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Gracias al enorme éxito editoriaEd A a Camil e@)rto Empedocle,

1925- Roma, 2019) y, mas concretam gente p 10 literario que nos

ha dejado, nos encontramos hoy agtunymito cuya alidad, celebrada por
lectores, criticos y también por t+3arte del cadémico, sigue todavia
despertando enorme interés a fi®s de su mue amilleri ha escrito alrededor

de 132 novelas, traducidas a 3 mas en 1 mundo (Caprara 2019): muchas
de sus obras han sido oe adaptac jlmicas y televisivas cuyo resultado
trataremos de ana, iz% ¢ trabajct s la fortuna de conocer a Camilleri y

poder trabajar sob ra: intergfim os experiencias y en muchas ocasiones
dialogamos tamigiénjlcerca de osiciones filmicas de su obra, de las cuales
estaba sumamente satisfech

Para entender los @1 optimo resultado obtenido en el trasvase filmico
de la serie literaria de er1, intentaremos descifrar los principales factores que
han consolidado solg<€ @ 5 el éxito de la serie de El comisario Montalbano, ver-
dadera «joya» de orama televisivo italiano (Solazzo 2016). El autor participd
activamente ¢ esta en escena de sus novelas, conforme a sus ideas creativas,
limando las aspSf€zas del texto, poniendo un toque personal en la eleccion del en-
torno geografico y cultural. Lo que aqui quisiéramos destacar es principalmente la
proximidad de la serie filmica al texto narrativo: en ella se refleja no solo el buen
«trasvase» del guion literario, sino también el ajuste perfecto al estilo del autor. Los
capitulos de Montalbano resaltan por su «notable espesor narrativo» (Grasso 2002:
153), donde se remarca principalmente la importancia del mundo creado por nuestro
autor: un universo de situaciones, de personajes y de tematicas que empiezan donde
acaba Sicilia, en el centro exacto del Mediterraneo. A ese mundo, y a los muchos
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contextos paralelos que han sublimado la literatura de Camilleri, la version televi-
siva ha rendido un homenaje memorable, al igual que a su personaje principal. El
reconocimiento obtenido por los capitulos de la serie evidencia la perfecta sintonia
del equipo de produccion y la buena predisposicion del autor. De hecho, Camilleri
habia concebido la estructura de sus novelas al igual que un guion cinematografico,
es decir, creando verdaderos «guiones ya escritos» (Mola 2020: 24).

1. El comisario Montalbano, un éxito en nimeros

Los capitulos televisivos del comisario Montalbano (véase el anexo) se han
ido afirmando como una produccién «atipica» en su género, un producto capaz de
conjugar calidad y éxito al mismo tiempo, destacando las particularidadegmas re-

presentativas del contexto narrativo camilleriano. No negarse q las
' o2 apo 1 autor:
dlrect amilleri

cuestiones que mejor manifiestan la atipicidad dgla S¢
alando ¢ 0 ompleto las

gracias a su exitoso pasado como guionista telev\
ha ofrecido un toque personal de altisimo es
decisiones de los realizadores.

El Montalbano televisivo es a pr1 roducto. + ima de la media,
«[...] una scommessa vincente, sia SQ o della che degli ascolti»
(Buonanno 2000: 334-335)!. El e la serj gar en 1999 y coincide
con la produccion del episodiget ado en la n 1l ladro di merendine, solo
cinco afios después de la pulmién de rma dell’acqua, donde aparecid
Montalbano por primer A lo larg dRLS5 Yemporadas, y con un total de 37
episodios dirigidos ¢ morla per. @ 0 Sironi, el primer canal de la televi-
sidn italiana, en cion co I'y RaiFiction, considero la posibilidad
de transformafgl cic¥p policiac 111er1 en un ambicioso proyecto televisivo
con caracteristic rlales

En ese periodo Ital\ erimentando una importante regeneracion de la

novela policiaca y Cam sin duda uno de los maximos exponentes de aquel
movimiento. Su obr. @n irtio rapidisimamente en un fenémeno de masas y en
muy pocos afios Qﬂ a fama internacional, como demuestran las numerosas
traducciones el interés por Camilleri, pues el «estruendo» mediatico que
provoco fue tg@ortante que hasta su tierra natal empez6 a convertirse en uno de

! Los datos relativos a la audiencia parecen confirmar las palabras de Bonanno. I/ covo
di vipere, cuyo estreno fue en febrero de 2017, cuantificé 10.674.000 espectadores, alcanzando
un 40.8% de audiencia y resultando ser el capitulo mas visto en la historia de toda la serie del
comisario Montalbano (https://www.today.it/media/commissario-montalbano-ascolti-finale-scon-
tato.html).
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los destinos turisticos mas concurridos de la peninsula (Nicosia 2018: 53). Muchos
lectores descubrieron a Camilleri, y su investigador, a través de la television antes
que de la misma literatura (Marrone 2003), aunque escribiese novelas policiacas,
con cierto desencanto, al igual que otros autores mediterraneos como Manuel
Vazquez Montalban, Petros Markaris o Driss Chraibi, por citar solo algunos.

