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INTRODUCCION

Te ne sei andato senza terminare la frase;
forse era una cosa stupida e qualunque,
forse un'assurda speranza,

forse anche niente.’

Dino Buzzati

Un desierto que es real y es simbolico.

Esta vacio y el hombre espera muchedumbres.
Jorge Luis Borges

Cuando nos enfrentamos al estudio de una transposicion filmica de una obra
literaria, nos encontramos desde el inicio, y previo a cualquier incursion profunda en la
materia, con tres problematicas centrales, que, a su vez, son las que proveen el espacio
para generar oportunidades de realizar una labor critica pertinente. En primer lugar,
aunque en los ultimos afos el crecimiento de la importancia de los estudios
interdisciplinarios, en el marco de la Literatura Comparada, ha sido cada vez mayor,
abriendo el paso al didlogo entre la literatura y una pluralidad de formas artisticas, el
florecimiento de este campo es aln relativamente reciente y posee un enorme potencial
de exploracion. En segundo lugar, en lo que respecta al cine, es indudable la relevancia
que ha ido adquiriendo a lo largo de los afios, hasta consagrarse como el séptimo arte y
alcanzar un lugar privilegiado en las sociedades contemporaneas. No obstante, es un
terreno poco explorado si se lo compara con el caudal de materia critica existente acerca
de obras literarias. En medio de un afincado y so6lido campo artistico, los estudios

cinematograficos aun tienen un largo camino que transitar. En tercer lugar, en algunos

' Te fuiste sin terminar la frase; tal vez era una cosa estiipida y cualquiera, tal vez una esperanza absurda,
tal vez incluso nada.



circulos, se halla el prejuicio, todavia muy vigente, con respecto a las transposiciones
filmicas y su concepcion como una version denigrada de aquellas obras que les sirven
como hipotexto. Frente a esto, nos alineamos con Sanchez Noriega (2000) cuando
propone que “la obra ni gana ni pierde desde el punto de vista estético [...] porque existan
adaptaciones—como en el cine: una pelicula serd mas o menos valiosa
independientemente del material que le ha servido de base” (p.54). Ahora bien, una vez
establecidas estas cuestiones, es importante remarcar la enorme trascendencia de las
relaciones entre los lenguajes literario y filmico. No solo ha proporcionado la literatura al
cine, desde sus inicios, obras que le sirven como punto de partida, sino que ambas son
artes que se han influido mutuamente y han tomado prestados recursos la una de la otra:
en tanto que el cine implica de por si una pluralidad semidtica, abre un enorme espacio al

trazado de vinculos con otros campos (Tortosa, 2016, pp. 1098-1103).

En el presente estudio, analizaremos la transposicion filmica de I deserto dei
tartari realizada en 1976 por Valerio Zurlini a partir de la novela homoénima de Dino
Buzzati. Este ha sido uno de los escritores italianos mas importantes que ha dejado el
siglo XX. Su mundo poético trasciende las fronteras del espacio y el tiempo, para
presentar criaturas, seres y caminos que podrian aplicar a cualquier tiempo y lugar
(Borrani Castiglione, 1957, p. 195). Sus creaciones surgen del ambiente en que ha nacido
y crecido, pero no se limitan a permanecer alli, sino que exploran nuevos terrenos, en
medio de paisajes y atmoésferas inquietantes que abordan los principales cuestionamientos
humanos, desde una impronta metafisica. Por el contrario, Valerio Zurlini, el realizador
de la pelicula, ha ocupado siempre un lugar marginal en el panorama cinematografico que
va desde los afios cincuenta a los afios sesenta, a tal punto que no se le ha concedido la
promocion a la primera clase, la de aquellos que ocupan un puesto en el pantedn de los
“maestros” como Pasolini, Bertolucci, Bellocchio, Olmi, Rosi, Damiani y tantos otros
(Meris, 2011, p. 15). No obstante, como sefialan Ruiza y Fernandez, es imposible negar
el valor de su obra, en el marco del cine italiano, en tanto uno de los mayores analistas de

los sentimientos del ser humano y observadores del drama individual (2004).

La novela se centra en el personaje de Giovanni Drogo, un joven teniente que,

luego de haber completado su formacion militar, recibe un nombramiento para acudir a



Bastiani, una fortaleza situada en una frontera muerta, en la que, desde hace anos, no se
lleva a cabo guerra o enfrentamiento alguno. La trama se desarrolla en la espera del
protagonista y sus compaieros de la llegada de los tartaros, un enemigo mitico que jamas
vendrd, mientras sus vidas se consumen en aquella vana esperanza. Por tanto, la
abstraccion y la ambigiiedad resultan notas esenciales en la novela. La transposicion
filmica, por su parte, sigue, con algunas modificaciones minimas, la misma linea
argumental que la obra de Buzzati. El problema reside en que el lenguaje del cine es
esencialmente iconico, ;cémo transponer entonces la ambigiiedad y la imprecision,
aspectos fundamentales del hipotexto, al relato filmico: el enemigo intangible, el rumor
como informacién dudosa, la indeterminacion historico espacial, la vaguedad en la
construccion de los personajes y la imprecision en los didlogos? Sin embargo, en efecto,
la pelicula de Zurlini trasunta el mismo denso clima de indeterminacién que la novela.
Esta, obra culmine de la labor zurliniana, da lugar a un interesante didlogo entre dos
artistas cuyas creaciones, aunque separadas en el tiempo por algunas décadas, poseen un
espiritu afin. Uno de los aspectos mas relevantes de este film, si se lo compara con las
obras anteriores del cineasta, es la distancia que guarda con la tradicidon cinematografica
realista, en la cual Zurlini estaba inscrito desde sus inicios, por lo que resulta
particularmente significativo estudiar el traslado del ambiente fantastico que envuelve la
novela. La universalidad de Buzzati, el hecho de que podamos trascender el sentido
inmediato del texto narrativo, se sostiene sobre la base de que este estd marcado por la
imprecision. Por este motivo, al trasladarnos al mundo del cine, esto ha sido fuente de
ciertas dificultades, debido a su caracter iconico (Bazin, 2008, p. 135). De esta forma, los
objetivos principales de esta Tesis seran determinar qué recursos emplea el director para
mantener esta ambigiliedad a lo largo de su pelicula y observar como converge la base
iconica propia del cine con la abstraccion del texto de Dino Buzzati. Aqui nos centraremos
en los aspectos visuales, sonoros y relativos a la trama, resaltando la influencia de la
llamada pintura metafisica en la obra del cineasta. De esta forma, nuestra hipotesis serd
que, a la hora de realizar la transposicion del relato literario al lenguaje cinematografico,
se lleva a cabo un doble juego. En primer lugar, una inevitable concretizacion del tiempo-
espacio de la novela. En segundo lugar, el realizador, apelando tanto al campo visual

como al sonoro y narrativo logra mantener la esencia indeterminada que constituye el



elemento fantastico de la obra. El propio Zurlini se refiere a estas cuestiones en una

entrevista con Gian Luigi Rondi, antes de la realizacion del film:

Ya te recordé mi formacion realista. Partiré de ella -los temas, ademas, son
una Fortaleza en el desierto y una ciudad desierta. Luego, poco a poco, respetando
esos temas, pero otorgandoles dimensiones diferentes -visuales, sonoras, de luces,
de horas, de colores- tratar¢ de que se vuelvan cada vez mas misteriosos y
angustiantes. Por ejemplo, la Fortaleza: debera sentirse, intuirse que se trata de
una transposicion, de una interpretacion y que, entonces, es algo mas que una

Fortaleza, es otra cosa (1983, p. 201).

Asi, en este doble proceso de concretizacion y abstraccion, /I deserto dei tartari
de Zurlini logra configurar un lenguaje especifico que hace que lo corpdreo e incorporeo
confluyan y se complementen en un clima de ambigiliedad. Para probar esto, echaremos

mano de las herramientas que proveen la semidtica y la narratologia filmica.

Para empezar, se hara una introducciéon a la narrativa buzzatiana y a sus
principales obras, estableciendo la posicion que ocupa I/ deserto dei tartari dentro de tan
amplio corpus e identificando las lineas en comun con las demas composiciones del autor.
Luego, se procederd de modo similar con la labor cinematografica de Valerio Zurlini, con
el objetivo de establecer los puntos de contacto entre su transposicion de 1976 y sus
trabajos precedentes, poniendo en evidencia la distincion entre el componente fantastico

de esta y la tradicion realista.

A continuacién, sobre la base del eje estructurante de la construccion de la
ambigiiedad, nos enfocaremos en cuatro sub-ejes derivados del primero, que

corresponderan a los cuatro capitulos que estructuraran la Tesis.

El capitulo I se centrard en tres aspectos fundamentales. Primeramente, se
abordard la conformacion de la ambigliedad en la prosa buzzatiana, y cémo esta
contribuye a generar un sentido de universalidad en la narrativa. Dino Buzzati posee una
gran habilidad para construir espacios y mundos oniricos en donde no estan claras las

fronteras entre el suefio y la realidad (Caputo, 1998, p. 118). La interpretacion de la



realidad buzzatiana como algo que va mas alla del caracter concreto de los hechos
narrados se sostiene bajo la inmersion del universo representado en un clima de rareza.
La clave para la construccion de la ambigiiedad consiste entonces en la imprecision de
cuatro elementos: el tiempo, el espacio, el discurso y los personajes, sumado a la presencia
de lo onirico, cuya formulacion contribuira a generar un ambiente “magico” ante los 0jos
del lector y posibilitara una polivalencia de sentidos. Seguidamente, estudiaremos la
concretizacion de ciertos aspectos de la novela en el pasaje de la literatura al cine. A partir
de ello, se evaluara como confluyen ambas cuestiones en la obra de Zurlini y cémo su

obra implica un doble juego de concrecion y abstraccion.

El capitulo II se enfocara en las estrategias empleadas por el director en el plano
visual para reelaborar el componente de la ambigiiedad. De esta forma, nos centraremos
en elementos como la planificacion, la iluminacién, la paleta cromatica y la movilidad.
Ademas, estudiaremos la influencia que ha tenido la pintura metafisica en la obra de
Zurlini como referencia para la fotografia del film. El capitulo I1I, por su parte, se centrara
en el plano auditivo de la obra y dentro de este haremos un foco particular en la musica
compuesta por Ennio Morricone que en I/ deserto dei tartari no es solamente un
acompafiamiento de la accidon o un decorado de fondo, sino que, “diviene un alter ego
della narrazione, contribuendo a creare quel senso di organicita che la rende presenza
rilevante della sintassi del film stesso.?” (Nicoletto, 2011, p. 303). De esta forma, en este
apartado, nos ocuparemos de la musica, unida a los otros componentes de banda sonora
(voces, ruido y silencio), especificamente en cuanto configuradores de una atmosfera de
ambigiiedad y misterio, que aleja al film de su base realista. En el capitulo I'V, por tltimo,
nos enfocaremos en aquellas modificaciones en la trama que el director ha introducido
para contribuir a la creacion de una atmoésfera de intangibilidad. Al final incluimos un
apéndice con algunas obras pictoricas y partituras que encontramos relevantes para

ilustrar ciertas cuestiones tratadas a lo largo de los capitulos.

El corpus bibliografico acerca de Valerio Zurlini es relativamente escaso y pocas

obras siguen una linea de analisis sistematico. Esto se debe, en gran parte, a que el cineasta

2 Se transforma en un verdadero alter ego de la narracién, contribuyendo a crear un sentido de organicidad
que la convierte en una presencia relevante de la sintaxis del propio film.



no ha sido uno de los directores italianos mas estudiados por la critica. Recurriremos
sobre todo al libro de Meris Nicoletto Valerio Zurlini. Il rifiuto del compromesso (2011)
y auna entrevista con Gian Luigi Rondi en el libro E/ cine de los grandes maestros (1983).
Con respecto a la bibliografia especifica sobre Il deserto dei tartari de Dino Buzzati,
tendremos como base el libro Dino Buzzati. Una metafisica de lo fantastico (2015) de

Daniel Capano.

A esto podemos sumar articulos especificos acerca de la transposicion filmica de
1l deserto dei tartari que fueron precursores en este andlisis particular. Me refiero a los
estudios de Rolando Caputo (“Communicating Vessels: Il deserto dei Tartari: Literature
and Film”, 1998), Federica Capoferri (“I Tartari alle spalle. Dal romanzo di Dino Buzzati
al film de Valerio Zurlini”, 1998), Nicola Dusi (“Il ritmo dell'attesa: il “deserto dei
tartari”, tra film e romanzo”, 2008) y Donatella Fischer (“Il lungo viaggio del tenente
Drogo: Il deserto dei Tartari dalle pagina allo schermo”, 2005). Estos nos han servido
como punto de partida para nuestro andlisis, en tanto que abordan cuestiones pertinentes
al andlisis de la transposicion, pero desde una mirada distinta a la que sera adoptada en

esta Tesis.

Debido al escaso corpus bibliografico existente con respecto a las obras de Valerio
Zurlini, decidimos recurrir a material bibliografico general, para el andlisis de cuestiones
especificas del mundo cinematografico y para la reflexion en cuanto a aspectos generales
del cine como fendmeno. Algunas de las obras utilizadas son Estética del cine. Espacio
filmico, montaje, narracion, lenguaje (2008) de Jacques Aumont, Alain Bergala, Michel
Marie y Mark Vernet, ;Qué es el cine? (2008) de André Bazin, De la literatura al cine.
Teoria y andlisis de la adaptacion (2000) de Jos¢ Luis Sanchez Noriega y Como analizar

un film (2015) de Francesca Casetti y Federico Di Chio.

Por otra parte, para las cuestiones referidas a la banda sonora, recurriremos a La
audiovision (1993) y La musica en el cine (1997) de Michel Chion y a La dimension
sonora del lenguaje audiovisual (1998) de Angel Rodriguez Bravo y a obras especificas
acerca de Ennio Morricone y entrevistas al compositor, tales como Ennio Morricone, un

musico de cine/ Entrevistado por José Ruiz (s.f.), Ennio Morricone a fondo/ Entrevistado



por Joaquin Soler Serrano (1980) y En busca de aquel sonido : mi musica, mi vida :
conversaciones con Alessandro de Rosa (2017). También nos valdremos del Diccionario
de cine (2005) de Eduardo Russo y la obra Como se comenta un texto filmico (1996) de
Ramoén Carmona para esclarecer aquellos términos y cuestiones técnicas fundamentales

para realizar un analisis filmico preciso.

Finalmente, quisiera hacer mencidén a una decision metodoldgica en cuanto al
empleo de las citas en lengua italiana, tanto de la bibliografia principal como secundaria.
Hemos optado por colocar las citas textuales en idioma original en el cuerpo del trabajo

con una traduccion propia en nota al pie.
1.1. Valerio Zurlini: mas alla del realismo en la pantalla

Valerio Zurlini naci6 en Bolonia en el ano 1926. Fue un aclamado cineasta
italiano, perteneciente a una generacion de directores cuyo surgimiento se produce tras el
estallido del llamado Neorrealismo, y entre los cuales podemos nombrar a Pier Paolo
Pasolini o Michelangelo Antonioni (Ruiza, Fernandez y Tamaro, 2004). Es considerado
como uno de los cineastas italianos que ha logrado mas acabadamente la representacion
de los sentimientos y las pasiones humanas individuales, con un magnifico y personal
empleo del lenguaje no verbal. Aunque tuvo un éxito bastante importante en sus inicios,
ninguna de sus peliculas ha conseguido la reputacion artistica que decenas de films hechos
en Italia han alcanzado entre los afios 1950 y 1970 (Bonsaver, 2004, p.1), adquiriendo un
lugar algo marginal. Para el afio 1955 estos llegaban al niimero de trece: Racconto del
quartiere (1950), Sorrida... prego (1951), Favola del cappello (1951), Miniature (1952),
Pugilatori (1952), 1l gioiello degli Estensi (1952), I blues della domenica (1952), 1l
mercato delle facce (1952), Serenata da un soldo (1953), La stazione (1953), Soldati in
citta (1953), Ventotto tonnellate (1953), y Medioevo minore (1955).

En este periodo realiza también algunos cortometrajes, pero tendran que
transcurrir algunos afios hasta que comience a involucrarse en proyectos mas importantes.
Tanto en estos como en los documentales, la camara recorre los espacios realizando un
registro de la realidad y construyendo un mapa de la ciudad. Esta técnica influyo las

primeras labores del director, definiendo una forma particular de filmar sus objetos de



interés. En €l se encuentra presente un permanente sentimiento de constatacion del cariz
tragico del mundo y la vida, donde cada quien va percibiendo su situacion frente a esta
ultima, una situacion de impotencia en cuanto a los hechos que acontecen. Las emociones
expresadas en su obra reflejan una particular visiéon del mundo que va en consonancia con
los tiempos que le son contemporaneos: el final de la Segunda Guerra Mundial y los
cambios politicos y sociales que esta conllevo. La idea de revolucion y renovacion estuvo
rondando la mente colectiva del pueblo italiano durante los afios que siguieron a estos
sucesos, y en especial la mente de los artistas, que buscaron crear nuevas formas, en este
caso cinematograficas, y una representacion nueva del ser humano, mas intima y

profunda. (Cavalheiro, 2008, p. 18).

Su debut en el ambito del largometraje se produce con Le ragazze di San
Frediano, en el ano 1955, donde se narran las aventuras de un joven florentino llamado
Bob, un mecanico de veintidds afnos de edad que ha logrado conquistar el corazén de
varias muchachas de San Frediano. Cada una de ellas cree que es el unico amor del joven,
hasta que, en vista de la imposibilidad de mantener sus engafos, no le queda mas opcién
que escapar. No obstante, cuando se encuentra a punto de subir al tren, su hermano mayor

impide su huida y a golpes lo hace retornar.

Figura 1
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Le ragazze di Sanfrediano (1955)

Uno de los aspectos mas importantes de este film es su caracter moralizante, con
un final que acaba por desenmascarar al engafiador. Ademads, en linea con lo que fue
mencionado previamente, aunque atenuados por la comedia, la obra presenta varios de
los rasgos que mas adelante se convertirdn en una firma de la cinematografia zurliniana:
la indagacion en los sentimientos y su nacimiento y desgaste natural, el individuo en el
proceso de formacion de su caracter y la sociedad como entidad formadora del orden y
garante del cumplimiento del deber y el deseo. De esta forma, retratando las aventuras de
este pobre donjuan, Zurlini realiza una critica a las flaquezas humanas que tienen inicio
en la juventud. Un ultimo detalle a tener en cuenta, y de suma relevancia para la marca
personal del director, es su preocupacion pléastica y cuidado coreografico en la

representacion de las diversas escenas (Cavalheiro, 2008, pp. 22, 23).

La pelicula tiene como hipotexto la obra literaria de Pratolini, lo cual marcard ya
desde el inicio la tendencia del artista a emplear la literatura como fuente de inspiracion
artistica. De hecho, Zurlini se constituirda como un admirable (re)escritor de obras
literarias, al espacio cinematografico. A este film, le seguiran otros tres de esta indole. En

linea con la mirada de Vasco Pratolini con respecto a las transposiciones filmicas, el



director concibe sus obras como creaciones autonomas con respecto al universo
configurado con anterioridad por el autor (Meris, 2011, p. 31). En ellas, aflora una nueva
cosmovision y nuevas formas de moldear la materia artistica, asi como temas particulares

al arte zurliniano y que obsesionaron al cineasta desde sus inicios.

Estate violenta, su segundo film, fue la primera gran obra del director. En el
tratamiento de la trama y el desarrollo de las secuencias narrativas, pueden observarse
rasgos estilisticos y preocupaciones en cuanto a lo tematico que marcaran sus proximos

trabajos (Cavalheiro, 2008, p. 25).

Figura 2

Eslale VIOLENTA

Estate violenta (1959)

Situada en Riccione, en el verano del afio 1943, la pelicula narra la historia de
amor entre Carlo, el hijo de un lider fascista, y Roberta, la joven viuda de un héroe,
comandante de la marina. Los dramaticos eventos historicos acaecidos en aquel afo,
momento en que colapsa el régimen fascista, parecen, en un primer momento, estar mas
alla de la joven pareja, que logra sobreponerse a la diferencia de edad que los divide. No
obstante, ante un repentino y terriblemente cercano contacto con la muerte, en el momento
en que son sorprendidos por un bombardeo en la estacion de tren de Bolonia cuando se

encuentran escapando hacia el norte, los protagonistas logran tomar conciencia del

10



contexto que los rodea y de sus responsabilidades individuales. A pesar de ser una de sus
peliculas mas pausadas y reflexivas (Ruiza, Fernandez T. y Tamaro, 2004), esta obra le
concede una enorme fama y el inicio de su renombre como director. Cabe remarcar que
es imposible ignorar los aspectos autobiograficos presentes en la pelicula y en més de una
secuencia se observa el empleo de retazos de los propios recuerdos en las vivencias que

transitan los personajes.

Celia Regina Cavalheiro, recoge una serie de fragmentos de una entrevista
concedida al critico Jean Gili entre los afios 1976 y 1977. Con respecto a Estate Violenta,

el director dice lo siguiente:

Com o retrato do ambiente analisado em ‘Verdo Violento’ ndo havia
procurado fazer uma andlise critica, mas procurar me recordar de certas
impressdes visuais provadas no curso daquele verdo de 1943. Procurava encontrar
o vazio que circundava a juventude daquele periodo, um vazio intelectual,
cultural, uma auséncia de fé, uma auséncia de expectativa com relacdo ao futuro.
Eramos assim, mogos estranhos e um pouco estupidos, frutos de uma educagio
que, no fundo, os queria estipidos, que ndo os queria inteligentes. O filme se
desenvolve na boa burguesia da época: naquele ambiente social, aquele que se

interessasse por qualquer coisa era uma excegio’ (Cavalheiro, 2008, pp. 24, 25).

Hay una marcada presencia del contexto histdrico, que se realiza a partir de la focalizacion
en ciertos detalles especificos, que a su vez sefialan la trayectoria y naturaleza de cada
uno de los personajes. Las situaciones ambiguas muestran que hay algo que va mas alla
de la frivolidad de los jovenes en sus diversiones de verano y que el estar al margen de
las situaciones politico-sociales es mas una sensacion que una realidad (Cavalheiro, 2008,
p. 26). Filippo Sacchi resalta con respecto a la obra que “il significato drammatico del

film ¢ proprio nell'apparente assenza di dramma con cui questi avvenimenti si presentano

3 Con el retrato del ambiente analizado en Estate Violenta no habia intentado hacer un analisis critico, sino
intentar recordar ciertas impresiones visuales que habia probado durante ese verano de 1943. Intenté
encontrar el vacio que rodeaba a la juventud de ese periodo, un vacio intelectual, cultural, una ausencia de
fe, una ausencia de expectativa hacia el futuro. Eramos asi, jovenes extrafios y un poco estipidos, fruto de
una educacion que, en el fondo, los queria estupidos, que no los queria inteligentes. El film se desenvuelve
en la buena burguesia de la época: en aquel entorno social, cualquiera que se interesara por algo era una
excepcion.
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ai personaggi e il coinvolgono senza che se ne rendano conto, nella sciagura collettiva®”
(Sesti y Monetti, 2016, p. 29). A partir de esto, podemos afirmar que, ya en una sus obras
iniciales, se observa una de las caracteristicas centrales de los héroes zurlinianos: la
ignorancia frente al devenir y la falta de conciencia con respecto al destino, rasgos que

definiran la recreacion que el director hard en 1976 del personaje de Giovanni Drogo.

Su tercer film, La Ragazza della Valigia, se estrena en 1961 y marca el inicio de
lo que luego se convertira en uno de los temas recurrentes en la filmografia zurliniana: la
imposibilidad amorosa. El film narra la historia de Aida, una bailarina romantica y algo
frivola que es abandonada en la calle por un muchacho con una vieja maleta, que tras
divertirse con la joven, pierde todo interés y decide deshacerse de ella. Con la intencién
de reclamar a este por su abandono, la joven decide ir a verlo a su suntuosa villa en Parma.
Pero, en lugar de atenderla, el joven manda a su hermano de dieciséis afios, Lorenzo,
quien acaba enamorandose de la bailarina y viviendo una relacion marcada por la ternura

y la imposibilidad del amor (Sesti Monetti, 2016, p. 31).

Figura 3

La ragazza della valigia (1961)

4 El significado dramético del film esta precisamente en la aparente ausencia de drama con que estos
advenimientos se presentan a los personajes y la implicacidn sin que se den cuenta, en la desgracia colectiva.
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Algunas de las caracteristicas del director observadas en sus trabajos anteriores se
mantienen, tales como la mirada depuradora de la cdmara que se cierne sobre los
personajes en el momento en que se revelan sus sentimientos o el empleo de la banda
sonora como instrumento cargado de significacion, en especial en la escena en que
Lorenzo hace sonar un fragmento de la 6pera 4ida para la muchacha. Esta escena, a pesar
de no tener didlogo, es inmensamente connotativa. La fuerza de lo “no dicho”, sumamente
caracteristica del cine zurliniano, se presenta aqui como unico entendimiento posible para
el amor, como un lenguaje que trasciende lo inmediato y coloca a los personajes en otro
plano de sentido (Cavalheiro, 2008, p. 33). Morando Morandini se refiere a esta escena
como “un momento de poesia”, una sintesis milagrosa que contiene en si misma el pleno

significado de la pelicula (Sesti Monetti, 2016, p. 31).

Cronaca familiare, estrenada en 1962 se establece como un antes y un después en
su carrera como cineasta y lo eleva a la categoria de los grandes maestros del cine, tras
ganar el Leon de Oro en el Festival de Venecia (Ruiza y Tamaro, 2004). El film narra la
historia de Enrico (Marcello Mastroianni) que, luego de la muerte de su hermano menor
(Jacques Perrin), inicia un viaje a través de la memoria y el recuerdo para intentar

reencontrarse con €l en los hechos del pasado y en los momentos compartidos de la vida.

Figura 4
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Cronaca familiare (1962)
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En este film, existe una voluntad por parte de Zurlini de separar a sus personajes
del tiempo y espacio que los rodean para intentar realizar una representacion de los
sentimientos y las relaciones humanas de forma “pura”. Con este objetivo, el director
reduce al minimo los atuendos y los movimientos de cdmara de modo que la evocacion
historica sea dada solo por algunos simbolos especificos; y las escenas, los didlogos y los
personajes estén sumidos en la inmovilidad. El centro, de esta forma, esta puesto en la
interioridad humana, que, aunque influida por un contexto externo, parece suspendida en
la atemporalidad. Asi se crea lo que Zurlini denomina un film “sin historia”. Esta tentativa
se retomara en obras posteriores como La prima notte di quiete (1972) y Il deserto dei
tartari (1976) (Cavalheiro, 2008, pp. 34, 35). Sin embargo, para sorpresa de muchos, esta
obra lo lleva a alejarse de los proyectos importantes durante algunos afios. Participa
entonces en films menores como Sedutto alla sua destra (1968), un drama colonialista
que narra la vida de Patricio Lumumba, situado en Africa a fines de los afios 60’ o La
Soldatesse, de 1964 que narra el viaje de un teniente que tiene como mision acompaiar a
un grupo de prostitutas asignadas a los soldados a sus respectivas destinaciones,
entablando una corta relacioén con una de ellas, Eftichia. En este, tomara conciencia de su
miseria y se ird acercando a quienes no tienen poder de decision sobre sus destinos y

deben aceptar todo tipo de humillaciones

Figura 5
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Le soldatesse (1964)
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Figura 6
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Sedutto alla sua destra (1968)

La prima notte di quiete implica un regreso al cardcter intimista de sus obras
iniciales, que serd continuado en I/ deserto dei tartari. Esta narra la historia de Daniele
Dominici, un hombre de treinta y siete afios de edad que se muda a Rimini en un periodo
de crisis existencial para trabajar como profesor sustituto de escuela secundaria. Alli, se
enamora de una estudiante, Vanina, que esta involucrada en una terrible relacion con un
muchacho local de elevado poder adquisitivo. Daniele le ofrece su amistad como una
desesperada busqueda de salvar a la joven, a su vez que intenta salvarse a si mismo del
camino de la autodestrucciéon. En su relacién, ambos experimentaran una serie de
transformaciones interiores a partir de su encuentro con el otro, transformaciones que
implicaran un fugaz retorno del impulso hacia la vida del que ambos carecen. No obstante,
esta aparente salvacion se ve truncada por la precipitada partida de ella y la cruenta muerte
de ¢él arrollado por un camiodn, en una de las tltimas escenas de la obra, matando cualquier

tipo de esperanza de renacimiento a partir del amor.

Figura 7
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La prima notte di quiete (1972)

La obra tiene como hipotexto una trilogia novelistica escrita por el propio Zurlini
a fines de la década de 1950 que narra la saga de una familia burguesa que se asentd en
el norte de Africa a finales del siglo XIX para disfrutar de las ventajas del colonialismo.
Especificamente, la historia de Daniele Dominici, con su regreso a Italia, constituy6 el
final de la tercera parte y se denominé L ’estate indiana, pero la novela qued6 inconclusa
antes de la realizacion del film (Fabris, 2008, p.8). En La prima notte di quiete el director
plantea un discurso moderno de reflexiones materialistas con respecto a la existencia
humana, en donde se mezclan intencionalmente distintas creencias. El film plantea un
cuestionamiento sobre la validez de la religion y una suerte de pausa reflexiva con
respecto a estas cuestiones entre sus films anteriores y su obra culmine I/ deserto dei
tartari: “parece haver, por parte do autor/diretor [...] uma necessidade de compreensao
deste veio cristdo que o acompanha, compreensdo esta que s6 pode se dar através do
beneficio da davida® (Cavalheiro, 2008, p. 38). Algunas de las técnicas de filmacion
propias del cineasta fueron empleadas para retratar la soledad y el vacio interior del
protagonista, asi como el quiebre entre los vinculos afectivos y la imposibilidad del amor.

Una de estas es el empleo de planos amplios, en donde las figuras aparecen en el encuadre

5 Parece haber una necesidad de comprensién por parte del director [...] de este costado cristiano que lo
acompafia, comprension que solo puede darse a través del beneficio de la duda.
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absorbidas por la inmensidad del paisaje. En las primeras escenas, el director recurre a
una paleta de colores marcada, dando a los espacios tonalidades azules y grisaceas,
colores que resaltan este sentimiento de melancolia y vacio interior del cual es preso
Daniele al inicio del film: “se trata de un cine en que impera la melancolia y la tristeza,
pero que no desdena las investigaciones formales sobre el acompafiamiento musical, el

uso del color o la dramaturgia del relato” (Ruiza y Tamaro, 2004).

El personaje del profesor guarda muchas semejanzas con el propio Zurlini. Hay
en ¢l una impronta de nihilismo unida a un cristianismo que, aunque rechazado, se
establece como una presencia constante. Cavalheiro propone que el film contiene un
aspecto de “historia popular”, puesto que presenta los sucesos de la vida de un hombre
que, preso de un constante vinculo con la muerte, encuentra la juventud y busca en ella la
salvacion. No obstante, en el fondo de esta juventud se esconde también la muerte, y la
anhelada salvacion propia y de los otros acaba por no encontrarse (Cavalheiro, 2008, p.
38). Hay una clara diferencia entre sus dos ultimos films y sus obras anteriores. Aunque
las cuestiones abordadas, los temas tratados y la busqueda de respuestas frente ciertos
interrogantes son los mismos, la evolucion del director se observa en la forma en que
estos son tratados y la libertad con la que esto se hace. En La prima notte di quiete e Il
deserto dei tartari el didlogo con el espectador se realiza de manera mas directa,
presentando las cuestiones de un modo mas transparente. Son los propios dialogos, unidos
a la musica, la eleccion de una paleta cromatica especifica y otros tipos de comunicacion
no verbal, los que presentan estas nociones ante los ojos del espectador de manera muy

clara.

Todo este camino nos lleva a su obra ctlmine, en la que el realizador alcanza la
mayor perfeccion creativa: I/ deserto dei tartari. En ella se puede observar una
integracion de los recursos técnicos empleados en sus obras anteriores, asi como una
sintesis de los temas que lo obsesionaron desde sus inicios, con un tinte mas acabado y
un grado de desarrollo mas profundo. Asuntos como la muerte, la soledad y la
contraposicion entre la juventud y la vejez son marcas que ponen la firma al cine
zurliniano y que seran evaluadas en profundidad en su ultimo largometraje. Ademas, la

obra cuenta con un elenco internacional de gran renombre, en el cual podemos hallar
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actores como Jaques Perrin, su actor fetiche, en el personaje de Drogo, Max von Sydow
como Ortiz, Giuliano Gemma, Francisco Rabal Valera, Jean-Louis Trintignant, Vittorio
Gassman, entre otros. Sin embargo, a pesar de encontrarse entre sus obras mas acabadas
y entre las cuales se realiza una mas profunda reflexion filoséfica con respecto al destino
humano, el film fue un enorme fracaso en el publico. Tras haber trabajado durante diez
anos en el proyecto, Zurlini finaliza su labor como director de cine, al menos en lo que
respecta a las grandes producciones. Muere en Verona en el afio 1982 de una afeccion

intestinal (Ruiza y Tamaro, 2004).

