender la función, voluntades compositivas y mensaje de la pieza musical original para poder trazar relaciones con la obra audiovisual. De esta forma, la obra clásica preexistente se sitúa como un caso evidente de intertextualidad, tal como sugiere Godsall (2018).

	Para Malick, las relaciones intertextuales de la música trascienden un marco narrativo y deberán interpretarse como vínculos ontológicos o metanarrativos donde la música proporciona significado a la imagen y destaca otros como los relacionados con el montaje de imagen y sonido.

	 

	3. Los usos y características de la música clásica en el cine de Terrence Malick

	Para centrar el análisis de la música clásica en el cine de Malick, se proponen una serie de ejemplos que estructuran la diversidad de aplicaciones y particularidades de la música en su obra cinematográfica.

	 

	3.1. El nuevo mundo y el preludio del oro del rin

	En 2005 el director presenta su película El Nuevo Mundo un drama épico que aborda el enfrentamiento entre dos civilizaciones, dos culturas y dos paradigmas de pensamiento distintos. Al comienzo de la película, observamos a los indígenas nadando bajo el agua hasta que la cámara se dirige hacia la superficie del río [00:49-08:28]4. Malick recorta la superficie y la cámara exhibe tres embarcaciones inglesas. Es ahora cuando el mundo recibe un nombre; las palabras “Virginia, 1607” se presentan en formato sobreimpreso en la pantalla. Mediante un montaje paralelo, Malick transcurre el resto de la secuencia alternando imágenes entre los nativos indígenas y los ingleses, observándose mutuamente. Lo que surge de la niebla costera del río para cada colectivo es el otro colectivo, y el “Nuevo Mundo”, el nombre de la película es ese lugar donde sus formas de mirar tendrán que coexistir. Malick utiliza el preludio de Wagner en vez de emplear la música original creada por James Horner.

	En el Ciclo del Anillo el preludio constituye la puerta de entrada a un mundo fantástico. El preludio inaugura un nuevo universo musical, representa el comienzo de una épica dramática desconocida hasta ese momento. 

	El descubrimiento musical que implica el preludio se proyecta en el contexto interno de la obra, donde el crítico musical Barry Millington la define como “el nacimiento del mundo”: The simple, protracted E♭ chords that open the tetralogy do more than depict the depths of the Rhine: they also suggest the birth of the world, the act of creation itself (Millington, 2006, p. 99).

	De forma similar Berry & Vazsonyi (2020) exponen que la obra de Wagner transmite el inicio del tiempo: “Not only do we aurally experience the primal, undifferentiated state of nature inhabited by these Rhinemaidens, but Wagner conveys a sense of the very beginning of time itself” (p. 328).

	A este descubrimiento musical se le puede aplicar el primer significado que une música y narrativa. Joerg Widman, el montador de imagen sostiene que Malick aspiraba a que este comienzo estableciera un paralelismo con los primeros hombres que pisaron la luna: “When the British settlers came to this new land, Terry had the idea that it was like the first men stepping on the moon” (Hintermann & Villa, 2015, p. 511). Malick fusiona la sensación de exploración, descubrimiento y épica del preludio con la de los protagonistas del filme. El nacimiento de un (nuevo) mundo que propone Millington y que viven los ingleses se traslada al espectador a través de la música, que desempeña la misma función narrativa en el relato operístico original.

	Wagner emplea el lenguaje musical con una vocación simbólica evidente, al igual que Malick. El preludio genera un simbolismo musical que evoca una condición primordial de la naturaleza, sugiriendo un nacimiento, o renacimiento de la música a partir de los componentes musicales más elementales5. La octava y quinta perfecta que inician el preludio y que crean el Motivo de la creación del mundo generan un profundo misticismo en la música -el mismo misticismo que viven los ingleses- y la textura de meandro sónico que provoca el canon del Motivo de la Naturaleza junto con la aceleración del tiempo ejerce una sensación de inquietud y nerviosismo constante. Sensaciones musicales que Malick recoge y las provoca en sus personajes y, simultáneamente al espectador.

	Como ocurre en el imaginario de Malick y la recurrente aparición de la figura de un río y del agua, en este caso Wagner inaugura la obra con el río Rin. Como sugieren Mark Berry y Nicholas Vazsonyi, el Motivo del Rin se presenta en el preludio simbolizando el curso sereno y majestuoso del río -interpretado como personaje- (Berry & Vazsonyi, 2020). Malick asume ese concepto transformando el río en un personaje adicional. El personaje que desencadena la confluencia de ambos universos.

	En términos musicales, el aspecto que más nos interesa del preludio es el uso de motivos musicales asociados a símbolos temáticos en la ópera.