La serie televisiva interpreta el proyecto tal y como lo concibié Camilleri, cuya
idea estaba basada esencialmente en factores como las ambientaciones geograficas?,
los detalles culturales, los espacios fisicos (tanto exteriores como interiores), la
lengua y, también, el casting elegido, compuesto principalmente por actores en su
momento novatos (Buonanno 2001: 349-350). Un «trabajo de autor», como ha sido
definido por Sorice (2002: 212), que ha evidenciado atin mas el sentido «glocal» de

la serie, lo que explicita claramente la exaltacion de las [‘mrldades cultv%
esto

este caso sicilianas, en referencia al mundo local que clarar%en

en la produccion narrativa de Camilleri. Los asm asta aqui ev dos nos
permiten celebrar, en términos absolutamente dores, el t allzado en
la «reduccion» televisiva, tanto de la serie %a a Mont como también

en la miniserie dedicada al joven Mon ‘I
2. Camilleri: un verdadero «c terarlo y @

Sobre la extensa producci akatlva de C i se ha dicho y, sobre todo,
se ha escrito mucho®. Es resp la opinigMde quienes afirman que el éxito de

su obra es debido funda Imente al
siciliano donde aco talidad®deW
cion no es del% pues su C

2 Véase el interes Q ublicado por Francisco Juan Garcia Gomez (2018).
3 Elciclo dedlcg en Montalbano, para el cual también la aportacion del autor ha

de Vigata, el imaginario pueblo
atos de Camilleri. Pero esta afirma-
10n narrativa abarca principalmente tres

sido muy important aptacion de los guiones, como también para la eleccion de los ac-
tores protagonist hasta hoy con doce episodios, la mayoria dirigidos por Gianluca Maria
Tavarelli, y prod@ en 2012 (seis episodios) y en 2015 (otros seis episodios).

4 El autor d¢ este trabajo, desde hace algunos afios, codirige la coleccion de los Quaderni
camilleriani en colaboracion con el profesor Giuseppe Marci de la Universidad de Cagliari. Son
suyas muchas iniciativas editoriales, ensayos y articulos aparecidos en colecciones y revistas
internacionales, y también los seminarios de estudio dedicados a la obra de Andrea Camilleri. A
Giuseppe Marci va el enorme reconocimiento por estar dirigiendo algunos de estos proyectos, la
mayoria personales, como es el caso del CamillerINDEX, base de datos en linea que estudia la
lengua de Camilleri. Un proyecto en continua evolucion vista la complejidad de la produccion
bibliografica del autor y el enorme legado editorial de Camilleri. Destaca precisamente por eso el
trabajo de documentacion realizado por Simona Demontis (2021).
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filones: el policiaco (donde se centra el grueso del ciclo de Montalbano), el histo-
rico (en el que Camilleri traslada su interés por un determinado periodo historico
comprendido entre el siglo xvi y el xix) y el civil (donde incluye obras mas libres
de connotaciones literarias, sociales y, sobre todo, histdricas definidas). Entre 1978
(afio de publicacion de 11 corso delle cose) y 2020 (publicacion de la obra poéstuma
Riccardino, que pone fin a la serie de Montalbano), Camilleri ha publicado 45 rela-
tos policiacos y 87 obras de caracter historico y civil, incluidas memorias, ensayos
teatrales y obras compartidas con otros autores.

El lector de este trabajo estara de acuerdo en afirmar que la experiencia teatral,
en primer lugar, y la televisiva, en segundo lugar, han servido a Camilleri para crear
un estilo propio que, mas tarde, daria muestra de sus enormes capacidades crea-
tivas. Gracias a ¢l la escena del teatro italiano profundigzg su mirada en tfrgqa la
experimentacion y a la busqueda de nuevos lenguaje @ esel 2as® rme
patrimonio cultural popular. Camilleri entendio la esde una X e social

y critica y por ello crey6 en el importante proc Xp pulariz la cultura.
También en su faceta narrativa adoptd un % e renovgemgiNgarecido, lo que
e

pr

supuso poner en el centro de su experi \é maticasgd! le histdrica jun-

to a problematicas sociales de estrec@ dad. Pla§+a lengua inventada,
-d

un hibrido entre italiano y un «pse lecto» sicf ¥ una vertiente pop del
idioma (por popular) que ha sid da de ce s adaptaciones filmicas,
aunque, por razones principal@ comerciales, realizadores estandarizaron
los dialogos, alcanzando una cie de «@izacién» que el autor, pese a su
oposicion, tuvo que acej i 0: 75).

Llama mucho l#3iSme i cadencia serial con la cual Andrea

Camilleri plasmoé plura: ctor cinematografico que rueda la misma

estilo del guion c1
zada a partir del texto INO, a supuesto un enorme esfuerzo también en lo que

a la adaptacion lingﬁi'm 0s originales literarios se refiere.