En la presente tesis, determinaremos cudles son los puntos de contacto entre los
films anteriores e I/ deserto dei tartari, precisando qué aspectos de la recreacion de la
novela de Dino Buzzati provienen de la tradicion del propio cineasta. Ademas,
estableceremos como el director decide apartarse hasta cierto punto de las lineas generales
que marcaron sus obras anteriores, para adentrarse en la atmodsfera fantastica que rodea a

las novelas del autor.
Figura 8
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1l deserto dei tartari (1979)
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A grandes rasgos, podemos afirmar que el cineasta nos presenta universos
melancolicos, habitados por seres fragmentarios que no pueden acceder a un encuentro
con el otro. La voluntad incesante de establecer vinculos afectivos siempre acaba en la
ruptura y disolucion, lo cual genera la idea de la imposibilidad del amor. Hay un
sentimiento de fatalismo y una soledad ineludible en las obras Zurlini, marcados por la
amenazadora e incesante presencia de la muerte. Como expresa Guido Bonsaver en su
articulo “Valerio Zurlini”, en sus obras “las vidas son presentadas con severo realismo,

sin dar concesiones al melodrama sentimental o a la comedia del happy ending” (2004,

p-1).
1.2. Dino Buzzati: una aproximacion a su vida y obra

Dino Buzzati fue un escritor y poeta italiano nacido en Belluno en el afio 1906,
uno de los principales, y casi unicos autores que cultivaron la narrativa neofantastica o
metafisico-existencial en Italia. Los relatos neofantasticos son aquellos que contienen
elementos sobrenaturales pero que no se proponen asaltar al lector con ningin miedo o
terror. Desde las primeras instancias del relato, es introducido el componente fantéstico,
sin recurrir a una progresion gradual (Alazraki, 1990, pp. 25-26,30-31). En palabras de
Jaime Alazraki estos “no son intentos que busquen devastar la realidad conjurando lo
sobrenatural -como se propuso el género fantastico en el siglo XIX- sino esfuerzos
orientados a intuirla y conocerla mas alla de esa fachada racionalmente construida [...] Lo
neofantastico asume el mundo real como una mascara, como un tapujo que oculta una
segunda realidad que es el verdadero destinatario de la narracion neofantéstica” (1990,
pp- 28, 29). Nos resulta pertinente detenernos en estas observaciones, puesto que es en

este género en donde se ubica nuestro objeto de estudio.

Giulio Ferroni denomina “anti-canon” a aquellos autores “mas entregados al
experimentalismo en las formas narrativas y mas dispuestos a la contaminacion de los
géneros y a la violacion de las fronteras literarias (Boccuti, 2012, p. 76). Es en este anti-
canon, en donde podriamos ubicar a Dino Buzzati, un autor bastante aislado y peculiar
con respecto al resto de la narrativa del siglo XX. Los motivos centrales de sus escritos

son el hombre y su vida, y las relaciones que se trazan entre uno y otro (Castiglione, 2015,
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p.- 197). Aunque evidentemente inmerso en el tiempo historico que le es contemporaneo,
preso de los tragicos sucesos acaecidos en el siglo XX, que marcan su forma de pensar y
su mirada frente a la vida, los escritos de Buzzati guardan un caracter universal. Sus obras
tratan temas que incumben a todo ser humano y problematicas existentes desde el inicio
de la humanidad, lo cual hace que muchos criticos lo vinculen a autores como Franz
Kafka. Kenneth Atchity, en su articulo “Time in Two Novels of Dino Buzzati” propone
que para hablar de Dino Buzzati, no basta referirnos a topicos, motivos o temas
recurrentes, sino que el autor trataba més bien con preocupaciones y obsesiones que se
plasmaban en la configuracion de ambientes y personajes inquietantes (1978, p.3). Hay
en Buzzati una comprension cercana de la vida y un entendimiento y empatia con el
hombre. Es en este entendimiento en donde radica, en parte, su universalidad: hay una
vivencia comun que se relata, oculta detras de la trama narrativa, en apariencia sencilla.
Ahora bien, es necesario remarcar que la importancia que concede el novelista al fondo
de sus historias no es en detrimento de la forma. Asi, observamos que temas obsesivos
como la muerte, el tiempo y la finitud del hombre son abordados a partir de una enorme
maestria en la prosa, “cargada de lirismo [y] de fuerza narrativa” (Losada Casanova,
2016). Con respecto a nuestro autor, Assumpta Camps, en su libro Historia de la

literatura italiana contemporanea, propone lo siguiente:

Dino Buzzati [...] presenta una narrativa de corte fantastico sin pretensiones
vanguardistas, ni experimentalismos lingiiisticos, que cultiva tan sélo el peculiar
ambiente misterioso e inquietante de una realidad solo aparentemente “normal”,
donde progresivamente nos vemos sumergidos en un mundo fantastico e irreal. Su
obra mas famosa es I/ deserto dei Tartari (1940), que, ademas de su caracter
fantastico, respira también un innegable nihilismo kaftkiano, al mostrarnos el

absurdo en el que se desenvuelve nuestra existencia habitual (Camps, p. 603).

Luego de obtener su doctorado en derecho en la Universidad de Milan, comenzo
a trabajar como periodista y redactor en el periddico Corriere della Sera, experiencia que
seria de cierta importancia para el desarrollo de su vision frente a la vida y, mas adelante,
fue empleado en la Domenica del Corriere como redactor en jefe (Ruiza, Fernandez y

Tamaro, 2004). Su trabajo como periodista tuvo una enorme influencia en la composicion
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de sus cuentos y novelas, puesto que esta labor le proveia de un espacio para la
experimentacion con la forma y el lenguaje (Cori y Jenkins, 2014, p. 252). También fue
enviado a Addis Abeba en el afio 1939 y ejercid como reportero de guerra en el afio 1940
en el crucero Rio. En paralelo a estas labores, desarrolld su carrera como escritor de
ficcion. Entre sus obras se encuentran: Barnabo delle montagne (1933), Il segreto del
bosco vecchio (1935), Il deserto dei tartari (1940), I sette messaggeri, (1942), La famosa
invasione degli orsi in Sicilia (1945), Sessanta racconti (1958), Il grande ritratto (1960),
Un amore (1963), Poema a fumetti (1969). Aunque Barnabo delle montagne fue su
primera incursion en el mundo de la literatura, es en Il segreto del Bosco Vecchio que
presenta un universo de seres prodigiosos, en donde comienzan a manifestarse mas
explicitamente algunos de los temas principales que luego recorrerdn toda su obra, tales
como la magia, la alegoria y la fabulacion (Ruiza y Tamaro, 2004). Su logro mas
importante, la historia de la que nos ocuparemos y que dara lugar a una enorme cantidad
de representaciones fue /I deserto dei tartari (1940). Esta novela tuvo un gran éxito entre
la critica, y fue traducida a varias lenguas, pero el verdadero éxito como escritor fue

adquirido tras su muerte (Capano, 2015, p. 11).

Podemos dividir la obra de Buzzati en dos fases distinguibles, aunque todas ellas
conservan un espiritu afin y la presencia de los ya mencionados temas obsesivos. Dentro
de la primera, contextualizada durante el llamado ventennio fascista, se ubican Barnabo
delle montagne (1933), 1l segreto del Bosco Vecchio (1935), 1l deserto dei tartari (1940)
e [ sette messaggeri (1942). La segunda fase incluye colecciones de cuentos como Paura
alla Scala (1949), 1l crollo della Baliverna (1957) y Sessanta racconti (1958), y las
novelas I/ grande ritratto (1960) y Un amore (1963). Entre la primera y la segunda fase,
el panorama de Italia y de una gran parte del mundo en general se vio drasticamente
modificado por el acaecimiento de sucesos como la Segunda Guerra mundial, el
holocausto, la explosion de las bombas atdmicas en Hiroshima y Nagasaki, la muerte de
Mussolini y el comienzo del periodo que se conoce como la dopoguerra en Italia (Monte,

2019, p. 13).

De esta forma, nos encontramos con dos creadores casi contemporaneos, cuyas

obras han influido y dejado una huella imborrable en la cultura italiana. Cada cual desde
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una impronta y vision de mundo particular lograran plasmar en sus respectivos medios,
con una enorme belleza y perfeccion artistica, los grandes cuestionamientos de la

humanidad.
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CAPITULO I: ENTRE LO AMBIGUO Y LO
TANGIBLE: UN ANALISIS DE LA OSCILACION
ENTRE FANTASIA Y REALIDAD EN IL DESERTO
DEI TARTARI DE VALERIO ZURLINIL

"Una frontiera che non da pensiero. Davanti c'é un grande deserto."

Dino Buzzati
2.1. Lo icénico del cine

Para evaluar el concepto de “iconicidad en el cine”, primero debemos remontarnos
a los inicios de tal fenémeno. A fines del siglo XIX, los hermanos Lumiére desarrollaron
un dispositivo denominado “cinematdgrafo” y en diciembre del afio 1895 realizaron su
primera proyeccion al publico en el sdtano del Grand Café. Para sorpresa de muchos, la
proyeccioén resultod extremadamente exitosa, con una recaudacion de 2.500 francos al dia.
Pero, /cual fue el origen de una fascinacion tan rotunda? Sebastidn Schjaer en su articulo
“Fotografia y cine maquina y espectaculo” atribuye este fendmeno al efecto de “irrealidad
real” generado por el cine, a través de la capacidad de proyectar imagenes fuera del mismo
aparato. Asi, en el momento en que los espectadores aterrados se levantaron de sus
asientos pensando que serian arrollados por un tren en movimiento, se establecid, desde
el primer film proyectado, el fendbmeno que marcaria la totalidad de la historia del cine

hasta la actualidad: la ilusion de realidad (Schjaer, s.f., pp. 71,72).

De esta forma, podemos afirmar que, una de las caracteristicas que definen al cine
como fendmeno, es el cardcter plastico que contiene la representacion. André Bazin
desarrolla con profundidad este postulado, atribuyéndolo en primer lugar a su “naturaleza

fotografica”:

6 Una frontera que no da para pensar. Adelante hay un gran desierto.
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La ilusion del cine no se funda como en el teatro en las convenciones
tacitamente admitidas por el publico, sino, por el contrario, en el realismo
innegable de lo que se muestra. El truco tiene que ser materialmente, el <<hombre

invisible>> debe llevar pijama y fumar cigarrillos (2008, p.185).

La tangibilidad experimentada por el espectador puede hallar su explicacion, entre otros
factores, en la pluralidad de los elementos filmicos, que apelan a varios sentidos al mismo
tiempo. Esta doble presencia de imagen y sonido retrata plasticamente las escenas ante
los ojos del espectador, provocando su plena inmersion en la materia presentada. Hay, de

esta forma, una total restitucion de los espacios y las acciones acaecidas en la trama.

Ademéas de la enorme riqueza perceptiva de las representaciones
cinematograficas, Jacques Aumont, Alain Bergala, Michel Marie y Mark Vernet, en su
libro Estética del cine. Espacio filmico, montaje, narracion, lenguaje (2008), proponen
otros factores para justificar esta sensacion. En primer lugar, se refieren al rol que
adquiere el espectador y a su modo de posicionarse ante el visionado de un film. Existe
una dualidad entre dos posturas en apariencia antagonicas y que, no obstante, confluyen
al momento de la expectacion. La primera es la conciencia de estar ante una
representacion filmica proyectada en una sala de cine (hoy en dia, ampliariamos este
espacio a cualquier area o dispositivo en donde se mire una pelicula), y la segunda es la
renuncia voluntaria a olvidar este hecho, generando una inmersion total en el fendémeno
filmico. Este estado se alcanza por la propia naturaleza del cine, que proporciona una
oleada continua de impresiones sonoras y visuales que se proyectan incesantemente sobre
el espectador. A esto se podria afadir la verosimilitud con la cual se construye su
universo, “organizado de manera que cada elemento de la ficcion parezca responder a una
necesidad organica y obligatoria con respecto a una realidad supuesta” (p. 150). De esta
forma, la naturalidad se transforma en un elemento clave de los espacios filmicos, dando
paso a una realidad creada de modo espontaneo. Ademas, el caracter fotografico del
medio cinematografico implica de por si una plenitud de la descripcion. Como propone
Rolando Caputo: “it gives the world photographed a concreteness beyond words” (1998,
2015).
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En linea con lo anterior, Giuliana Bruno, en su articulo “Una geografia de la
imagen en movimiento”, en donde se propone trazar un paralelo entre la arquitectura y el
cine, propone una vision de este Gltimo en torno al concepto de lo hdptico, lo corporeo:
“aqui, es la cambiante posicién del cuerpo en relacion al espacio lo que crea
simultaneamente el suelo arquitectonico y filmico, pues al inscribirse en la observacion
territorial del sujeto, ambos ensamblajes implican apropiacioén corporea.” (Bruno, 2017,
p- 2). De esta forma, la autora sugiere que tanto el cine como la arquitectura se construyen
y se visualizan al ser manipulados, al ser manejados con las propias manos de sus
usuarios. Esto resulta particularmente evidente si se lo compara con el tipo de
representacion de las obras literarias. Mientras que estas dejan espacio a la impresion 'y a
la abstraccion, en el cine, esto se dificulta bastante. Por este motivo, Sdnchez Noriega
habla de novelas “mas adaptables” que otras, en las que predominan acciones exteriores
que pueden ser transpuestas a la pantalla, frente a aquellas en donde lo que prevalece son
los estados psicologicos o las incursiones en la interioridad de los personajes. Otro
aspecto que sera crucial en la facilidad o dificultad de una transposicion filmica es el tipo
de escenarios creados por los autores. Mientras que los escritores del realismo tienden a
crear espacios concretos que sirven como marcos en los cuales se desarrolla la accion de
sus personajes, otros, tienden a colocarlos en espacios neutros, abstractos, alegoricos o
practicamente omitidos en la narracion, lo cual dificulta bastante su reconstruccion en las

representaciones filmicas (2000, pp. 57, 58).

2.2. La ambigiiedad en la prosa buzzatiana.

Dino Buzzati posee una gran habilidad para construir espacios y mundos oniricos
en donde no estan claras las fronteras entre el suefio y la realidad (Caputo, 1998, p. 118).
Kenneth Atchity se refiere a los individuos buzzatianos como seres cuya movilidad oscila
entre los reinos mas o menos autodefinidos de la realidad y la imaginacion, entidades
opuestas, que pierden tal oposicion en tanto son articuladas en la narrativa (Atchity, 1978,
p. 4). La interpretacion de la realidad buzzatiana como algo que va mas alla del caracter
concreto de los hechos narrados se sostiene bajo la inmersion del universo representado

en un clima de rareza y ambigiiedad. Esta ultima se constituye como aquello que da pie a
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la universalizacion de los espacios y caracteres que aparecen en la trama. A su vez,
observamos que la clave para su construccion estd en cuatro elementos concretos: la
imprecision témporo-espacial, la indeterminaciéon de la narrativa y los didlogos, la

vaguedad en la construccion de los personajes y el componente onirico.

a. La imprecision témporo-espacial

Con respecto al primero de estos elementos, a pesar de la enorme cantidad de
referencias temporales que recorren la obra, ninguna de estas hace alusién a fechas
precisas. Se menciona al tiempo para hablar de su veloz marcha, de su ritmo incesante,
del sucederse de las estaciones o de periodos especificos transcurridos en un lugar o en
otro [“ lei si illudeva di poter conservare intatta una felicita per sempre scomparsa, di
trattenere la fuga del tempo, che riaprendo le porte ¢ le finestre al ritorno del figlio le cose

T

sarebbero tornate come prima’”’ (Buzzati, 1945, p. 9), “proprio quella notte cominciava

per lui l'irreparabile fuga del tempo®” (Buzzati, 1945, p.28), “Allora si sente che qualche

cosa ¢ cambiato, il sole non sembra pitl immobile ma si sposta rapidamente®”

(Buzzati,
1945, p.29)], pero nunca se menciona el momento concreto en que transcurren los hechos.
De esta forma, se crea una suerte de precision dentro de la general imprecision: se
mencionan estaciones especificas, dias, meses, periodos, pero estos nunca se insertan en
un tiempo macro que los contextualice en el curso general de la historia: “era una sera di
ottobre di incerto tempo, con chiazze di luce rossiccia disseminate qua e la sulla terra,
riflesse non si capiva da dove, e progressivamente inghiottite dal crepuscolo colore di

piombo'®”

(Buzzati, 1945, p. 46). Este fragmento retrata a la perfeccion lo expuesto con
anterioridad: la tarde es de “octubre”, pero un octubre de un “tiempo incierto”, un octubre
que puede ser cualquier octubre o todos los octubres. Esta imprecision le permite al autor

cumplir dos objetivos fundamentales para la novela: en primer lugar, crea un ambiente de

7 Ella tenia la ilusion de poder mantener intacta una felicidad que se habia ido para siempre, de frenar el
paso del tiempo, de que al volver a abrir puertas y ventanas cuando su hijo regresara, las cosas volverian a
ser como antes.

8 Esa misma noche comenz6 para ¢l la irreparable fuga del tiempo.

9 Entonces uno siente que algo ha cambiado, el sol ya no parece inmévil sino que se mueve rapidamente.
10 Era una tarde de octubre de tiempo incierto, con manchas de luz rojiza esparcidas aqui y alla sobre la
tierra, reflejadas desde no se sabe donde, y progresivamente tragadas por el creptisculo plomizo.
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enrarecimiento que posibilita la configuracion de un clima misterioso que aleja al relato
del mundo real y lo posiciona en un espacio de ensofiacion que parece situarse fuera del
tiempo. Esther Cohen establece que Buzzati deshace el tiempo en la novela al colocar a
los tartaros como el enemigo mas temido, en lo que podria ser el siglo XIX o XX, lo
detiene, de modo que se deja pasar la vida, las emociones y afectos, y lo congela para
evitar el derrumbamiento total del hombre. En I/ deserto dei tartari, Drogo desconoce el
tiempo, lo cual permite a la obra construirse como una narracion coherente a partir de su
anacronismo, de su lugar apartado frente a toda dimension temporal (2006, pp. 292-295).
En segundo lugar, hace que la obra adquiera un caracter universal: retratando una
experiencia general del ser humano, algo fundamental e intimo al hombre, indagando en
los principales interrogantes que atafien a la existencia de todo individuo. Podria
argumentarse también, que la fecha no se precisa porque simplemente no es relevante a
la trama, porque lo que en verdad interesa excede la temporalidad especifica. Esta Gltima
posibilidad, sin embargo, no se contradice con las anteriores y las tres podrian tomarse

como causas de la ausencia de la concrecion temporal.

Estas mismas consideraciones podrian aplicarse también al tratamiento de los
espacios. Podria decirse que ambos conceptos van de la mano en I/ deserto dei tartari, en
donde los lugares poseen un verdadero caracter protagonico. Aqui Giovanni Drogo se
mueve entre dos ambientes: uno real, la ciudad y la casa materna, y otro metaférico, la
Fortaleza y el desierto; ambos igualmente marcados por la imprecision. La narracién
inicia situando al personaje en su hogar sin dar detalles acerca de qué ciudad de trata o en
qué region esta situada. Tampoco se realizan descripciones que permitan al lector inferir
esto a partir del tipo de construcciones o de las caracteristicas geograficas, sino que esta
es solamente sugerida. Este caracter indefinido aleja al lector del espacio de lo real y tifie
el relato, desde un primer momento, de una tonalidad ambigua (Capano, 2015, p. 71).
Incluso el espacio que se establece como concreto, en contraposicion a los espacios
metafisicos, no se encuentra anclado en la historia. De la Fortaleza tampoco tenemos
informacion acerca de su ubicacion geografica. Esta, junto con el Desierto del Norte, se

erigen como escenarios simbolicos.
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En el momento en que Drogo se dirige alli por primera vez, ignora su ubicacion
precisa: todo cuanto rodea a Bastiani carece de bordes o limites y se cubre de una espesa
niebla que borronea las imagenes. Incluso el personaje que le sefiala la Fortaleza se
presenta como un ser misterioso, oculto entre las sombras, como si fuera una criatura que
no pertenece al mundo circundante (Capano, 2015, p. 74). Desde el punto de vista
pictdrico, el paisaje que se construye tiene un dejo fantasmagorico, poblado de sombras
y alusiones imprecisas, dando lugar a un sentimiento de desasosiego en el protagonista,

que se proyecta al lector:

La falta de precision va creando una atmosfera atemporal y de misterio. Se tiene
la sensacion de que el viaje se realiza hacia el infinito, hacia un destino del cual
no hay retorno, hacia un lugar desconocido que crea inquietud en el personaje

(Capano, 2015, p. 74).

Este caracter ambiguo refuerza la posibilidad de realizar una interpretacion connotativa y
simbolica de aquello que puebla espacio, y permite el trazado de una serie de asociaciones
con elementos extratextuales. Dos componentes del paisaje que contribuyen a la
construccion del clima magico y ambiguo en torno a la novela son el silencio y la
oscuridad, que estan presentes en especial en las descripciones que se refieren al desierto
y a la Fortaleza. El primero subraya la silenciosa presencia del misterio, de aquello que
no se puede describir con la mirada e impide la vision clara, anadiendo una sensacion de
incertidumbre y manteniendo la tension narrativa (Monedero, 2010, pp. 147,148). De esta

forma, lo siniestro y angustiante se construye a través del paisaje, mediante una sucesion

11 912 <

, “venti gelidi”!?, “ripidissimi monti'3”

de imagenes sensoriales: “Cupe gole laterali
(Buzzati, 1945, p. 13). El desierto posee un caracter hechizante que ejerce una fascinacion
sobre Drogo y sobre todo aquel que lo ve. Es un espacio vacio cargado de potencialidad,
puesto que es desde alli desde donde se espera que llegue la amenaza: es este la fuente de

los suefios de grandeza. Ahora bien, incluso el enemigo posee un caricter incierto. Nadie

" Sombrias gargantas laterales
12 Vientos helados
13 Montafias muy empinadas
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sabe con exactitud quiénes son los tartaros y hasta qué punto forman parte de una leyenda.
El didlogo entre Ortiz y Drogo con respecto a estos carece de una referencialidad concreta

y refuerza lo escalofriante de estos seres que parecen ser productos del propio desierto:

"Una frontiera che non da pensiero. Davanti ¢'¢ un grande deserto."

"Un deserto?"

"Un deserto effettivamente, pietre e terra secca, lo chiamano il deserto dei
Tartari."

Drogo domando: "Perché dei Tartari? C'erano i Tartari?".

"Anticamente, credo. Ma piu che altro una leggenda. Nessuno deve essere passato
di 14, neppure nelle guerre passate."

"Cosi la Fortezza non ¢ mai servita a niente?"

"A niente" disse il capitano'* (Buzzati, 1945, p. 18)

La esperanza de una guerra es tan vaga y el enemigo resulta tan irreal, que la posibilidad
de espera de tal destino resulta tragicamente irrisoria. Este cardcter difuso y alarmante del
Desierto del Norte se observa sobre todo en la escena en que Drogo, en medio de su charla
con el doctor Rovina, se asoma por la ventana a contemplar el paisaje. Aqui, el personaje
experimenta una suerte de estupefaccion, una cuasi pérdida temporal de su ser consciente
(Nerenberg, 2002, p. 42). De esta forma, este aprecia los difusos cromatismos del espacio
y posa su mirada sobre las luces y sombras, que con rapidez pierden su caracter real y se
tornan elementos sobrenaturales y fuertemente connotativos (Dusi, 2008, p. 69). El
desierto es casi un ente vivo que abraza al protagonista y lo retiene en su encanto fabuloso,

ejerciendo una inexplicable fuerza sobre ¢l y todo aquel que lo contempla.

14 "Una frontera que no da para pensar. Hay un gran desierto frente a ella".
";Un desierto?"
"Un desierto en verdad, piedras y tierra seca, lo llaman el desierto de los tartaros".
Drogo preguntd: ";Por qué de los tartaros? ;Habia tartaros?"
Creo que en la antigiiedad. Pero es mas una leyenda que otra cosa. Nadie debe haber pasado por alli, ni
siquiera en guerras pasadas.
";Entonces la Fortaleza nunca ha servido para nada?"
"Para nada", dijo el capitan.
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Vinculado al elemento de la oscuridad se halla el empleo de la luz, dando lugar a
un contraste generado por la presencia del claroscuro, técnica pictérica empleada con
frecuencia en la descripcion de espacios como el desierto y la Fortaleza. En este caso,
realizamos una traspolacién de un concepto de las artes plasticas al ambito narrativo,
perfectamente aplicable, dado el aspecto pictorico de las descripciones buzzatianas que
luego observaremos plasmado en el cine. Esta técnica se basa en el contraste entre la luz
y la sombra para generar volumen en las figuras y destacar ciertas formas en el total de la
composicion. Tiene sus primeros antecedentes en el Cinquecento en pintores italianos y
flamencos y alcanza su cumbre en el Barroco a partir de artistas como Caravaggio. En el
siglo XVII, el claroscuro desemboca en el tenebrismo, que consiste en una aplicacion
extrema de la técnica, en la que solo las figuras centrales aparecen iluminadas en un fondo
oscuro. Con frecuencia, la fuente de luz posee una direccioén diagonal, con el objetivo de
provocar dinamismo en la pieza (Gonzalez Vazquez, 2015, p.2). Aquellas escenas
marcadas por la oscuridad, generalmente presentan una marca de luz que contrasta con
ella e ilumina ciertos elementos selectos. Esto colorea los espacios con una sensacion
tétrica y contribuye a la configuracion de lo enigmadtico en los lugares en donde el
protagonista se mueve: “La valle adesso si stringeva, chiudendo il passo ai raggi del

sole'®”

(Buzzati, 1945, p. 13). También es frecuente, en lo que respecta a las descripciones
del desierto, la alternancia entre instancias en las que este es iluminado de lleno por la luz
abrasadora del sol y otras en las que estd sumido en las sombras y la oscuridad. Podriamos
entonces hablar de un contraste indirecto que contribuye a la construccion de lo

misterioso.

Existe un concepto propuesto por Sigmund Freud al que podemos referir en
relacion con la construccion que el autor realiza de los espacios y que luego seré recreado
por Valerio Zurlini a partir de su empleo de elementos vinculados a los planos visual y
auditivo. El autor parte del concepto de unheimlich, traducido como siniestro u ominoso,
que por una parte hace referencia a lo extrano, lo extranjero, lo que se encuentra por fuera

del conocimiento y de un sujeto; pero, por otra, trae a colacion aquello que no es para

15 El valle ahora se estrechd, cerrando el camino a los rayos del sol.
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nada ajeno, sino que, por el contrario, resulta intimo, cercano y propio del individuo. De
este modo, lo ominoso es aquello que ademas de ser considerado como extrafio, viene

desde adentro: de alli deriva a la nocidén de unheimlich en contraposicion de lo heimlich.

Freud comienza con la significacion que se le da a la palabra heimlich, sin el
prefijo “un” cuyos sentidos giran en torno a lo familiar, lo conocido y lo hogarefio,
produciéndose un deslizamiento hacia el terreno de lo oculto, donde lo familiar parece ser
secreto, intimo y recondito, punto de torsion que discurre tras degradaciones de la
significacion, para llegar finalmente a algo extrafio e inquietante. Esto implica que lo
unheimlich no es lo inverso de lo familiar, sino lo familiar parasitado por algo que
inquieta, extrafio y ajeno. Segun Freud, algo enteramente nuevo para sus observaciones:
“se llama unheimlich a todo lo que estando destinado a permanecer en el secreto, en lo
oculto (...) hasalido alaluz” (Freud, 1917-1919, p. 224). Esto se vincula con los espacios
descritos por Buzzati y su modo de transposicion a la pantalla. Sitios familiares y
cotidianos, tanto para el lector/espectador, como para los propios personajes adquieren
aires fantasmagoricos, llenando cuanto los rodea de un sentimiento de inquietud. En los
capitulos siguientes, retomaremos este concepto, de modo que se observe su recreacion

en la obra filmica.

Por otra parte, no es casualidad que el sitio que se haya escogido para rodear a la
Fortaleza sea el desierto. Como ya fue mencionado, este se constituye como un ambiente
deshabitado e infértil; y precisamente ello es lo que le otorga su potencial de ser algo mas.
En si mismo, el desierto es un vacio a llenar. “;Llenar con qué?” es la pregunta que
persigue al lector y los personajes a lo largo del transcurso de la trama y es aquella que
articula el enigma. Hay algo misterioso en el paisaje, algo concreto que los personajes
evitan nombrar, que parecen querer ocultar a Giovanni Drogo, algo preciso y a la vez
desconocido e indefinido. La presencia de este “algo” que rehusa ser nombrado es uno de
los factores que otorga al desierto su caracter ambiguo (Monedero, 2010, pp.161). Acerca
de este, el Diccionario de Simbolos de Chevalier propone que “implica dos sentidos
simbolicos esenciales: es la indiferenciacion principal, o es la extension superficial,

estéril, bajo la cual debe ser buscada la Realidad” (Chevalier, 1986, p.410). De esta forma,
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la clave para su interpretacion en la obra, en tanto espacio metafisico, es el hecho de que,
en este, la nada no permanece en la nada, sino que abre la puerta a algo desconocido y
superior. Posee esta aura particular que refleja la presencia de aquello que se escapa a las
leyes de lo real, precisamente porque carece de algo, o mas bien de todo. Incluso la propia
Fortaleza, lugar del orden y lo reglado, parece contaminarse por su caracter indefinido
(Puglia, 2015, p.523). Notese que varios de los elementos empleados para la construccion
de Bastiani se repiten en las descripciones que configuran la imagen del desierto, tales
como la oscuridad, el silencio o el claroscuro. Al uso de este tltimo, es posible observarlo

con claridad en la siguiente descripcion:

Solo tre finestre erano illuminate, ma appartenevano alla sua medesima
facciata, cosicché dentro non si vedeva; il loro alone di luce, e quello della stanza
di Drogo, si stampavano sul muro opposto ingigantiti ¢ in uno di essi si agitava

un'ombra, forse un ufficiale stava spogliandosi'® (Buzzati, 1945, p. 21).

Esta, no obstante, no se encuentra aislada, sino que, por el contrario, los juegos con las
luces y las sombras aparecen una y otra vez a lo largo del relato: “egli fissava le ombre
multiple delle uniformi appese, che tremolavano all'oscillare dei lumi”!” (Buzzati, 1945,
p- 32). Una vez mas, nos encontramos con una pintura tenebrosa y fantasmagorica de los
espacios, pero en este caso, en aquellos que pertenecen al d&mbito interior. La Fortaleza
no se presenta como un sitio amigable y acogedor, sino todo lo contrario, y este juego de

contrastes contribuye a realzar tal efecto.

b. La indeterminacion en el discurso

En primer lugar, debemos mencionar la presencia del narrador y la peculiaridad

de su caracter. Siguiendo las categorias propuestas por Mieke Bal podriamos hablar de

16 S6lo tres ventanas estaban iluminadas, pero pertenecian a la misma fachada que esta, por lo que no se
podia ver el interior; su halo de luz, y el de la habitacion de Drogo, estaban impresos en la pared opuesta
magnificados y en uno de ellos ondeaba una sombra, tal vez un oficial se desnudaba.

17 Se quedé mirando las multiples sombras de los uniformes colgados, que parpadeaban con el vaivén de
las luces.
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un narrador externo que oscila entre la omnisciencia y la testificacion dubitativa. Antonio
Garrido Dominguez, en su libro E/ texto narrativo, se refiere al concepto de focalizacion,
segun lo concibe Gérard Genette. Esta “funciona como filtro informativo, cuya mayor o
menor abertura depende basicamente del lugar en que se sitia el foco perceptor. Asi se
distinguen relatos con focalizacion cero (relatos no focalizados), relatos con focalizacion
interna (con sus diferentes tipos: fija o variable, Ginica o multiple) y narraciones con
focalizacion externa” (1996, p. 135). Algunos pasajes ponen en evidencia que el narrador
se encuentra por encima de los personajes, incursionando en sus pensamientos y
brindando mas informacién de la que se podria obtener a partir de la mera observacion.
Ocurre en muchas ocasiones que este se presenta como una suerte de oraculo que observa
los sucesos a través de una lente intemporal que le permite narrar las situaciones como si
conociera su futuro devenir, nunca alejandose, sin embargo, del empleo del tiempo
presente. En este caso, estariamos ante una focalizacion cero. Esta incluye todas aquellas
narraciones que no experimentan restriccion alguna en cuanto al volumen de saber a

disposicion del narrador. El siguiente pasaje es un ejemplo de ello:

Giovanni Drogo adesso dorme nell'interno della terza ridotta. Egli sogna
e sorride. Per le ultime volte vengono a lui nella notte le dolci immagini di un
mondo completamente felice. Guai se potesse vedere se stesso, come sara un
giorno, 1a dove la strada finisce, fermo sulla riva del mare di piombo, sotto un
cielo grigio e uniforme, e intorno né una casa né un uomo né un albero, neanche

un filo d'erba, tutto cosi da immemorabile tempo'® (Buzzati, 1945, p. 29).