	El inicio del filme está marcado por un diseño sonoro que recrea la inmensidad del espectro sónico de la naturaleza en estado puro. Una vez finalizados los títulos de crédito iniciales, la cámara realiza una panorámica desde el subsuelo marino hasta la superficie. Durante su recorrido la cámara recoge elementos naturales como vegetación marina y peces que cruzan la cámara hasta que en la lejanía surgen los indígenas nadando -en un paralelismo con la introducción de Las Doncellas del Rin en la ópera original-. Es entonces cuando el preludio introduce el Motivo de la Naturaleza. El motivo musical suena en ese mismo plano hasta su tercer compás, pero al entrar el cuarto compás, se produce un corte y el plano se transforma para presentar a la protagonista del filme. El motivo concluye en este plano, pero la siguiente repetición canónica del motivo también forma parte del mismo plano, alargándose hasta su segundo compás (Fig. 1).
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	Fig. 1: Relación entre el Motivo de la Naturaleza (color en naranja) y las primeras escenas del filme.          Identificado en color azul, el Motivo de la Creación del mundo.

	(Fotogramas utilizados: © New Line Cinema, 2005).

	 

	 

	La panorámica vertical inicial de la secuencia del preludio no es arbitraria. Coincidiendo con el Motivo de la naturaleza la cámara recoge todo lo que representa la naturaleza dentro del elemento que más adelante se presentará como el punto de encuentro inicial entre las dos civilizaciones: el río. Al concluir la panorámica, los indígenas que aparecen en el fondo del plano forman parte de esta naturaleza, son creadores y participantes en la armonía más ancestral entre la naturaleza y los seres humanos. Los indígenas son el escalón final de esta mirada sobre la naturaleza de la que ellos también forman parte. De esta forma, se establece una relación directa de movimiento entre la línea melódica del Motivo de la Naturaleza y la panorámica inicial de la escena. Ambas realizan un movimiento ascendente; ambas buscan la ascensión. Sin embargo, la línea melódica está formada por los armónicos de la nota fundamental. Es una línea melódica generada de las reminiscencias de un sonido inicial. Las dos líneas se asemejan mutuamente. La música y la imagen fluyen desde lo simple a lo complejo, progresan desde un comienzo creativo de todos los componentes que las constituyen, para concluir en nuevas etapas musicales y visuales.

	 

	La técnica del canon sostiene el concepto de que una sola célula musical puede finalizar, pero que esto da pie al inicio de la siguiente. Lo mismo ocurre con la imagen: Cada estadio de la naturaleza brinda oportunidades para la siguiente. Una cadena que, sin el escalón anterior, no tendría perspectiva de futuro. Así, la presencia visual de la protagonista se sitúa en el concepto de la continuidad vital entre los distintos componentes de esta cadena evolutiva y musical. Su surgimiento ocurre dos compases y medio antes de concluir el primer motivo musical, pero su plano visual se extiende hasta la entrada del segundo compás del siguiente motivo6.

	En cuanto al Motivo del Rin, Malick lo utiliza para establecer la noción de que el río y el agua constituyen la conexión entre ambas civilizaciones. Más allá de que la imagen muestre cómo en el río se produce el primer encuentro entre los dos mundos, Malick refuerza esta idea con el motivo musical y su uso con el montaje. Esta vez, sin embargo, el motivo se emplea para destacar el futuro dominio que los colonos tendrán sobre los nativos.

	La primera aparición del Motivo del Rin se realiza previamente a la imagen. Utilizando la técnica del J- Cut7, la música se introduce entra antes que el corte de imagen. Así, se otorga más relevancia a la imagen que surge después del tema musical. Por tanto, no existe una sincronización entre el corte visual y el inicio del tema musical. Este recurso se utiliza de nuevo cuando el Motivo del Rin crece en potencia sonora al ser ejecutado por todos los instrumentos de vientos madera, ganando registros orquestales.

	Emplear este recurso en estos dos momentos de la película implica modificar las connotaciones del motivo musical y de la visión del río en el filme. Por un lado, con el J- Cut; se establece una relación directa entre el Motivo del Rin y los colonos. El motivo musical que representa al personaje del río queda asociado a los colonos. Por otro lado, surge el concepto de un control de los colonos sobre los indígenas. En las dos ocasiones que se aplica esta técnica, primero se perciben los nativos nerviosos y expectantes, mirando los barcos colonos, para luego introducir el tema musical alargándose dos compases hasta que posteriormente surgen las imágenes de los colonos navegando por el río (Figs. 2-3).
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	Fig. 2: Primer J-Cut.

	(Fotogramas utilizados: © New Line Cinema, 2005).
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	Fig. 3: Segundo J-Cut.

	(Fotogramas utilizados: © New Line Cinema, 2005).

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	Otorgar esta importancia a los planes de los colonos significa que el río, como un vínculo compartido entre ambas civilizaciones, es propiedad de los colonos. Simultáneamente, conlleva el concepto de supremacía de una civilización sobre la otra, y por lo tanto, inevitablemente, el control de la naturaleza será adquirido por la fuerza8. Es en ese instante cuando el preludio crece más en intensidad, la armonía se fortalece y se enriquece y el registro instrumental se expande, aludiendo así a la mentalidad de colonización de los recién llegados. En otras palabras, el progreso musical del preludio aumenta en complejidad armónica, en orquestación y ritmo.

	En resumen, el avance musical del preludio se intensifica en complejidad armónica, en orquestación y en el ritmo, iniciando la complejidad social que representa el “Nuevo Mundo”.