> Aunque cabria destacar la importancia de la estratificacion sociolingiiistica que Camilleri

construye y que identifica con un rasgo también identitario de la contextualizacion lingiistica.
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3. Interludio metodolégico: literatura y audiovisual, una cuestién de
identificaciones

Camilleri nos ha ensefiado que tanto la literatura como el medio audiovisual®,
en cuanto formas expresivas y narrativas, poseen numerosos lazos en comun. Las
relaciones entre ambos no se reducen solo a cuestiones de semejanza: es evidente
que la naturaleza artistica de una pelicula o serie televisiva no consiste solo en lo
que tiene en comun con otras artes, sino en las caracteristicas del lenguaje especi-
fico de la misma poética filmica. La relacion entre novela y pelicula, sin embargo,
constituye un lugar interesante y problematico de la relacién que existe entre litera-
tura y cine. Sus diferencias son muy evidentes: estructurales, temporales, técnicas

y sobre todo econdmicas, como indica Zecchi (2012). %)

Es posible que el guionista se apropie de todo ementos bra
literaria (personajes, trama y demas detalles) y gag.e ropiaci3 @una pe-
licula, reduciendo los didlogos, limando las os % s del te yto o dando
relieve a algunos personajes en lugar de otr %i ndo asi a obra literaria
y el publico. Hay que tener en cuenta e% icula sie tfene una duracion
limitada, en comparacion con el tiemp mplea p una novela y, por lo
tanto, es necesaria una reduccion d l@n literari onista, ademads, puede
decidir completar el texto literan'%; tendo al talles que hagan que la
obra sea mas «cinematogréﬁc@

La obra literaria se convie i en un vocaciony autdnoma respecto a la

obra cinematografica, es, se trans8mgNa Uha clave narrativa, en un «pretex-
to» para que el mensg 2. No n8: tramos ante un problema de transpo-
sicion, sino ante %a obra, xw respecto al modelo original, realizada
mediante técni®gs deldicion, s ﬁ, extension, condensacion, transformacion

y adicion muy deifidas. Pue ir también que obras literarias mediocres sean
el punto de partida de pgli ¢ gran valor. Asi como hay pintores que se dejan

inspirar por una pieza »0 musicos que componen piezas basadas en poemas,
también hay direct se inspiran en textos literarios. Cobra asi importancia
el guion, elemen: nculacion entre cine y literatura. Si la trama llega a ser

compartida po@p icula, destaca el entrelazamiento de los elementos narrativos
que responden tintas necesidades, criterios y lenguajes readaptados.

La eficacia representativa de una novela y de una pelicula son inequivocamente
diferentes y también lo son las experiencias estéticas que los libros y las peliculas
consiguen generar. Solo asi se comprende cdmo en una transposicion filmica no es

¢ En adelante, se empleara la denominacion de cine o audiovisual indistintamente para

hacer también alusion al medio televisivo sobre el que versa este trabajo.
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posible equiparar su resultado al de una obra literaria, porque esta no le debe nada
a la materia de invencion. El aspecto mas importante que sin duda marca la relacion
entre literatura y cine, y que se afirma como una de las caracteristicas principales
de la cercania que existe entre ambas expresiones, es que las dos cuentan historias,
crean personajes y fabrican emociones. Sin embargo, cada una utiliza instrumentos
distintos para lograr su fin. Somos conscientes de que la calidad de una adaptacion
al audiovisual no se puede medir solo en la capacidad de respetar a pie de letra los
signos (lugares y/o dialogos, por ejemplo) de la obra literaria, sino mas bien en la
libertad de llevar a cabo pequefios o grandes cambios. Las imagenes no pueden
sustituir a las palabras: las unas y las otras, en sus respectivos contextos, producen
efectos disimiles, diferentes como son las propiedades que las caracterizaéil fin

por el cual han sido utilizadas.

Es opinion comun entre la mayoria de teoricos q ,postul ela
relacion entre audiovisual y literatura, y de sus p® ades de enc desen-
cuentro, que raras veces una pelicula alcanza &a de una nque esta
simple afirmacion dista mucho de ser ut11 po de 1mportan01a
de la cultura visual teorizada por M1tc 27) rep n cambio episte-
mologico importante en la historia d c1ones e %as expresiones, por
lo cual, el modelo interpretativo qu ﬁrma apa fotografia, asi como
del cine y de la television, repre e mundo orvenir, que ha dejado de
ser «libroy» y se ha trasformad| agen» (MirzeTf 2003: 33).

Nuestra era, con sugavaiees tec ola experimentados, nos ofrece la
demostracion de que la @ pdad en la@ bvimos no es mas que una realidad
«interfaz»: nos pareq€uags; solo de lefgy que éramos hace tan solo unos afos.
La pantalla esgun S\gmefito muy iffpogahte en la vida diaria, por mucho que nos

3

esforcemos en Mg r¢ nocerlo cada vez menos los que leemos y cada vez
mas los que vamos al cine os un uso masivo de la television: nos hemos
convertido en una s001 ica y esto no podemos negarlo.