No obstante, durante la mayor parte del relato, el narrador se muestra dubitativo y recurre
de forma constante al recurso de la pregunta retorica. En ocasiones, su voz se funde con
la voz de Drogo y otros de los personajes de la Fortaleza, al plantearse los mismos

cuestionamientos de estos con respecto a las fuerzas misteriosas que parecen ejercer una

'8 Giovanni Drogo ahora duerme dentro del tercer reducto. Suefia y sonrie. Por las iltimas veces, le vienen
en la noche las dulces imagenes de un mundo completamente feliz. Ay de ¢l si pudiera verse a si mismo,
como sera un dia, donde termina el camino, parado en la orilla del mar de plomo, bajo un cielo gris y
uniforme, y a su alrededor ni una casa ni un hombre, ni un arbol, ni siquiera un hilo de hierba, todo asi
desde tiempos inmemoriales.
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influencia sobre sus destinos [Era un cavallo, non grande ma basso e grossetto, di curiosa
bellezza per le gambe sottili e la criniera fluente [...] Da dove era giunto? Di chi era?'® (p.
48)]. En estos casos, existe una elision de la diferencia entre el modo en que el narrador
y los personajes se vinculan con la accion y el relato, dando lugar a una confusion de
voces (Mouro, 2018, p.23). Aqui, el relato se aproxima mds a una focalizacion interna,
en donde un personaje pasa a convertirse en el sujeto perceptor fundamental del relato.
En este tipo de focalizacion, el autor se vale del sujeto como elemento captador de un
universo especifico, es decir, presenta el mundo a través de los o0jos de su conciencia
(Garrido Dominguez, 1996, p. 135). En este caso particular podemos constatar el empleo
de la técnica del estilo indirecto libre, en el cual el narrador traspone en su propio discurso

lo que pasa en el interior de la conciencia del personaje.

Otro aspecto que llama la atencidon con respecto a la voz narrativa es la
interpelacion directa de esta a Giovanni Drogo: “Non pensarci piu, Giovanni Drogo, non
voltarti indietro ora che sei arrivato al ciglio del pianoro e la strada sta per immergersi
nella valle”?® (p.76). Esto nos hace preguntarnos acerca de su naturaleza y hasta qué punto
llega su aparente exterioridad. Esta se presenta como una suerte de voz misteriosa que,
no obstante observar las acciones desde una posicidon externa, se comunica con los
personajes, como si fuera un desdoblamiento de su conciencia. El narrador, a pesar de ser
heterodiegético, parece tomar una posicion activa en el relato, participando de €l en sus
interpelaciones, tanto a los personajes como al lector, y alejandose del rol de pasividad
que seria esperable que adquiriera. Genette habla de un tipo de omnisciencia en que “el
narrador interviene en el universo narrativo a través de comentarios, reflexiones o
valoraciones” (p. 143). Aunque, en efecto, esto estd presente en el texto, creemos que el
rol de la voz narrativa en la obra buzzatiana excede la mera reflexién para entablar
verdaderos didlogos con los personajes que, no obstante, no hallan respuesta.
Consideramos que existe una combinacion de diferentes modalidades y tipos de

focalizacion a lo largo del relato y una oscilacion entre la desaparicion y exhibicion del

19 Era un caballo no grande pero bajo y grueso, de curiosa belleza por sus finas patas y su melena
ondulante [...] ;De donde habia salido? ;De quién era?.

20 No lo pienses mas, Giovanni Drogo, no mires atras ahora que has llegado al borde de la meseta y el
camino esta a punto de hundirse en el valle.
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narrador. Este particular tratamiento de estos elementos constituye una de las fuentes de
ambigiiedad del relato. Esta voz misteriosa, que revela ciertos hechos y deja otros sin

develar, suscita dudas en el lector y abre las puertas a la posibilidad.

Ligado el recurso de la pregunta retorica, consideramos como fundamental en la
obra buzzatiana el uso de la reticencia, empleado sobre todo en los didlogos de los
personajes. Notese que el mismo efecto generado en la simbologia del desierto estd
presente en esta figura retorica: la omision y la posibilidad. Los personajes se interrumpen
en sus mondlogos como si detras de las palabras que intentan pronunciar se encontraran
verdades imposibles de ser exteriorizadas. Los puntos suspensivos indican la presencia
de algo y, sin embargo, ese al/go no se dice, abriendo las puertas a la imaginacion
fantéstica. La reticencia es también marca de la duda y del desconocimiento: los

personajes cortan los didlogos porque no tienen certeza acerca de lo que estan diciendo:

Tacquero ancora, ciascuno pareva pensare a cose diverse. Ma Ortiz disse: "A
meno che...".

Giovanni si riscosse: "Comandi, signor capitano?".

"Dicevo: a meno che non ci fosse nessun'altra domanda, e allora 'hanno assegnata

di ufficio."?! (Buzzati, 1945, p. 12)

Este desconocimiento general, recorre la totalidad de la novela y se transforma en una de
sus marcas primordiales: en I/ deserto dei tartari “nadie sabe nada”, ni Drogo, ni sus
colegas, ni siquiera el propio narrador aparentemente omnisciente. La ambigiiedad es
fruto del misterio mismo de la vida, del cual ningin ser humano posee respuestas

definitivas.

21 Todavia estaban en silencio, cada uno parecia pensar en cosas diferentes. Pero Ortiz dijo: "A menos
que...".

Giovanni se despertd: "; A sus ordenes, sefior capitan?".

"Decia: a menos que no hubiera ninguna otra peticion, y entonces lo han asignado de oficio".
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Otro recurso empleado para distanciar el discurso del plano de lo real y sumirlo
en la ambigiiedad son los marcadores de evidencialidad indirectos. La evidencialidad da
cuenta de aquellas formas que intentan codificar el modo en que el hablante ha obtenido
la informacion de aquello que estd comunicando y aquellas estrategias empleadas para

declarar las fuentes de su relato.

La evidencialidad se puede clasificar de forma directa e indirecta [...] En
la evidencia directa, el hablante obtiene la informacién por la via sensorial, ya sea
por medio de la vista, el oido u otros sentidos. En la indirecta, el hablante tiene
acceso a la informacion por medio de un proceso de inferencia o deduccién, o
bien, a partir de la informacién recibida de terceros. Por ello, la evidencia indirecta

puede ser referida o inferida (Albelda Marco y Mihatsch 2017, p. 112).

En el caso en que el hablante adquiere la informacion a través de los testimonios de
terceros, existe una falta de compromiso con el contenido de aquello que se estd
comunicando. Esta se origina en la imposibilidad de asegurar su veracidad, en tanto que
la fuente de tal informacién no proviene del propio hablante y su percepcion directa. Esto,
en el caso particular de I/ deserto dei tartari contribuye a provocar un efecto de

ambigiiedad e imprecision en el relato.

En la novela, se observa un predominio del empleo de los marcadores de
evidencialidad indirecta, del tipo en el cual la informacion es proporcionada al hablante
por otros. Varios son los ejemplos en donde se puede observar esto. En primer lugar, en

el didlogo que entablan Drogo y Ortiz ante la llegada del primero:

(1) Adesso dicono che ¢ una frontiera morta, non pensano che la frontiera ¢ sempre

frontiera e non si sa mai...?> (Buzzati, 1945, p. 14)

22 Ahora dicen que es una frontera muerta, no piensan en que la frontera es siempre frontera y nunca se
sabe...
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(2) Di la si vede tutta la pianura davanti. Dicono..." e qui tacque. "Dicono?... che cosa
dicono?" chiese Drogo, ¢ una insolita inquietudine tremava nella sua voce.
"Dicono che sia tutta sassi, una specie di deserto, sassi bianchi, dicono, come ci

fosse la neve."?® (Buzzati, 1945, p. 20).

A su vez, los observamos también en el capitulo XIV, en el momento en que los soldados

avistan una franja negra desde el Reducto Nuevo y discurren acerca de su naturaleza:

(3) Filimore vuole invece aspettare. Saranno soldati quegli stranieri, lui non nega, ma
quanti sono? Uno ha detto duecento, un altro duecentocinquanta, gli hanno fatto
inoltre presente che se quella ¢ I'avanguardia il grosso sara almeno di duemila

uomini®* (Buzzati, 1945, p. 59).

Notese que en el segundo apartado se combinan ambos recursos: el empleo de la
reticencia con el uso de los marcadores de evidencialidad indirecta. Esto aleja el discurso
del plano de lo real, colocando la leyenda de los tartaros detras de un velo de incerteza:
el hablante no puede afirmar de primera mano aquello que esta comunicando, sino que
simplemente transmite lo que se dice. Sumado a esto, el uso de la tercera persona del
plural puede ser visto como una marca de impersonalidad que aleja la informacion aun
mas del &mbito de la seguridad y hace lo propio con el origen del contenido comunicativo.
También hallamos algunos ejemplos de evidencialidad indirecta, del tipo en la cual la

informacion es inferida, nuevamente en el dialogo inicial entre Drogo y Ortiz:

(1) Drogo domando: "Perché dei Tartari? C'erano i Tartari?". "Anticamente, credo.
Ma piu che altro una leggenda. Nessuno deve essere passato di l1a, neppure nelle

guerre passate."?® (Buzzati, 1945, p. 18)

23 Desde alli se puede ver toda la llanura por delante. Dicen..." y aqui se quedé callado. “;Dicen?... ;qué
cosa dicen?", pregunt6 Drogo, y una inquietud insélita temblaba en su voz. "Dicen que es todo piedras, una
especie de desierto, piedras blancas, dicen, como si hubiera nieve”.

24 Filimore quiere, en cambio, esperar. Esos extranjeros serdn soldados, no lo niega, pero ;cuéantos hay?
Uno dijo doscientos, otro doscientos cincuenta, también sefialaron que si esa es la vanguardia, el grueso
sera por lo menos de dos mil hombres.

25 Drogo preguntd: " Por qué tartaros? ;Hubo tartaros?" “Creo que antiguamente. Pero es més una leyenda
que otra cosa. Nadie debe haber pasado por alli, ni siquiera en las guerras pasadas.
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(2) "Allora" lo interruppe Giovanni con orgasmo "allora quelle erano tutte storie?
Allora non ¢ vero che se volevo potevo andarmene? Tutte storie per tenermi
buono?"

"Oh" fece il maggiore. "Non eredo questo... non si metta in mente questo!"?°

(Buzzati, 1945, p. 87).

En los ejemplos anteriores, aunque la fuente de informacion cambia, el efecto obtenido
es el mismo: aquello que es comunicado por el hablante es colocado en el plano de la
incerteza, en este caso, aproximandolo al dmbito de la subjetividad. La respuesta del
mayor Matti deja espacio a la duda: el personaje dice que ¢l no cree que el hecho de que
de la partida de la Fortaleza estuviera al alcance de la mano de Drogo fuera un simple
invento. No obstante, no puede afirmarlo, dando lugar a esa posibilidad. Esto, unido
nuevamente al recurso de la reticencia, lleva a pensar en la inexorabilidad del destino del
protagonista como una aterradora probabilidad. El hecho de que no se realicen aserciones
categdricas conlleva a que todo quede suspendido, generando una sensacion de

desconcierto, tanto en los personajes como en el lector.

Asimismo, podemos afirmar que la construccion de la ambigiiedad dialogica va
mas alla de la marcacion de la evidencialidad. Como ya hemos visto, una serie de recursos
se combinan entre si, para que, empleados de manera conjunta, logren generar este efecto
en el discurso. Uno de ellos es el recurrir con frecuencia a los pronombres indefinidos:
«"Forse non ¢ proprio come dice lei" rispose Ortiz. "Qualcuno c'¢ che ha veramente
preferito rimanere, pochi, ne convengo, ma qualcuno c'¢ stato..."»’ (p.87). Palabras como
“qualcuno” o en uno de los apartados anteriores “uno” o “un altro”, refuerzan la
imprecision de la informacion, insertando el discurso en el espacio de la leyenda. Al decir
que existe quien ha preferido quedarse, pero sin especificar quién, unido a la finalizacion

de la frase con los puntos suspensivos, se da lugar a la duda. El lector se pregunta,

26 "Entonces" Giovanni lo interrumpi6 con agitacion ";entonces todas esas eran historias? Entonces, ;no
es verdad que si queria podia irme? ;Todas las historias para mantenerme tranquilo?"

"Oh", dijo el mayor. "No creo esto... jno piense en esto!"

27 Hay quien realmente ha preferido quedarse, pocos, estoy de acuerdo, pero alguien ha habido...
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entonces, hasta qué punto puede ser cierto aquello que el capitan Ortiz le comenta a

Giovanni Drogo, tifiendo todo cuanto rodea al episodio de tonalidades ambiguas.

Finalmente, el Gltimo recurso que el autor emplea para generar una sensacion de
imprecision en el discurso es la presencia de didlogos cortados. En muchas ocasiones,
podemos observar como los personajes dialogan entre si, pero sin que se produzca una
verdadera comunicaciéon. En estos casos, las preguntas hechas por uno de los
interlocutores son ignoradas por el otro dando una sensacion de incertidumbre, como si
no existiera una respuesta a la pregunta formulada. Esto puede ser observado a la

perfeccion en el didlogo entre el general y Giovanni Drogo:

Bisogna poi calcolare anche i titoli di merito..."

Giovanni Drogo era impallidito.

"Ma allora, eccellenza" chiese quasi balbettando "allora io rischio di restare lassu
tutta la vita."

"...calcolare 1 titoli di merito" continud imperturbabile 1'altro, sempre sfogliando 1

documenti di Drogo."?® (Buzzati, 1945, p. 79).

La pregunta acerca de si Drogo estaria obligado a permanecer en Bastiani durante toda su
vida permanece suspendida y oculta tras el parlamento (;mondlogo?) del general. La falta
de respuesta hace vacilar al lector y no logra apartarlo de su inquietud general. Como los
puntos suspensivos, la interrupcion del didlogo es portadora de informacion por la
potencialidad que proporciona la ausencia. Uno podria inclinarse a dar una respuesta
positiva a la pregunta de Drogo, en especial considerando las premoniciones realizadas

por la voz narrativa. No obstante, el hecho de que esta no sea brindada de forma precisa,

28 También hay que calcular los titulos de mérito..."

Giovanni Drogo se habia puesto palido.

"Pero entonces, su excelencia" pregunto casi tartamudeando "entonces me arriesgo a quedarme ahi arriba
toda mi vida".

"... calcular los titulos de mérito" prosiguié el otro imperturbable, siempre hojeando los documentos de
Drogo.
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generando una falta de resolucion con respecto al asunto, da lugar a un sentimiento de

inseguridad que Dino Buzzati busca crear en lo que al destino de Drogo respecta.

c¢. La vaguedad en la construccion de los personajes

La tercera fuente de ambigiiedad en el texto narrativo de Dino Buzzati es la
imprecision en la construccion de los personajes. Drogo y quienes comparten con ¢l un
destino similar en la Fortaleza no estan fuertemente individualizados, pero tampoco
corresponden a la categoria del arquetipo: son personas comunes, cuyos caracteres estan
simplemente esbozados (Savelli, 1993, p.135). En linea con lo propuesto acerca del
espacio y el tiempo, podemos afirmar que las descripciones imprecisas de los personajes
conducen a una interpretacion universal de las vivencias experimentadas por estos. La
ausencia de una caracterizacion especifica lleva a la identificacion de Drogo y sus
compaiieros de la Fortaleza con todo hombre, estrategia util y efectiva para simbolizar el
destino humano. Salvo por algunas cuestiones especificas, Drogo no posee ningun rasgo
de personalidad que lo diferencie: sus temores, dudas, inquietudes y ansias de gloria
resultan atributos generales y dificiles de delimitar. En este contexto, el ambiente militar
se presenta propicio para el cumplimiento de tales objetivos. Daniela Vitagliano (2015)
se refiere a una entrevista a Dino Buzzati, realizada por Alberico Sala, citada en M.
Mignone, Anormalita e angoscia nella narrativa di Dino Buzzati, en la cual el autor

especifica el motivo de su eleccion:

L’ambiente militare, specificamente quello di una fortezza di confine, mi
offriva due grandi vantaggi. Primo, quello di esemplificare il tema della speranza
e della vita, che passa inutilmente con una maggiore evidenza, perché la disciplina
e le regole militari erano assai piu lineari, rigide e inesorabili di quelle instaurate
in una redazione giornalistica. Pensavo, insomma, che, in un ambiente militare, la

mia storia avrebbe potuto acquistare perfino una forza di allegoria riguardante tutti
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gli uomini. Secondo motivo, il fatto che la vita militare corrispondeva alla mia

natura?® (Vitagliano, 2015, p. 297).

Asi, observamos que el espacio escogido se adecua a una posible interpretacion
universal, explicitada por el propio Buzzati. El camino de Drogo, sera el camino
transitado por todo hombre en su trayecto vital (Caputo, 1998, p.115) y sus inquietudes,
angustias y esperanzas del porvenir, seran aquellas experimentadas por todo individuo.
Este es el motivo por el cual la historia se centra sobre todo en el teniente, de modo que
los otros personajes son relativamente planos y, salvo por ciertos casos, en su mayoria
excluidos de las escasas acciones principales. El relato comienza cuando Drogo inicia lo
que el narrador, a través del discurso indirecto libre, llama “su verdadera vida” y concluye
con su muerte en la pension de hotel en el capitulo final. Es evidente que los treinta
capitulos constituyen un ciclo cerrado que narra el “nacimiento” y muerte de un hombre
cualquiera en medio de un espacio y tiempo suspendidos, la Fortaleza, que se erige como
el lugar en donde se desarrolla la vida y la espera. Los escasos episodios que se desarrollan
en medio del no acontecer de la novela, tales como la muerte de Lazzari, la partida de
Lagorio o la muerte de Angustina, no poseen un sostén en si mismos, sino que se
constituyen como piezas integradas al devenir personal de Giovanni. El transcurso vital
de Drogo nos permite reflexionar acerca del destino y la libertad individual, planteando
la pregunta de hasta qué punto el hombre es libre con respecto a sus acciones y decisiones
personales. Por otra parte, podemos afirmar que la imprecision se torna aun mayor si se
compara el tratamiento que recibe Drogo con aquel que reciben el resto de los personajes.
Si la individualizacion de este y la incursion en su psicologia resultan algo vagas, aquellas
de los otros soldados lo son aun mas. Luigi Borelli afirma que “il personaggio del

romanzo ¢ infatti uno solo. Le altre persone sono tutte presentate nel loro significato

29 El ambiente militar, en concreto el de una Fortaleza fronteriza, me ofrecia dos grandes ventajas. Primero,
el de ejemplificar el tema de la esperanza y la vida, que pasa inttilmente con mayor evidencia, porque la
disciplina y las reglas militares eran mucho mas lineales, rigidas e inexorables que las establecidas en una
redaccion periodistica. En resumen, pensaba que, en un ambiente militar, mi historia podria incluso adquirir
una fuerza de alegoria concerniente a todos los hombres. Segundo motivo, el hecho de que la vida militar
correspondia a mi naturaleza.
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spirituale dall’angolo visuale del protagonista. Acquistano vita solo quando il

protagonista ne avverte la presenza®®” (1956, p. 94).

Ademas, esta imprecision no solo se observa en la marginalidad, hasta cierto
punto, de los personajes secundarios, sino también en la ausencia de explicaciones que
den cuenta de su accionar. Por ejemplo, en el momento en que Lagorio se esta preparando
para partir de Bastiani, este intenta convencer a su amigo Angustina para que haga lo
propio. No obstante, por un motivo que no se explica, este se niega rotundamente a
marchar, pese a las insistencias incesantes de su compaiiero. Por este motivo, el narrador,
cuya voz se funde con aquella de Lagorio, se pregunta desconcertado, los motivos detras

de tan peculiar decision:

E perché Angustina, maledetto snob, adesso ancora sorride? Perché,
malato com'e, non corre a fare 1 bagagli, non si prepara alla partenza? e invece
fissa dinanzi a sé la penombra? A che cosa pensa? Quale segreto orgoglio lo

trattiene alla Fortezza? Anche lui dunque??! (Buzzati, 1945, p. 35).

Asi, resurgen los cuestionamientos acerca de las fuerzas ocultas en la Fortaleza y los
moviles desconocidos que impulsan a los soldados a permanecer alli, lo cual origina una
atmosfera de misterio en todo cuanto la rodea. Botoso atribuye la imposibilidad de partida
a la incapacidad de los personajes de enfrentar la realidad. El critico propone que su
caracter estd marcado por una falta de osadia y coraje y una inclinacion a la reflexion mas
que a la accion, que no les permite ser capaces de tomar la iniciativa de cambiar su vida
(s.f,, p. 16). Aunque hay algo de cierto en estas afirmaciones, consideramos que la
permanencia de los soldados en Bastiani se debe a un sentido que trasciende la mera
negligencia de los personajes. Por el contrario, parece ser una fuerza sobrenatural y

desconocida, tal vez la potencia inamovible del destino, la que los hace tomar tal

30 E] personaje de la novela es de hecho uno solo. Las otras personas se presentan todas en su significado
espiritual desde el angulo visual del protagonista. Adquieren vida solo cuando el protagonista advierte su
presencia.

31 LY por qué Angustina, maldito snob, sigue sonriendo ahora? ;Por qué, enfermo como estd, no corre a
empacar, no se prepara para partir y en su lugar mira la penumbra frente a ¢1? ;Qué esta pensando? ;Qué
secreto orgullo lo mantiene en la Fortaleza? ;Entonces ¢l también?
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resolucion. El hecho de que no se pueda definir de forma precisa el motivo que parece

atar a los soldados a Bastiani, le otorga un caracter fantastico y siniestro.

Habiendo dicho esto, podemos concluir que, en lineas generales, esta imprecision
vuelve a los personajes menos “humanos” (“tangibles™), los cuales, hasta cierto punto
devienen seres fantasmagoricos, de identidades imprecisas, cuyos motivos de accion se
desconocen. La universalidad de Buzzati hace que el camino sea solo uno: el de Giovanni
Drogo y el de todo hombre, por lo que pierde sentido dejar paso a las diferenciaciones

individuales.

d. El componente onirico

En la novela de Buzzati, el suefio y la fantasia ocupan un rol primordial en el
devenir de la trama. Su presencia se manifiesta en dos ocasiones bien diferenciadas, pero
igualmente relevantes a la configuracion de la atmosfera suprarreal que el autor intenta
construir. La primera, la mas evidente, es la presencia del suefio de Drogo en el capitulo
once. En este, Giovanni vuelve a ser nifio y se encuentra en su casa observando, a través
de la ventana, un palacio iluminado por la luz de la luna, rodeado de fantasmagoricas
criaturas fabulosas que flotan a su alrededor. Estos espiritus llaman a su compaiiero
Angustina, también niflo, quien, muerto, se une al cortejo y desaparece elevandose al
cielo. La atmoésfera creada en el suefio per se contribuye a tefiir la obra de tonalidades
ambiguas, debido a su naturaleza incierta y a la presencia de seres difusos en espacios
surreales. No obstante, lo que verdaderamente llama la atencidén con respecto a este
episodio es su caracter premonitorio de la muerte de Angustina, que transcurrird algo mas
adelante. El hecho de que los personajes sean nifios resalta su vulnerabilidad y da lugar a
un enorme impacto emocional en el espectador, que tiene presente la posibilidad de
materializacién de estas imagenes. De esta forma, lo acaecido en el suefio traspasa sus
propias fronteras, posicionandose en un espacio intermedio entre lo onirico y lo real. Una
serie de preguntas asaltan la mente del lector: jhasta qué punto se pueden vincular la
muerte de Angustina y el suefio de este personaje como nifio?, ;qué fuerzas misteriosas

se esconden tras la Fortaleza que anticipan tal suceso?, ;es la muerte de Angustina un
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hecho casual o es parte de algo mayor que el lector y los personajes desconocen? De esta
forma, aqui se hace presente una suerte de vacilacion, como aquella referida por Todorov
en su Introduccion a la Literatura Fantdstica en torno al relato fantastico. Sin embargo,
aqui, al tratarse de un relato neofantastico, no hay un cuestionamiento de los propios
personajes en cuanto a la naturaleza sobrenatural del suefio y su caracter anticipatorio,

sino que la sensacion de ambigiiedad solo es experimentada por el propio lector.

La segunda ocasion en que se manifiesta con claridad la presencia del suefio es la
existencia de las fantasias de Drogo, que irrumpen en medio de los acontecimientos, para
introducir el plano de la fabula como componente alternativo al espacio de lo real. En este
caso, no se produce una duda en el lector en cuanto al cardcter sobrenatural de los suefios,
puesto que estos pertenecen puramente al &mbito de la fantasia. No obstante, abren
espacio a la posibilidad de un destino alterno, poniendo en primer plano la leyenda y el
componente fantdstico que conceden la razén de ser a la ambigiiedad. Acerca del suerio
diurno o ensonacion el Diccionario de psicoandlisis de Jean Laplanche y Jean-Bertrand

Pontalis establece lo siguiente:

Freud designa con este nombre un guién imaginario en estado de vigilia,
subrayando asi la analogia existente entre este ensuefio y el suefo. Los suefios
diurnos constituyen, como el suefio nocturno, cumplimientos de deseo; sus
mecanismos de formacion son idénticos, con predominio de la elaboracion
secundaria [...] Los suefios diurnos poseen en comun con los suefios nocturnos
algunas caracteristicas esenciales: «Al igual que los suefios, son cumplimientos
de deseo; al igual que los suefios, se basan en gran parte en las impresiones que
dejaron los acontecimientos infantiles; al igual que los suefios, disfrutan de una
cierta indulgencia de la censura para con sus creaciones [...] Para Freud, los suefios
diurnos [...] no son siempre conscientes: «se produce un numero considerable de
ellos que son inconscientes y deben permanecer inconscientes por el hecho de su

contenido y por tener su origen en el material reprimido» (pp. 117, 118).
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De esta forma, podriamos hablar de una cierta asimilacion del ensuefio al suefio por las
semejanzas que ambos conceptos guardan. Las fantasias de Drogo podrian constituirse
como una manifestacion reprimida, no siempre consciente, de sus deseos irrealizados. Por
el vinculo entre ambas instancias, sugerimos que el autor logra un equilibrio entre las dos

realidades, que confluyen en un todo inconexo.

[L’autore] lavora fra le due parallele della realta e del fantastico. La sua
ambizione sembra posta in una ricerca di equilibrio fra le due. Quando indulge al
tema della realta, tocca le note piu intime ¢ umane. Quando le immagini dell’
assurdo prendono il predominio, allora subentra nel contrasto il pittoresco,
intravediamo linee, colori, prospettive. Il momento piu fascinoso sta nel trapasso

da un’atmosfera all’ altra, dal reale al magico>? (Borelli, 1956, p. 98).

Los suenos de grandeza plantean la probabilidad de existencia de elementos que, de otra
forma, permanecerian meramente en el imaginario colectivo de los soldados. Daniel Del
Percio se refiere a la presencia de reductos fortificados en las obras de Buzzati (en
particular a “La corazzata Tod” pero aplicable a I/ deserto dei tartari) como espacios en
donde la lucha se transforma en reclusion y la valentia en espera, generando una terrible
angustia frente a la vacuidad de fundamento (2018, p. 318). Por lo tanto, frente a esta falta
de sentido, la monotona y desesperanzada espera requiere de un destino que le sirva de
motor y sustento, y son precisamente las fantasias de Drogo las que concretizan la

posibilidad de su existencia. Ademas, el empleo del tiempo presente [“stanno”>?,

“tenta”*, “chiama”?® (Buzzati, 1945, p.46)], al que el narrador recurre para el relato de

tan irreales hazafias, funciona como un mecanismo que permite volverlas tangibles y

32 [l autor] trabaja entre las dos paralelas de la realidad y lo fantastico. Su ambicion parece estar puesta en
la bsqueda del equilibrio entre ambas. Cuando se entrega al tema de la realidad, toca las notas mas intimas
y humanas. Cuando las imagenes del absurdo toman el dominio, entonces lo pintoresco comienza a verse
en el contraste, vislumbramos lineas, colores, perspectivas. El momento mas fascinante radica en la
transicion de una atmdsfera a otra, de lo real a lo magico.

33 estan

34 trata

35 [lama
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concretas, como si estas estuvieran aconteciendo verdaderamente y no fueran tan solo

fruto de los futiles ensuefios del joven teniente.

2.3. De la pagina a la pantalla: Zurlini y la transposicion fantastica

Durante afios, la obra buzzatiana fue considerada imposible de llevar a la pantalla,
Esto se debi6 a una serie de motivos entre los cuales se hallaba la dificultad que
conllevaba con respecto a la forma de representacion de la imprecision. En el periodo que
se extiende desde fines del siglo XIX y principios del siglo XX se produce un cambio de
paradigma literario en el cual los autores dejan de representar el mundo externo, para
abocarse al mundo interior de la conciencia del narrador o los personajes. Novelas
modernas tales como las de Woolf, Joyce o Proust presentan enormes dificultades para
su transposicion filmica. En este contexto, I/ deserto dei tartari, aunque no puede
clasificarse en el mismo grupo que las novelas de los autores mencionados, guarda
muchas semejanzas con la novela moderna, que pueden ser consideradas un legado de

esta, tales como su caracter reflexivo y su introspeccion (Caputo, 1998, p. 113).

Este es uno de los motivos por los cuales la transposicion filmica de I/ deserto dei
tartari resultd un desafio para el director e implicd una concrecion de ciertos elementos
que hacian al clima de ambigiiedad en la novela y a su vez una busqueda de estrategias
para mantener esta atmoésfera, valiéndose de aquello que el lenguaje cinematografico le
podia proporcionar. Como ya fue advertido, al momento de efectuar la transposicion del
relato, se produce por un lado una concretizacion del tiempo-espacio de la novela y por
otro, una permanencia de la esencia indeterminada que da lugar al aspecto fantéstico de
la novela a través de una serie de tacticas empleadas por el cineasta. En una entrevista
con Gian Luigi Rondi, en el libro EI cine de los grandes maestros, Zurlini habla de los
retos con que se encontro al llevar a cabo la representacion, partiendo de su educacion

cinematografica en el género del documental y el realismo:

Durante afos, llevé en mi interior un recuerdo que no se borraba, la

fascinacion de aquellas luces, de aquellas sombras, de aquellos reflejos kafkianos.
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Pero cuando llegu¢ al cine, y en cuanto Perrin empez6 a proponerme adaptarlo,
dudé. Piensa en Yves Tanguy, en Salvador Dali, en Fabrizio Clerici: la pintura
puede crearse facilmente una realidad fantastica propia. En el caso del cine, en
cambio, es mas dificil. Naturalmente, estd Fellini, que reinventa todo, pero yo
vengo del campo del documental, y mi educacion cinematografica es de estricto
respeto por el realismo. Si no puedo afirmarme en la realidad, no me siento duefio
de la materia, me siento atado; es por ello que no me gusta mucho filmar en

estudios, y prefiero buscar todo afuera, en la realidad (1983, p. 199)

Fue la primera vez que Zurlini se enfrentaba a un proyecto como este y, teniendo en
cuenta el camino recorrido en su carrera como cineasta, no resulta sorprendente que el
realismo haya tenido una gran influencia en la transposicion de la obra de Buzzati.
Ademas, una de las grandes marcas del director es la indagacion en la interioridad de los
personajes y la evaluacion de los sentimientos y su conexion con el trazado de vinculos

interpersonales.

En consecuencia, la transposicion hace hincapié en estos aspectos, que de por si
implican una complejizacion de aquellos personajes que en la novela eran solo esbozados
en un afan de universalizacion. Podriamos sugerir que estos se tornan mas “humanos”.
De esta forma, la tendencia a la concrecion no solo proviene de la base iconica que de por
si posee el cine en contraposicion a las obras literarias o de otra indole, sino también de
la firma del director que, habiendo trabajado en una gran cantidad de proyectos de género

realista, hizo que lo tangible dejara una marca en su ultimo film.

2.4. De lo abstracto a lo concreto

De este modo, la transposicion filmica implica, en una primera instancia, una
concrecion de ciertos elementos que en la novela se presentan como abstractos o
imprecisos, en primer lugar, por el mero hecho de que las imagenes se manifiestan
plasticamente ante los ojos del espectador. El Desierto del Norte, la ciudad y la Fortaleza

Bastiani adquieren un cardcter tangible y, fuera de ser meros conceptos abstractos o
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paisajes oniricos, se convierten en lugares definidos. El espectador ve ante si los espacios,
los foca con la mirada, y aprehende corporalmente los diferentes objetos que se presentan
en toda su plasticidad. No obstante, esta concrecion no implica la pérdida de su sentido
metaforico, sino que, a pesar de su manifestacion tangible, conservan toda una carga de
sentidos que trascienden su mera presencia, acentuando su caracter polisémico. En la
novela, los paisajes, la arquitectura y los objetos no son el simple marco en donde se

realiza la accion, sino que son el foco de la trama.

La concrecion témporo-espacial puede ya observarse desde el inicio del film. La
primera escena nos presenta una narracion de la madre de Drogo en voz off en que
especifica con precision el tiempo en que transcurren los hechos, cuestion que Buzzati se
esforzé con empefio en eludir: estos inician el lunes 2 de agosto de 1907. Es destacable
el contraste con el inicio del libro que, a partir de la imprecision témporo-espacial,
remarca el caracter universal de la narracion, a su vez que la tifie con tonalidades de
indeterminacion: “Nominato ufficiale, Giovanni Drogo parti una mattina di settembre
dalla citta per raggiungere la Fortaleza Bastiani, sua prima destinazione”*® (Buzzati, p.

1945, p. 7).