	En la película de Malick, el preludio funciona como un factor catalizador de todas las emociones y percepciones que surgen desde ambas civilizaciones en el encuentro mutuo. En general, durante toda la secuencia, persiste una única emoción de aura de atemporalidad mítica y un sentimiento de exaltación del destino. La atemporalidad es mítica porque la música del preludio contribuye a crear la narración de cariz fabulosa y cosmovisual de las imágenes, ayudada por la instrumentación con un fraseo elegante en los vientos metal y una progresión rítmica en las cuerdas. El sentimiento de enardecimiento hacia el destino se atribuye a la amplitud armónica que se incrementa a medida que se introducen los motivos musicales, además de una instrumentación en constante evolución durante el preludio, que coincide con el aumento del nerviosismo e inquietud entre las dos civilizaciones desde su primera visión hasta el primer encuentro.

	Con esto, al hablar del uso del preludio en el filme de Malick, Berry & Vazsonyi (2020) expresan que el cine entiende a Wagner como un gran creador de mundos ficticios:

	 

	In moments like this, cinema understands Wagner primarily as a builder of fictional worlds. They sense fealty not with his use of myth or with his mode of epic storytelling: They understand him as a showman and the Ring as his most masterful piece of make-believe (p. 517).

	 

	3.2. El árbol de la vida y la Toccata y Fuga en re menor

	El mágnum opus de Malick contiene dos fragmentos de gran valor para continuar analizando la importancia de la música clásica en las películas del director. Respecto a El Árbol de la Vida, la película narra la historia de una familia de Texas en los años 50. Uno de los cimientos familiares es el progenitor, personificado por Brad Pitt, que intenta guiar a sus tres hijos hacia una perspectiva pragmática de la vida. Otra figura fundamental es la madre, encarnada por Jessica Chastain, quien se transforma en la representación del amor y el aprecio. El personaje principal es Jack, el hijo de mayor edad. En su condición de adulto, revive su infancia y el suceso traumático que afectó a su familia: la accidental defunción del hermano medio. Pero como suele ser habitual en el cine de Malick, este solo es el pretexto principal en el que se establecen los fundamentos de la película.

	La primera escena que aporta elementos fundamentales para el análisis es la que acompaña a la Toccata y Fuga en re menor de Bach [59:06-1:01:45]. La secuencia que nos ocupa es el punto culminante de la relación entre padre y el hijo. Una relación tensa y basada en la jerarquía y el juego de fuerzas entre los personajes, que se manifiesta musicalmente a través de los componentes que constituyen la fuga de Bach. En los fotogramas de la figura 4 se puede apreciar la postura corporal del padre y la angulación de la cámara (con un contrapicado para destacar la figura del padre sobre la del hijo).
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	Fig. 4: El primer fotograma muestra al Sr. O’Brien riñendo a su hijo con su figura ampliada por el contrapicado de la cámara. Los dos fotogramas restantes ilustran con una elipsis temporal que la supremacía del padre sobre el hijo se mantiene a lo largo del tiempo.

	(Fotogramas utilizados: © Fox Searchlight, 2011).

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	Al inicio de la secuencia se presentan dos J- Cuts cuya disposición junto con la armonía de la obra de Bach, reflejan cómo se analizan y reflexionan las acciones de la escena. El tema de la fuga es introducido en el plano anterior antes de iniciar la secuencia con Jack, indicando que éste será el personaje principal de las acciones que sucedan a continuación. Sin embargo, el plano es alterado por un corte brusco; el tema se desarrolla en un suave movimiento de cámara que muestra a padre e hijo juntos, evidenciando que el señor O’Brien será un componente narrativo esencial de la secuencia (Fig. 5). Una vez que la fuga ha progresado y ha mostrado su contrasujeto y la primera respuesta, la armonía se consolida haciendo un acorde en primera inversión del acorde de tónica, coincidiendo con un J- Cut, para empezar la primera línea descendente por segundas coincidiendo con un plano que muestra a Jack (Fig. 6). Así, Malick relaciona la melodía y la armonía con ambos personajes. El tema melódico del sujeto de la fuga corresponde al padre y los elementos armónicos al hijo.

	[image: Image][image: Image][image: Image]

	Fig. 5: J-Cut mostrando la partición del sujeto de la fuga.

	(Fotogramas utilizados: © Fox Searchlight, 2011).
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	Fig. 6: J-Cut mostrando la partición de la armonía.

	(Fotogramas utilizados: © Fox Searchlight, 2011).

	 

	 

	 

	 

	La vinculación del tema musical y la armonía con cada personaje de la secuencia aporta una nueva dimensión de interpretación de la música. Este hecho demuestra que el señor O'Brien se apropia de la música diegética, sin embargo, las acciones que se perciben cuando esta es incidental son recordadas por Jack. La fuga funciona en un grado metanarrativo y, al fusionarse con un instante en el que la obra es extradiegética, se traslada a un nivel emocional y temporal diferente. De este modo, Malick consigue que la fuga sea emotiva y narrativamente adecuada por los personajes que participan en la secuencia. Solo es necesario observar cómo el tema del sujeto de la fuga se vincula con el padre, mientras que una panorámica vertical presenta el órgano como todas las imágenes subsiguientes se desprendieran de él, para después cortar a un plano donde la armonía asigna todo el peso vinculándolo con el recuerdo del hijo. 