Si somos consci a evolucion que ha experimentado nuestra sociedad

en las Gltimas décadqs, rmamos el valor y el peso que los cambios tecnologicos
han aportado a @SXsociedad, deberiamos considerar también que, desde hace ya
algunos afios, @mos a un abandono casi total de la rigida categorizacion de las
formas artisticas: Al igual que el cine, la pintura o el teatro, también la literatura ha
conseguido salir de su célula primordial, donde ha vivido protegida ante las amena-
zas de agentes «nocivos» y ha experimentado diferentes movimientos que dirigen la
mirada hacia la transversalidad, o la intermedialidad, como la define el semi6logo
Miiller, para quien el efecto de salida de los canones arquetipicos de algunas artes
hacia ambitos paralelos, supone una intermedialidad muy extendida capaz de alcan-
zar resultados magnificos (2000: 113). Segun este estudioso, «un produit médiati-
que devient intermédiatique quand il transpose le cote a cote multimédiatique, le
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systéme de citations médiatiques, en une complicité conceptuelle dont les ruptures
et stratifications esthétiques ouvrent d’autres voies a I’expérience» (2000: 113).
El cambio de signo de un medio a otro no es mas que un sistema «citacional»
que nos acerca a los escenarios de los que pretendemos aqui ocuparnos: la litera-
tura y la television. Esta altima, por lo general, cuenta con muchas mas ventajas
respecto al libro: hablamos de ventajas técnicas y econdmicas que favorecen a
la produccion televisiva, y en general cinematografica, respecto a la literaria. La
relacion (si de relacion podemos hablar) que existe entre la literatura y el cine,
por lo tanto, no debe verse reducida solo a cuestiones de gusto, o de sensaciones,
o de numeros, por cierto muy disimiles. Dirlamos, mas apropiadamente, que la
relacion que se manifiesta entre una novela y una pelicula afecta principalmente
al sentido artistico de la primera respecto a la segund‘;ienmando di cias

que no consisten exclusivamente en encontrar las pr t es comun teefSi, si
las hubiera, o las distancias entre una y otra, si scar las d1 s de las
distintas maneras de interpretar el «hecho» ar 1la cap arratlva de
una novela se fundamenta en la sucesiones ,@' bras, ut1 reconstrulr la

trama y para que el lector, ayudado p

nacion, n su opinion los

escenarios donde acontece la hlstorla so de un a las palabras dejan

paso a las iméagenes y a los sonid dos aquel entos figurativos que
b

influyen sin duda en el resultad n este s uisiéramos mencionar al
tedrico canadiense McLuhan, el cual exist a proximidad muy peculiar
entre el medio audiovis terar o, nto uno se sirve del otro, y no
necesariamente uno es ior al tr mo tipografico ha subito accettato

il cinema propri re, come , un mondo interiore di fantasie e di
sogni. Lo speftato matogra o%sicologicamente solo come il silenzioso
lettore di libri» WO 7" 24)

Mas alla de las relacion @el arte de escribir y el de crear cine, no existe
en nuestra opinion mng@onismo entre ambas expresiones. Nos gusta defi-
nir la relacion que ung’8 literatura como una cuestion de «matices» y, por lo
€ unicamente a correspondencias «antagonicasy, sobre
identes influencias que ayudan a evidenciar el intercambio
reciproco entr@@f€tgs formas de interpretar el arte. Esforzarse en dar una respuesta
resolutiva sobre 18 importancia del cine para la literatura, y viceversa, o sobre si es
mejor la pelicula o el libro, puede conducirnos a debates sin salida. Creemos que
la respuesta es mas facil de lo que parece: una pelicula/serie y una novela son dos
representaciones muy distintas, pues estan dotadas de lenguajes expresivos distintos
y, por lo tanto, la confrontacion entre ambas no tiene fundamento.

No hay que olvidar, mas alla del interés artistico que se esconde detras de cada
una de estas expresiones, que existen principalmente motivos econdémicos que indu-
cen a pensar (y a preguntarnos) cual de las dos se ha beneficiado del éxito de la otra.
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El cine, en su afan de ascender a la categoria de «arte», la cual alcanz6 sin duda,
se ha servido de las obras literarias de autores consagrados para alcanzar sus fines
artisticos y, como no, también econémicos. Si en el caso del texto escrito la palabra
adquiere un valor esencial, y ayuda al lector a descodificar los elementos narrativos
del texto en imagenes, condicionado por factores como su sensibilidad, su estado de
animo o sus conocimientos, en el caso del audiovisual hay una clara uniformidad
entre la palabra y la imagen. No olvidemos la posible derivacion morfologica que
del término «imagen» nos conduce hacia el valor de la «imaginacion». Quien lee
transforma las palabras en una interpretacion de sefiales, al igual que quien observa
descodifica las imagenes en emociones. La imaginacion, segun Malpartida (2018:
18-21), es un elemento que caracteriza la actitud tanto del espectador como del
lector ante la descodificacion de una obra, sea esta el g ducto de una %r

del visionado de una pelicula. Lo que prima, en un s : enel otr lor
que tanto la palabra como la imagen saben traws alo Calv1 3) trata

de escindir el efecto producido en ambos ca emltlendo T ado que la
imaginacién produce en el producto final y, 51gulent consumidor:

Raccontare in letteratura e racco in dnema sono m che non hanno

nulla in comune. Nel primo caso si@C vocare d gini precise con delle

parole necessariamente generich | sgcondo caso d1 evocare dei sentimenti
e pensieri generali attraverso i N1 necessay