Esta concrecion se debe mas a la necesidad del cine de elegir una locacion
especifica para el rodaje y al gusto de Zurlini por trabajar en espacios exteriores mas que
en sets de filmacion, que a una mencion explicita en la trama de la pelicula. De hecho,
estrictamente, la localizacion espacial continua siendo indefinida en el film, pero el
conocimiento que tenemos acerca de las elecciones de los espacios de rodaje por parte
del director, nos ayuda a situar la narracion en un sitio concreto. Zurlini ubico “el desierto
en las margenes del Imperio Austrohungaro en la frontera nordeste, de modo que el
supuesto enemigo que provenia del norte podria ser el ejército del Imperio Ruso, situado
en la frontera oriental” (Capano, 2015, p.95). Ademas de su sentido practico, esta eleccion
responde a un valor simbolico: hace alusion al origen véneto de Dino Buzzati y el caracter

centroeuropeo suscita en su obra el influjo katkiano (Rondi, 1983, p. 200). En cuanto a la

36 Designado oficial, Giovanni Drogo sali6 de la ciudad una mafiana de septiembre para llegar a Fortaleza
Bastiani, su primer destino.
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Fortaleza, opto6 por la Fortaleza de Bam en el sureste de Iran, a 300 km de la frontera con
Afganistan. Por otra parte, hay algo del espiritu de la obra que nos recuerda a la
cosmovision del mundo austriaco finisecular. Carl Schorske, en su libro, La Viena de fin
de siglo. Politica y cultura, habla de los cambios politicos y sociales acaecidos durante
este periodo que han generado una desintegracion en multiples aspectos y lo plantea desde

el punto de vista de los intelectuales vieneses de la época:

(Coémo era que su mundo se habia vuelto cadtico? ;Acaso la psiquis de los
individuos [...] tenia caracteristicas en esencia incompatibles con el todo social?
(O, en cambio, era el todo el que distorsionaba, paralizaba y destruia a los
individuos que lo conformaban? ;O en realidad el todo social que marcaba el
ritmo no existia como tal y lo tnico que habia era una ilusion de movimiento
unificado, producto de una articulacion fortuita de partes individuales no
cohesivas? Y si esto ultimo era lo que de hecho ocurria, ;podia esa ilusion de

unidad hacerse realidad? (2011, p. 30).

Estos interrogantes fueron de gran relevancia para la intelectualidad vienesa, interesada
en el rol y la naturaleza del individuo en medio de una sociedad en vias de decadencia.
Esta crisis llevo a una modificacion en la vision del hombre, alejada de la concepcion de
racionalidad que habia dominado hasta entonces en la cultura tradicional, dando lugar a
lo que se conoce como “el hombre psicoldgico”, una criatura cambiante y dinamica,
movida por sentimientos y pasiones, ademas de la razon (2011, p. 30). Este espiritu de
desintegracion y la nueva perspectiva de hombre a la que conlleva estdn fuertemente
ligados a la decadencia observable en I/ deserto dei tartari. En la obra, es claro el
cuestionamiento con respecto al dominio del hombre sobre aquello que lo rodea,
acabando en una confirmacion de la incapacidad de tal y su sometimiento a fuerzas que
le son externas. También se observa la presencia de un mundo caotico imposible de
encasillar en categorias fijas determinadas por la razén. Vemos en su lugar, un mundo
que asfixia, que deja al ser humano sin respuesta y a merced de si mismo. Hay, ademas,
algo tanatico en este “dejar atrds”, en esta destruccion de lo consabido, para abrir espacio

a algo “otro”, aln impreciso. Teniendo en cuenta estas consideraciones, hallamos
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significativa la eleccion de la locacion por parte de Valerio Zurlini. Pareciera que el
director, en cierta forma, ha sabido recoger ese sentimiento de decadencia contenido en
la novela y lo ha plasmado en la pantalla, vinculandolo con la desintegracion del mundo
austriaco finisecular. Mas alla de esto, se hallan las cuestiones mas concretas como lo son
las banderas del imperio austrohtingaro o el reemplazo del nombre de Angustina por Von
Amerling y la afiadidura de personajes con nombres como Nathanson, Von Arnim y Von

Rathenau, que nos remiten inmediatamente a este universo particular.

Retomando el tema de la precision de las locaciones, hay una serie de indicios que
pueden ser inferidos a través de la arquitectura, la vestimenta y la geografia. En el breve
contacto que el espectador tiene con la ciudad natal de Drogo, tanto en los momentos
previos a su marcha a la Fortaleza, acompafiado en su primer trayecto por su amigo
Vescovi, como en el montaje de imagenes de la ciudad, podemos identificarla como una
ciudad centroeuropea. Ahora bien, como ya hemos establecido, la concrecion nunca es
total, puesto que tanto “el palacio barroco” como “la arquitectura gético medieval de las
casas, [...] se erigen como viviendas sin vida y sin tiempo, acentuando la impronta
fantéastica del relato” (Fischer, 2005, p.11). Por otra parte, la utilizacion de cierta
vestimenta y objetos también contribuyen a emplazar la accion en un tiempo-espacio
especifico: el momento historico adquiere una precision aun mayor por medio de ciertos
elementos: el ejército con caballos, las armas de fuego, los binoculares, los cafiones, las
metralletas, que inevitablemente lo fijan en una época a finales del siglo XIX y principios
del XX (Capano, 2015, p.95). De esta forma, el director no solo nos proporciona la fecha
exacta de la trama desde el inicio del film, sino que nos inserta en un universo
identificable con un periodo historico especifico. No obstante, aunque resulte
contradictorio dadas la precision de la fecha y pertenencia del ejército al imperio
austrohuingaro, no podriamos hablar de una correspondencia total con un contexto cultural
concreto. A nombres como Von Amerling se suman otros que conservan un claro origen
italiano como Drogo o Rovina generando una convergencia de culturas y un efecto de
abstraccion. Lo mismo sucede a partir de los cuadros que estan colgados en la pared.
Coexisten personajes como Napoleéon Bonaparte y Maximiliano de Habsburgo,

desestabilizando la seguridad del espectador frente a la aparentemente precisada locacion.
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Ademas de la abstraccion del tiempo y el espacio, uno de los grandes desafios que
se ven implicados en la transposicion filmica es la forma en como se presentan las
acciones y el desarrollo de la trama. Esta es una novela que Capano define como de la
“no accion” ya que “los acontecimientos son escasos, y todos tienden a conducirnos hacia
el problema de tiempo, que es el protagonista implicito del relato” (2015, p.81). Como ya
fue mencionado, los espacios también cumplen un rol protagoénico en la obra, pero en un
sentido simbolico: como representantes metaforicos del transcurrir de la vida y el paso
del tiempo. Esta falta de accion puede a su vez beneficiar y perjudicar la transmision al
lenguaje filmico. Por una parte, el hecho de que la historia se centre en los espacios, hace
que el cine sea un &mbito apropiado para su representacion, ya que este se caracteriza por
el predominio de la imagen. Sin embargo, el relato estd manifiestamente enfocado en el
protagonista. Si la espera en la Fortaleza Bastiani de los enemigos que vendran por el
desierto representa la espera que implica la vida de todo hombre, sera aqui representada

por la vida de uno solo: Giovanni Drogo.

Zurlini debi6 realizar un cambio de foco, o si se quiere, una ampliacioén de tal,
desde Drogo a una gama mas amplia de personajes. De esta forma, se crean una serie de
sub-tramas narrativas que no estaban presentes en la novela de Buzzati, y se incrementa
la importancia de algunas otras. Algunos ejemplos de las primeras son la rebelion de los
soldados de la tercera fila, compafieros de Lazzari, quien habia sido muerto en la escena
anterior, o la secuencia de la pelea de esgrima entre dos soldados. El punto de vista,
apoyado en la focalizacién mediatizada que se realiza sobre Drogo en el relato, se pierde
en la pelicula a favor de una vision mas abarcadora, centrada en las escenas interpretadas
por estos personajes secundarios. Ademds, la accidon en la pelicula se vuelve mas
cotidiana: se aumentan la cantidad de didlogos y se agregan varios episodios de la vida
en la Fortaleza Bastiani: la oracion de los soldados es un aditivo particularmente relevante
ya que desvela en parte la idea de la espera desesperanzada de la llegada del mitico

enemigo y de los hombres ante el transcurrir de la vida.

Ya hemos establecido como marca propia de Zurlini la importancia concedida a

la introspeccion, los sentimientos y los dramas individuales. Personajes méas bien planos,
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como aquellos creados por Buzzati no hubieran satisfecho el gusto del director por
indagar en tales cuestiones. Por lo tanto, en la transposicion filmica, nos encontramos ante
un proceso de humanizacion de los personajes, en donde se acentuan ciertos rasgos
realistas, con el fin de volverlos més tangibles, diferencidndolos asi de la evanescencia
con que los construye la novela. El capitan Ortiz, por ejemplo, es preso del drama del
sinsentido, al igual que Drogo en el libro. Con el objetivo de incursionar en su psicologia,
el director recurre a los primeros planos, que adquieren un rol profundamente

significativo en la descentralizacion que se busca generar en el film.

Figura 9

El rostro del personaje es revelador de los estados mentales y la evolucion de la
apariencia fisica, reflejo del trayecto vital. A su vez, cobra tal relevancia su historia, en
cierta forma como espejo o puesta en abismo de lo que experimentara Drogo a su tiempo,
que el director afiade una de las escenas mas impactantes y cruciales de toda la obra: el
suicidio de Ortiz, en la cual incursionaremos en el cuarto capitulo de la Tesis. Notese que
este recurso es también empleado en otros personajes. En la obra zurliniana, los hombres
esbozados se transforman en figuras de carne y hueso, con emociones y trayectos vitales

personales, cuya psicologia es en parte revelada de la forma ya mencionada.

Figura 10
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Por ultimo, hay una elision que resulta significativa y que contribuye a crear este
efecto de concrecion en la trama. En la novela, uno de los aspectos principales para la
construccion de la ambigiiedad es la inclusion del plano onirico en el relato. Uno de los
episodios fundamentales es el suefio premonitorio de la muerte de Angustina. Este,
narrado en el décimo primer capitulo, estd marcado por una atmosfera fabulosa y cuenta
como Drogo observa a su compafiero como un nifio, experimentando una muerte gloriosa,
unica y fantastica (Ataide, p. 37). Como ya fue mencionado, el aparente caracter
premonitorio del suefio, que anticipa los acontecimientos de uno de los capitulos
siguientes, confiriéndoles un cardcter sobrenatural, refuerza el sentido de ambigiiedad en
lanovela, alinedndola con el género fantastico. Por lo tanto, el hecho de que esta secuencia
haya sido eliminada se constituye como uno de los motivos fundamentales de
acercamiento del film al plano de lo real. Lo mismo sucede con el segundo elemento de
la novela que hemos identificado en uno de los apartados previos como perteneciente al
plano onirico: los suefos de grandeza de Drogo. El caracter plastico que adquieren en las
descripciones que Buzzati realiza de tales podria haber dado pie a que el director tomara
la decision creativa de representarlos en el film. Sin embargo, este optdé por omitirlos,
eliminando totalmente el espacio onirico de su obra y con ello la confluencia y vacilacion
entre ambos planos que el autor habia buscado superponer en su novela. Como
consecuencia, el acercamiento a lo fantastico que proporcionaba tal convergencia de

espacios es suprimido en favor de un enfoque mas realista.
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En este capitulo, nos hemos enfocado en la forma en que ciertos aspectos que
hacian a la ambigiiedad de Dino Buzzati, en la construccion de una atmoésfera incierta y
con ello universalizadora, han sido concretados en el largometraje a partir de la impronta
personal del director. En los capitulos siguientes, nos centraremos en las estrategias
empleadas por este para recrear la ambigiiedad de la novela a través de elementos propios

del lenguaje filmico, orientados en primer lugar a aquello relativo a la banda visual.
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CAPITULO II: LA CONFIGURACION DE LA
AMBIGUEDAD A PARTIR DEL PLANO VISUAL

“En la sombra de un hombre que anda bajo el sol hay mas enigmas que en todas las

’

religiones pasadas, presentes y futuras.’

Giorgio de Chirico

A pesar de la base iconica del cine, existen elementos que exceden esta concrecion
y lo posicionan en un espacio que va mas alla de la mera reproduccién mimética. Schajer
propone que la creencia en la imagen opera en una via doble: por un lado, estan las
imagenes tomadas de la realidad que captura y proyecta la maquina y por otro, esta la
comunion que estas establecen con el espectador. A pesar de saberse “enganado”, el lector
se deja arrastrar por la obra cinematografica insertandose en el mundo de la ficcion.
Comolli denomina a esto un “realismo sofiado”. Godard, por otra parte, se refiere al cine
como un “misterio”, que opera en el terreno de lo magico y fantasmagorico. Lo que se
represente en el cine, sera siempre real y limitado a la vez: la base de concrecion abrira
paso a una interpretacion que sobrepasa sus propios limites y dara lugar a significaciones
que trascienden lo meramente observado. Es esta caracteristica de las representaciones
filmicas lo que le permitié a Zurlini jugar con los elementos que tal lenguaje le pudo
proporcionar para mantener la atmosfera de ambigiliedad presente en el universo de
Buzzati (Schajer, 2012, p.73). A partir de los elementos concretos, el director aplica una
serie de recursos, tanto visuales como auditivos, con el fin de transmitir al espectador esta
polivalencia de sentidos. Aunque, por una parte, se podria intuir que la narracion, carente
de un anclaje témporo-espacial especifico es intraducible a la pantalla, por otra parte,
existe toda una connotacidon simboélica que pudo ser recreada y que permite al espectador
intuir el misterio que se oculta detras de las imagenes en apariencia inocentes. Es esta
doble naturaleza del film lo que impide que el publico conserve su rol de pasividad ante
aquello que presencia y colabore con el director para transformarse en un co-creador de

la obra (Fischer, 2005, p. 10).
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En la ya referida entrevista a Gian Luigi Rondi, el realizador se refiere también a las
limitaciones que conlleva el espacio filmico para el desarrollo de sitios fantasticos, frente
a las posibilidades que proveerian otros lenguajes artisticos. Més adelante, veremos como
el director se vale de estos propios lenguajes para enriquecer el valor connotativo de los

escenarios que construye:

Las otras alusiones, a través de imagenes, seran las principales. Pero ya te
he dicho: tengo un desierto, una fortaleza y una ciudad muerta. No puedo deformar
las perspectivas ni recrear su aspecto, como podria hacerlo un pintor. Habra que
reinventar una clave visual, recurrir a los filtros, a los desequilibrios de color [...]
Asi, deberé filmar especialmente al alba y al ocaso®’, pero sera oscureciendo ese
sol y atenuando esos colores como vestiré las imagenes de todas las alusiones
necesarias y, asi supongo, de las vibraciones secretas de Buzzati (1983, pp. 201,

202).

De esta forma, observamos que es el enrarecimiento de la imagen, resaltando su caracter
de artificiosidad, lo que permite el alejamiento del realismo. Zurlini hizo posible la
reescritura del sentido metafisico del desierto, expresado por el propio Buzzati, quien,
ante la pregunta por la localizacion de este espacio respondié irdnicamente que podia
hallarse en la redaccion del Corriere della Sera. Es evidente que no se trataba de un lugar

fisico sino de una mera abstraccion. (Capano, 2015, p. 95).

En cuanto a los constituyentes formales visuales que componen la obra filmica,
Ramoén Carmona en su libro Como se comenta un texto filmico distingue entre cuatro
componentes principales: la iconografia, la fotografia, la movilidad y los elementos
graficos. En el presente andlisis, nos enfocaremos en las partes que integran el caracter
fotografico y la movilidad puesto que son el &mbito en que se torna mas significativa la

construccion de un clima de ambigiiedad y misterio. El primero estd compuesto por la

37 Luchino Visconti emplea el mismo recurso de filmar al alba y al ocaso en su Morte a Venezia (1971).
Dada la proximidad en el tiempo de ambos films y la relevancia de Visconti en el mundo cinematografico
podemos intuir una toma de referencia, al menos parcial, por parte de Zurlini.

56



perspectiva, la planificacion, la iluminacién y el color. La perspectiva hace referencia al
orden en que los objetos se despliegan en la pantalla. La planificacion, por otra parte,
incluye dos aspectos bien diferenciados: “el que se refiere a la delimitacion de los bordes
y el formato de la imagen filmica, y el que lo hace al modo de realizacion de la imagen,
o lo que es lo mismo, a la forma y escala de los planos, a la inclinacion de la cdmaray a
la angulacion” (Carmona, 1996, p. 94). La iluminacion incluye aquellos codigos que
organizan la luz dentro de un encuadre y, por ultimo, la categoria referida al color se
refiere al uso del blanco y negro o la coloracion como codigo semidtico dentro del espacio
filmico. De esta forma, mediante la observacion de cada uno de estos aspectos,
analizaremos como el cineasta recurre a ciertas técnicas que le proporciona la
organizacion de los componentes visuales fotograficos para generar una atmosfera de

enrarecimiento conforme a la narrativa buzzatiana.

3.1. La planificacion

Es evidente que los espacios poseen un rol fundamental en la obra zurliniana. Los
paisajes adquieren un verdadero sentido simbdlico y son centrales en el desarrollo de la
ambigiiedad de la trama. Estos se imponen sobre los individuos, remarcando su pequefiez
frente a la grandeza que los rodea. Esto llevara al predominio del empleo de encuadres
amplios, que resalten su preeminencia. En una de las primeras escenas del film, en el
momento en que Drogo emprende su camino desde la ciudad hasta Bastiani, el director
alterna entre el empleo del campo larguisimo y el campo largo. Siguiendo a Casetti y De
Chio (2015), definimos el primero como una porcidon de espacio extremadamente amplia
incluida en el encuadre, en donde ningun elemento posee suficiente relieve como para ser
considerado principal, ni siquiera tratdndose de figuras humanas (p. 87). Drogo se
presenta como una figura casi indistinguible, sumergido en la totalidad del paisaje, ya sea
el desierto o la Fortaleza, remarcando su soledad. Esto se observa a la perfeccion en las
figuras 11 y 12. En estas advertimos ademas que el personaje se encuentra descentrado,
colocado a la izquierda, desestabilizando la mirada del espectador. El Diccionario de los
simbolos de Chevalier nos recuerda la asociacion de la izquierda con los malos augurios,

las desgracias, lo siniestro, lo nocturno y el infierno frente a la derecha, vinculada al

57



paraiso, lo diurno, lo divino, el éxito y los presagios favorables (1986, pp.407, 408). De
esta forma, podriamos interpretar la ubicacion de Drogo en los encuadres como una marca
premonitoria que anuncia la presencia de lo siniestro. Ademads, en ciertos fotogramas,
como es el caso de la figura 12, se observa un leve contrapicado (observacion de la
materia filmada desde abajo). Esta sola técnica, aunque muy sutil, basta para
desestabilizar la mirada, sugiriendo la presencia de lo ominoso. Por ultimo, no podemos
dejar de mencionar el empleo de la profundidad de campo en esta misma figura. Esta
distorsion de la imagen genera un efecto de artificiosidad e ilustra, nuevamente, la soledad

del personaje.

Figura 11

Drogo avistando las ruinas que preceden a la Fortaleza

Figura 12

Paisajes previos a la llegada a Bastiani
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Lo mismo sucede cuando Ortiz y el otro militar se incorporan a la escena (figura
13). El director se vale de tomas que insertan a los personajes en espacios
inconmensurables y borran las distinciones entre estos y aquellos. Nuevamente hallamos
a las siluetas humanas posicionadas a la izquierda, con la carga simbdlica que ello

implica.

Figura 13

Drogo, Ortiz y su compariero dirigiéndose a la Fortaleza.

En los fotogramas anteriores y también en la figura 14 advertimos un predominio
de la presencia de las ruinas y la Fortaleza en el paisaje, en contraste con el espacio
minimo que ocupa el cielo. Esto genera una sensacion algo claustrofobica, que resulta

extrafia en un paisaje tan amplio.

Figura 14
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Drogo llegando por primera vez a Bastiani.

Por otra parte, el campo larguisimo vuelve a ser empleado en las escenas que
muestran la marcha de los soldados para marcar los limites, previas a la muerte del
teniente Von Amerling. Aqui, es la naturaleza la responsable de este suceso tragico, la
cual manifiesta su enorme poder frente a la impotencia del hombre. Teniendo en cuenta
esto, el empleo de un campo que privilegie el espacio en que se insertan las formas
humanas, dejando a estas Ultimas en segundo, o incluso en tercer plano, se torna

profundamente significativo.

Figura 15

Se observan las casi imperceptibles figuras de los soldados, inmersas en un paisaje

cubierto por la bruma.
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Asimismo, se recurre al campo largo en los encuadres exteriores en los que el
foco de interés, aunque integrado en el ambiente general, resulta distinguible ante los ojos
del espectador. Este se construye a partir de un balance algo mas armoénico entre las
figuras humanas y los espacios que las enmarcan, aunque, en términos de relevancia y
predominio, la balanza aun se incline en favor de los segundos (Casetti y De Chio, 2015,

p. 87).

Figura 16

Figura 17

De esta forma, podemos afirmar que, en ambos casos, ya sea mediante la
utilizacion del campo largo o larguisimo, el ambiente posee un caracter predominante.
Sumado a lo anterior, generalmente, las tomas inician con un encuadre en el cual no puede

verse mas que el paisaje: la figura de Drogo o cualquier otro personaje se encuentra fuera
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de campo, para luego ingresar en la escena, pero desde una posicion en extremo alejada
que apenas permite distinguir la figura. Esto podria simbolizar que en I/ deserto dei tartari
el paisaje es aquello que precede a los hombres, el verdadero elemento dominante que
viene a arrasar con el espiritu humano, estableciéndose como marca ineludible de sus
destinos. Si nos referimos al grado de efectividad en tanto representacion del caracter
inquietante del ambiente, el uso del campo larguisimo cumpliré este objetivo de manera

mas perfecta, convirtiéndose, su uso recurrente, en una marca distintiva de la fotografia

del film.

En los tres fotogramas que siguen observamos cémo la camara, en un paneo de
busqueda, se mueve horizontalmente de modo que el desierto es lo primero que el
espectador observa, para luego detenerse en un primer plano del capitan Ortiz. En tanto
que este tipo de secuencia es recurrente a lo largo del film, se concluye que la
preeminencia del paisaje esta presente desde el inicio hasta el fin, subrayada mediante el
uso de tipos de campo que remarcan la pequefiez del hombre frente a la grandeza del lugar

que lo enmarca.

Figura 18

Figura 19
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Figura 20

Por otra parte, en una gran cantidad de secuencias del largometraje, el realizador
recurre a la técnica de picado, que implica la observacion de la materia filmada desde
arriba (figuras 21 y 22). Su objetivo es, en primer lugar, retratar el desierto en toda su
inmensidad, desde el angulo en que este seria visto a través de los ojos de Drogo en la
cima de la Fortaleza y, en segundo lugar, retratar al propio Giovanni, colocandolo en una
posicion de inferioridad. En su libro E/ ojo-camara. Entre film y novela, Frangois Jost
emplea el término ocularizacion para definir al foco visual o punto de vista visual que
presenta el film y que influye en el desarrollo de la historia. En el caso precedente, nos
hallamos ante una ocularizacion interna secundaria que retrata la forma en que el
personaje observa el mundo que lo circunda, siguiendo su mirada, en este caso, la del
joven teniente. Es decir, aquel que ve esta ausente de la imagen pero, a diferencia de la

ocularizacion primaria, esta esta contextualizada o enlazada con una mirada referida o
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mostrada en pantalla (Jost, 2002, p. 44). A su vez, en esta escena, los espectadores nos
asimilamos a esta ocularizacion, observando a las figuras que quedan diminutas,

consumidas ante la inmensidad del paisaje.

Figura 21

El servirse de una angulacion marcada desestabiliza la mirada del espectador, que
espera lo frontal y, en este caso, propone un punto de observacion mucho mas subjetivo.
El apartamiento de la objetividad contribuye a la configuracion de la ambigiiedad y genera
un clima de enrarecimiento en el film. Ademas, este tipo de angulacion sugiere a un ser
humano sumergido en el desierto, dando lugar a una sensacion de indefension. De esta
forma, se retoma la idea de la impotencia del hombre frente a la inmensidad del marco
que lo rodea. En particular, en la figura 22 la técnica de picado genera la impresion de
que el personaje se encuentra encerrado en una carcel, que es la propia Fortaleza. El
fotograma crea un efecto claustrofobico, volviéndose profundamente sugestivo. El
protagonista, atrapado por Bastiani y perseguido por la muerte, se halla cerca de su
terrible final y este encuadre simboliza su importancia.

Figura 22
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Existen también encuadres en donde se distinguen siluetas humanas sobre un
fondo paisajistico, pero las figuras no adquieren caracteres definidos, otorgando a las
imagenes un aspecto inquietante (figura 23). Si entendemos al desierto en un sentido
metafdrico, como un “espacio vacio” que representa la nada en la cual se inserta la vida
efimera del hombre, esta construccion de la imagen se torna ampliamente sugestiva. En
la figura 24, por ejemplo, se emplea un sobreencuadre en donde al espectador se le
permite avistar en parte el interior de la fortaleza, como si se tratara de algo oculto y
misterioso. No obstante, en un primer momento, tan solo logra percibir figuras
indiferenciadas, como sombras recortadas sobre un fondo. Hay entonces una construccion
de misterio, que genera expectativa en torno a qué se oculta en el interior de Bastiani. Hay
un vacio existencial en estas sombras sin rostro que habla de la vacuidad que caracteriza

al espacio.

Figura 23
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Figura 24

Ademas, la amplitud del paisaje provoca una sensacion abrumadora, tifiendo las
escenas con tonalidades fantasmagoricas, como si los espacios fueran a devorar al hombre
en su imponencia. A medida que Drogo se va aproximando a su destino, observamos un
aumento del empleo del plano general. Este incluye a una figura humana completa dentro
del encuadre, lo cual permite ubicar al sujeto en su entorno, pero otorgando privilegio al
primero. Es notable el hecho de que el espacio nunca abandona el encuadre y siempre
guarda una cierta importancia, pero esta va cediendo lugar, poco a poco, a la vivencia
personal del protagonista. Se produce entonces una tension entre personas y ambiente,
entre campos y planos, tension que reproduce aquella existente en las paginas de la novela

de Dino Buzzati.

Figura 25
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Capta nuestra atencion también el empleo del plano medio, que implica un corte de la
figura humana de la cintura hacia arriba. De esta forma, observamos una constante en el
pasaje de lo general a lo particular: una vez que los espacios son presentados, la cdmara

comienza a adentrarse en los personajes y su interioridad.

Figura 26

Ademas, las tomas amplias del paisaje comienzan a alternarse con el empleo del
plano detalle, en el cual el encuadre proporciona una vista cercana de un objeto especifico,
para subrayar ciertos elementos de las ruinas que preceden a la Fortaleza. En este caso, la
vision de los escombros y los baches de las ruinas (como puede observarse en la figura

27), asi como la presencia de instrumentos bélicos, dan al espectador una imagen
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decadente que a su vez hace presente la figuracion de glorias olvidadas, presentificando
de manera decrépita un pasado que alguna vez estuvo alli, pero del que solo se conservan

vagos vestigios. Acerca de este elemento, Carlos Balbuena Rodriguez propone que

la Ruina no [es] una cuestion fisica, visible y palpable, sino emocional,
intuitiva, sensitiva; [estd] en un rango que escapa a las definiciones cerradas; [esta]
instalada en la categoria de lo intangible y, en ocasiones, de lo invisible. Lo que
importa de la Ruina no es lo que se ve, sino fundamentalmente lo que ya no esta

y, sobre todo, lo que es capaz de evocar (2017, p.6).

Podriamos atribuir a la ruina un poder evocador similar al del desierto, aunque en este
caso, la ausencia que contiene en si misma la posibilidad adquiere un caracter mucho mas
tangible, en tanto evoca una presencia que en alguin momento fue. Las ruinas reflejan el
vacio que contiene la memoria, una memoria que implica ausencia y desolacion, “son
espacios del pasado en el presente, espacios-memoria dentro de los cuales la temporalidad

se dilata, se eterniza. Es un tiempo relativo que no se corresponde con el tiempo externo

del presente” (2017, p. 45).

Figura 27

Por otra parte, la focalizacion en las cruces trae a escena el componente religioso,

muy relevante para la cinematografia de Valerio Zurlini y del cual nos ocuparemos mas
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adelante, pero del que podemos afirmar que simboliza la esperanza que caracteriza a los
soldados en Bastiani: la cruz entre las ruinas nos habla de una espera tragica, de una fe

desesperanzada.

Figura 28

Entre la amplia variedad de planos empleados a lo largo del film, solo nos
ocuparemos de aquellos que contribuyan a la creacion de un clima de indeterminacion.
Yamencionados los campos medios, largos y larguisimos, procedemos a ocuparnos ahora
del empleo del primer plano. Este se utiliza con el objetivo de reforzar la sensacion de
misterio. Carmona define este tipo de plano como aquel en que el “encuadre incluye una
vista cercana de un personaje, concentrandose en una parte de su cuerpo, principalmente
el rostro, pero también un brazo o una mano” (1997, p. 96). De esta forma, siempre que
algun personaje comunica a otro la leyenda, es decir, siempre que se menciona a los
tartaros, se apela al primer plano, como si este permitiera el ingreso a un espacio otro que
abre paso al mito y a la fantasia. Ademas de permitir al espectador enfocarse en los gestos

de inquietud de los hablantes, su uso produce la sensacioén de detener el flujo temporal.

Ya ha hablado la critica acerca del poder expresivo de un rostro en primer plano,
como portador de los sentimientos de un personaje y consecuentemente comunicador de
tales estados de animo al espectador. Jacques Aumont, en su libro E/ rostro en el cine,

recoge las palabras de Béla Baldzs y propone que existe una “polifonia del rostro” en
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tanto “expresa «acordes» de sentimientos, en el sentido musical de la palabra” (1997, p.
85). Ademas, establece que “la fisonomia es [...] una moral” puesto que “ofrece de entrada
la verdad sobre su portador, ya que, para este heredero de los ltimos «fisonomistas» o
fisiognomixtas, la posibilidad de todas las modificaciones de alma esta inserta desde el
principio de un rostro” (1997, p.87). En uno de los primeros parlamentos de Ortiz, cuando
este relata a Drogo cuanto sabe acerca de la Fortaleza y los supuestos enemigos, la camara
hace foco en su rostro, retratando sus facciones que reflejan el horror, mientras en el fondo
suena el tema “Il deserto come minaccia”. Esto suscita un animo de turbacion en el

espectador y aleja la secuencia de lo real, insertandola en el paradigma del mito.

Figura 29

Teniendo en cuenta todos los tipos de plano empleados en el film y considerando
la frecuencia y el modo de su uso, notamos una ligera tendencia a la progresion de lo
general a lo particular que hace que la fotografia escale desde un total predominio del
paisaje a un foco cada vez mayor de las figuras humanas, en una voluntad de capturar la
interioridad de su espiritu. No obstante, estas siempre permanecen en un segundo plano
frente al marco que las rodea, de modo que el director logra recrear el sentido de misterio
ocasionado por la presencia de la leyenda mediante el tratamiento que realiza de las

imagenes del desierto.

3.2. La iluminacion y paleta cromatica
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En cuanto al uso del color, podemos afirmar que la fotografia de I/ deserto dei
tartari esta marcada por un enrarecimiento de la imagen a través del empleo de filtros que
modifican sus tonalidades naturales y mediante el aprovechamiento de los tonos propios
del paisaje que crean efectos especificos en la filmacion. De esta forma, podriamos decir
que, planteado de forma sistematica, el uso del color en el largometraje esta caracterizado
por tres aspectos fundamentales: el monocromatismo, concentrado en los espacios que
giran en torno al desierto y a la Fortaleza y reducido en intensidad en aquellos que se
refieren a la ciudad; el empleo de filtros que enrarecen la imagen y el uso de las
tonalidades propias que ciertos elementos atmosféricos proveen en momentos
particulares del dia. No obstante la division, estos tres aspectos se superponen unos con
otros, por lo que planteamos un analisis conjunto que marque sus relaciones y puntos de
contacto. En lineas generales podriamos decir que la paleta cromdtica escogida por el
director se caracteriza por ser restringida y subrayada. A su vez, vincularemos estas
cuestiones con el uso que Zurlini hace de la iluminacion. Esta se caracteriza sobre todo
por la presencia del claroscuro -ya existente en la prosa buzzatiana-, en una disposicion
que remarca la diferencia, imitando la composicion de algunas pinturas metafisicas y

surrealistas, y generando una sensacion de inquietud.

Ademas, se realiza un empleo distorsionado de las tonalidades que no busca
representar la realidad féctica sino enfatizar la atmodsfera de artificiosidad. Es muy
frecuente también el uso del contraste: son numerosos los encuadres en los que las figuras
humanas, con tonos oscuros, se proyectan en la claridad del paisaje. A continuacién, nos
detendremos en algunos de los principales colores a los que el director ha decidido otorgar

predominio en la fotografia del film.

En las secuencias que retratan al desierto, como puede observarse en la figura 30,
el primer rasgo que capta la atencion del espectador es el uso predominante de las
tonalidades azules. El empleo de este color, ya sea mediante la filmaciéon en
determinados momentos del dia en que la atmosfera se tifie de estas gamas o mediante la
modificacidn artificial de las tonalidades naturales a través del uso de filtros, resulta

profundamente sugestivo. De todas las gamas que el cineasta podria haber escogido para
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representar el desierto, el azul es aquella que resulta mas propia a la inmaterialidad del
espacio buzzatiano. El azul inserta a los objetos y ambientes en un plano onirico,
desmaterializando todo cuanto toca. Acerca de este, el Diccionario de los simbolos de

Jean Chevalier dice lo siguiente:

Azul. 1. El azul es el mas profundo de los colores: en ¢l la mirada se hunde
sin encontrar obstaculo y se pierde en lo indefinido, como delante de una perpetua
evasion del color. El azul es el mas inmaterial de los colores: la naturaleza
generalmente nos lo presenta so6lo hecho de transparencia, es decir de vacio
acumulado, vacio del aire, vacio del agua, vacio del cristal o del diamante. El
vacio es exacto, puro y frio. [...] Aplicado a un objeto, el color azul aligera las
formas, las abre, las deshace. Una superficie de azul no es ya una superficie, un
muro azul deja de ser un muro. Los movimientos y los sonidos, asi como las
formas, desaparecen en el azul, en ¢l se ahogan y en €l se desvanecen cual péjaros
en el cielo. Inmaterial en si mismo, el azul desmaterializa todo cuanto toma su
color. Es camino de lo indefinido, donde lo real se transforma en imaginario. [...]
El azul celeste es el camino del ensuefio, y cuando se ensombrece -ésta es su

tendencia natural- pasa a serlo del suefio (1986, p.163).