	[image: Image][image: Image][image: Image][image: Image][image: Image][image: Image][image: Image]Para ilustrar de manera más específica la relación entre el tema del sujeto y las respuestas con el padre, la figura 7 vincula cada vez que se presenta el tema de la fuga con las zimágenes que lo acompañan.

	Fig. 7: Fotogramas donde el tema de los sujetos y las respuestas de la fuga intervienen sonoramente.

	(Fotogramas utilizados: © Fox Searchlight, 2011).

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	Siguiendo la acción que presenta la secuencia, hallamos otro aspecto significativo con relación a la conexión entre la armonía y las imágenes. Sonoramente el episodio de la fuga fortalece su tonalidad con dos acordes menores en estado fundamental y dos encadenamientos de dominantes secundarias por resolver en la tónica de la tonalidad. Este asentamiento armónico genera un efecto placentero y de embellecimiento sonoro en el oyente ya que se presenta una línea armónica sonoramente agradable y una resolución armónica final. Las representaciones evocadoras de la fraternidad incrementan estas emociones en el observador. Mientras la imagen se mantiene en el plano visual del jardín, un fuerte portazo se adentra en el espacio sonoro. Las imágenes rápidamente presentan al señor O'Brien despertándose de una siesta en el sofá y obligando a Jack a cerrar y abrir la puerta de manera reiterada sin hacer ruido.

	Durante el castigo, la armonía de la fuga intensifica el malestar de Jack y el descontento emocional con una progresión de dos acordes formando una segunda aumentada y una quinta disminuida con las voces superiores. Además, este último acorde es una segunda inversión del acorde de tónica, contribuyendo de esta manera a la escasa sensación de retorno al grado fundamental de la tonalidad. En otras palabras, un intervalo disonante en combinación con uno consonante, pero, además, la unión entre ambos se realiza mediante un salto de segunda menor enfatizando la disonancia del primer intervalo. Por lo tanto, la armonía actúa como el catalizador emocional de la secuencia. 

	[image: Image]El gran pasaje en constante modulación y de un cromatismo recurrente de la figura 8 es el elemento armónico que acompaña a la siguiente acción dramática. Este fragmento se desarrolla en dos planos continuos que ilustran cómo, por un lado, Jack es castigado y por otro, cómo su padre agarra a su hijo por el cuello generándole temor e incomodidad. El malestar, el sufrimiento e incluso el dolor que experimenta Jack es conducido sonoramente por los elementos armónicos que cambian continuamente, propiciando una desubicación sonora del oyente. El constante descenso en intervalos de segunda menor y el ritmo acelerado de la voz de soprano en la fuga son elementos disruptores que perturban una experiencia auditiva agradable. De esta forma la armonía de la fuga conduce el discurso emocional de la escena.

	Fig. 8: Descenso por segundas de las voces superiores (azul) y acompañamiento                    de la voz del tenor (naranja).

	 

	 

	No obstante, también se utiliza la fuga para acompañar musicalmente las imágenes. El marco sonoro orienta el movimiento visual estableciendo una relación entre la direccionalidad musical y el discurso cinematográfico. La fuga inicia su sujeto en el registro del bajo. Es cuando la melodía se percibe lo más grave posible y acapara toda la atención, por encima de las tres voces restante más agudas que desempeñan el papel de acompañamiento armónico. Este tema se inicia por un descenso melódico de un acorde de sol menor acompañando una panorámica vertical en la que se encuentran padre e hijo (Fig. 9).
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	Fig. 9: Acompañamiento musical de la panorámica vertical descendente y la subsiguiente unión del tema en el registro grave con la acción de los personajes.

	(Fotogramas utilizados: © Fox Searchlight, 2011).

	 

	De esta forma, se nota un continuo acompañamiento musical con las imágenes. Sin alcanzar un nivel de imitación extrema, la música contribuye y refuerza el montaje. Así, existe una hibridación entre el formato visual y el formato musical cuando ambos formatos desarrollan la misma acción, cada uno mediante su propio lenguaje.

	 

	3.3. El árbol de la vida y el moldava

	Una nueva escena contiene el fragmento musical del Moldava de Smetana [46:48-50:15]. En este caso, tanto las imágenes como la música nos ofrecen una representación alegre de la niñez (a diferencia de la escena anterior) y facilita la visualización de la relación entre Jack y su madre.

	La pieza musical es una representación musical del río que lleva el mismo nombre. Para representar musicalmente todos los componentes físicos del recorrido del río, Smetana empleó la técnica musical del figuralismo, que se aplica para crear música que represente el significado literal de la letra de un tema vocal o de los componentes de una historia o escenario real en la música programática. A lo largo de la pieza el espectador identifica elementos musicales, ya sean melódicos o rítmicos, que hacen referencia al flujo del río. Estos incluyen una línea melódica vinculada a movimientos ascendentes y descendentes como si fueran un oleaje, el desarrollo orquestal y la evolución de ritmos lentos a rápidos, a la manera de la expansión del caudal del río.

	La composición hace referencia al transcurso del tiempo y a su vínculo con el desarrollo del río (Taylor, 2021). Malick recoge esta idea y la fusiona en una secuencia de carácter elíptico que muestra el crecimiento de Jack y cómo, a medida que pasa el tiempo, establece vínculos emocionales de alegría con su madre y sus dos hermanos.