Calvino apunta claramen 1a el pesggdel &mento evocativo de la obra,
entendida como el resul de un trab‘UOQO Por lo cual, el significado de
la imagen, en su op O respond enido literal de la representacion,
sino que cumple perac10 ra, en muchos aspectos abstracta si se
la compara ¢ 0 eStlllstl autor. Muy raramente se suele pensar, en
este campo de e , en una n entre literatura y cine que vaya mas alla del
plan estético, y en el mejor casos semiologico. Probablemente porque no
existe todavia una conci ra, avalada por unos estudios definitivos, sobre la
migracion del texto ngft al guion cinematografico. En cambio, el aspecto que
diferencia en c1ertos§s os la literatura del cine es el sistema semidtico utilizado
para comunica: 1 destinatario, independientemente sea este lector o especta-
dor. Villanuev 9) evidencia que, aunque la literatura y el audiovisual utilizan
signos de identificacion diferentes, ambos pueden obtener efectos y significados
comunes. En este sentido entendemos que texto literario y producto filmico pueden
coincidir en algunos aspectos esenciales: la narratividad y la ficcion.

4. Apuntes sobre la serialidad del ciclo de Montalbano

El debate continuo que ha existido en torno al dualismo cine-literatura, nos
lleva a formular una tnica tesis central: hablamos de narratividad y la entendemos
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en un sentido unico, abstracto y general, que ayuda a comprender el peso que la
imaginacion tiene en el trasvase de la literatura al audiovisual. Es imposible no
detenerse en el papel jugado por la imaginacion en la obra de Camilleri, creando
un mundo ficticio, elemento de mediacion con la realidad. La operacion llevada a
cabo por los realizadores de la serie filmica de E/ comisario Montalbano evidencia
la confrontacidon y pone de manifiesto su importancia.

Uno de los aspectos que ha caracterizado la labor de trasvase de la obra del
siciliano Camilleri del libro a la pantalla ha sido principalmente la estructura de los
capitulos. Las historias suelen tener casi siempre el mismo orden, algo que garantiza
al lector y al espectador una recepcion «consoladora» del producto. Partimos de la
base de que Camilleri organiza sus novelas conforme a una doble estructura: una
primera isotopia en la que abre la pista de la investigaci@amy a partir de la tra
en juego el comisario, una pista que se fundamenta p temente ones
politicas, mafiosas o similares; y una segunda is®{omig\de caracter s& ntal y/o
erdtico, que se entrelaza con la primera y acab, xuplantarlaQ

Las mismas hipotesis investigadoras s sgr a veces riadas y dejan
entrever que las circunstancias narrada distintas 1%165. En Camilleri
los hechos nunca son lo que parece: 5% mafiosa %Bes solo una cuestion
de cuernos. Cualesquiera que sean igfas verdad alsas, reales o irreales,
Montalbano dedica su tiempo en tar los pl ser y del aparecer, lo que
hace que el caso policial adqui@ ices distintos.4sf funcion narrativa del perso-
naje asume entonces dos djireccidtcs: es‘m capgcitado para la investigacion, pero
muy torpe con ciertas re es person ui entran en juego los elementos de

«rellenoy, es decy s@ es exterr% investigacion propiamente dicha que
han ido evolugona manera @ cial con mas contundencia y perspicacia
segun las peripyjas oliciacas@ cllo por el claro disefio del autor por definir
aun mas a su personaje princiga

En la serie filmica 16n es mucho mas densa, pues debe hacer frente a
las estrategias de pro 18, asi como a los escasos cien minutos que dura cada
episodio. Los hecho %més entrelazados, la «atemporalidad» de algunas histo-
rias esta bien re ada por la importante funcion de algunos flashback: tanto el
personaje del gsario como los actores secundarios tienden a no transformarse
narrativamente, 10 que permite la réplica del mismo esquema basico organizado
por Camilleri.

Observando Montalbano en su doble representacion, literaria y televisiva, es
posible detectar puntos llamativos a proposito de la «atemporalidad» del texto. Lo
que primero salta a la vista en la evolucion del personaje literario es la edad del
comisario: Montalbano envejece en el texto literario mientras que en la adaptacion
filmica el espectador no se da cuenta del paso del tiempo. En la pagina escrita,
Montalbano no solo envejece, sino que también se transforma: cambia su caracter,
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su espiritu (lo que afecta de cerca tanto a la esfera cognitiva como a la emocional
y afectiva del personaje); cambia su relacion con Livia, la novia, y cambia el sen-
timiento que se consolida conforme pasan los afios. Montalbano es mas adulto y
conforme evoluciona siente la necesidad de tener al lado a alguien que lo quiera de
verdad (y que lo soporte por lo que es). Camilleri aprovecha para crear un parale-
lismo con la evolucion del comisario llegando a plantear una isotopia del personaje
con el tiempo y con su evolucion: es sabido el enorme sufrimiento que provoca en
el comisario un dia nublado, pues su caracter padece una especie de «metereopatia»
que condiciona negativamente su humor. E1 Montalbano literario es un hombre «he-
cho y derecho» (Marrone 2003), que rechaza la idea del superhombre (al contrario
de lo que ocurre en la adaptacion filmica). En comparacion con otros detectives
clasicos hacia los cuales Camilleri ha dirigido su atencjgg, Montalbano @reta
plenamente el papel que le ha sido asignado (Jurisic ):eselp @