Figura 30
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El azul despeja las formas del desierto, para convertirlo en un espacio abstracto y
metafisico: una suerte de vacio. En tanto que difumina los bordes de las formas que lo
circundan, inserta a los personajes en un ambiente irreal, intangible, que adquiere una
fuerte connotacién simbolica. Ademas, de entre todos los biomas, el desierto es el que
mas se acerca a la idea de la nada debido a su infertilidad y vacuidad. Es un lugar
indiferenciado, pero cargado de potencialidad metafisica. Asi, este espacio, unido a la
desmaterializacion otorgada por las tonalidades azules, obtenidas con leves filtros y con
tomas estratégicas que capturan los colores atmosféricos, da lugar a un escenario que se
escapa de las barreras de lo real y se proyecta hacia el todo. Por otra parte, y unido a lo
dicho anteriormente, el azul es el color que mejor retrata el sentido metafisico que se
esconde detrés del Desierto del Norte. Es un color que hace al hombre traspasar los limites

de lo humano y volcarse hacia lo infinito:

Impévido, indiferente, en ningun otro lugar que en si mismo, el azul no es
de este mundo; sugiere una idea de eternidad tranquila y altiva, que es
sobrehumana, o inhumana. Su movimiento, para un pintor como Kandinsky, «es
a la vez un movimiento de alejamiento del hombre y un movimiento dirigido
unicamente hacia su propio centro que, sin embargo, atrae al hombre hacia lo
infinito y despierta en ¢l deseo de pureza y sed de lo sobrenatural) (KANS). Se
comprende entonces su importante significacion metafisica y los limites de su
empleo clinico. [N]o proporciona mas que una evasion sin asidero en lo real, como

una huida, a la larga deprimente (Chevalier, 1986, pp. 163-164).

Figura 31
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Drogo y Simeon en la cima de la Fortaleza contemplando el desierto. Aqui se
distinguen con claridad las gamas del azul empleadas para la construccion de las

secuencias.

El azul, entonces, implica la huida, la configuraciéon de un espacio otro, que se
aleja del mundo circundante. No es de extrafiarse que en las escenas de la Fortaleza
Bastiani haya una tendencia al empleo de tonalidades mas calidas, dando lugar a
ambientes mas concretos. La Fortaleza es el espacio en donde se desarrolla la vida.
Aunque terrible y fantasmagorica, es el lugar de la rigidez, de las normas, el espacio que
brinda la seguridad de lo rutinario y del cual no se desea salir. El verdadero terror esta en
aquello que la rodea, en aquel inconmensurable enigma al que se dirige la vida del
hombre, retratado por la vacuidad del desierto. Por otra parte, en las figuras 31 y 32 hay
una predominancia del cielo, solo interrumpida por una delgada linea de montafas
desplegadas contra el horizonte, generando una sensacion de soledad absoluta. Esta, es a
su vez reflejada en la mirada de los personajes, que fuera de verse los unos a los otros,
tienen sus ojos perdidos en el paisaje, mostrando una fuerte individualidad y ruptura de

los vinculos.

Figura 32
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Uno de los elementos mas empleados en la fotografia del film es la técnica del
sfumato, lograda mediante la presencia de la niebla. Acerca de esta, Chevalier propone
que es “simbolo de lo indeterminado: aquella fase evolutiva en que las formas no se
distinguen aun, o aquel momento en que las formas antiguas desvaneciéndose no son
todavia reemplazadas por formas nuevas precisas” (1986, p. 751). Su presencia, ademas,
implica el alejamiento del estado de conciencia y con ello, el alejamiento del espacio de
lo real. No permite distinguir con precision aquello que se oculta detrds de ella,
sumergiendo a cuanto rodea en un espacio de ensuefio. Es imposible ignorar, en lo que a
esto respecta, su vinculo con la simbologia del color azul. Hay un borramiento de los
bordes, una imprecision otorgada a las iméagenes, que tifie las escenas con una sensacion
de indefinicion. De hecho, como puede observarse en la figura 33, los encuadres en donde

los paisajes estan cubiertos por la niebla, poseen tonalidades azulinas.

La técnica del sfumato surge en el espacio de las artes plasticas con Leonardo da
Vinci. Esta daba a las imdgenes contornos vaporosos e imprecisos ¢ implicaba unir los
colores luego de haberlos aplicado a la tela o depositado en la paleta, confundiendo las
tonalidades y haciendo que el pasaje de uno a otro sea en extremo sutil (Buonamici, 2005,
p-3). Esta misma técnica aplicada al cine obtiene un efecto similar. Hay una voluntad de

desrealizar las imdgenes que lleva a una desmaterializacion de los espacios. En la figura
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33 nos encontramos ante un paisaje impreciso, vago y lejano que va en consonancia con

la voluntad general del director de dar a su obra tintes ambiguos>®.

Figura 33

Ya hemos referido en el capitulo anterior al empleo que Dino Buzzati hace de la
oscuridad para la construccion de lo fantasmagorico en su novela. Teniendo en cuenta
esto, es imposible ignorar cuanto ambos elementos tienen en comun: tanto la oscuridad
como la niebla colocan las imagenes en el espacio de lo que no puede ser visto. Es notable
el hecho de que ninguno de los dos implica un ocultamiento total, sino que su esencia esta
en la vision parcial, que insintia y a la vez impide observar con claridad aquello que se
oculta detras de si. Cualquier elemento que impida por completo la visién o desvele
totalmente, no entraria dentro de los pardmetros de lo ambiguo. La ambigiiedad es la nota
necesaria al caracter fantastico de la narrativa, ya sea cinematografica o novelistica, y esta
implica inevitablemente la vacilacion, idea vinculada a la vision parcial, a esta oscilacion

insatisfactoria entre la captacion de aquello que puede o no estar presente.

Figura 34

38 Tuchino Visconti emplea esta misma técnica en su Morte a Venezia (1971).
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Por ultimo, muchas tomas del desierto y la Fortaleza estan marcadas por el uso
del amarillo y las tonalidades pardas, en la configuracion de un ambiente monocromatico
y decadente. Estas simbolizan el paso del tiempo, ademas de la inquietud y la duda que
atraviesa la obra literaria. Por este motivo, el escritor recurre a ellas en una gran cantidad
de sus descripciones: “Le montagne a destra e a sinistra si prolungavano a vista d'occhio
in dirupate catene, apparentemente inaccessibili. Anch'esse, almeno a quell'ora, avevano
un colore giallo e riarso”* (p. 15), “Man mano che I'abisso aumentava sotto di loro,
sembrava sempre piu allontanarsi la cresta finale, difesa da un giallo muraglione a
piombo.”* (p.66), “Il loro aspetto nudo, le strisce nerastre degli scoli, gli spigoli obliqui
dei bastioni, il loro colore giallo, non rispondono in alcun modo alle nuove disposizioni
di spirito.”*! (p.74). Incluso se utiliza para describir al propio Drogo en su estado de
enfermedad y decadencia al final de la novela: “Poi ha cominciato a dimagrire, il volto si
¢ fatto di un tristo colore giallo, i muscoli si sono afflosciati.”*? (p.104). Podriamos sugerir
entonces que, al emplear estas tonalidades, Zurlini no hace mas que (re)crear un ambiente
que ya habia sido evocado antes en la novela. Acerca de la simbologia de este color, el

diccionario de simbolos de Chevalier dice lo siguiente: “El amarillo triunfa sobre la tierra

39 Las montafias a derecha e izquierda se extendian visiblemente en cadenas rugosas, aparentemente
inaccesibles. Estas también, al menos a esa hora del dia, tenian un color amarillo y reseco.

40 A medida que el abismo se ensanchaba debajo de ellos, la cresta final parecia alejarse mas y mas,
defendida por un muro de plomo amarillo.

41 Su apariencia desnuda, las franjas negruzcas de los desagiies, los bordes oblicuos de las murallas, su
color amarillo, no responden en modo alguno a las nuevas disposiciones del espiritu.

42 Luego comenzo a perder peso, su cara se puso de un triste color amarillo, sus misculos se aflojaron.
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con el verano y el otofio: es el color de las espigas maduras que se inclinan hacia la tierra
[...] Anuncia entonces la declinacion, la vejez, el acercamiento a la muerte.” (Chevalier,
1986, p.88). Este es el color predominante tanto en las descripciones del texto narrativo
como en la fotografia del largometraje, puesto que genera un clima de inquietud y

ambivalencia, unido a la idea del declinar.

Figura 35

Los codigos de iluminacion son aquellos que, dentro de un encuadre, organizan la
composicion y disposicion de la luz. Jacques Loiseleux en su libro, La luz en el cine
propone que este elemento posee la funcion de otorgar a la imagen un sentido particular
en tanto que pone el tema en primer plano y da origen a una atmoésfera emotiva, otorgando
coherencia general al film. De esta forma, podemos referirnos a la luz como generadora
de emociones y, a partir de este supuesto, se deriva la voluntad de los cineastas de
manipular este componente, sometiéndolo a variadas formas de distorcion para intentar
provocarlas. Asi, la luz se transforma en un verdadero lenguaje en si mismo, que permite
al director comunicar su vision de mundo al espectador (2007, p. 7, 20). Es importante
tener en cuenta que su empleo no es azaroso, sino que, junto con la carga de sentido que
trae consigo, contiene un enorme poder revelador de los elementos de la historia y es una
gran fuente de creacion. Su empleo presenta dos posibilidades, o bien un uso neutro que
simplemente hace visibles los elementos que integran el espacio filmado, o bien, un uso

simbolico o marcado que tendria como objetivo resaltar determinado personaje, ambiente

78



o situacion o dar a las escenas un efecto particular. Por otra parte, la luz se diferenciara
dependiendo de las diferentes fuentes de las cuales esta provenga. De esta forma,
podemos distinguir entre la luz solar, la luz artificial y la luz natural. De estos tipos, aquel
cuyo empleo resulta mas significativo para I/ deserto dei tartari es el primero. Al ser una
pelicula rodada en exteriores, no existe una intervencion directa sobre la fuente de luz, y
en su lugar se produce un aprovechamiento de los efectos naturales que puede proveer de
por si la luz del sol. Este se establece como tnica e inamovible fuente, sin contar las nubes
que pueden llegar a cubrirlo, difundiendo su luminosidad. No obstante estas limitaciones,
el director si posee un cierto poder de decision en ciertas cuestiones, tales como la
eleccion de los espacios, los momentos del dia o las condiciones meteorologicas en las
cuales se llevara a cabo el rodaje (Loiseleux, 2007, p. 23). En la ya citada entrevista de
Gian Luigi Rondi a Valerio Zurlini el director ha comunicado su eleccion de horas
especificas (el alba y el ocaso) para dar lugar a una construccion espacial dramatica que
logre recrear los misterios ocultos tras la atmosfera buzzatiana. A esta luz solar, en parte
manipulada a través de estas decisiones, se suma el empleo de filtros coloreados en la
camara, que generan un enrarecimiento de la imagen. Esta desnaturalizacion de los
encuadres va en consonancia con la voluntad de alejamiento del realismo del director y

la construccion de escenas que reflejan el caracter incierto de la novela.

Figura 36
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Por otra parte, uno de los recursos de iluminacion mas evidentes es el empleo del
claroscuro. Ya nos hemos encontrado con esta técnica en las descripciones de Dino
Buzzati, por lo que resulta pertinente evaluar si la forma en la que esta es desplegada en
el espacio filmico va en consonancia con su uso en la narrativa. En general, este recurso
esta asociado a la pintura barroca y a una voluntad de crear tensién y dramatismo en las
figuras. Sin embargo, como ya fue mencionado, a pesar de su vinculo inmediato con las
artes plasticas, podemos comprobar que esta técnica excede su presencia en tal campo,

para ocupar un espacio en la literatura y ahora en el mundo cinematografico.

En la figura 37 observamos la silueta de Drogo recortada por sobre el fondo
luminoso creado por la luz azulada que proviene a través de la ventana. Este juego entre
luz y sombra genera una sensacion de tenebrismo e inquietud, otorgando a todo cuanto
rodea a la Fortaleza un clima de misterio. El empleo del claroscuro remite directamente a
la dindmica que se constituye entre la luz y su contraparte, la ausencia de si misma:
“felizmente, con la luz llega la sombra. Esta dualidad dialéctica es la materia prima de la

imagen cinematografica” (Loiseleux, 2007, p. 5).

Figura 37

En las imagenes del claroscuro, tiende a predominar la clave baja, es decir, aquella
marcada por las sombras y la oscuridad. Esto hace que los espacios se tornen ignotos,

como puede observarse en la figura 38. La misma simbologia a la que nos habiamos
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referido con respecto al desierto o al color azul en cuanto al sentido de vacuidad y
potencialidad puede ser aplicada al elemento de la oscuridad. La oscuridad es lo
desconocido, es el espacio vacio que puede contener dentro de si lo secreto y terrible, y
como tal, es también el espacio de la posibilidad. Asi, el empleo de este recurso, ademas
de otorgar dinamismo y profundidad a los encuadres, contribuye a dar lugar a ese clima

de ambigiiedad tan buscado por Valerio Zurlini.

Figura 38

Figura 39

Uno de los usos mas significativos del claroscuro es en la primera parte del film,

en las escenas en que Drogo llega por primera vez a la Fortaleza. Por entre las sombras
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de las paredes de Bastiani se proyecta la luz, simbolizando de manera dramatica el

misterio que se oculta en el interior del edificio (figura 24).

Es imposible, a su vez, dejar de traer a colacion nuevamente el concepto de lo
unheimlich mencionado en el capitulo anterior. Tanto en el disponer de las tonalidades y
filtros desrealizadores de la imagen, como en los usos particulares de la niebla y la luz
para la construccion del claroscuro, se observa un objetivo comun: que lo familiar -
paisajes, construcciones, espacios- se torne extrafio, misterioso y tenebroso. Es clara la
intencion de poner en primer plano encuadres poblados de elementos conocidos, para

luego enrarecerlos a partir de las técnicas estudiadas.

3.3. Zurlini y las artes plasticas

El contacto que ha tenido Zurlini desde sus inicios con las artes plasticas nos hace
inevitable trazar un vinculo entre el modo de plasmar sus imagenes en la pantalla y
determinados movimientos artisticos. En su articulo “Communicating vessels. Il deserto
dei Tartari: literature and film” Caputo, hace una observacion acerca de la inspiracion que
el director toma para el disefio general de sus composiciones artisticas de la “pintura
metafisica”, en particular de la obra de Giorgio de Chirico, y de modo mas general de la
pintura surrealista y la representacion de sus paisajes oniricos (1998, p. 120). Este vinculo
nos resulta acertado y nos lleva a ir un paso mas adelante, proponiendo que el
acercamiento a tales movimientos podria verse como una de las estrategias para crear un
clima de ambigiliedad en los espacios que el realizador busca representar. Los encuadres
adquieren un aspecto pictorico y su composicion y paleta cromatica se asemejan a aquella

que poseen las pinturas de De Chirico, Morandi e incluso Dali.

Ahora bien, antes de establecer puntos de contacto entre los trabajos de ambos
artistas, es necesario realizar algunas consideraciones con respecto a la Pintura
Metafisica. Este movimiento artistico surgi6 en Italia en el afio 1911 y tuvo como objetivo
recrear plasticamente espacios oniricos constituidos por una yuxtaposicion de objetos que

se vinculan al inconsciente, trascendiendo la realidad fisica. La intencion de los pintores
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metafisicos era la representacion de objetos cotidianos por fuera de los contextos
habituales, unida a la plasmacion de los elementos del subconsciente, dando lugar a
paisajes que oscilaban entre el espacio del suefio y de la realidad, revelando sentidos
trascendentes. Lo que se buscaba mostrar, a fin de cuentas, era una realidad que contenia
su propia légica interna (Calvo Santos, 2015). A su vez, esta corriente poseia una
concepcion del artista metafisico como alguien con una mirada particular, capaz de captar
el mundo que se erige detras de la realidad cotidiana, concediéndole un rol intelectual que
implicaba el desvelamiento de las verdades metafisicas (Aguirre, 2013, p.94). Dentro de
este movimiento, su iniciador y mayor exponente fue el artista italiano Giorgio de Chirico
(1888-1978), a quien Picasso se refiere como un pintor de una originalidad tal, que impide
vincularlo con cualquiera de las corrientes precedentes como el fauvismo o el

impresionismo.

Las obras de De Chirico presentan paisajes de los suefios, tefiiddos por un aire
melancolico y una angustia indefinible, provocada tal vez por el aire de soledad que
producen las figuras geométricas proyectadas sobre fondos ilimitados, despojados y
estaticos. El artista emplea perspectivas que parecen casi infinitas de arcadas y fachadas,
enormes masas de colores planos, amplias lineas directas, escenarios monocromaticos y
finebres claroscuros, que crean un clima de inmensidad y vacio (Ferrier,1990, p.176).
Como ya hemos observado en los apartados anteriores, estas estrategias fueron empleadas
en la conformacion de 1/ deserto dei tartari, especialmente en las imagenes en donde la
Fortaleza Bastiani se presenta en toda su formalidad y geometrismo, con lineas agudas y

cortantes, frente al vasto paisaje desértico, tefiiddo con tonalidades uniformes.

Figura 40
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De Chirico, G. (1925), Piazza d’Iltalia, Museo di arte moderna e contemporanea di

Trento e Rovereto.

Giorgio de Chirico se alejo del dinamismo y la agilidad propios del lenguaje
futurista (y luego retomado por los artistas simbolistas), para adentrarse en el terreno de
lo inmovil y opresivo. La mayor inspiracion la obtuvo del primer renacimiento italiano,
en artistas como Masaccio o Piero della Francesca, en su precision en la delimitacion de
los objetos representados y su uso de la perspectiva. Las construcciones arquitectonicas
presentes en el arte de De Chirico estan marcadas por la rectitud de las lineas y los trazos
simples y firmes, inspirados en el periodo clasico del arte italiano. A su vez, estas estan
insertas en ciudades sombrias de tintes melancoélicos, en donde la vida humana desaparece
para dar lugar a esculturas sin rostro (Gémez Sanchez y Cristobal Campoamor, s.f.). Esto
recuerda a las imagenes de la obra de Zurlini, en las que las figuras humanas, cubiertas
por las sombras, se proyectan sobre fondos oniricos, despersonalizando y
empequeiieciendo a los hombres frente a la grandeza metafisica de los paisajes
circundantes (ver, por ejemplo, las figuras 15, 21 o 24). Se observa entonces una serie de
figuras pequenas en ambientes de una amplitud infinita, que otorgan a las imagenes un
caracter fantasmagorico y agobiante, en donde los espacios, en su inmensidad, parecen
imponerse al hombre. Estas construcciones y objetos, elementos centrales de las obras,

adquieren vida propia al igual que los paisajes que las enmarcan. Asi, la personalizacion
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de los objetos y la cosificacion de las figuras humanas, otorga a todo cuanto se observa

un caracter enigmatico, que impide distinguir la verdadera naturaleza de las cosas.

Figura 41

De Chirico, G. (1914), Mistero e malinconia di una strada, Museo Carlo Bilotti.

La paleta croméatica empleada posee un predominio de los tonos ocres, amarillos,
pardos y azules, lo cual guarda una conexion directa con las gamas y el simbolismo al
que recurre Zurlini para su obra. Como ya fue mencionado, estos tonos contribuyen a
crear una sensacion de vacio e irrealidad en los espacios, adentrando al espectador en el
mundo onirico, ademds de retratar la decadencia y caducidad a la cual estd sujeta
irremediablemente la vida. Asimismo, las figuras estdn coloreadas de forma plana, sin
texturas ni pinceladas marcadas, alejando las obras aun mas del realismo. Los juegos con
las luces y sombras también son muy significativos y recuerdan a aquellos empleados por

Valerio Zurlini en su composicion de las imagenes a partir del claroscuro.

Figura 42
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De Chirico, G. (1937), Piazza d’italia con statua, La Galleria Nazionale.

El empleo de puntos de fuga que se alejan de lo convencional y lo clésico, unidos
a las extrafias construcciones, tales como edificios con arcadas abruptas y multiples
ventanales, configurados a partir de perspectivas exageradas, generan una sensacion de
irrealidad. Ademas de las figuras sin rostro, observamos que los paisajes estan poblados
de objetos fantasmagoéricos, como trenes, arboles y edificios, ubicados cerca de la linea
del horizonte y casi imperceptibles por su pequefiez, que contribuyen a darle a las pinturas

un aire de misterio (Gémez Sanchez y Cristobal Campoamor, s.f.).

Todo lo observado, se erige sobre un vacio siniestro que evoca un mundo
fantasmagorico e impreciso, en donde nada puede ser definido de forma concreta. Las
obras de De Chrico no remiten a ningun lugar especifico, sino que se originan en la pura
imaginacion, pero a su vez, los elementos presentes, unidos en un todo algo inconexo,
permiten trazar todo tipo de conexiones y producen reminiscencias de lugares existentes.
Al igual que sus objetos se caracterizan por la precision de los trazos y la aplicacion del
color, por la homogeneidad; la composicion total de sus pinturas y la organizacion de los
cuerpos en ella presentes también estdn marcadas por la simpleza. La cantidad de
elementos retratados es muy pequena y cada uno de estos parece establecerse de forma

cuasi aislada en el vacio, como si tuvieran existencia propia por fuera del conjunto total
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de la pintura. Podemos afirmar entonces, que el arte de De Chirico se caracteriza por lo

L
II Y

fragmentario.

Figura 43

De Chirico, G. (1912), La matinee angoissante, Museo di arte moderna e

contemporanea di Trento e Rovereto.

Teniendo en cuenta estas particularidades, concluimos que el espectador cobra
aqui un rol fundamental, puesto que debe interpretar la imagen a partir de los elementos
presentados. A partir de estos, se dispara en su mente la construccion de escenarios
oniricos que trascienden lo meramente exhibido en la pintura, al igual que sucede con las

imagenes de [/ deserto dei tartari.

De Chirico obtuvo una gran influencia de la filosofia, en especial autores como
Nietzsche, Schopenhauer, Kant y Weininger. En 1919 escribié un ensayo titulado
Nosotros, los metafisicos acerca de los dos primeros, en donde detalla su vision acerca
del sentido que tiene lo absurdo de la vida. Su concepcion filosofica era proxima al
nihilismo, y sobre la base de su pensamiento se encontraba el pensamiento nietzscheano.
La construccion de las calles vacias, los espacios insélitos y los ambientes siniestros
podria estar influida por su vision de la decadencia espiritual de la sociedad

contemporanea, pensamiento tomado del filosofo aleman. A su vez, De Chirico era un
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firme creyente en las premoniciones y las sefiales secretas. Asi, el artista se propone
desentrafiar e incursionar en los misterios que se ocultan tras las formas de lo real, en
particular en lo que compete al ser humano, que considera el mayor enigma.
(Ferrier,1990, p. 177). Su filosofia lo llevd a crear obras en donde estas cuestiones se
manifiestan en su plenitud y en donde los limites de la realidad son trascendidos para dar
lugar a ambientes metafisicos. Esto mismo sucede con los escenarios creados por Zurlini:
las formas concretas se tornan ambiguas y se logra captar el espiritu de la novela de
Buzzati. Por lo tanto, podria decirse que el hecho de que el director tome al arte de De
Chirico como referencia tiene como fin ultimo la recuperacion de la imprecision y

suprarrealidad evocadas por este.

Otro exponente fundamental de la pintura metafisica es el italiano Giorgio
Morandi (1890-1964), quien tuvo amistad con Giorgio de Chirico por quien se vio muy
influido. A sus diecisiete afios ingresé a la Academia de Bellas Artes en Bolonia, periodo
en el cual llevd a cabo un viaje a Florencia que tuvo una importancia fundamental para
su desarrollo como artista. Con la influencia del renacimiento italiano, unida al arte del
postrenacentista Paul Cézanne, Morandi lleg6 a configurar un estilo personal. Tuvo cierto
vinculo con los futuristas, aunque este estuvo limitado por la pronunciada diferencia de
estilos: mientras que los primeros abogaban en favor de un arte del movimiento, marcado
por la velocidad y la violencia de los trazos, Morandi se alineaba con un arte vinculado a
la quietud y al silencio. Es por este motivo que, al conocer a Giorgio de Chirico, el padre
de la pintura metafisica, este tuvo una enorme relevancia para la configuracion de su arte.
Asi, comenzo6 a formar parte de la escuela metafisica, adoptando “su luz onirica, sus
lugares silenciosos y desiertos [y] sus volimenes sélidos bafiados por la luz” (Calvo
Santos, 2016). En particular, su vinculo con esta corriente se situd entre los afios 1917 y
1922. Ahora bien, no obstante la influencia de los metafisicos, Morandi fue de a poco
descubriendo un estilo propio, incorporando en sus pinturas objetos de la vida diaria, en
una marcada tension entre la figuracion y la abstraccion (Coldwell, 2016 p.1), que
rapidamente se convertirian en los protagonistas de sus obras. De esta forma, el artista
realiza una marcada progresion hacia el regionalismo a mitad de los afios veinte. Lo que
nos interesa particularmente para el presente estudio es el breve periodo de incursion de

Morandi en la pintura metafisica y las huellas que este movimiento y la influencia de De
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Chirico han dejado en su obra posterior. En ella es en donde el vinculo con Zurlini se
torna mas evidente. El acto que inaugura el ingreso de Morandi en la pintura metafisica
es su Autoritrato (1917), que se establece como una reconfiguracion del Autoritrato de
De Chirico, a partir de un tinte enigmatico (Aguirre, 2013, p. 95) (ver apéndice a). Ambas
pinturas simbolizan al artista intelectual propio de la pintura metafisica, desprovisto de
cualquier herramienta de trabajo mas que su intelecto, y se establecen como hitos que
evidencian su pertenencia a tal corriente. Seguido de esto, el artista desarrolla una serie
de naturalezas muertas en las que retrata maniquies de bustos o cabezas, elementos que

también podemos observar en las obras de De Chirico.

Figura 44

Morandi, G. (1918), Natura morta. Pinacoteca de Brera.

Figura 45
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Morandi, G. (1918), Natura morta metafisica. Pinacoteca de Brera. Fondazione

Magnani Rocca, Corte di Mamiano.

El empleo de maniquies sin rostro evoca la idea de figuras irreconocibles, que
generan un efecto desestabilizador en el espectador. Hay algo de misterioso y siniestro en
el uso de tales formas deshumanizadas, impresion que sera reelaborada en la construccion
de siluetas indiferenciadas en la obra de Zurlini. Notese también la similitud entre las
tonalidades empleadas: colores pardos, blancos y negros, con una tendencia al
monocromatismo. Es notable también el juego que el artista establece con las luces y
sombras, que, aunque esta lejos de asemejarse a la técnica del claroscuro a la que recurre

el director, guarda similitudes con aquel que se observa en la Fortaleza Bastiani.

Figura 46

Morandi, G. (1958), Patio en Via Fondazza, Museo di Bologna
Figura 47
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Morandi, G. (1942), Natura morta, Art Gallery of Western Australia.

Incluso en sus obras posteriores, es posible trazar puntos de contacto con el arte
de De Chirico y, con ello, con la cinematografia de Valerio Zurlini. En cuanto al uso de
colores, el pintor persiste en el empleo de tonalidades pardas, pero en este caso,
contrastadas con azules vibrantes al igual que se observa en la fotografia de 1/ deserto dei
tartari, también recurriendo a un fuerte monocromatismo en la composicion. Los trazos
son sencillos, de modo que las obras juegan con la conformacion de figuras geométricas,
aunque con lineas mas débiles y difusas que aquellas de las pinturas de De Chirico y del

propio Morandi en su etapa metafisica.

Los maniquies y figuras sin rostro de Morandi y De Chirico remiten a dos
elementos fundamentales en la obra de Zurlini, que constituyen un sistema de imagenes.
El primero es la presencia de uniformes colgados (figura 48). Estos representan el vacio
existencial y la deshumanizacion en su maxima expresion. Hay algo de siniestro en estos
ropajes carentes de vida que habla del sinsentido de la labor de los soldados de Bastiani

e incluso de un sinsentido general del hombre frente a su existencia.

Figura 48
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El segundo de estos elementos es el espejo. Estos aparecen a lo largo de todo el film, ya
sea para reflejar el rostro de Drogo o no reflejar nada en absoluto. Uno de sus sentidos
sera retratar el paso del tiempo. Acerca de este, el Diccionario de simbolos de Cirlot

(1992) propone lo siguiente:

Sirve entonces para suscitar apariciones, devolviendo las imagenes que aceptara
en el pasado, o para anular distancias reflejando lo que un dia estuvo frente a ¢l y
ahora se halla en la lejania. Esta variabilidad del espejo «ausente» al espejo
«poblado» le da una suerte de fases y por ello, como el abanico, esta relacionado

con la luna, siendo atributo femenino” (p. 195).

Cada vez que el protagonista observa su imagen, el cristal le devuelve algo distinto. Del
bello rostro de la juventud, con un porte elegante y orgullosamente ataviado con las ropas
militares, pasa a un rostro mas viejo y cansado, vestido de civil, para luego llegar a ser
una cara demacrada y arruinada por la enfermedad y los afios, de la cual nada queda de la
ilusion previa. El espejo sirve, entonces, para que Drogo pueda contemplar el ejercicio
del paso del tiempo sobre si mismo, aquella fuga que de otra forma no seria percibida. En
la Fortaleza, aquel mundo geométrico, monodtono y reglado, el tiempo pareciera
encontrarse suspendido. Este no se percibe mas que en las ausencias y en los cuerpos. El
espejo pone esto en primer plano, tanto para el espectador como para el personaje.

Ademas, estos constituyen sobreencuadres que desestabilizan la mirada del espectador.
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Ahora bien, el sentido que nos resulta mas relevante en cuanto a su vinculo con el
arte de De Chirico y Morandi es aquel que adquiere cuando no refleja nada o, mejor dicho,
cuando no refleja ninglin rostro humano. El espejo vacio es, al igual que los uniformes
colgados, marca de deshumanizacion. Existe un espiritu afin entre un maniqui o una
estatua sin rostro, una figura indiferenciada, un uniforme colgado y un espejo que refleja
la nada misma: ninguno de ellos deja espacio a lo humano y cada uno es retrato fehaciente

del vacio.

Por otra parte, como propone Caputo, podemos hallar varios puntos de contacto
con los paisajes oniricos de la pintura surrealista. Esta corriente tuvo sus origenes a
principios del siglo XX, con antecedentes en el simbolismo del siglo XIX. El objetivo del
surrealismo es poner en contacto realidades que usualmente no lo estarian, obedeciendo
a impulsos profundos de la psique y motivaciones desconocidas. Este surge en el seno del
movimiento del Dad4 y se forma en torno a la figura de André Breton en el afio 1924
(Cirlot, 1962, p. 5). Los surrealistas abogaban en favor de un arte unido con la vida, que
expresara lo mas vital en el hombre, concediendo una especial importancia a la
imaginacién y al mundo de los suefios y la fantasia (Pellegrini, 1981, pp. 9-10). La
influencia ejercida por los paisajes oniricos de la pintura surrealista en la fotografia de 7/
deserto dei tartari es algo menor que aquella ejercida por De Chirico o incluso por
Morandi. Es por esto que no nos centraremos en las particularidades de cada uno de los
artistas que pertenecen a la corriente y en su lugar la evaluaremos como un todo,
recogiendo aquellos elementos comunes en donde se observan las huellas de inspiracion

del director.

En Los elefantes de Salvador Dali, por ejemplo, observamos un predominio del
paisaje, frente a la pequeniez de las figuras retratadas, o si se quiere, un predominio del
vacio. Sobre este no se exhiben una gran cantidad de figuras u objetos como en otras
composiciones del artista, sino solo dos elefantes caminando por un desierto al atardecer,
unas colinas, una suerte de templo en el fondo y dos estatuas que nos recuerdan a las
estatuas/maniquies retratadas por De Chirico (Calvo Santos, 2017). Aquello que nos
resulta pertinente de la obra en cuanto a su semejanza con la fotografia de I/ deserto dei

tartari es la inmensidad del paisaje, frente a la pequefiez e indeterminacion de las figuras
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insertas en €l. Esto genera una sensacion de infinitud inquietante, como aquella producida
por el desierto del Norte en el film. Podemos afirmar que aqui, la vacuidad da espacio a
la posibilidad. Resulta particularmente significativo, ademas, el hecho de que el espacio
escogido por Dali haya sido el desierto, teniendo en cuenta las connotaciones que este
posee. La paleta escogida es de un fuerte monocromatismo, privilegiando las tonalidades
rojizas. Al igual que Valerio Zurlini, el momento del dia que sirve como base para la
representacion es el ocaso o amanecer, lo cual permite el juego con una gama de colores

especifica.

Figura 49

Dali (1948). Los elefantes. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia.