	Para señalar el nacimiento de Jack, Malick recurre a la música como un componente principal que dirige y articula el montaje visual. De este modo, utiliza un corte de imagen sincrónico que incluye el primero de tres sforzandos de la orquesta de los compases sesenta y siete al sesenta y nueve. El primer corte muestra al recién nacido durmiendo en la cuna, mientras que el segundo muestra al hermano siendo acariciado por su madre. Pero el tercer corte no es sincrónico con la música, sino que el plano se extiende más allá del sforzando y la cámara se proyecta sobre la ventana de la habitación. Mediante la técnica del J- Cut, el corte cae visualmente al siguiente plano: un detalle minucioso de las manos del hermano pequeño mientras duerme, destacando la relevancia del contacto. Este escenario funciona como un catalizador para entender que, al igual que su madre muestra el cariño y el aprecio hacia sus hijos con un contacto dócil, caricias y besos, este contacto será similar entre los tres hermanos, permitiendo comprender el profundo luto que experimentarán dos de ellos al fallecer el hermano medio. Al igual que sucedió en el pasaje previo, Malick emplea la música como complemento del discurso visual.
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	Fig. 10: La sincronía entre los dos primeros sforzandos y el corte              de la imagen.

	(Fotogramas utilizados: © Fox Searchlight, 2011).

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	El principal motivo ascendente se acompaña de imágenes que hacen referencia a la ascensión de la frase y su paralelismo con el crecimiento del hijo. Los planos contrapicados contribuyen a evidenciar la verticalidad de la música en imágenes, estableciendo una conexión estructural entre la forma musical y la representación visual (Fig. 11)9. Además, el desplazamiento de la cámara se incrementa en comparación con las escenas anteriores, potenciando la percepción de libertad. Este hecho, que se incrementará durante la secuencia, aún se mantiene presente en estas escenas, destacando la juventud de los hermanos. La jovialidad de la música fomenta un sentimiento de alegría entre los hermanos más que la perturbación que posteriormente el padre provocará en sus hijos. El crítico musical Alex Ross, también destaca este concepto de representación de felicidad en la música de Smetana: “Smetana’s Moldau speaks of the joy of life lived fully” (Ross, 2011, p. 1).

	 

	 

	[image: Image][image: Image][image: Image][image: Image][image: Image][image: Image]

	Fig. 11: Vecindad entre la verticalidad de las frases musicales y la orientación de la cámara en cuatro fotogramas de la escena.

	(Fotogramas utilizados: © Fox Searchlight, 2011).

	 

	(Fotogramas utilizados: © Fox Searchlight, 2011).

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	Una vez más, la utilización del agua es habitual en esta secuencia. El hecho de que la madre (que representa el componente curativo de los personajes principales y más parecido al amor en la niñez) rocía con agua y juegue con los hijos con agua ilustra de manera subliminal la conexión entre el crecimiento del Moldava y el de sus hijos. Casi de forma religiosa la madre es la encargada de “bendecir”, es quien con el agua celebra la elevación de los hijos. La selección de música y la representación visual mantienen una distancia simbólica equivalente. La música de Smetana refuerza el concepto del establecimiento de actitudes que moldean el carácter y la voluntad durante la infancia.

	 

	3.4. Vida oculta y la pasión según san mateo

	Con Vida Oculta, el director y guionista vuelve a los tiempos de la Segunda Guerra Mundial, tal como lo hizo previamente con La Delgada Línea Roja. Esta vez, sin embargo, desde un punto de vista personal, pastoral y moral, examinando la historia desde la perspectiva del objetor de conciencia austríaco Franz Jägerstätter. La película muestra una sensibilidad y entusiasmo por la contemplación de la naturaleza y el análisis del ser en relación con la percepción de los demás como objetos y la cosificación de la mirada; La vinculación con la familia, la religión, las decisiones éticas y morales, e, ineludible, la muerte.   

	 

	Alberto Fijo propone entender la película como “una misa de réquiem que se estructura sobre fragmentos de la correspondencia epistolar entre los cónyuges” (Fijo, 2020, p. 206). Aunque desde una perspectiva macroscópica el filme puede interpretarse como una misa de réquiem por el personaje principal, desde una perspectiva microscópica, el fragmento que acompaña La Pasión según St. Mateo nos permite observar cómo la esencia de la película y del arco narrativo del protagonista se desplaza en un terreno más parecido a una pasión que a un réquiem. En términos cronológicos, La Pasión según St. Mateo se presenta en el punto medio de la película dividiéndola en dos mitades [1:07:39-1:09:51].

	La obra de Bach facilita la clasificación de la visión de la segunda mitad de la película (e incluso la de la película completa) como pasión. Este hecho se muestra de forma diádica, ejerciendo significaciones, por un lado, mediante la parte instrumental y su vínculo con la moral religiosa de la obra, y por otro, mediante la introducción de la letra cantada por el coro.