la serie y es el digno representante del autor. El 410 literario rsonaje
mas relajado, respecto a su alter ego televisiv todo en 1@ a «accion»
policial se refiere. Sus momentos de reﬂe na copa en la mano, en
la terraza de su casa o durante una bu a, rompe ente el esquema
del espectador televisivo que, en ca do tambje s exigencias de los

tiempos filmicos, sigue las peri un perso ¢ se deja llevar por la
accion. Mientras la evolucion d "%ﬂlbano e nas de la serie narrativa
parece no tener amplio marge@ en lo que a ta a su descripcion fisica, en
la pantalla, en cambio, el pgrson: surgi n ente, por asi decirlo. El elemento
de la evolucion del per P Y, por, ta transformamon esta expresamente
tematizado dentr d 1ado lltelrxt

Sobre la glec Luca Z{gagtti en el papel de Montalbano, por muy
acertada que fi autor e 1cialmente algunas dudas, habiendo pen-
sando en su lugar en una ﬁ tlnta mas en un policia bigotudo que en un
detective bajito y more a 2017). Zingaretti, en cambio, se ha convertido
en el referente princi oda la serie, hasta el punto de que a partir del éxito
de los primeros ept su presencia pasé a ser fundamental. Las mismas ca-
] Montalbano-Zingaretti ayudaron a Camilleri a abandonar
literario en el que habia pensado para crear un unicum con la
serie televisiva. & partir de 2000, en los episodios de La forma dell’acqua y de Il
cane di terracotta, especialmente, Montalbano se convierte en un elemento central
de los relatos narrativos: ahora es un hombre de accion y se transforma en el icono
de si mismo. Siendo Montalbano el personaje principal de la serie han recaido en
¢l todas las atenciones, tanto de sus fans como de sus detractores. No han tenido la
misma suerte los demas personajes, ni los mas topicos de la serie, como es el caso
del histrionico Catarella, sobre el cual los productores han depositado todo el peso
de las connotaciones comicas del personaje literario, dignamente interpretado por
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el actor Angelo Russo; y tampoco es el caso del inspector Giuseppe Fazio, o del
vicecomisario Mimi Augello, cuyas caracteristicas fisicas han sido bien aceptadas
por el publico, evidenciando bastante claramente los rasgos comunes con sus ho-
mologos literarios.

Partiendo de las caracteristicas narrativas de las novelas escritas por Andrea
Camilleri, en las transposiciones televisivas hay situaciones que se mantienen
y otras que cambian y evolucionan. La forma narrativa utilizada por el autor es
bastante compleja y varia a lo largo de su produccion: hay episodios que poseen
una propia autonomia semantica (Marrone, 2018), bien delimitada, y hay episodios
centrales que se entrelazan con los episodios considerados secundarios y que pare-
cen no poseer relacion con los primeros, pero sirven al autor para ir presentando a
otros personajes o para ir afiadiendo a la historia elemepigg accesorios ¢ mico
fin es «rebajar» la intensidad del capitulo central. Si spectg a @ ora-
lidad» de los episodios televisivos hay que mat. la mayoria X ilmente
reconocibles como historias tnicas y sin con%& mpo se ha

entre ella@
detenido, al igual que los personajes princi otagonis serie: se trata
de un tiempo estatico que no afecta a | lidad de | ;@mentos tratados,
ni a la realidad de los eventos citados xa illeri. +

La serie sigue mas o menos 1 estructur@ el inicio donde la pro-
A po que reflejan en cierta

ria de las veces la primera escena
contramos a Montalbano durmiendo
en la cama cugndo amada ine@ lo despierta: la comisaria le avisa de un
acontecimientoNgliglivo que r% su presencia. Esta sucesion crea un patron
fijo en la serie: en cada capitudg t@gd vuelve a empezar. El ritmo de la pagina escrita
es respetado al pie de IX mo es el caso también del elemento paisajistico,
el cual adquiere en la 10n filmica mucha importancia. El pueblo imaginario
de Vigata, y su ent %ﬂ descritos en las paginas de Camilleri como espacios
invadidos por 1 ulacion edilicia. En las adaptaciones televisivas, en cambio,
la imagen es istinta: prevalece un ambiente mas exotico donde la escala cro-
matica de los col®res evidencia una naturaleza todavia intacta. El paisaje es por lo
tanto un elemento positivo: todo queda relegado a una imagen idilica de la isla, lo
que supone el apego del comisario por no viajar nunca fuera de ella. EIl urbanismo
casi no existe: los paisajes marinos de la provincia de Ragusa se combinan bien
con los de los pueblos barrocos, una mezcla «sublime» que evidencia atin mas el
aspecto todavia salvaje de la naturaleza (algo que no ha pasado absolutamente
desapercibido a los millones de turistas en busqueda de esos angulos descritos por
el autor y representados en la serie).