Ahora bien, si procedemos a observar La persistencia de la memoria, nos topamos
con una composicion que guarda varias similitudes con la anterior en cuanto a la
conformacién del paisaje. La técnica de Salvador Dali, y en general de toda la pintura
surrealista, implica una precision del trazo y una atencion particular a los detalles de las
figuras yuxtapuestas sobre un fondo difuso. También podemos apreciar un uso de las
formas geométricas con lineas bien marcadas, estableciendo juegos de luces y sombras
que nos recuerdan a las pinturas de De Chirico. Por la hora que marcan los relojes (las

seis de la tarde) y el empleo de tonos amarillos en el cielo, concluimos que nuevamente
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se ha escogido el atardecer como momento del dia en el cual configurar este paisaje
onirico. Esta ltima idea es reforzada por el uso del color azul, el cual contribuye a la
configuracion de un espacio de ensuefio, en donde los limites de lo real son trascendidos,

abriendo espacio a la aparicion de objetos imposibles.

Figura 50

Dali, S. (1931), La persistencia de la memoria. MoMA, Nueva Y ork.

Las conexiones entre el modo de construccion de espacios oniricos en la pintura
surrealista y los paisajes de la pintura metafisica, y las elecciones de Valerio Zurlini en
cuanto a la fotografia de I/ deserto dei tartari nos hacen pensar en una toma de referencia
por parte del realizador. De esta podemos deducir una voluntad por parte del director de
configurar, a través de los recursos provistos por las artes plasticas, espacios que se alejen

hasta cierto punto de la realidad, pero conservando atin un anclaje a ella.
3.4. La movilidad

Segun Ramoén Carmona, existen dos tipos de inscripcion de la movilidad en un

film:

El primero remite al movimiento de la imagen representada, es decir, al de los

elementos dentro del encuadre frente a una camara situada en posicion fija; el
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segundo lo hace al modo en que se lleva a cabo dicha representacion y tiene que

ver con los movimientos de camara (1996, p. 98).

A suvez lamovilidad y, si se quiere su contraparte, la ausencia de tal, contribuye a generar
efectos de sentido. En ambos aspectos se puede observar en I/ deserto dei tartari un fuerte
estatismo. Se advierte una predominancia de planos de cdmara fija y una escasa movilidad
de los elementos dentro del encuadre. Esto va en consonancia con la caracterizacion de
Capano de la obra como un film de la “no accion”. Este estatismo, este tempo lento, a su
vez, genera una sensacion de acronia: implica una atemporalidad, una falta de vida que
abstrae al film del plano de lo real. La cdmara pasa largos momentos suspendida en un
paisaje o en un rostro particular, como si quedara vacia la posibilidad del acontecer y ello
alejara a los habitantes de Bastiani del curso regular de la vida. Este efecto se ve a su vez
reforzado por el ya mencionado empleo de los primeros planos, de los que el realizador

se vale una y otra vez.

En este capitulo hemos analizado los componentes de la banda visual como
herramientas de las cuales el director se vale para recrear la sensacion de ambigiiedad de
la novela. Ahora bien, en el espacio filmico, es imposible disociar la imagen del sonido,
puesto que en su combinacion uno de estos elementos influye en la percepcion que el
espectador posee sobre el otro, volviendo al cine lo que Michel Chion denomina una
experiencia de audiovision (1993, p. 16). Es por esto, y teniendo en cuenta que los
fenémenos de percepcion sonora, aunque usualmente menos estudiados y tenidos en
cuenta en la historia de la critica cinematografica, son igual de relevantes en la
comprension total de un film, en el siguiente capitulo nos ocuparemos de su analisis en la
pelicula de Valerio Zurlini. Este estudio se realizara teniendo en cuenta las relaciones que
los elementos que la componen establecen entre ellos y los vinculos que trazan con las

imagenes y el valor metaforico que se les ha otorgado.
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CAPITULO III: LA CONFIGURACION DE LA
AMBIGUEDAD A PARTIR DEL PLANO AUDITIVO

“La musica esige che prima si guardi dentro
se stessi, poi che si esprima quanto elaborato nella
partitura e nell ’esecuzione. Il risultato di questo

lavoro raggiunge chi lo ascolta®”

Ennio Morricone

La banda sonora hace referencia a los codigos auditivos presentes en un film,
dentro de los cuales se encuentran la voz, el ruido y la musica (Carmona, 1996, p. 106).
Esta ultima, en /] deserto dei tartari, no es solamente un acompafiamiento de la accion o
un decorado de fondo, sino que se establece como un verdadero alter ego de la narracion
que marca un ritmo y otorga organicidad a la trama (Nicoletto, 2011, p. 303). A estos
elementos podemos sumar el silencio, al que Angel Rodriguez Bravo considera una forma
sonora fundamental (1998, p. 137). Es importante estudiar los cuatro aspectos
mencionados de forma conjunta, puesto que en las escenas en las que se busca generar
tension, funcionan como un todo que progresivamente va construyendo un clima
fantasmagorico. Por este motivo, en este apartado nos ocuparemos de la musica, unida a
estos otros tres componentes, en particular, en cuanto configuradores de una atmosfera
de ambigiiedad y misterio, que aleja al film del realismo. Con este objetivo, analizaremos
aquellas escenas en donde este empleo se observa con mayor claridad y que se constituyen
como los ejes en cuanto a la conformacion de un espacio que da lugar a la presencia de la

leyenda.

43 La musica requiere que primero se mire dentro de si mismo, luego que se exprese lo que esta elaborado
en la partitura y en la ejecucion. El resultado de este trabajo llega al oyente.
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Sin embargo, antes de proceder al andlisis concreto de las escenas, haremos una
breve introduccion a Ennio Morricone, puesto que resultard pertinente en el estudio del
rol que tiene su estilo de composicion en la forma en que su musica se utiliza en el film
de Valerio Zurlini. Este nace en Roma en el afio 1928. Cuenta con una obra vasta y
heterogénea de composicion de bandas sonoras para cientos de peliculas y es considerado
como uno de los principales autores de musica para cine de todos los tiempos. Inserto
sobre todo en el género del spaghetti western, Morricone fue el compositor de algunas de
las bandas sonoras mas famosas en la historia del cine, tales como la de los films Per
qualche dollaro in piu, de 1965, Il buono, il brutto, il cattivo, de 1966 o C'era una volta
il West, de 1968.

La férmula de Morricone era tan sencilla como efectiva: orquestaciones
poco densas, pero con un sonido seco y transparente que afios mas tarde inspiraria
a muchas bandas de rock, temas que se clavaban inmediatamente en la memoria
del oyente, y un enorme respeto por la trama y los personajes del filme. Musico
de gran intuicion, Morricone dejaba “hablar a la historia” y huia de divismos de
autor. No olvidemos que una curiosa teoria de Morricone es la de que la musica
de una score no pertenece al compositor, sino al filme: “Lo que prima es la

necesidad de la historia que cuenta la pelicula” (Fernandez y Tamaro, 2004).

De esta forma, la musica de Morricone se caracteriza por la simplicidad y la claridad
tematica, asi como la subordinacion de la musica a la trama. Esto resulta particularmente
significativo para el film de Zurlini, en donde hemos remarcado el papel primordial que
posee la banda sonora en tanto componente narrativo. Al observar la precision de la
adecuacion de los temas a las acciones del largometraje y al clima que se busca crear, no
sorprende que aquellos hayan sido compuestos en funcion de estas ultimas. En una
entrevista del 8 de septiembre de 1980 para la Radiovision Espaiola, Morricone se refiere
a la relevancia que posee para ¢l la musica en el cine. Aunque el compositor cree que esta
ocupa un lugar secundario frente a la totalidad de la obra filmica, en tanto no puede
desprenderse del resto de los componentes que hacen al conjunto de la pelicula, también

opina que en varios casos la musica puede asumir un rol narrativo y sustituir la palabra
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(Morricone, 1980). Este es el rol que este componente de la banda sonora ocupa dentro
del film que nos compete. En otra entrevista, esta vez para el programa De Pelicula, de
los afios 80, Ennio Morricone habla también de la necesidad de que la banda sonora sea
simple y que el nimero de componentes actsticos que suenen al mismo tiempo se reduzca
al minimo, puesto que el cerebro humano, por su capacidad limitada, no puede captar una
gran cantidad de elementos al mismo tiempo. Cuantas mas sean las voces y los sonidos
del ambiente, menos atencion se prestard a la musica y esta perdera en parte su capacidad
narrativa. Sin embargo, Morricone propone que la funcidon de ordenar los sonidos dentro
de una secuencia no corresponde al compositor, sino al director al momento de realizar
la mezcla (Morricone, s.f.). De todas maneras, el propio Zurlini sigue esta logica de la
simplicidad, y aunque suele combinar los temas musicales con dialogos y ruidos, lo hace
de manera que cada uno de los elementos pueda sobresalir frente al conjunto y se

mantenga la funcion narrativa.

Una vez establecidas estas consideraciones generales con respecto a la musica,
pasaremos al andlisis concreto. Hemos optado por estudiar las piezas musicales a partir
de una doble via, que hemos hallado la mas eficiente y que, a nuestro modo de ver,
permitira realizar un analisis claro y pertinente. Se analizaran, en una primera instancia,
las piezas como entes independientes, es decir, se observard como funcionan y se
estructuran en si mismas, por fuera de su insercion en el film. En tanto estas han sido
compuestas como obras con una organicidad interna que excede su aplicacion concreta
en la banda sonora del largometraje, hallamos util, para su entera comprension,
observarlas de esta manera. Para ello nos valdremos de la Banda Sonora Oficial de la
pelicula. Dentro de esta, hemos seleccionado aquellas piezas que mejor retratan la

445

sensacion de ambigiliedad que Valerio Zurlini desea recrear: “La casa e la giovinezza™”,

“La vestizione e I’addio*”, “La cena degli ufficiali*®”, “Minaccia continua*’”, “Marcia

441La casa y la juventud

45La vesticion y la despedida
46La cena de los oficiales

47 Amenaza continua
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89 999

nella tormenta*®”, “Il cavalo bianco dei tartari**”, y “Una fortezza su una frontiera

morta>®”’

. No obstante, ignorar el hecho de que estas obras fueron compuestas para
integrar la banda sonora del film y disociarlas de las escenas que musicalizan seria por
demas incorrecto y su analisis perderia todo sentido. Como ya hemos mencionado, es
nuestra intencion estudiar la musica del largometraje en relacion con los demas aspectos
audiovisuales, haciendo foco en el caracter narrativo que aquella posee. Con este

propdsito, ademas de examinar las piezas musicales por separado, observaremos como

estas se emplean en el contexto de las escenas.

4.1. La mausica.

a. La casa e la giovinezza

La primera pieza con la que el espectador se encuentra es “La casa e la giovinezza”
(ver apéndice b), o el tema de Giovanni Drogo. Esta se oye en la primera escena, en la
que se tiene el primer contacto con la casa materna y se presenta a los personajes de
Giovanni y su madre y, continia en aquella en que Giovanni se despide de Maria. El
motivo inicial comienza a desarrollarse y de a poco se va expandiendo. Posee una forma
divisoria tripartita ABA’. Una de las caracteristicas de esta obra es la alternancia que se
produce entre acordes mayores y menores, lo cual genera cierta ambigiiedad, efecto
deseado por el compositor y que va en consonancia con el espiritu general del film (ver

apéndice b).

Este tema se repite en el regreso de Drogo a la ciudad tras un periodo indefinido
(al menos asi lo es en el film) de permanencia en Bastiani. Esto contribuye a la
conformacién de una suerte de escena paralela a la primera. Ahora bien, para indagar en
esta cuestion, analizaremos los aspectos mas relevantes de ambos episodios, tanto desde

el punto de vista visual como sonoro, con el objetivo de establecer de qué forma el

48Marcha en la tormenta
49E] caballo blanco de los tartaros
50Una fortaleza en una frontera muerta
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paralelismo entre los dos contribuye a la construccion de un ambiente de ambigiiedad y
misterio, a partir de la percepciéon de minimas diferencias. Para empezar, notamos que
ambas transcurren en la ciudad, y en especifico en el hogar de la infancia, espacio que
representa la nifiez, la compaiiia y el tiempo de la juventud despreocupada e inocente. No
obstante, el sentimiento frente a este espacio, que se contrapone con /I deserto dei tartari,
se transformara completamente de una escena a la otra. La primera, inicia con el relato de
la madre en voz off acerca de la proxima partida de su hijo. El hecho de que la primera
voz que escucha el espectador sea la de ella, es muy significativo, puesto que lo coloca
en el plano de la contencion e inocencia. Esta idea se refuerza a medida que la cdmara se
va moviendo por los diferentes ambientes de la casa. Uno de los elementos que mas resalta
es la presencia de un cuadro de la Virgen Maria con el nifio Jesus en sus brazos que
intensifica aun mas la idea planteada con anterioridad. De esta forma, lo pictorico tendra
un efecto redundante que reproducird el sentimiento que el espacio amigable, la voz
femenina y la relacion entre la mujer y su hijo generan en el espectador. Ademas, toda la
escena posee una paleta cromdtica en donde predominan las tonalidades naranjas,

amarillas y marrones, con el objetivo de remarcar la calidez del ambiente.

Acto seguido, cambiamos a una toma en la que Drogo estd durmiendo
apaciblemente y su madre viene a despertarlo rozando su rostro con su mano. Esta escena
estd imbuida de un sentimiento de ternura y contencidn, vinculado a lo antes referido.
Hay una enorme relevancia detras del hecho de que la primera imagen que se nos muestra
de Drogo sea del personaje dormido. Podria simbolizar el estado de inocencia y falsas
esperanzas que lo caracteriza en la primera parte del film, o bien, el momento previo a su
despertar a la vida, que tendra su contrapunto en la escena final en donde este se duerme
(¢;0 muere?) en el carro. Esta escena es relativamente prolongada, si se la compara con
otras en el film, y el plano de detalle con el cual esta tratada es muy especifico, mas atn,
contrastandola con el infimo espacio que posee esta secuencia narrativa en la obra de
Buzzati. Ademas, en el libro, esta sucesion de acciones ocurre durante la noche, a
diferencia de la pelicula, que la ubica en la mafiana. Estas decisiones del director no
pueden responder a otro objetivo que a la tan mencionada voluntad de generar contraste:

Zurlini nos introduce de lleno en el mundo idilico y apacible de la infancia/juventud para
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luego destruirlo e intensificar el sentimiento de desconcierto. Notese que los aspectos
visuales, como hemos mencionado en uno de los apartados anteriores, estan vinculados a
los aspectos sonoros. Es por ello que no podemos dejarlos de lado y debemos analizar las
escenas en su totalidad. A esto se podria afiadir otro simbolismo: la pelicula inicia en un
espacio oscuro, con las cortinas cerradas, las cuales, la madre va abriendo poco a poco
hasta dejar la casa iluminada. Capano vincula el hogar de Drogo al Gitero materno por su
caracter oscuro y cerrado: “el pequefio mundo de su nifiez quedaba encerrado en la
oscuridad” (Buzzati, 2020, p. 12). Es posible aplicar la misma analogia a la obra de
Zurlini, que, de hecho, por el caracter iconico del cine se manifiesta con mayor intensidad:
el ambiente pasa de la oscuridad a la iluminacion y apertura, al tiempo que Drogo se

prepara para salir a la vida.

Ahora bien, retomando el aspecto musical, observamos que el film trabaja con el
concepto de leitmotiv. Este término, acufiado por los analistas de los dramas de Richard
Wagner, es el tema musical recurrente en una composicion y, por extension, el motivo
central recurrente de una obra literaria o cinematografica. En el campo de la musica, el
leitmotiv se suele referir a una secuencia tonal corta y caracteristica o una melodia
recurrente a lo largo de una obra, sea cantada o instrumental. Por extension se lo asocia
también con un determinado contenido poético que evoca cada vez que aparece. De esta
forma, una melodia particular puede simbolizar a un objeto, un personaje, un espacio, una
idea o un sentimiento. Esta herramienta es utilizada extensamente en las bandas sonoras
de una enorme cantidad de peliculas. Con respecto a este concepto Michel Chion (1997)
dpropone lo siguiente: “independientemente del hecho de que pueda representar un
sentido preciso y fijo, identificable por un nombre (el tema de Casanova, el tema de la
soledad), encarna el propio movimiento de repeticion que, en la fugacidad de imagen y
sonido propia del cine, dibuja y delimita poco a poco un objeto, un centro.” (p. 220).
Teniendo en cuenta estas consideraciones generales, procedemos a evaluar en
profundidad el empleo de este recurso en la obra cinematografica de Zurlini con el
objetivo de configurar un paralelismo entre las escenas y establecer un efecto

desconcertante a su vez que un retrato de la fuga del tiempo.
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En la primera escena de la casa materna suena de fondo el tema “La casa e la
giovinneza” de forma extradiegética. Es una melodia suave que connota dulzura,
simbolizando el tiempo de la inocencia juvenil. Ahora bien, este mismo tema, con el cual
el oido del espectador ya esta familiarizado, se repite en la escena en la que Drogo regresa
a la ciudad después de haber pasado un tiempo en la Fortaleza, pero con un tinte muy
distinto. En primer lugar, el tema comienza presentandose como musica diegética: Drogo
toca la melodia en el piano, pero de forma mas lenta y pausada®'. El hecho de que sea el
propio protagonista el que reproduzca la musica de la escena inicial connota la afioranza
del tiempo perdido. Es el propio Drogo quien es consciente de que el momento de la nifiez
ya ha pasado y la musica es un vago y vano intento de apresarlo. Debe tenerse en cuenta,
ademads, que esta escena se produce inmediatamente después de que le hayan informado

a nuestro protagonista que debera permanecer en la Fortaleza.

Acto seguido, Drogo deja de tocar el piano y la musica se traslada del plano
diegético al plano extradiegético. No obstante, esta se oye mas débil que en la escena
inicial: es un sonido tenue que parece evaporarse. De esta forma, se produce el
mencionado juego entre la similitud y la diferencia que podriamos denominar
redundancia y contrapunto: la melodia en si es la misma, pero el efecto que produce es
distinto. El compositor sigue utilizando el recurso de la variacion: el motivo inicial se
mantiene, pero va cambiando la armonia y la textura en su desarrollo. También es
necesario remarcar el cambio en la orquestacion, es decir, la melodia permanece igual,
pero con diferentes instrumentos. Por otra parte, persiste, a su vez, el juego y la alternancia
entre lo mayor y lo menor, retomando la sensaciéon de ambivalencia generada sobre la
aparicion inicial del tema. A partir de estas consideraciones, podemos concluir que en la
reproduccion de “La casa e la giovinezza” el compositor intenta generar variaciones, pero
siempre sobre la base del mismo tema. Ferreira dos Santos en su Tesis de Maestria O

deserto dos tartaros: espera e busca existencial na obra de Dino Buzzati propone que el

51 El sonido del piano es un elemento que se retoma de Dino Buzzati, en la primera partida de Drogo a la
ciudad. Este se oye de fondo en paralelo a que sucede la conversacion entre Drogo y Maria: “Il pianoforte
suonava con immutata pena”, “si udivano solo i lontani accordi di pianoforte, tristi ¢ metodici, che salivano
salivano, riempiendo I’intera casa, e c’era in quel suono una specie di ostinata fatica, una difficile cosa da

dire che non si riesce a dire mai” (Buzzati, 1945, p. 80).
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director presenta al personaje de Drogo a través de la repeticion, de modo que en su
trayectoria vital no ocurre nada verdaderamente nuevo y todo se constituye como una
sucesion de hechos ya acontecidos (2021, p. 24). Esto mismo puede aplicarse a las
cuestiones referidas a la musica del film: es precisamente en este juego entre la similitud
y la diferencia, creado por el mecanismo de la repeticion, donde radica el origen del
desconcierto: el espectador se encuentra ante una melodia que conoce y a la vez
desconoce, un tema que resulta familiar, pero con tintes extraios. Aqui podemos observar

una vez mas el concepto de lo unheimlich, pero esta vez, aplicado al plano auditivo.

A esto se suma el hecho de que, mientras suena la musica, se oye en simultdneo
el sonido de la tos de Drogo, interrumpiendo lo armoénico de la melodia. Este contraste da
un indicio al espectador de que ya no hay posibilidad de retorno: el sueno idilico ha
desaparecido, la casa esta vacia y Drogo esta enfermo y sumido en la soledad. Finalmente,
un corte seco a una toma de la Fortaleza, sumado al repentino y estridente sonido de una
trompeta, viene a destruir los ultimos resabios que quedaban de la ciudad y a comunicar

un claro e inquietante mensaje: ya no hay vuelta atras.

Con respecto a los aspectos visuales de esta segunda escena, el predominio de las
tonalidades calidas se reduce, mostrando que este ambiente se ha transformado en un
espacio extrafio y vacio. En esta linea, la ausencia de la madre es muy significativa, puesto
que aquello que caracterizaba al espacio del hogar como un lugar de carifio y contencioén
era su presencia. En el presente, el tiempo ha pasado y la acogida se torna extrafieza. El
uniforme del ejército, que en la primera escena Drogo portaba con orgullo, ahora yace
desdoblado en un rincén y €l lo contempla con tristeza como la tnica posibilidad de vida
que le queda, ahora que el espacio de la ciudad se le ha vuelto ajeno. Por otra parte, el
sobreencuadre de Drogo mirando por la ventana, ademas de desestabilizar la mirada del
espectador, es simbolo del anhelo del personaje, anhelo que contrasta con la realidad que

lo enmarca.

Por otra parte, no podemos ignorar el hecho de que esta misma melodia suena una

vez mas en el momento en que Drogo regresa a la Fortaleza, luego de su primera visita a
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la ciudad (01:38:53-01:39:37). Acompafiado por el débil sonido de los pasos de Giovanni,
la pieza genera un sentimiento de tristeza y amargura. Esta implica el reconocimiento de
la no-pertenencia al mundo otro de la ciudad y a la vez lo frio y ajeno del universo de
Bastiani. El tiempo ha pasado y Drogo contempla este espacio, a la vez familiar y extraio,
con amargura. El sitio que se ha transformado en el nuevo hogar del teniente es

precisamente un espacio al que no puede llamar hogar.

Asimismo, el tema al que venimos refiriendo suena en otras tres escenas muy
significativas, aunque con algunas variaciones que nos permiten hablar de una pieza
distinta, La vestizione e [’addio: aquella en que Von Amerling se despide de su amigo y
compaiiero Logorio antes de que este parta a la ciudad, aquella en que aquel se despide
de Drogo en el momento previo a su muerte y también cuando Drogo se despide de Ortiz
para ir a la ciudad. Esto podria otorgar significados nuevos a la pieza, no solo
vinculandola con la ternura y contencion de lo maternal, por una parte, y la nostalgia, por

otra, sino también asociandola al adids y a la pérdida.

b. La cena degli ufficiali: la muerte tras las mascaras de la apariencia

En tanto que el tiempo de la Fortaleza es el tiempo reglado, su transcurrir no es
percibido en la cotidianidad, puesto que alli los dias se suceden, uno igual al otro. Por lo
tanto, el director recurre una vez mas a la redundancia y el contrapunto para retratar su
fuga, de otro modo imperceptible ante los ojos del espectador. A diferencia de las escenas
de la casa materna, aquellas de la cena de los oficiales se repetiran tres veces, cada vez
con una duracion menor. Para simplificar el analisis nos referiremos a estas con las letras
A, By C respectivamente. La escena A tiene una duracion de 5 minutos y 47 segundos
(00:17:58- 00:23:45). En ella, Drogo es presentado por primera vez a los oficiales. Aqui,
el protagonista todavia no forma parte del mundo de la Fortaleza y se lo observa como un
extrafio, un recién iniciado. Esto se ve reflejado, en lo que respecta a la banda visual, en
el hecho de que este posee un uniforme azul, a diferencia del resto de los hombres, que
poseen uniformes blancos. De esta forma, el contraste se construye a partir de la paleta

cromatica, valiéndose de las tonalidades de un modo intenso. Ademas, el hecho de que
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Drogo derrame la copa de vino se establece como un signo de su inexperiencia y torpeza
de muchacho, que contrasta con el ambiente ceremonioso, marcado por el ritual y la
elegancia. Estos aspectos de la escena son reforzados por la musica interpretada por
instrumentos de cuerda, la afectada presentacion de los oficiales y la decoracion del

espacio.

Figura 51

Por otra parte, aqui, Zurlini recurre a la musica solapada, de modo que, en una
primera instancia, el espectador cree que el tema que suena, “La cena degli ufficiali”,
pertenece al plano extradiegético. No obstante, luego comprueba que esto es erroneo y
que esta se encuentra en el plano diegético, cuando la cdmara enfoca a los musicos
interpretando la pieza. Esto crea un efecto desconcertante y permite al espectador intuir
que detras de las formas y los lujosos atuendos, que aparentan vida, se esconde la muerte
que se revelard luego. Este mundo de apariencias trae, nuevamente, reminiscencias del
universo austriaco. Ahora bien, este juego entre la musica diegética y extradiegética
podria bien atribuirse a la voluntad de creacion de una atmoésfera onirica en donde no
estan claras las fronteras entre el suefio y la realidad. El hecho de que se ignore la
naturaleza del sonido genera una vacilacion en torno al plano que podriamos denominar

real -aquel de la historia en si- y aquello que se encuentra por fuera de ella.
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La escena B, por otra parte, es de una duracion algo mas corta que la escena A,
con unos dos minutos y cuarenta y nueve segundos (01:07:09-01:09:58). Esta transcurre
cuatro meses luego de haber llegado Drogo a la Fortaleza. Ahora bien, el paralelismo que
esta guarda con la escena A es evidente: se mantiene el ambiente, la disposicion de las
acciones y el tema musical, aunque con una tonalidad mas animada. La principal
transformacion que podemos observar es que el uniforme de Drogo ha cambiado de color
azul a blanco, como el de resto de los oficiales, lo cual indicaria que ya se encuentra

plenamente inmerso en el mundo de la Fortaleza.

Figura 52

El cambio es aqui reflejo del paso del tiempo y de la transformacion progresiva
que ird experimentando el personaje a medida que avanza la trama. Ahora bien, esta
escena se repite una vez mas en la segunda mitad del film. Aqui, el repetir de las escenas
no solo sirve para generar contraste entre el tiempo pasado y presente, sino que funciona
a modo de ilustracion de la vida mondtona que se lleva en Bastiani, en donde los dias se
suceden sin mayores eventos y se vuelve varias veces sobre los mismos sucesos. Por
ultimo, la escena C dura apenas un minuto y trece segundos (01:45:21- 01: 46: 34 ). Esta
duracion cada vez mas reducida puede responder a dos motivos. El primero podria ser
que los episodios posteriores tienen la mera funcion de la reproduccion y recreacion de
los anteriores, con miras al retrato del paso del tiempo, y por lo tanto bastaria con que

duren unos pocos minutos para cumplir su objetivo. El segundo, podria ser la
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precipitacion del tiempo en la segunda mitad del film, reproduciendo el modo narrativo

de Buzzati como reflejo del tiempo psicologico.

Ahora bien, es en esta escena en donde el cambio se torna mas significativo.
Nuevamente se repite el tema “La cena degli ufficiali”, poniendo en evidencia la similitud
con A y B y remarcando el paralelismo a través del uso de este como leitmotiv. Sin
embargo, a pesar de estos puntos de contacto, de inmediato se torna evidente que la mitad

de los espacios de la mesa que ocupa gran parte del salon estan vacios.

Figura 53

Esto refleja el paso del tiempo y el cambio que trae aparejado, ademas de reforzar la
construccion de un sentimiento de desconcierto y desolacion en el espectador: hay algo
de siniestro en este espacio que cambia y se transforma. Una suerte de espiritu lugubre,
reforzado ademas por la presencia de lo que parecen, aun sin serlo, candelabros funebres

comienza a invadir las escenas, lo cual genera turbacion y desorientacion.

Es evidente la apelacion a una estrategia compositiva de binariedad, retomada de
la novela de Buzzati. Esta redundancia y contrapunto produce una vez mas el sentimiento

de lo unheimlich. Hay algo de inquietante en esta familiaridad tornada en extraneza.

c. Las piezas musicales del desierto
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Una de las piezas centrales en cuanto al motivo de desierto es “Il cavalo bianco
dei tartari”, que suena en dos momentos muy relevantes del film: la circunstancia en que
Ortiz habla acerca de la leyenda por primera vez y el momento en que los militares avistan
el misterioso caballo blanco perteneciente a los supuestos enemigos. Esta repeticion de la
pieza configura un leitmotiv vinculado a los tartaros, que ayuda a provocar un clima de
tension en torno a su mencion. Uno de los elementos que mas llaman la atencién con
respecto a la pieza es el uso de las trompetas. Aqui, su sonido es cadtico y cuasi falto de
orden: observamos coémo estas suben y bajan constantemente, haciendo referencia a la
amenaza. Ahora bien, si nos centramos en su aspecto simbolico, es necesario realizar
ciertas consideraciones. Este instrumento parece ser aquel que caracteriza a Bastiani. El
Diccionario de Simbolos de Chevalier lo vincula con la solemnidad y lo asocia con la
determinacion de acontecimientos relevantes, ya sea en el ambito sagrado o militar
(Chevalier, 1986, p. 1027). Podriamos hablar entonces de un empleo irénico del sonido
de la trompeta, puesto que lo que caracteriza a Bastiani por sobre todas las cosas es,
precisamente, su falta de acontecimientos. Esta idea es reforzada por el modo en como se
oye este sonido: la trompeta que se escucha es una trompeta con sordina, la cual la
encumbra. Aunque estas deberian implicar la gloria del lugar, y de hecho pretenden
hacerlo, la melodia se oye siempre lejana, simbolizando triunfos olvidados, en una época
en donde las grandes batallas y las victorias son ya cosas del pasado, mostrando un
presente débil y desgastado. También podemos advertir el empleo de cuerdas que hacen
semitonos, las cuales empiezan de las mas graves hasta llegar a las mas agudas, generando

un fondo disonante. Lo que distingue a este motivo es la utilizacion de ritmos breves.

En cuanto a la instrumentacion de la pieza, percibimos que, en el segundo 00:50
(Banda Sonora Oficial) aparecen los cornos, sumandose al fondo de cuerdas. Luego,
suena un oboe. Mas tarde, en el minuto 01:00, antes de que la trompeta retome el motivo
que tocaba el oboe al principio, el fondo comienza a moverse y, arriba de eso, aparece la
trompeta repitiendo lo que hacia el oboe al principio (tomando el mismo motivo). Es

decir, aquello que se oye no es exactamente lo mismo, pero el motivo se repite.
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Otra de las piezas principales en torno al motivo del desierto es “Minaccia
continua” que se oye del minuto 01:12:26 al 01:12:41 en el film, cuando el teniente Drogo
y el mayor Matti, luego de la escena de la caza, observan al grupo de soldados subiendo
la montana y, mas prolongadamente del minuto 02:03:32 al 02:05:25 en el momento en
que el supuesto enemigo se dirige a Bastiani, mientras Drogo se encuentra demasiado
enfermo como para librar una batalla. En esta escena, observamos a un Drogo viejo y
demacrado que se pasea por las murallas a la espera de la tan ansiada llegada de la guerra,
observando a la distancia la figura de tres jinetes montados sobre caballos blancos. Como
su titulo lo indica, la pieza retrata a la perfeccion el caracter amenazante y terrorifico que
este espacio encarna. La obra se caracteriza por la presencia del sonido de cuerdas en
trémolo que le otorgan un caréacter de suspenso, sumergiendo a la escena en un clima de
tension. Se oye también el sonido del timbal, pero de forma algo difusa, provocando

inquietud en el espectador. Mas adelante, suena una trompeta con un salto de tercera

menor.
Figura 54
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De esta forma, se combina la anterior melodia, que aun persiste en el fondo, con
este nuevo sonido, dando lugar a un clima de terror vinculado al ambito militar y a la
inminente llegada de enemigo. A su vez, en toda la obra se construye un crescendo que
llega a un climax en el minuto 01:53 (Banda Sonora Oficial), marcado por los timbales,
mientras que las cuerdas permanecen flotando y comienzan a aparecer los cornos. Esto,

en la pelicula, sucede en el minuto 02:05:18, en el momento en que Drogo pierde todas
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sus fuerzas y cae al piso, mientras la cdmara enfoca, en una toma de gran dramatismo,
una lanza clavada en el suelo en medio del inmenso desierto. Asi, se produce una melodia
difusa e inquietante que mantiene al espectador a la espera de un suceso terrible, hasta
que de repente esta para, cambiando a una toma de Drogo en su habitacion, con el ya
conocido sonido de la cisterna, dejando al oyente desconcertado y truncando tal

expectativa.

Ademas, la ironia a que hemos referido para la pieza anterior, en cuanto a la
simbologia de las trompetas, estd presente en ciertos elementos de esta obra. Ya hemos
referido al hecho de que las cuerdas en trémolo generan un sentimiento de tension y
suspenso en el oyente. Hay una expectativa de que ocurra algo en torno al espacio del
desierto, sitio que simboliza la espera y del cual se aguarda que provengan grandes
batallas. Esta tension en la melodia reproduce a la perfeccion el sentido que recorre la
narrativa de Buzzati y que se pretende recrear en el film. Toda la novela estd construida
en torno al tragico aguardar de un enemigo que jamas vendra. Se podria hablar de una
suerte de crescendo en la narrativa que halla su punto climéatico en el capitulo veintisiete
con su supuesta llegada, que el film reproduce en esta escena. No obstante, asi como el
crescendo de la pieza “Minaccia continua” se termina precipitadamente con el sonido de
las gotas de la cisterna, sin encontrar una resolucion a la tension contenida, lo mismo
sucede con la repentina muerte de Drogo, que viene a acabar con las expectativas de

forma abrupta.