	En relación con la sección instrumental y moral, debemos hacer referencia al significado de pasión. La película se centra en la elección del personaje principal de no sucumbir al régimen nacionalsocialista, aunque esta decisión le cuesta la vida, estableciendo de esta manera el primer paralelismo entre el arco narrativo del protagonista del filme y La Pasión de Bach. En ambas situaciones se relata la historia de un individuo que pone sus valores morales y una elección ética personal por encima de un poder superior que le obliga a renunciar a su decisión; en el caso del protagonista de Malick, prevalece su derecho a ser objetor de conciencia y no unirse al ejército nazi; en el caso católico, la voluntad de Cristo de reafirmarse como hijo de Dios frente a la negativa del pueblo judío a que lo sea. Malick, establece una conexión entre la voluntad de los dos personajes y los equipara moralmente; se mueven en planos equidistantes. 

	Es más, entender la segunda mitad del filme como la pasión del protagonista implica percibir analogías entre las escenas que componen este calvario o Viacrucis con las acciones que se presentan en la pantalla. Se observan paralelismos con relación a las estaciones 1 (Jesús es condenado a muerte), 2 (Jesús lleva la Cruz), 3 (Jesús cae por primera vez), 7 (Jesús cae por segunda vez), 9 (Jesús cae por tercera vez) y 12 (Jesús muere en la Cruz) del Viacrucis.

	[image: Image][image: Image][image: Image][image: Image]Con la aparición del coro y el inicio del texto de la pasión, se presenta un plano general que ilustra la perspectiva de un río que los protagonistas atraviesan a través de un puente (Fig. 13). En este caso, la imagen del río, tan recurrente en el imaginario malickiano, desempeña un papel dual. Por un lado, ilustra a modo de elusión a la mitología griega el río Aqueronte, río donde Caronte trasladaba las almas de los fallecidos de una orilla a la otra, con el fin de que éstas entraran al Hades. Por otro lado, sirve como un corte que explica metafóricamente el transcurso de la vida hasta la muerte, considerando la vida como un proceso incesante y continuo. Simultáneamente, este plano divide el filme en dos secciones narrativas fundamentales: todos los instantes y experiencias previas a la decisión de ser objetor de conciencia y todas las situaciones y consecuencias que surgen tras la decisión.

	Fig. 12: Cuatro fotogramas que se corresponden con cuatro estaciones del Viacrucis. De izquierda a derecha: 3 (Jesús cae por primera vez), 7 (Jesús cae por segunda vez), 9 (Jesús cae por tercera vez) i 12 (Jesús muere a la Cruz).

	(Fotogramas utilizados: © Fox Searchlight, 2019).
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	Fig. 13: Momento en el que los protagonistas cruzan el puente sobre el río.

	(Fotogramas utilizados: © Fox Searchlight, 2011).

	 

	 

	La entrada del coro conecta el texto con la figura de su esposa. El enunciado Kommt, ihr Töchter, helft mir klagen, que se repite hasta el final del fragmento, dice traducido al castellano como Venid, hijas, compartid mi queja. Esta incursión vocal no es sino una futura representación de su esposa hablando con sus hijas, lamentándose por el calvario y posterior muerte de su esposo. Sin embargo, la continuación del texto es más relevante. ¡Mirad! ¿Quién? El Esposo divino [...] ¡Mirad cómo por amor a nosotros quiere llevar la pesada cruz! 10 Esta última parte del texto es inaudible ya que se ve interrumpida por el sonido del tren que se lleva consigo el protagonista y toda esperanza y alegría momentánea del matrimonio y solo aporta dolor y sufrimiento. El Esposo divino es el protagonista de la película y llevar la pesada cruz simboliza asumir las repercusiones de su elección, con el objetivo de que ésta sirva como orientación moral y ética para sus hijas y su entorno. Además, el hecho de que el fragmento musical seleccionado para acompañar a las imágenes sea una sección creada con la técnica del contrapunto imitativo, ilustra cómo la muerte no es meramente física para el protagonista, sino que dicha muerte se proyecta hacia su esposa, quien fallece, no de manera física, sino espiritual. La lamentación por el sufrimiento y el calvario de la pasión se materializa en la muerte interior de la esposa del protagonista, quien también atraviesa el río que la conduce a “morir”.

	 

	4. Conclusiones

	En la filmografía de Malick se destacan varios aspectos, tales como la dirección de fotografía, la puesta en escena, el diseño sonoro, y las características extramusicales de las piezas clásicas seleccionadas, que a través de la música se relacionan con la intención narrativa/discursiva del director en cada película.

	Empezando por la selección de piezas clásicas que el director emplea en sus filmes, Malick divide el conjunto de música clásica utilizada en dos categorías distintas: música barroca y música de los períodos romántico y postromántico, hasta la música de los siglos XX y XXI. Es Bach el máximo exponente de la música barroca en sus películas. El uso de su música refleja una perspectiva dual.  Por un lado, se emplean piezas que no son apropiadas para ser representadas durante la ceremonia litúrgica. Por lo tanto, se usan piezas para ejercitar la técnica para instrumentos solistas, tales como el Preludio en do menor del primer libro del Clave bien temperado o la Toccata y Fuga en re menor. Por otro lado, aparecen obras destinadas a integrarse en la liturgia, como La Pasión según San Mateo. Así, en relación con la música barroca, Malick destaca tanto el aspecto religioso como el contrapunto técnico para instrumentos solistas.