apagina del |
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Vigata, especialmente en su vertiente literaria, fue concebido por Andrea
Camilleri como la representacion de su pueblo natal, Porto Empedocle. Cerca de
alli, la capital de provincia, Agrigento, cerca de la cual se conservan todavia los
restos de antiguos pueblos (el Valle de los Templos a pocos kilémetros del centro
urbano de Agrigento es la imagen vivida del esplendor de la zona), hace de con-
traste con su decadencia urbanistica. Camilleri ha querido ofrecer a sus lectores
una imagen diferente de su tierra natal, valorizando mas la provincia que el centro
urbano. Esta idea estda muy bien reflejada en los episodios televisivos de la serie:
la plaza principal de Ragusa Ibla, por donde a menudo pasan los protagonistas
de la serie, con la maravillosa fachada de la Catedral de San Giorgio al fondo,
o los internos del Ayuntamiento de Scicli, donde los realizadores han ubicado el
despacho del comisario, el Castillo de Donnafugata, 1 ya de Donna , la
Ermita de Giubiliana, la Scala dei Turchi, o la pequ ania ger arina
de Ragusa, Punta Secca, donde se encuentra la 1 com1sar1o 01an el
contraste a través del cual la misma tradicion 32 siciliana sentado la
isla, una tierra poco proclive a la exaltacmn %onumen de los pueblos
o al exotismo de sus playas.

5. Otras perspectivas sobre q Igalbano t@

El personaje del comlsar1® enta al publ mo un hombre joven, fuerte
y dinamico. No se evidencia 1 rpeza» sonaje literario (debido especial-
mente al avance de la ed mo hem n el apartado anterior). Es el verda-
dero héroe de la 15t%‘ gira en' ¢l, con sus hombres que lo admiran y
que lo respetan, y a su alrededor. Todo el mundo lo conoce

y lo aprecia. aragter «teatr, ontalbano, solo parcialmente reproducido
en los primeros episodios, s nece a lo largo de la produccion televisiva, es
decir, deja paso a un p niPta mas resolutivo, como ocurre especialmente en
algunas escenas de 1/ .\ erracotta o La gita a Tindari. El Montalbano televi-
s$ivo no tiene ningl en utilizar su arma o en servirse incluso de una barra
de hierro para foﬂ% puerta de una casa si la situacion lo requiere, demostrando
poseer mayor @tiva respecto a su homologo literario. Bajo la atenta mirada de
sus hombres, e[PCrsonaje realiza empresas que su homodlogo de papel solo puede
imaginar. El televisivo es un personaje construido al estilo del madero, aunque a
veces esta transformacion es bastante exagerada y pone en entredicho su credibi-
lidad. Lleva gafas de sol, chaleco negro y no se lo piensa dos veces a la hora de
apuntar a las sienes de un presunto killer, incluso con dos pistolas (como ocurre en
un episodio de Gli arancini di Montalbano), o a la hora de montar un verdadero
teatro del absurdo, como podemos apreciar en una escena de // cane di terracotta,
concretamente en el episodio de la deteccion del boss Tano «u greco, el cual,
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llegado al final de su «carrera» delictiva, prefiere ser detenido por el comisario
antes que entregarse a las manos de la «justicia», como si Montalbano fuese un
ser «superior», un elemento super partes. Montalbano no se reconoce a si mismo
e incluso cree ser mas un personaje de pelicula de gangsteres.

Un apunte importante respecto a esta escena es brillantemente analizado por
Marrone (2018), que nos ayuda a entender mejor el peso y la importancia de los ele-
mentos accesorios: en el episodio televisivo de I/ cane di terracotta que acabamos
de describir observamos una interesante transformacion respecto al texto literario.
El capitulo se abre con la escena de la deteccion del mafioso: los realizadores de
la serie televisiva han querido asignar a esta escena una carga incoativa mayor
respecto a la literaria (donde, en cambio, la detencion aparece al final del tercer

capitulo de la novela). El espectador, contrariamente al Igeggr, queda releg una
interpretacion que llega solo durante la evolucion de io (grgci ash-
back magnificamente introducido), y le ayuda ap nar la esce ntender
como estan realmente las cosas. En la novela cena llega Q ustancioso
razonamiento explicativo que Montalbano a beneficg lectores. En
el episodio de la detencion de Tano «u » pmerge clar la definicion del
montaje organizado por el mismo M (no que se trata de una
deteccion y no de una detencion) mbres saben nada del acuerdo
entre el policia y el mafioso, asi wsiblement sos, sin percatarse de los
muchos particulares extrafios @ ompanan la desehcion. Los agentes irrumpen

en la habitacion, cada ungcomd™Puede r a cabo el arresto de un hombre
mayor, cansado y adem armad ahora cuando Montalbano hace su
ingreso en la esc en mano ido como si fuera a la guerra, gritan-
do un perentogio « todo el un ». La aportacion del medio televisivo es
significativameNgg rgtluctiva r la escena literaria y se parece mas, segin
Marrone (2018), a una torp cion policial que quiere dejar manifiestas las
ridiculas actuaciones d(@a italiana.