En cuanto a la pieza “Marcia nella tormenta”, que suena en la expedicion de los
soldados en la nieve (01:19:50-01:22:27), observamos el empleo de un objeto musical
vinculado a lo marcial: el redoblante. Esto, al igual que las trompetas, contribuye a crear
un cosmos particular en torno a este motivo. Aparece primero el fagot en un registro
grave, tocando un intervalo de segunda menor que genera misterio. Luego se suman las
trompetas, instrumento que, como podemos observar, recorre la totalidad de la banda
sonora del film. Acto seguido, se suman los violines sosteniendo una nota aguda mientras
canta el oboe y luego suena una flauta aguda. Podemos percibir, de esta forma, un

progresivo afiadido de instrumentos que se van superponiendo a los anteriores. A su vez,
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si estudiamos la pieza en el contexto del film, notamos un progesivo aumento de la
intensidad del volumen, que intensifica el dramatismo y la tension de esta escena,
sumergiéndonos, a su vez, en el mundo de lo militar. Ahora bien, en el momento en que
la pieza llega al punto de mayor intensidad, esta se detiene abruptamente al grito del

mayor Matti, causando un efecto desconcertante en el espectador.

Emparentado con las obras musicales del desierto, podemos afirmar también la
existencia de una pieza de Fortaleza: “Una fortezza su una frontiera morta”, que suena en
el momento en que los compafieros de Lazzari se rebelan ante las 6rdenes del mayor
Matti, en una escena dramatica en la cual uno de ellos se desmaya a causa de la fatiga, y
continia en la conversacion de este con el general en la cual se sentencia su castigo
(00:57:17-00:58:33). En ella observamos una superposicion de una fanfarria de las
trompetas y un trémolo de las cuerdas. Esta union genera una sensacion de caos en la
pieza musical, dando lugar a un sentimiento de inquietud en el oyente. La musica pone
en alerta al espectador y a su vez simboliza el estado de alarma en el cual se encuentran
los militares en la Fortaleza. Ademads, este sonido genera desconcierto en el oyente y
subraya el tinte dramatico del episodio de la rebelion y el castigo, simbolizando el terror
y la rigidez que se experimenta en Bastiani. Nos hallamos, nuevamente, ante un empleo
ironico de la musica, en tanto que, una vez mas, se recurre a una pieza caotica y repleta
de tension en medio de una trama en la cual practicamente no ocurren acontecimientos.
La utilizacion de esta musica implica, en cierta forma, una dramatizaciéon de una escena
que, de por si, posee una intensidad menor de la que tendria de no estar acompanada por

esta.

En lineas generales, es posible afirmar que el compositor, en trabajo conjunto con
el director, establece una coherencia y cohesion interna a partir de temas estructurantes,
sobre los cuales se establecen variaciones que dotan de organicidad a la musica de la
banda sonora. Precisamente, Alessandro de Rosa en En busca de aquel sonido : mi
musica, mi vida : conversaciones con Alessandro de Rosa propone que Morricone
“usualmente emplea pocos elementos compositivos, con los que, sin embargo, consigue

jugar, tal vez como nadie, de manera siempre nueva e imprevista. Desde la utilizacion de
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los leitmotiv a los principios constructivos de algunos temas” (Morricone, De Rosa y

Palma, 2017, pp.396-397).

4.2. El ruido

Los ruidos son un componente fundamental de la banda sonora, incluso aquellos

2
que resultan casi imperceptibles para el oido humano. Acerca de ellos, Ramén Carmona
propone que “o bien apoyan, refuerzan, niegan o complementan los elementos presentes
en el campo visual, o condicionan la percepcion de la banda sonora y provocan una
determinada respuesta sensorial ante ella” es decir que “todos tienen [...] un valor

significante” (1996, p. 109).

En Il deserto dei tartarti, Valerio Zurlini recurre a una serie de ruidos
pertenecientes al ambito de lo militar para configurar una atmdsfera particular en torno al
mundo de la Fortaleza. El galope de los caballos, el sonido de las espadas, la musica de
las trompetas, el sonido de disparos y los gritos de los militares, son algunos de los sonidos
empleados por el director con el objetivo de dar lugar a este cosmos especifico. A su vez,
para la creacion del clima inquietante que rodea al desierto, la contracara de Bastiani,
Zurlini recurre sobre todo al sonido del viento. Este se oye de manera distante y cubre al

espacio de un sentimiento fantasmagorico.

Por otra parte, uno de los elementos que capta la atencion del espectador mas
satisfactoriamente en cuanto a este aspecto de la banda sonora es el empleo de ruidos que
podemos llamar mecdnicos. Es posible hallar dos ejemplos en la transposicion de Zurlini:
las campanadas de la iglesia en la primera secuencia y las gotas de la cisterna que oye
Drogo en su primera noche en Bastiani. Al analizar estos ruidos en profundidad,
observaremos que, pese a sus divergencias en naturaleza, poseen caracteristicas comunes
y contribuyen a generar efectos muy similares en el film, formando parte de una tnica

estrategia por parte del director.

113



En primer lugar, nos enfocaremos en el ruido de las gotas de agua, profundamente
significativo, puesto que ha sido traspuesto de manera directa del texto de Buzzati. En la
novela, este es tan solo un ejemplo de una serie de elementos naturales que se mueven o
se perciben con una particular cadencia, dando lugar a una suerte de pulsaciones que
marcan y determinan el ritmo del tiempo (Federici, 1988, p. 43). De esta forma, estas
podrian tener una doble funcidon simbolica: por un lado, por su semejanza al tic tac del
reloj, podrian representar el tiempo objetivo o reglado de la Fortaleza (Porcelli, 2002, p.
185), en contraposicion al tiempo subjetivo o psicoldgico. No obstante, es imposible dejar
de lado el aspecto metaforico del agua que cae y, gota a gota, se derrama y se pierde. Esto
podria bien ser una representacion de la fuga del tiempo, elemento fundamental en el

texto buzzatiano.

Todos estos sentidos se mantienen en la trasposicion de Zurlini, pero, en tanto que
las herramientas que provee el lenguaje filmico permiten al espectador escuchar tal sonido
en carne propia, el director es capaz de jugar con este hecho y afnadir nuevas capas de
sentido. Michel Chion se refiere a este tipo de ruidos, en cuanto a la previsibilidad de la

progresion sonora:

Una cadencia en el sonido modulada con regularidad, como un bajo
continuo de musica, o un tic-tac mecanico, y por tanto previsible, tiende a crear
una animacion temporal menor que un sonido de progresion irregular y, por ello,
imprevisible, que pone en constante alerta el oido y el conjunto de la atencion. [...]
Pero un ritmo demasiado regularmente ciclico puede también crear un efecto de

tension, porque esta regularidad mecanica nos mantiene expectantes ante la

posibilidad de una fluctuacion (Chion, 1993, pp. 20-21).

De esta forma, podemos hablar en ambos casos, de una regularidad inquietante.
El sonido de las campanas y de las gotas de agua nos mantiene a la expectativa de
cualquier evento que pueda disturbarlo y romper con tan siniestra monotonia. Ambos
ruidos, ademas, como ya hemos sugerido, poseen varias caracteristicas comunes. En

primer lugar, y de mas esta decirlo, el hecho de que ocurren a intervalos regulares. En
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segundo lugar esta el empleo de la reverberacion, que ademas de otorgarles un caracter
mas imponente y ominoso, contribuye a originar un efecto de soledad y silencio. Adriana
Cid, en su articulo “Busqueda, fragmento y desconcierto. E/ castillo, de Kafka, desde la
relectura filmica de Michael Haneke” recoge las palabras de Rodriguez Bravo en cuanto
a este fendmeno. De esta forma, propone que la reverberacion se diferencia del eco en
tanto posee una textura indiferenciada, al estar pegada al sonido principal, generando un
efecto de frialdad y distancia (Cid, 2010, p. 218), sensacién que se busca conseguir en
estas escenas. No obstante, un aspecto que los diferencia es la intensidad con la cual se
oye cada uno de ellos. Mientras que las campanadas se escuchan a un volumen al que
normalmente el espectador esperaria que fueran oidas en relacion con los demas
elementos del contexto, el sonido de las gotas de agua esta amplificado, lo cual da lugar

a un efecto dramatico y aterrador.

En ambos casos el director hace uso de lo que podemos denominar “montaje
ritmico”. Este se vale del ritmo que acompatfia a la escena para marcar la edicion de los
planos. Los cortes se pueden realizar a partir de la musica, efectos de sonido o acciones
dentro de una secuencia. En este caso, el cineasta recurre al ritmo creado a partir de las
campanadas de la iglesia y las gotas de agua de la cisterna para configurar la planificacion
y provocar que el espectador se sienta mas inmerso en la escena, generando una tension
dramatica. Eduardo Russo en su Diccionario de Cine se refiere a este como una “forma

basica del montaje” puesto que “recurre a su impacto mas sensorial” (Russo, 2005, p. 27).

Ciertos ruidos también se utilizan para conceder un mayor dramatismo a ciertas
escenas. Por ejemplo, en el episodio de la muerte de Lazzari, el director recurre al sonido
de la lluvia y los truenos, para reforzar el cardcter terrible y tragico del suceso acaecido.
Ademas, es necesario remarcar que, el haber ubicado la escena en medio de una tormenta
es una decision personal del director, puesto que este escenario especifico nunca se
menciona en la novela de Buzzati. Esta eleccion creativa sitia uno de los pocos

acontecimientos acaecidos en el film en un marco caracterizado por la oscuridad y el caos.

4.3. El silencio
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El silencio se ha convertido en un componente esencial en el cine desde la
aparicion del cine sonoro (Bresson, 1997, p. 43). La intrusion del sonido ha traido consigo
la posibilidad de su contraparte. Es imposible, en consecuencia, disociar este elemento de
los ruidos y la musica que lo acompaiian, ya sea al unisono o en alternancia, puesto que
en conjunto permiten la edificacion de la banda sonora y otorgan a los fendmenos
auditivos una significacion que va mas alla de si mismos (Frison Fernandez, 2015, p. 41).
A su vez, es necesario alejar este componente del espacio de la ausencia y la negacion
para otorgarle una significacion dentro del marco general del lenguaje filmico y en lo que
respecta a nuestro objeto de estudio. El objetivo de este apartado serd, entonces, estudiar
el contenido de los silencios en el film como posibilitadores de la creacion del mecanismo

de la ambigiiedad.

Frison Ferndndez en su Tesis Doctoral El silencio en las imdagenes
cinematogrdficas. Formas audiovisuales en el cine espanol del siglo XXI, se ocupa de
desterrar la idea del silencio como falto de presencia en si mismo. A partir de las
consideraciones de Roland Barthes, la autora propone la visién del vacio como un espacio
cargado de significacion, aunque siempre inserto en un contexto (2015, p. 81). A su vez,
el silencio no solo esta vinculado a los objetos sonoros, sino que, en el marco de un film,
en la mayoria de los casos, este siempre ira acompafiado de imagenes que le den un
soporte. Llama la atencion el paralelismo que podemos trazar entre la idea de
potencialidad del silencio que defiende Frisén Fernandez y la potencialidad del espacio

vacio -el desierto- a la cual nos hemos referido en apartados anteriores.

El cine de Valerio Zurlini explota enormemente el recurso del silencio. De hecho,
Cavalheiro propone que este es un componente esencial de la obra del director, cuyo uso
se remonta a sus primeros films. En particular se refiere a su empleo como marcacion
implicita de la condicion humana y de aquello que vendra, a su vez que de la busqueda

inatil que da su fundamento a la narrativa silenciosa:

Sendo que o mais importante neste estudo ¢ o que se pode extrair desta

reflexdo sobre o siléncio, para uma compreensao, sendo da pequenez humana na
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sua relacdo com o universo e seu possivel criador, mas com a compreensao do
sentimento de angustia diante das varias e imensas possibilidades do homem em

relagdo ao universo e a si mesmo>? (2008, p. 48).

En particular, la autora se refiere al uso del silencio en las largas contemplaciones de
Drogo del desierto, en las que la cdmara enfoca su rostro en un empleo del primer plano,
que connota la terrible agonia de una vida falta de gloria y un futuro desolador. Tanto en
este film, como en Cronaca familiare (1962)y La prima notte di quiete (1972), el silencio
no se constituye como la mera ausencia del didlogo, sino como un modo de continuacion
de la narrativa que da lugar a un mundo aparte y complementario de la realidad dialdgica

(2008, p. 49-50).

No obstante, creemos que el rol del silencio en I/ deserto dei tartari trasciende
aquel que el cineasta le otorga en sus proyectos anteriores, para adquirir la funcion
complementaria de conformacion de un clima de tension y misterio. Retomando la idea
de potencialidad del silencio, Frison Fernandez, propone que este elemento halla su sitio
en la imaginacion, en donde se aloja junto con las imagenes, presentindose de modo
metaforico y transformandose (2016, p.84). Asi como la nada que encarna el desierto se
carga de un sentido sobrenatural, lo propio sucede con la supuesta ausencia del silencio.
Hasta cierto punto, este es el elemento contenedor de la duda, de la pregunta incesante
con respecto al misterio que encarna la leyenda. Ademas, el silencio genera una sensacion
de morosidad, dando lugar a una prolongacién del tiempo psicolédgico, vinculada a la ya
referida construccion de tension. Es este elemento el que permite jugar con la velocidad
de la trama narrativa, construyendo una sensacion de pausa y detenimiento. Hay también
un fuerte componente tanatico en relacion con este, tematica fundamental en la obra

buzzatiana que pudo ser recreada satisfactoriamente en el espacio filmico.

52 Lo mas importante de este estudio es lo que se puede extraer de esta reflexion sobre el silencio, para una
comprension, si no de la pequeiiez humana en su relacion con el universo y su posible creador, mas con la
comprension del sentimiento de angustia delante de las diversas e inmensas posibilidades del hombre en
relacion con el universo y consigo mismo.
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Ya hemos referido en el primer capitulo al empleo de la reticencia por parte de
Dino Buzzati, con el objetivo de crear un efecto similar a lo propuesto en cuanto a la
omision y la posibilidad. En sentido estricto, ambos recursos son muy similares y se
podria hablar del silencio a partir de la reconstruccion de la herramienta de los puntos
suspensivos. Por otra parte, podemos afirmar que estos componentes son marcadores de
una presencia y estan muy lejos de ser considerados meros espacios de la ausencia. Por
ejemplo, en el minuto 00:40:26, luego de que se haya dado el grito de alarma, un soldado
se aproxima a Drogo en silencio y pronuncia, lentamente y en voz baja, las palabras “li

sentono tenente>>”’

, en referencia a los caballos sintiendo la presencia de lo que podrian
ser los tartaros (aunque esto nunca queda resuelto). A eso sigue un silencio previo a que
Drogo pueda dar una respuesta y otro, luego del breve didlogo que ambos mantienen. Este
silencio es contenedor de la respuesta con respecto al enemigo y, por lo tanto, esta cargado

de sentido. A su vez, su existencia es aquello que permite dotar a la escena de tension.

Ahora bien, ja qué nos referimos cuando hablamos de silencio en el cine?
Indudablemente, este es muy dificil de obtener, e incluso en aquellos films en donde se
emplea el silencio de forma mas o menos “pura”, son muy poco frecuentes los casos en
los que se llega a un silencio total. Michel Chion propone que una interrupcion del flujo
sonoro no haria mas que generar la impresion de una ruptura técnica. Por lo tanto, aquello
que denominamos silencio no implica un vacio total, sino una combinacion de sonidos
concretos y practicamente imperceptibles que hacen al “silencio especifico” de cada lugar
(1993, p. 51). Angel Rodriguez Bravo propone algo similar al establecer que “el silencio
no [es] ausencia de sonido sino un tenue fondo de ruidos asociados a un espacio concreto,
[es la] sensacion de ausencia de sonido [que podemos llamar] efecto-silencio” (1998, pp.
149-151). Es importante tener en cuenta, ademads, que la introduccion de este elemento
siempre viene precedida por una preparacion, que puede ser la inclusion de secuencias
ruidosas que generen un cierto contraste con aquello que vendra. En 11 deserto dei tartari,
podemos observar que en muchos casos el silencio estd precedido o antecedido por el

sonido de las trompetas que acentian el contraste (00:53:21-00:53:28, 01:41:54-

53 Los escuchan teniente
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01:42:01)>*. Otra forma de expresarlo es la utilizacién de ruidos tipicamente asociados
con la idea de calma. Este es un recurso explotado por Zurlini, en especial en el uso del
viento o de sonidos que marcan un ritmo pausado pero uniforme, tales como las gotas de
agua cayendo o las campanas de la iglesia, a los cuales nos hemos referido en el apartado
anterior. En este caso, cumple una funcion tensionante. Ademas, es muy frecuente en el
film el empleo de la reverberacion, en especial en torno a estos sonidos, recurso que de

por si tiene la funcion de construir un efecto de silencio.

4.4. Los dialogos

El didlogo es uno de los componentes fundamentales de la banda sonora de un
film, y de todos los recursos cinematograficos en general. Acerca de este, Ramoén

Carmona propone lo siguiente:

La voz humana ocupa un lugar preponderante en la constituciéon del
componente sonoro de un film, junto con el sonido analégico o musical, porque
permite hacer ingresar al cinematografo en los dominios de logocentrismo, hasta
el punto en que el cine cldsico rapidamente modeld su arte sobre la base de la

palabra (Carmona, 1996, p.107).

De esta forma, podemos observar la relevancia que adquiere tal elemento en el espacio
cinematografico, en tanto principal introductor del componente humano. En I/ deserto dei
tartari, los didlogos, entre otras funciones, adquieren el rol fundamental de introducir,
desde un primer momento, el plano mitico y legendario, en la cotidianidad de Bastiani.
Es mediante el didlogo que el espectador se vuelve conocedor de cuanto refiere a la

presencia de enemigo y las esperanzas de los soldados de una préxima guerra:

54 Este mismo recurso de emplear el sonido de las trompetas a modo de contraste es utilizado en el minuto
01:37:53, sucediendo a la escena en que Drogo se encuentra solo en su visita a la casa materna. No lo hemos
incluido en los ejemplos anteriores, puesto que aquello que precede al sonido de este instrumento es una
musica tenue y no el silencio. No obstante, la voluntad de generar contraste sigue presente y se percibe con
suma claridad.
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Ortiz:
La Fortezza Bastiani ¢ un avamposto morto, come Lei stesso potra vedere.
Soldato: Aposto Tenente. Una scheggia sotto lo zoccolo.
Drogo:
Cosa intendeva il capitano con “un avamposto morto”
Ortiz:

Una frontiera che si ha faccia sul niente Tenente. Al di l1a della Fortezza c'é un
deserto e dopo il nulla, Il Deserto dei Tartari. Lo hanno certamente attraversato,
secoli fa, poi sono scomparsi. Dopo viene distrutto I’antica citta. Il deserto ha
conservato il loro nome, ma piu la storia ¢ remota piu gli uomini la deformano

con le leggende, e cosi, la verita diventa indecifrabile (Zurlini, 1979).%°

Por otra parte, uno de los aspectos que mas llama la atencidon con respecto a estos
es que se caracterizan por ser lentos y pausados y a su vez son pronunciados en un
volumen bajo, lo cual aumenta el sentimiento de suspenso en torno a lo que se dice. Por
otra parte, existen variaciones entre los diferentes tipos de didlogo: todos aquellos que
refieren a asuntos cotidianos o a temas militares poseen un ritmo mas acelerado. No
obstante, cuando los personajes tratan temas referidos a la leyenda de los tartaros, el ritmo
se ralentiza y el volumen baja, como si los personajes hablaran de un secreto que no puede

ser conocido o pronunciado.

Otra caracteristica que llama la atenciéon con respecto a los didlogos es su
indeterminacion. Retomando aquel entre Drogo y uno de los soldados, al que nos hemos

referido en torno al silencio, observamos que este pronuncia la frase “li sentono tenente”

5 Ortiz:

La Fortaleza de Bastiani es un puesto de avanzada muerto, como ti mismo puedes ver.

Soldado: En guardia Teniente. Una astilla bajo el casco.

Drogo:

(Qué quiso decir el capitdn con "un puesto de avanzada muerto"?

Ortiz:

Una frontera que no da a nada Teniente. Mas alla de la Fortaleza hay un desierto y después de ninguna
parte, el Desierto de los Tartaros. Ciertamente lo cruzaron, hace siglos, luego desaparecieron. Entonces la
ciudad antigua fue destruida. El desierto ha conservado su nombre, pero cuanto mas remota es la historia,
mas los hombres la deforman con leyendas, y asi, la verdad se vuelve indescifrable.
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y luego, ante la pregunta de Drogo “ma cosa dici**?”, este responde “dico che forse i
cavalli li sentono avvicinarsi®’”. Asi, vemos que en la primera oracion, hay un empleo del
sujeto tacito, unido a la utilizacion de un complemento diretto que podria reemplazar a
“los tartaros”, aunque no necesariamente. De esta forma, se construye una doble
indeterminacion en la cual, solo uno de los componentes omitidos, el menos relevante, es
recuperado en la segunda frase. Esta pregunta queda suspensa y es respondida con otro

interrogante del teniente: “avvicinarsi chi*®?”

, hasta que luego manda al soldado a callar.
Es decir, no hay una respuesta certera que logre salvar la indeterminacion del dialogo, lo

cual acaba sumergiéndolo en el espacio de la duda.

Ya hemos referido a la frecuencia con la que es empleada la reverberacion en el
film. Esto se da en particular en los didlogos entre Drogo y los demas personajes en el
momento de su llegada a Bastiani. La utilizacion de este recurso es aqui un claro reflejo
de su soledad. La voz que retumba en la inmensidad del paisaje es clara representacion

de la pequeniez humana frente a la infinitud y posee un efecto desconcertante y desolador.

En los capitulos anteriores, hemos analizado de qué forma el director recrea la
ambigiiedad buzzatiana a partir de los elementos técnicos provistos por el lenguaje
filmico y manifestados en los planos visual y auditivo. En linea con lo propuesto por
Michel Chion, nos hemos ocupado de trazar vinculos entre ambos aspectos,
proporcionando una vision total y conjunta de lo visual y actstico. En el capitulo
siguiente, nos alejaremos de las cuestiones técnicas para adentrarnos en aquellos
elementos que competen a la trama. Como suele ocurrir con cualquier transposicion
filmica de una obra narrativa, el director realiza una serie de modificaciones en los
acontecimientos narrados en la obra literaria, ya sea para volverlos mas susceptibles de
ser transpuestos al lenguaje filmico, ya sea para generar efectos particulares en el
espectador. Ya nos hemos referido brevemente a aquellos cambios que conciernen al
primer objetivo en el capitulo I. Alli, nos hemos adentrado en aquellos elementos que el

cineasta ha escogido concretizar, con el objetivo de transformarlos en apropiados para ser

56 ; Pero qué cosa dices?
57 Digo que tal vez los caballos los escuchan acercarse.
58 ; Acercarse quiénes?
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representados en la pantalla. Ahora bien, en el capitulo IV, estudiaremos las
modificaciones destinadas a construir un efecto de ambigiiedad en el film. Entre ellas, nos
referiremos a los cambios en los incipit y los éxcipit, el afiadido del componente religioso

y las elipsis narrativas.
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CAPITULO IV: LA AMBIGUEDAD EN EL PLANO
NARRATIVO

“Un'attesa cosi lunga senza sapere il motivo...” >°

5.1. Los incipit y éxcipit

Una de las elisiones mas relevantes en la transposicion filmica de Zurlini es la
omision del tan significativo final en el cual se narra la muerte de Drogo. Mientras que,
en la novela, el personaje se enfrenta a su terrible y ultima batalla con la muerte en la
soledad de una pension de hotel, narrada por largos y reflexivos pasajes que sintetizan el
sentido ultimo de la obra, en el film, Drogo muere o se adormece en el carruaje que lo
transporta fuera de Bastiani por orden de Simeon. Este final, verdadero entramado de
intertextualidades, parece ir en consonancia con los intentos del director por volver mas
ambigua la trama novelistica y traza una suerte de puente con diversas obras de la historia
del cine desde sus inicios, concediendo a Zurlini un espacio en la tradicion filmica,

espacio que ¢l mismo reclama y adquiere.

En la novela, la muerte de Drogo (aunque no se observa de manera explicita, sino
que se sobreentiende) pone fin a su trayectoria vital y al sentido universal que subyace
tras la trama narrativa. El unico suceso que habia dado sentido a la vida del protagonista
era la tan ansiada guerra contra el enemigo: “La fiaba incarna in verita I’attesa dei nemici,
la guerra e il destino che si realizza, facendo acquisire valore e significato alla vita®®”
(Vitagliano, 2015, p. 302). No obstante, en los momentos previos a su aparente
concrecion, a Drogo no se le permite formar parte de esta, para cumplir lo que creia ser

su destino. Hay vestigios de un juego irénicamente tragico en el hecho de acercar al

59 Una espera asi de larga, sin saber el motivo (Ortiz, interpretado por Max von Sydow, en /I deserto dei
tartari).

60 1a fabula encarna en verdad la espera de los enemigos, la guerra y el destino que se realiza, haciendo
adquirir valor y significado a la vida.
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personaje lo mas posible al fruto de la penosa y dilatada espera, para luego arrebatarlo en
el ultimo segundo. Esta decision exacerba la tragedia y el dolor de la vida y tifie las Giltimas

escenas de sentimientos de angustia y desesperacion.

No obstante, lo que en verdad se intenta reflejar es la falta de importancia que en
verdad tenia esta supuesta batalla en el curso vital. La verdadera guerra de todo hombre
es contra la muerte, a quien este debe enfrentar de modo apacible y con la frente en alto,
tal como lo hace Giovanni Drogo. En el momento en que comprende que la tinica funcion
que le queda como soldado y como ser humano solo puede ser cumplida dejandose llevar
por esta, su unica atadura, experimenta un sentimiento de alivio. Paraddjicamente, la
muerte, frente a la cual ninglin ser humano puede escapar, es vista como un espacio de
libertad frente al condicionamiento y obediencia al cual estuvo sujeto toda su vida. Este
ultimo capitulo abre un espacio de tranquilidad y esperanza frente a la angustia
experimentada en los momentos previos (Vitagliano, 2015, p. 311). A fin de cuentas,
Drogo acaba por luchar contra si mismo y no contra nadie en particular. Por primera vez
el enemigo se le presenta frente a frente y puede mirarlo a los ojos y asi perderle el miedo

(Monedero, 2010, pp.162):

Giovanni Drogo senti allora nascere in sé¢ un'estrema speranza. Lui solo al
mondo e malato, respinto dalla Fortezza come peso importuno, lui che era rimasto
indietro a tutti, lui timido e debole, osava immaginare che tutto non fosse finito;
perché forse era davvero giunta la sua grande occasione, la definitiva battaglia che
poteva pagare l'intera vita. Avanzava infatti contro Giovanni Drogo l'ultimo

nemico.’! (Buzzati, 1945, p.115).

La presencia de los tartaros resulta tan ambigua a lo largo de toda la novela, que

la posibilidad de su llegada en los momentos finales parece casi un suefio, y el hecho de

61 Giovanni Drogo sinti6 entonces surgir en él una extrema esperanza. El solo en el mundo y enfermo,
rechazado por la Fortaleza como una carga inoportuna, €l que se habia quedado atras de todos, ¢l timido y
débil, se atrevia a imaginar que no todo habia terminado; porque tal vez su gran oportunidad realmente
habia llegado, la batalla final que podria pagar por toda su vida. De hecho, el ultimo enemigo avanzaba
contra Giovanni Drogo.
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que mientras sucede la tan esperada batalla, el lector esté observando lo que ocurre en
una pequefia pension de hotel, remarca aun mas su caracter ambiguo. La duda acerca de
la existencia de los enemigos nunca acaba de resolverse. Ahora bien, esta duda en el film
se torna incluso mas pronunciada. En primer lugar, al omitir las reflexiones con respecto
a la muerte, el film finaliza con el sentimiento de angustia de las escenas previas. La
vision zurliniana es mucho mas tragica, porque no estd atenuada por ningun tipo de
esperanza o sentimiento de liberacion. La muerte es simplemente un corte, un
impedimento del cumplimiento del falso destino, que arrebata al hombre sin decir palabra.
Incluso la presencia del enemigo parece estar mas alejada de la realidad en el libro que

en el film.

En segundo lugar, la escena final podria ser vista como un tributo y empleo
simbolico de un clasico film del cine sueco y, si se quiere, de la historia de cine, Kérkarlen
o La Carreta Fantasma, de Victor Sjostrom (1921)%. La trama inicia en Nochevieja con
tres borrachos bebiendo y conversando en un cementerio. Uno de ellos, David Holm
(Victor Sjostrom) cuenta a sus compaiieros la historia de “la carreta fantasma”: quien sea
el ultimo hombre en morir la Gltima noche del afio se vera obligado a ser el cochero del
carro de La Muerte hasta el afio siguiente. Una vez finalizada su historia, el propio David
Holm muere y es obligado a cumplir con tan penosa labor. A partir de aqui, se desarrolla
una historia de redencion en la cual su amigo Georges, quien habia sido condenado a tal
suplicio antes que ¢l, le muestra, a modo de recuerdos, los horrores y las penas que habia

causado en su vida.

De esta forma, al trazar un paralelo con un film que prioriza el plano sobrenatural,
construyendo una atmosfera terrorifica y fantastica que abre espacio a la presencia
sombria de la muerte, el director, una vez mas, aleja a Il deserto dei tartari del plano de
lo real. Asi, el viaje en carreta de Drogo, marcado por el patetismo, fuera de confundirse
con un simple adormecimiento, se transforma en un viaje hacia la muerte. Este se

constituye a su vez como la conclusion de un ciclo iniciado al comienzo del film. Cuando

62 E] film tiene como hipotexto la novela homénima de Selma Lagerlof (1921), escritora sueca y primera
mujer en obtener un Premio Nobel de Literatura en 1909.
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Drogo llega a la Fortaleza, tropieza con un montén de ruinas y un cementerio contiguos
a esta, elementos que no estaban presentes en la novela y que el director afade para
resaltar el sentido de decadencia en torno a Bastiani. El cementerio y las ruinas son una
prefiguracion del terrible final del teniente: el viaje hacia la Fortaleza no es otra cosa que

un viaje hacia la muerte, inexorable y marcado desde el comienzo.

Por otra parte, no podemos dejar de remarcar que, debido al caracter de brevedad
que caracteriza a las obras filmicas, los afiadidos son un elemento poco frecuente. Es por
ello que cuando estos se incluyen, suelen poseer una enorme carga simbolica y son de
suma importancia para la trama. En esta obra en particular, podriamos afirmar que los
afladidos abren el relato a la transtextualidad. La escena tratada en los parrafos
precedentes es un claro ejemplo de esto, asi como también aquella que nos ocuparé a

continuacion.

En linea con lo establecido anteriormente con respecto a la ampliacion del centro
de atencion en el film -de Giovanni Drogo a varios otros de sus compaieros en la
Fortaleza- observamos como el protagonista no es el unico personaje a quien el director
le concede un final importante. Una de las escenas anadidas mas significativas es aquella
del suicidio del capitan Ortiz, uno de los personajes mas relevantes tanto de la novela
como de la representacion filmica. Este acompaia a Drogo en casi la totalidad de su
trayecto vital en la Fortaleza y se transforma en una suerte de espejo en el cual el
protagonista puede observarse a si mismo y contemplar la fuga del tiempo. Ya hemos
sefialado que, en el pasaje de la literatura al cine, el director amplia el foco de atencion,
extendiéndolo a otros personajes que comparten con el protagonista la vida en la Fortaleza
y a quienes espera un destino muy similar. De esta forma, la pelicula cierra el camino de
vida de este personaje, enfrentandolo con un final tragico tras su partida de Bastiani, final
que en la novela no acontece. Todas las circunstancias que rodean al suicidio de Ortiz
estan tefiidas de un cariz misterioso e impreciso, tanto los motivos que conducen a él,

como la forma en la que la escena esta ejecutada.
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En primer lugar, se desconoce la razon de tan tragico final. Este puede bien
responder a una voluntad del director de crear un paralelo entre este personaje y el
protagonista, como una suerte de espejo que da lugar a una puesta en abismo de lo que
posteriormente serd el final de Giovanni Drogo. Este paralelismo estaria reforzado por la
repeticion del didlogo inicial entre Ortiz y Drogo en la escena en la que este conoce al
teniente Moro. Esta secuencia responderd a lo que Daniel Capano denomina efecto
circular que consiste en disponer ciertos episodios y elementos de tal forma que se repitan
una o varias veces en el relato, de modo que unos se reflejen en los otros y configuren

ciclos que se iran cerrando a lo largo de la novela (2015, p. 85):

a) "Signor capitano!" grido finalmente Giovanni, vinto dall'impazienza. E saluto
b
di nuovo.

"Cosa c'eé?" rispose una voce dall'altra parte. Il capitano, fermatosi, aveva
salutato con correttezza ed ora chiedeva a Drogo ragione di quel grido. Non c'era
nella richiesta alcuna severita; si capiva pero che 1'ufficiale era rimasto sorpreso.

"Che cosa c'é?" echeggio ancora la voce del capitano, questa volta leggermente
irritata. Giovanni si fermo, fece portavoce con 1°¢ mani e rispose con tutto il fiato:

"Niente! Desideravo salutarla!"® (Buzzati, 1945, p.11).