	Como se puede apreciar en el segundo caso estudiado, cuando la música clásica empleada responde a razones de práctica técnica, Malick recurre a sus componentes armónicos, rítmicos y melódicos, junto al montaje, para potenciar la narración. Sin embargo, cuando la obra responde a motivos narrativos y expresivos, tal como sucede en el último caso, Malick utiliza esta información para añadir significados externos a las imágenes.

	En relación con las composiciones románticas, la mayoría de las piezas elegidas por el director poseen significados que aluden a la subjetividad del compositor y, en consecuencia, están cargadas de significados extramusicales, los cuales Malick recoge y los utiliza como actores de la narrativa. El director recupera las ideas que existen tras la creación de piezas musicales postrománticas y las integra a los filmes para aportar significados externos.

	En cuanto a la relación entre la música y el montaje de imagen, en todas las situaciones estudiadas, la música alberga las elipsis temporales que se encuentran en los montajes del director. El tercer caso de análisis representa un caso emblemático de cómo la música proporciona continuidad y construye un continuo sonoro que ayuda al espectador a enlazar los saltos temporales. Esta característica elíptica en el montaje está presente en todos los casos analizados y en todos ellos la música actúa como vínculo entre las situaciones fragmentadas de manera temporal. Es decir, la música clásica otorga fluidez, movimiento y un sentido de finalidad al montaje. 

	Otro aspecto relevante en términos de música y montaje es la habilidad que Malick concede a la música para convertirse en el elemento que orienta la mirada del espectador. La música acompaña el movimiento de las imágenes mediante la mimesis, actuando como un reflejo que remite los movimientos de la cámara a los movimientos melódicos musicales. De esta forma, en medio del incesante bombardeo de cortes de imagen y movimientos de cámara que se desplaza sin restricciones por el espacio, la música se convierte en un elemento de conexión que permite al espectador enfocar determinados movimientos específicos en la pantalla.

	Sin embargo, la manera en que la música se consolida en el montaje hace que se convierta en un componente que proporciona significados a los personajes. Un ejemplo evidente se encuentra en el primer caso analizado. En este contexto, la disposición de la música en J- Cuts la convierte en un catalizador de ideas que moldean a los personajes en una descripción más compleja que la que se nos muestra con las imágenes. Esta descripción, que debe situarse en ámbitos extramusicales, se impone con gran intensidad debido a la conexión que la música establece con el montaje. En realidad, cuando las interpretaciones que brinda la música pueden ser incomprensibles para el espectador, Malick conjuga el binomio imagen/música mediante técnicas de montaje que posibiliten al espectador percibir a niveles meramente estéticos una alteración en la manera en que percibe la información. La música articula los puntos de inflexión del montaje y marca su ritmo visual. 

	Con relación a las contribuciones metatextuales de la música clásica en todas las situaciones estudiadas, la música clásica contribuye a la caracterización de los personajes y les otorga forma, permitiéndoles progresar en su discurso dramático. Este hecho se observa tanto en el primer escenario donde el preludio de Wagner establece vínculos entre los dos mundos en conflicto en la película, y, por ende, con los personajes, como en la caracterización del personaje principal en la película Vida Oculta modificando la percepción no solo de los personajes y sus acciones, sino también del conjunto de la película.

	Sin embargo, el meta texto se transforma en un instrumento que une la voluntad compositiva de la obra clásica con la voluntad fílmico-narrativa del director estadounidense. Los dos primeros casos analizados evidencian esta particularidad. Wagner, toma la decisión de iniciar una gran épica sinfónica con el preludio y Malick lo incorpora a su película con una función parecida; desempeñar el papel de apertura de una gran épica cinematográfica. El preludio sintetiza los distintos motivos que surgirán a lo largo de la tetralogía y, de igual manera en la secuencia donde Malick ubica el preludio de Wagner, se sintetizan las caracterizaciones de los personajes principales y del arco dramático del filme. Respecto al tercer caso analizado, tanto en el fragmento cinematográfico como en la obra musical, se nos muestra el nacimiento y crecimiento del elemento principal de las historias. Respecto a Smetana, el nacimiento y crecimiento del río es la representación simbólica de la emancipación de todo el pueblo checo; con relación a Malick, el nacimiento de los hermanos y la alegría que experimentan durante la transición de la infancia a la adolescencia se asemeja a la emancipación respecto a la figura del padre, que carece de relevancia durante esta etapa de felicidad. La música clásica añade significados externos que no aparecen en el guion.

	Estas particularidades hacen referencia a la inclusión de conceptos extramusicales que, por lo tanto, se encuentran más allá de la obra clásica. Elementos relacionados con la política o la religión y que inciden en la estructura de la obra. Sin embargo, Malick no solo extrae significado de estas características paralelas a la composición musical, sino que también proporciona información a través del propio lenguaje musical, definiendo de esta manera otra de las ideas fundamentales: El lenguaje musical y todos sus elementos se transforman en un agente que aporta significado.