(b) "Signor capitano!" senti gridare e voltatosi scorse sull'altra strada, dalla parte
opposta del burrone, un giovane ufficiale a cavallo; non lo riconobbe, ma gli parve
di distinguere i gradi di tenente e penso che fosse un altro ufficiale della Fortezza
che ritornava, come lui, da una licenza.
"Cosa c'¢?" domandd Giovanni, fermatosi dopo aver risposto al saluto
regolamentare dell'altro: che motivo poteva avere quel tenente per chiamarlo, in

quella forma fin troppo disinvolta?

63 " Sefior capitan!" grit6 Giovanni finalmente, vencido por la impaciencia. Y saludé de nuevo.

" Qué pasa?" respondié una voz desde el otro lado. El capitan, habiéndose detenido, habia saludado con
correccion y ahora le preguntaba a Drogo el motivo de aquel grito. No habia severidad en la solicitud;
estaba claro, sin embargo, que el oficial estaba sorprendido.

" Qué pasa?" la voz del capitan volvid a resonar, esta vez ligeramente irritada. Giovanni se detuvo, hizo
bocina con las manos y respondié con todo su aliento:

"iNada! jDeseaba saludarlo!"
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Non rispondendo all'altro, "Cosa c¢'é?" ripet¢ Drogo a voce piu alta, stavolta
leggermente risentita.

Diritto in sella, 1'ignoto tenente fece portavoce delle mani e rispose con tutto il
fiato:

"Niente, desideravo salutarla!" % (Buzzati, 1945, p.101).

Ademas de retratar la fuga del tiempo, objetivo principal de la conformacion de episodios
paralelos, estos didlogos hacen evidente la conexidn entre Ortiz y Drogo, por lo que la
muerte del primero podria verse como una anticipacion de la muerte del segundo.
Ademas, hay una clara circularidad en el hecho de que Ortiz haya acompafiado a Drogo
hasta la Fortaleza y Drogo haya acompafiado a Ortiz fuera de ella, hacia su muerte: con

el suicidio de este ultimo podriamos estar ante la conclusion de un ciclo.

Esta escena, puede, por otra parte, responder al sentido metaforico de la Fortaleza
como el espacio vital de todo hombre, fuera de la cual no existe vida posible, puesto que
el “afuera” representaria la nada misma. Es destacable el hecho de que aquellos
personajes que traspasan sus confines, mueran inmediatamente después de hacerlo:
Amerling, Lazzari, Drogo, Ortiz... (Puglia, 2015, p.522). El paralelismo entre Ortiz y
Drogo, al que nos hemos referido, vendria a reforzar esta idea, en tanto que ayuda a
construir el sentido de universalidad de la trama: un hombre es todo hombre y lo que
acontece a uno acontece a todos por igual. Los moéviles pueden también responder a una
causa interna, vinculada con la propia psicologia del personaje: al haber malgastado sus

afios en Bastiani, al Capitan no le quedan motivos para vivir fuera de ella, optando por el

64n:Sefior capitan!" oyé un grito y, dandose la vuelta, vio en el otro camino, al otro lado de la quebrada, a

un joven oficial a caballo; no lo reconocid, pero creyd distinguir los grados de teniente y pensé que era otro
oficial de la Fortaleza que regresaba, como ¢l, de una licencia.

" Qué pasa?" preguntd Giovanni, haciendo una pausa después de haber respondido al saludo reglamentario
del otro: ;Qué motivo podia tener aquel teniente para llamarlo de aquella forma

demasiado desenvuelta? Al no responder el otro, Drogo repiti6 en voz mas alta, esta vez levemente dura:
—(Qué pasa?

Erguido en la silla, el desconocido teniente hizo bocina con las manos y respondié con todo su aliento:
—iNada, deseaba saludarlo!
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suicidio. Esta posibilidad es reforzada por el didlogo que tiene con Drogo, momentos

previos a su muerte:

Drogo:
Devi proprio partire?
Ortiz:
Me lo hanno ordinato. E obbedire ¢ 1'unica cosa che abbia saputo fare sempre

nella mia vita® (Zurlini, 1979).

A lo largo de su vida, Ortiz no ha hecho mas que seguir ordenes: la vida militar es lo
unico que conoce y la Uinica cosa que lo sujeta a ella. Una vez abandonada, no le queda
mas alternativa que la muerte. Siendo imposible llegar a una conclusion definitiva con
respecto a los méviles del personaje, la pregunta por el suicidio queda suspendida, dando

una sensacion de incertidumbre en todo cuanto lo rodea.

Con respecto a la ejecucion de la escena, el director recurre a lo que Michel Chion
denomina un punto de sincronizacion evitado (1993, pp. 53-54). El autor define al punto
de sincronizacién como “un momento relevante de encuentro sincronico entre un instante
sonoro y un instante visual; un punto en el que el efecto de sincresis [...] estd mas
acentuado (1993, p. 52). Ahora bien, los puntos de sincronizacion que adquieren la mayor
fuerza en la mente del espectador son aquellos que son postulados, pero no realizados.
Esto es lo que sucede en el caso de esta escena. El personaje camina lentamente hacia el
horizonte y su figura se torna cada vez mas pequeia hasta que, en cierto punto, la cimara
se mueve para enfocar a su caballo y se oye un disparo: la muerte sucede fuera de campo.
Esta decision podria bien atribuirse a la voluntad de cumplir con cierto decoro, pero seria
reduccionista limitarnos a esta unica causa. Como ya fue mencionado, cuando el punto
de sincronizacion ocurre por fuera de la escena, adquiere una fuerza mucho mayor que

cuando es visto por el espectador. El vacio de imagen se presta para la proyeccion

65 Drogo:

(Realmente tienes que irte?

Ortiz:

Me lo han ordenado. Y obedecer es lo unico que siempre he sabido hacer en mi vida
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imaginativa, mas poderosa que la vision en si. Ademas, el hecho de que el espectador
deba asumir lo ocurrido, a partir de indicios como el arma o el sonido del disparo, en lugar
de que esto se le presente directamente, incentiva la construccion de un efecto ambiguo
en torno a la escena. En cuanto a la planificacion, el director retoma el uso del campo
largo de modo que se otorga un protagonismo al paisaje en detrimento de la figura
humana, de la cual se resalta su pequeiiez. De esta forma, la inquietud generada por la
inmensidad del desierto, infinitud de vacio que agobia y oprime, tifie la escena de
inquietud. Una vez llevado a cabo el disparo, el caballo de Ortiz corre, afiadiendo a la

escena un tinte dramatico.

No podemos dejar de remarcar una toma de referencia por parte del director a Le
roman de Werther (1938) de Max Ophiils, en la escena del suicidio de Werther. Aqui
hallamos los mismos elementos de ejecucion: el punto de sincronizacion evitado, la
presencia del paisaje, el personaje que camina hacia el horizonte y tras el disparo que se
oye sin mostrar al espectador el momento de la muerte, un caballo trotando en tinte
dramatico. Nos encontramos una vez mas ante una voluntad de Zurlini de inscribirse en

la tradicion filmica rindiendo tributo a las grandes obras de la historia del cine.

Retomando el tema estudiado en el capitulo anterior, en esta escena observamos
un predominio del silencio. Percibimos, ademas, que se trata de un silencio casi total,
fenémeno muy particular en el cine. No nos extenderemos acerca de su simbolismo,
puesto que ya nos hemos ocupado de aquello. No obstante, retomando algunas
consideraciones realizadas, podemos referirnos a un silencio tensionante, que construye
la escena en torno al componente del suspenso. Esto se anade al hecho de que el accionar
del propio personaje es pausado, provocando que el observador esté a la expectativa de

lo que pueda suceder.

Ya nos hemos referido brevemente al inicio en el capitulo I. A diferencia del final
del film, las elecciones de Zurlini en cuanto a su disposicion se inclinan mas bien a una
concrecion de los elementos presentes en la novela. No obstante, si nos detenemos en los

primeros segundos de la pelicula, observamos el empleo de un recurso sonoro que llama
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la atencion del espectador y contribuye a generar el buscado efecto de ambigiiedad,
aunque de una manera muy sutil. Las campanadas de la iglesia con las cuales se abre el
largometraje, que van alternando un montaje de iméagenes de la ciudad, establecen de
entrada dos cuestiones fundamentales: el concepto del tiempo y la marcacion del ritmo.
En cuanto a la segunda, pertinente para hablar de la ambigliedad, Michel Chion (1993)
propone que los ritmos demasiado regularmente ciclicos dan lugar a un efecto de tension,
puesto que la mecanicidad que estos implican, contiene siempre expectante la posibilidad

de un cambio sorpresivo.

5.2. El componente religioso: una mirada a lo sobrenatural

Las campanadas, a las que nos hemos referido en el apartado anterior, introducen
el componente religioso desde el primer segundo del film, profundamente significativo
para la filmografia de Zurlini y que en la transposicion filmica de 1/ deserto dei tartari
cobrara relevancia frente a su ausencia en la obra de Buzzati. Segun el Diccionario de
Simbolos de Cirlot, el sonido de la campana es “simbolo del poder creador (4). Por su
posicion suspendida participa del sentido mistico de todos los objetos colgados entre el

cielo y la tierra” (Cirlot, 1992, p. 117).

Una de las escenas afiadidas centrales en cuanto a la impronta personal que
Valerio Zurlini le da a 1] deserto dei tartari es aquella del rezo de los soldados. Como ya
hemos mencionado, el componente religioso en el director es muy relevante y ya habia
estado presente en algunos de sus films anteriores. Su filmografia estd imbuida de su
concepcidn ontologica y sus protagonistas se constituyen como encarnaciones de sus
propias vivencias como individuo. A partir de una evidente base de nihilismo, hay una
busqueda constante del cristianismo en tanto via de acceso a lo trascendente. Antes de
retomar el andlisis de estas cuestiones en este film haremos un breve recorrido de los
principales topicos en los cuales se refleja la presencia religiosa en la obra zurliniana y
como estos influyen y se condensan en su obra final y mds acabada. Uno de los
largometrajes en los que el cristianismo tiene una presencia mas marcada es Cronaca

familiare, sobre todo en su tratamiento de la vida y la muerte. Lorenzo, el hermano menor,
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en su lecho de muerte, hace a Enrico la pregunta por la existencia de Dios. Este le
responde que cree en €1, aunque su ateismo se hace mas que evidente a lo largo del film.
Acto seguido, Lorenzo le pide que le hable sobre Jesucristo, a lo que Enrico responde:
“Gesu Cristo era un uomo ed era il figlio di Dio, Lui disse: ‘Beati gli umili perché
erediteranno la terra’%®”. Estas respuestas podrian ser vistas como simples mentiras a las
que el hermano recurre para ayudar al moribundo a abandonar en paz este mundo. No
obstante, esta seria una interpretacion simplista que dejaria de lado el sentido de busqueda
trascendente que se manifiesta detras del didlogo entre los hermanos. Ahora bien, en
Zurlini, esta busqueda es dolorosa y esta signada por un terrible pesimismo, tal vez
proveniente de su base de nihilismo: al final del film, no se halla una respuesta al
problema de la muerte y el sentido de la vida, sino que ambas cuestiones quedan como
interrogantes abiertos, que son arrastrados hasta sus obras finales y que tampoco en ellas
lograran cerrarse: “Il problema della morte, come necessario coronamento alla vita
terrena, non trova da parte de Zurlini una soluzione, che rimane di proposito sospesa®””
(Nicoletto, 2011, p.192). Otro de los films en los cuales se observa con claridad el
contenido religioso que subyace de fondo e incluso uno de los cuales posee estos
elementos retratados de forma mas explicita es Seduto alla sua destra. Este esta presente
en la puesta en evidencia, por parte del director, de que el hombre, en medio de una
situacion de privacion, puede ser propenso a una revelacion a causa de una suerte de
“gracia laica” que se produce en el encuentro de dos hombres que se profesan una mutua

devocioén y se reconocen desde un punto de vista moral (Cavalheiro, 2008, p.37).

Por otra parte, en La prima notte di quiete el protagonista esta marcado por una
apatia existencial y un anhelo de autodestruccion. Ahora bien, Daniele, en el film, realiza
un camino de busqueda: busqueda del otro, en Vanina, y busqueda de si mismo. Esto
alcanza su punto maximo en el episodio en que visita la villa abandonada. No solo hay
aqui una necesidad de vagar en el recuerdo de aquellos momentos felices de su vida, sino

también de acallar sus terribles ansias de fe, la cual es a su vez negada por el propio

66 Jesucristo era un hombre y era el hijo de Dios, dijo: 'Bienaventurados los humildes porque ellos
heredaran la tierra’

67 El problema de la muerte, como coronacion necesaria de la vida terrena, no encuentra solucion por
parte de Zurlini, que queda deliberadamente en suspenso.
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protagonista en la frase “Sono ateo”. De hecho, Nicoletto propone que todo el film puede
ser visto como un retrato de la confluencia en cada uno de los personajes de lo alto y lo
bajo, la pureza, representada de forma plastica por la Virgen, y el pecado. En la ya
mencionada entrevista a Valerio Zurlini, realizada por Jean Gili (recogida por Meris
Nicoletto), hallamos algunos fragmentos en los que el director se refiere al film que ahora
nos ocupa, y en particular al personaje de Daniele pero, en verdad, sus menciones con

respecto a su vision del cristianismo pueden aplicar a toda su obra:

Certo, nel film ci sono molte cose personali, ad esempio contiene in definitiva
quella strana insistenza di bisogno di cristianesimo. E poi, ¢’¢ in me un fondo di
nichilismo che ho profuso a piene mani sui personaggi, con un desiderio di
distruzione e di autodistruzione. Diciamo che sono gli aspetti un po’ piu segreti
della mia personalita: trovandomi a portata di mano un personaggio che si definiva
come un possibile latore de queste potenzialita, 1’ho sicuramente caricato delle
mie incertezze, delle mie paure, delle mie tragedie. Percio, pur senza esserlo nella
vicenda, il film resta ugualmente autobiografico, forse anche in una certa paura
della vita contemporanea, una maniera di aspettare la propria fine quasi con un

senso di liberazione®® (Nicoletto, 2011, p. 297).

En [l deserto dei tartari la escena del rezo se constituye como una marca de
esperanza, un reflejo de la biisqueda del sentido de la vida y la trascendencia. Ahora bien,
esta imagen se ve subitamente cortada y de inmediato se pasa a un encuadre en donde se
observa el desierto y la Fortaleza, tapados por una densa bruma. Aqui se oye aun de fondo
el canto de los soldados, aunque en un volumen tan bajo y tan opacado por el ruido del

viento, que resulta casi imperceptible. Podemos ver un dejo de ironia en la construccion

68 Por supuesto, hay muchas cosas personales en la pelicula, por ejemplo, definitivamente, contiene esa
extrafia insistencia en la necesidad del cristianismo. Y luego, hay en mi un fondo de nihilismo que he
prodigado a manos llenas a los personajes, con un deseo de destruccion y autodestruccion. Digamos que
estos son los aspectos un poco mas secretos de mi personalidad: al encontrarme al alcance de la mano un
personaje que se definia como un posible portador de esta potencialidad, lo cargué seguramente con mis
incertidumbres, mis miedos, mis tragedias. Por tanto, aun sin serlo en la historia, la pelicula sigue siendo
igualmente autobiografica, quizas incluso en un cierto miedo a la vida contemporanea, una forma de esperar
el propio final casi con un sentido de liberacion.
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de esta escena, creado mediante el contraste entre la esperanza de los soldados y el
presagio funesto que la vision de la niebla y el desierto anuncian. Mediante estos indicios,
el espectador se vuelve consciente, o al menos logra intuir, el terrible destino que aguarda
a los personajes, sobre todo a Giovanni Drogo. Esta conciencia refuerza la nulidad del
sentido y el dolor de la busqueda, y hace aun mas tragica esta escena. De esta forma, la
ignorancia con respecto a lo que depara el destino, no solo afecta a Drogo, sino a todos

los soldados que habitan en Bastiani.

En cuanto al asunto que nos concierne en el presente estudio, podemos hablar del
componente religioso como un elemento que abre el espacio a lo sobrenatural. No solo
abarca la funcion de sumergir al espectador en la cosmovision zurliniana sino que,
ademas, aleja la trama del mero plano de lo terrenal, ubicandola en un espacio que lo
trasciende. De esta forma, la ambigiiedad se construye en esta manifestacion de un
espacio otro en la cotidianeidad de Bastiani que, a su vez, nunca adquiere un lugar del

todo claro.

5.3. Las elipsis

Ya hemos referido a la condensacion como una caracteristica inherente al lenguaje
cinematografico. Ahora bien, en este film en particular, podemos interpretar la omision
de ciertas escenas como un mecanismo en favor de la construccion de ambigiiedad en

torno a la trama narrativa.

Una de las elisiones mas significativas es la de los viajes a la ciudad. En total,
Drogo se marcha de Bastiani dos veces, de modo que la segunda partida es por un tiempo
significativamente mas corto que la primera. Los hechos acaecidos en la ciudad en esta
instancia ocupan dos capitulos enteros en la novela y estdn constituidos por una serie de
episodios en donde el teniente se cruza con algunos personajes de su pasado: su madre,
su mejor amigo y su novia. A través de las interacciones, en la mayoria de los casos
simplemente narradas y no relatadas a partir del didlogo, el autor pone en evidencia dos

aspectos fundamentales: la soledad del protagonista y el paso del tiempo. Drogo
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comprende que la ciudad es un espacio que ya no le pertenece y no se siente a gusto alli.
Sus hermanos ya no estan, solo conserva un tnico amigo de afios anteriores y su madre
se encuentra en la iglesia. De hecho, es por voluntad propia que Giovanni rechaza las

evidentes insinuaciones de Maria para pedirla en matrimonio:

Drogo capiva di voler bene ancora a Maria e di amare il suo mondo: ma tutte le
cose che nutrivano la sua vita di un tempo si erano fatte lontane; un mondo di altri

dove il suo posto era stato facilmente occupato®® (Buzzati, 1945, p. 81).

El tiempo ha transcurrido de manera diferente para aquellos que han permanecido en la
ciudad, puesto que esta es el espacio del “acontecer”, al contrario del desierto en donde
los dias transcurren sin eventos significativos. Daniel Capano se refiere a la distincién
que realiza Henri Bergson entre el tiempo fisico y mensurable de los relojes y el tiempo
subjetivo, interior y solo percibido por la propia conciencia del individuo. A esta duracién
interna, de la cual el ser humano es el tnico poseedor, la denomina dureé (2015, pp. 56,
57). De esta forma, podemos afirmar que el tiempo psicologico se ha manifestado de
manera diferente en ambos espacios, provocando que Drogo haya quedado estancado en

un tiempo pasado que ya no existe.

Ahora bien, retomando lo propuesto anteriormente, a esta permanencia de dos
meses sigue una de veinte dias, acerca de la cual el narrador practicamente no hace
mencion. Estas pequefas secuencias que ayudan a construir la breve estancia de Drogo
en la ciudad son reemplazadas en el film por una breve escena del protagonista, solo, en
su casa de la infancia. No nos adentraremos en detalles con respecto a esta escena, puesto
que ya ha sido analizada en profundidad en el capitulo anterior. No obstante, haremos
breves menciones con respecto al sentido de la elision de los encuentros que construyen
a la primera visita y la omision completa de la segunda. En primer lugar, una de sus

funciones es remarcar el sentido de soledad del protagonista. Para cumplir tal objetivo,

69 Drogo comprendié que todavia queria a Maria y amaba su mundo: pero todas las cosas que
alimentaban su vida anterior se habian vuelto lejanas; un mundo de otros donde su puesto se habia
ocupado facilmente.
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recortar la presencia de los otros personajes hace que el mensaje se exprese de modo mas
efectivo. En segundo lugar, la brevedad de la escena hace que aumente su poder

expresivo.

Por otra parte, otra de las elisiones mas significativas del largometraje es aquella
que compete a los hechos en torno a la muerte de Angustina/Von Amerling. No
referiremos a la omisioén de la secuencia onirica, puesto que esta ya fue analizada en
profundidad en el capitulo I, no obstante, es necesario tener presente su ausencia en el
film. En cuanto al episodio de la muerte propiamente dicho, el director toma la decision
creativa de reducir la larga secuencia narrativa que compone el capitulo XV a una escena
de corta duracion (01:19:50-01:25:53). En el libro, los soldados realizan una expedicion
liderada por el teniente Angustina, el capitan Monti y un sargento primero. Aqui, el lector
se encuentra con una serie de didlogos que narran la rivalidad entre Angustina y Monti,
detalladas descripciones de las fatigas de Angustina, la partida de cartas entre ambos
compaifieros, los inconvenientes para llegar a la cima y la agonia final del teniente,
intercalada con fragmentos del suefio premonitorio de Drogo, cuestion que se extiende a

lo largo de numerosas paginas.

En el film, no obstante, el director presenta los hechos de manera algo distinta. En
esta escena, la seccion de soldados se dirige a la montafia en una secuencia dramatica
marcada por la presencia de elementos que contribuyen a generar un clima de angustia.
En encuadres con tintes pictoricos, el espectador observa al grupo dirigirse en hilera hacia
la cima de la montaia, privilegiando la imponencia del paisaje. Para ello, el director se
vale del campo larguisimo remarcando la pequefiez del hombre en torno a la grandeza del
espacio que lo rodea. En cuanto a la condensacion, observamos, en primer lugar, que el
director omite la existencia del capitan Monti y, en su lugar, recurre a un personaje ya
presentado y trabajado anteriormente: el mayor Matti. Esto responde, entre otras
cuestiones, a un principio de economia narrativa, en tanto que las pocas acciones
principales son llevadas a cabo por los mismos escasos personajes ya presentados en
secuencias anteriores. Ademas, los didlogos de rivalidad, el juego de cartas y los terribles

momentos de agonia son reemplazados por una despedida entre Von Amerling y Drogo,
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en donde ambos personajes conservan un animo sereno. Notese que en el film, el director
decide incluir al personaje de Drogo, aunque en el libro este habia permanecido en la
Fortaleza. Esto bien puede responder al ya mencionado principio de economia, a una
voluntad de otorgar a esta escena un caracter emotivo, volviendo mas dramatica la partida
del teniente Amerling o incluso a un deseo de prefigurar la muerte del propio Giovanni.
Es necesario remarcar que en el largometraje no vemos al personaje morir, como sucede
en la novela, sino que simplemente lo observamos partir hacia un vacio, un espacio
cubierto por niebla, que pinta los encuadres de un blanco que representa la nada. En esta
escena, la ambigiiedad a la que recurre el cineasta se torna mas que evidente: el espectador
debe -o al menos tiende a- deducir la muerte del teniente, pero nunca llega a confirmarla,

dejando el suceso suspendido, sin hallar una respuesta definitiva.

Teniendo en cuenta las elisiones estudiadas, deducimos que un patrén en comiin
podria ser el reemplazo de largas secuencias por escenas cortas, pero profundamente
significativas. La estrategia del director estd en comunicar al espectador la mayor cantidad
posible de informacion y abrir multiples vias de interpretacion, a partir de una mostracion
minima. Una vez mds, podemos recurrir al concepto de potencialidad, al que hemos
referido en capitulos anteriores. La marcha de los soldados, y en especial de Von
Amerling, al vacio, es una escena que contiene en si misma una fuerza expresiva enorme,
precisamente por la forma en que abre la puerta a multiples posibilidades e

interpretaciones.
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CONCLUSIONES GENERALES

“Facendosi forza,

Giovanni raddrizza un po' il busto, si assesta con una mano il
colletto dell'uniforme, da ancora uno sguardo fuori della finestra,
una brevissima occhiata, per l'ultima sua porzione di stelle. Poi nel

buio, benché nessuno lo veda, sorride.”’”

Dino Buzzati

6.1. Entre la realidad y la fantasia: una doble mirada

La transposicion de /I deserto dei tartari ha resultado todo un desafio para Valerio
Zurlini y se presenta como la labor culmine de su obra como cineasta. En ella, ha logrado
hacer confluir arménicamente multiples componentes de su paso por el realismo con una
serie de certeras estrategias para la recreacion de la atmosfera buzzatiana, incorporando
en el proceso aspectos de su firma personal en cuanto a la configuracion de los personajes
e hilos narrativos. El didlogo entre lenguajes tan disimiles que implican todo un sistema
de codigos propios y especificos se transforma para Zurlini en un desafio y una
oportunidad. Lejos esta el director de una voluntad de escapar del realismo, sino que, por
el contrario, abraza este género, haciéndolo converger y colisionar con los componentes

propios del ambiente fantastico.

En el capitulo I hemos referido a lo iconico como caracteristica inherente al
lenguaje cinematografico y por lo tanto como un factor que inevitablemente ha

establecido un condicionamiento a la hora de encarar la transposicion. En efecto,

"0Arméandose de fuerza, Giovanni endereza un poco el busto, se ajusta con una mano el cuello del uniforme,
echa auin un vistazo fuera de la ventana, una brevisima mirada, para su ultima porcion de estrellas. Después,
en la oscuridad, aunque nadie lo vea, sonrie.
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mediante el estudio de los elementos que han sufrido una concrecion en el pasaje de un
codigo semiotico a otro, hemos puesto en evidencia la existencia de un juego doble entre
la tendencia y la voluntad de alejarse de esta. Es importante comprender que la
construccion de la ambigiiedad en Dino Buzzati y en Valerio Zurlini constituyen dos
procesos independientes que transitan caminos separados. Esto se observa en el hecho de
que las estrategias que ambos creadores emplean para la construccion de tal atmésfera no
son coincidentes en la totalidad de los casos. Si Valerio Zurlini hubiera tenido la intencion
de imitar con precision los métodos del autor, resultaria absurda, por ejemplo, la
especificacion del espacio-tiempo en el cual se desarrolla la obra. De esta forma, podemos
concluir que lo que ambos artistas tienen en comun, y aquello que hemos intentado probar
en esta Tesis, es la mutua voluntad de configurar una atmosfera propicia para albergar lo
fantéstico. No obstante, los procesos que cada quien lleva a cabo para obtener tal objetivo

son unicos para cada uno de los realizadores.

6.2. Un camino hacia la ambigiiedad

1l deserto dei tartari se presenta como una pluralidad semidtica en la que
confluyen una serie de lenguajes que, interrelacionados entre si, contribuyen a crear un
cosmos de significado. Nuestro objetivo ha sido estudiar los diversos componentes del
lenguaje cinematografico de tal modo que, aun marcando las diferencias existentes entre

cada uno de ellos, se hiciera foco en el modo en coOmo estos interactiian unos con otros.

En cuanto a los analisis particulares, hemos observado con especial atencion, en
cuanto al plano visual (capitulo II), que cada uno de los aspectos de la fotografia esta
orientado a la configuracion de una estética de ambigiiedad en torno a la obra. Mediante
las diversas técnicas estudiadas en esta Tesis, hay un trabajo sobre la imagen que
contribuye a enrarecerla y provoca un sentimiento de inquietud en el espectador. Ademas,
hemos observado que la influencia de la pintura en Valerio Zurlini ha sido muy
significativa. Ecos de De Chirico, Morandi y Dali recorren los diversos fotogramas
tiflendo la fotografia del film con tintes sobrenaturales y cubriéndolo de una atmdsfera de

los suefios. Por otra parte, el analisis de los diversos componentes del plano auditivo
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(capitulo III) nos ha permitido observar coincidencias con el apartado anterior: tanto la
musica y el didlogo como los ruidos y el silencio estan orientados a la creacion de un
ambiente de tension, en consonancia con el motivo de la espera. A su vez, es esta tension
la que origina escenas dicotomicas que no dejan espacio a la certeza. En cuanto a este
componente cinematografico en particular, hemos hecho especial hincapié¢ en la
composicion de Ennio Morricone, quien, a través de su labor en la banda sonora, crea un
modo de narrar particular que dialoga con los demads elementos en las escenas. Teniendo
en cuenta entrevistas y didlogos con el propio Morricone concluimos la existencia de una
labor conjunta entre ambos creadores, pero que implica necesariamente una
subordinacion de la musica al film. Por altimo, no sélo los aspectos técnicos sino también
aquellos referidos a cuestiones especificas de la trama (capitulo IV) contribuyen a dar
lugar a un clima de imprecision. En su mayor parte, podemos referirnos a escenas que
tienden a la condensacién y acumulacion de elementos. También, hemos puesto en
evidencia la presencia de algunos anadidos. Estos, a pesar de ser los menos, poseen una

fuerte carga simbolica y dotan al film de significados metaforicos.

Por otra parte, uno de los aspectos que mas llaman la atencién con respecto al
largometraje es el hecho de que en la obra del director, no solo se observan sus huellas
propias, sino también toda una constelacion de voces de artistas, escritores, directores y
compositores. De esta forma, observamos cdmo se obtiene influencia de sitios diversos
para luego plasmarla en el lenguaje filmico. Ademads, como sucede en la mayoria de los
grandes realizadores, en la obra de Zurlini podemos oir el eco de su propia voz. Es clara
la relevancia que han tenido sus proyectos anteriores, en tanto configuradores de un
camino que hallard su punto culmine en I/ deserto dei tartari: no podemos olvidar el

hecho de que esta haya sido su obra final.

Hemos observado que uno de los elementos que han recorrido esta investigacion
ha sido el de la potencialidad. Nos atrevemos a afirmar que es uno de los aspectos
configuradores del film. Incluso podemos referirnos a la potencialidad en tanto concepto
trasladado directamente de la narrativa buzzatiana en la metafora de la nada que encarna

el desierto. Esta se manifiesta también en una de las caracteristicas propias del lenguaje
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filmico: la compresion, propia de las poéticas de la brevedad. Linda Hutcheon, en su libro
A Theory of Adaptation, en contra de la mirada todavia vigente de algunos criticos, se

refiere al poder que puede generar la condensacion en una transposicion filmica:

On the contrary, a novel, in order to be dramatized, has to be distilled, reduced
in size, and thus, inevitably, complexity. Writer and director Todd Williams
therefore chose to adapt only the first third of John Irving’s A Widow for One
Year (1998) for his 2004 film called The Door in the Floor. Most reviewers saw
this cutting as a negative, as subtraction, yet when plots are condensed and
concentrated, they can sometimes become more powerful”'(Hutcheon, 2006, p.

36).

Podemos establecer, por lo tanto, que el poder y la intensidad que reside en la
condensacion de las escenas se construye sobre la base del concepto de la potencialidad.
La capacidad evocadora se vincula con el hecho de que aquello que se muestra es minimo,
si se lo compara con la informacion proporcionada por el texto narrado. No obstante, es
en esa falta en donde se conforma la intensidad de las escenas. Aquello que no esta abre
paso a la imaginacidon, que posee un poder evocador infinito y da lugar a multiples

sentidos y posibilidades creadoras.

Este elemento se manifiesta en cada uno de los componentes que ayudan a la
construccion de la ambigiiedad. En el plano actstico, nos hemos referido a tal en torno al
uso del efecto silencio, en el plano visual, en el empleo del espacio vacio y las figuras
imprecisas, elementos inspirados en las pinturas metafisicas y surrealistas. De esta forma,
esta se transforma en uno de los factores estructurantes del largometraje y una puesta en

evidencia de la interrelacion entre los diversos planos de significado.

"1 Por el contrario, una novela, para ser dramatizada, tiene que ser destilada, reducida en tamafio y, por
tanto, inevitablemente, en complejidad. Por lo tanto, el escritor y director Todd Williams eligi6 adaptar solo
el primer tercio de A Widow for One Year (1998) de John Irving para su pelicula de 2004 llamada The Door
in the Floor. La mayoria de los criticos vieron este corte como algo negativo, como una sustraccion, sin
embargo, cuando las tramas se condensan y concentran, a veces pueden volverse mas poderosas.
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Para terminar, podemos afirmar que I/ deserto dei tartari de Valerio Zurlini es
una clara muestra de cémo los componentes filmicos no solo sirven para reconstruir la
narrativa, sino que poseen un enorme poder para construir y proyectar significados
propios que la exceden ampliamente. De esta forma, observamos como el director deja
su huella personal en la obra de Dino Buzzati, de modo que ambos realizadores dialogan
en el tiempo a través de cada una de sus obras. Ademas, a estos dos creadores, podemos
sumar a Ennio Morricone, cuya contribucion a la narrativa a partir de lenguaje musical
ha dotado a la obra filmica de una nueva capa de significados. El hecho de que cada quien
aborde el asunto de la ambigiiedad por un camino unico y personal refuerza la
independencia de cada uno de los realizadores, sin negar, a pesar de ello, el vinculo entre
ellos. Siguiendo las ideas de Jorge Luis Borges en su escrito “Los precursores de Katka”
podemos afirmar que la obra del director nos permite poner luz sobre aspectos de la
novela de Buzzati, que de otro modo no habriamos percibido. El autor propone que “cada
escritor crea a sus precursores” y que “su labor modifica nuestra concepcion del pasado
como ha de modificar el futuro” (Borges, 1974, p.317). Asi, se da lugar a la apertura de
multiples interpretaciones y significados que han permitido a la critica durante afios
estudiar ambas historias desde puntos de vista multiples. Como hemos intentado probar
en la presente Tesis, la construccion del elemento de la ambigiiedad es lo que posibilita
una interpretacion universal de los sucesos que acaecen en la trama, excediendo las capas
superficiales de la diégesis, objetivo que se cumple de manera satisfactoria en ambas
historias, convirtiéndolas en obras extremadamente relevantes en la narrativa y

cinematografia del siglo XX.
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