	El segundo caso estudiado es un evidente ejemplo de esto. En este se puede apreciar cómo la armonía y los motivos melódicos son asignados a diversos personajes para definir su desarrollo dramático. Es importante destacar que Malick también incorpora las sensaciones que generan las tensiones y distensiones armónicas para complementar el discurso fílmico, modificando el montaje de acuerdo con estos cambios armónicos. El lenguaje musical, junto con los elementos melódicos y armónicos que lo componen, se transforman en actores independientes que proporcionan significado y no solo acompañan la acción visual.

	La utilización de la música clásica en el cine de Terrence Malick no puede limitarse a una única conclusión que responda a un uso específico de dicha música. Sin embargo, la utilización de la música clásica debe analizarse de forma integral y desentrañar su vínculo con los distintos componentes que generan el discurso cinematográfico. En realidad, el público no requiere comprender ni captar el meta texto de la música clásica en sus películas para entender los arcos dramáticos de los personajes o el argumento de los filmes. Sin embargo, explorar la dialéctica que el director plantea entre el meta texto musical y los demás componentes de las películas eleva la experiencia del cine más allá de una perspectiva reduccionista de lo puramente visual. Las contribuciones metanarrativas de la música clásica en el cine de Terrence Malick aportan un profundo nivel de significado y emoción que establecen una manera singular de crear y comprender el cine. 
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Notes

		[←1]
	“His works offers viewers an invitation to thinking, extended via poetic cinematic means” (Sinnerbrink, 2019, p. 9). Traducción propia (si no se indica lo contrario, de ahora en adelante todas las traducciones son del autor).




	[←2]
	 Las aportaciones metanarrativas de la música hacen referencia a la relación de concepto que se establece entre el espectador y lo que no se ha mencionado o explicado mediante el texto cinematográfico (Radigales, 2008). Esta relación en forma de referencia narrativa ayuda a dotar de un significado preciso a la omisión de contenido mediante el significado musical. En función de los códigos intelectuales del espectador, la música utilizada puede dar información y significado a lo que estamos viendo (Radigales, 2008)o a lo que se omite y que será la música la encargada de contar. Por tanto, llamamos metatexto a la información que añade la música mediante su propio lenguaje, incorporando un “texto” propio al narrado por las imágenes (Fraile, 2004). Este metatexto puede actuar de tres formas diferentes: sustituyendo partes del guion, fortaleciendo el significado de la narrativa visual o añadiendo significados externos (Fraile, 2004).




	[←3]
	Para más información sobre las piezas clásicas utilizadas por el director desde su primera película, ver (Wierzbicki, 2019). El autor ha recopilado y detallado con precisión todas las obras clásicas utilizadas. Desde la primera película, el número de piezas se extiende hasta las 54.




	[←4]
	Los tramos de metraje identificados en este trabajo coinciden con los puntos de metraje de los Blu-Ray realizados por los estudios New Line Cinema y Fox Searchlight y que se publican bajo el sello de la Criterion Collection.




	[←5]
	 La condición primordial de la música se manifiesta en la condición primordial de la naturaleza que pura y sin alterar es el hábitat de los indígenas. “The Prelude is a sonic representation of the very beginning of time itself [...] in the opening of Das Rheingold, however, it is the flowing water of the river Rhine that embodies a primordial natural life force” (Berry & Vazsonyi, 2020, p. 335).




	[←6]
	La incorporación de la protagonista entre dos fragmentos del motivo responde a criterios de caracterización del personaje. De forma indirecta, Malick sugiere la idea de que, en primer lugar, la forma que adopta su personaje principal trasciende una mera manifestación física. Como se expresa ella misma al inicio de la película, debe entenderse como un ser puro, realizándose con y por la naturaleza, que finalmente se corroe y se desdibuja al concluir la película. En segundo lugar, que pese al derrumbe vital de la protagonista al final del filme, ésta podrá construir una nueva conexión con la naturaleza, que emerge más sólida de la manera en que se presenta inicialmente.




	[←7]
	Un J-Cut es una técnica de edición de imagen donde el sonido de una escena posterior a la que está observando el espectador se entrelaza con la primera, lo que provoca que el sonido de la escena posterior se comience a emitir antes de la imagen, como si fuera una introducción a la misma. El uso de esta técnica responde a diversos motivos como los estilísticos o la anticipación de acciones y diálogos, pero un J-Cut siempre provocará que la percepción que el espectador tenga de la imagen, cuyo sonido se ha avanzado, sea más impactante. 




	[←8]
	 La noción de control obtenido por la fuerza se refleja en la relación del río con los colonos. Esta asociación de pertenencia subvierte una posible interpretación inicial de que el punto de encuentro entre ambas civilizaciones es de comunión y entendimiento. En cambio, se trata de un vínculo -espacial y temporal- pero alejado de la comunidad, afirmando que, aunque el río representa la entrada de los colonos a un nuevo mundo, este se transformará en un obstáculo restringido e inexorable para los indígenas.




	[←9]
	Cabe decir que las imágenes previas a la introducción de la melodía principal ya indican el ascenso que se produce tanto con la posición de la cámara como con la orientación de la frase musical.




	[←10]
	Del alemán original: Sehet! Wen? Den Bräutigam [...] Sehet ihn aus Lieb und Huld, Holz zum Kreuze selber tragen!
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