Si consideramos, espondencia entre libro y pelicula, el personaje de
Montalbano se vuel e@ todo un hombre de accion, neutralizando de hecho ese
esfuerzo de rell Qcolégico —aunque extrinseco— realizado por Camilleri. El
actor Luca Zi ti se ha convertido en el icono de un personaje: el analisis del
cuerpo, los gestds, la fisonomia y las cualidades estéticas del actor protagonista
merecen algunas consideraciones (aunque sea de forma somera). Con Zingaretti,
Montalbano ha rejuvenecido: estd mas en forma, es mas guapo e incluso es mejor
persona respecto al personaje literario. Es calvo y la barba descuidada acompaiia
su natural pérdida de pelo (contrariamente a lo que ocurre en los ultimos cuatro
episodios de la serie, donde la barba desaparece). El comisario de la serie televisiva
nunca ha tenido bigote (como le atribuye Camilleri) y por razones inevitablemente
relacionadas con el medio filmico, el Montalbano televisivo nunca lee, no pasea y
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no se retira a reflexionar ante el mar. Tampoco come en silencio, como le encanta
hacer en los libros, sino que lo hace charlando, o incluso hablando de trabajo.

Un problema que se aduce siempre, y que atafie obviamente a algunas dificul-
tades de transposicion filmica, es el de los tiempos y la extension de los episodios.
Como sefiala Mola (2020: 25), el material narrativo presente en una unica novela
de Montalbano daria para muchos mas episodios. Mola establece el canon puesto
en practica para efectuar la reduccion televisiva de Montalbano. El primer paso
es «reconstruir la historia» omitiendo algunos pasajes y compactando otros. Por
ejemplo, Mola (2020: 31) hace referencia a la desaparicion del personaje de Marian
en Il ladro di Merendine, una bella mujer que no pasa desapercibida al lector, ya
que la inclusién de su relacion con el comisario, televisivamente hablando, habria

quitado peso a la trama (la historia del pequefio tuneci an901s que lo res
de Camilleri conocen perfectamente). Q

En la sintesis televisiva de las novelas de Ce hemos obs ambién
modificaciones respeto al original que atane nas escen as a inte-

correspondiente pagina del libro, ya avendria las reglas.
Es evidente que el autor transgrede otesis, ya %7 sus obras encontramos
a menudo escenas muy extensas ’H%n en este % abajo de los realizadores
ha sido «limar los tiempos» re 0 cortes gue cleflismo Mola (2020: 31) consi-
dera «dolorosos y traiciong os» ra a onstnnr la escena televisiva, con
la tnica finalidad de no d @ er los t1 rn ar el ritmo filmico de las escenas.

Notese tambgén aspecto de acion de los episodios televisivos: la

detalla Mola, la seleccion de un extracto
sodlos televisivos producidos hasta la fecha,
11 han sido el resultado de r c ras de algunos cuentos y no de novelas. De Un
mese con Montalbano (Na 1, 1998), sin duda el libro que lanz6 a Camilleri a
la fama, el productor aptacion televisiva Francesco Bruni consiguid extra-
polar un cuento, 7o %tista, y realiz6 el homonimo episodio que fue emitido
en television e La misma suerte obtuvo otro episodio, I/ senso del tatto,
que, sin ser ell original pensado por el autor, consigui6 acoplar dos relatos
de Camilleri, Amore e fratellanza y Sequestro di persona, incluidos en la obra Gli
arancini di Montalbano (Mondadori, 1999). También el experimento de Amore
(que reune el relato homénimo aparecido en Gli arancini di Montalbano 'y La prova
generale, extraido del ya citado Un mese con Montalbano) fue muy conseguido,
una modalidad, como explica Mola (2020: 33), que sostienen los realizadores en
el trabajo de comparacion de los episodios seleccionados dando al espectador la
sensacion de continuum perseguida por los guionistas. Como nos recuerda el autor,
también Camilleri, en su inmensa creatividad, suele entrelazar en sus novelas esas

rrogatorios o a ciertas peleas entre Montalb agente or ejemplo.
Mola sefiala la necesidad televisiva de %ﬁ\as de tre o mmutos enla
1 m *Rn
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historias; a veces incluso parece que ambas no tienen ninguna relaciéon, aunque al
final del relato su pertinencia es absolutamente demostrada. Entre los principales
ejemplos podriamos citar La rete di protezione (Sellerio, 2017) y La giostra degli
scambi (Sellerio, 2015).

6. Conclusiones

La serie televisiva del comisario Montalbano destaca principalmente por la
elevada calidad técnica de la realizacion, la eleccion de los paisajes, la decision de
utilizar el elemento cultural como factor cognitivo del producto serial y, al mismo
tiempo, de la obra de Camilleri. Todo ello ha supuesto un reto importante en la

adaptacion filmica. Mas alla del juego verosimil con el '@Fterario, la pr%ci()n

televisiva ha cosechado una serie de circunstancias, i s las eco 7 que
merecen todo el respeto. El rebrote economico supuesto pa 2ion de
Sicilia representa un enorme avance hacia el p o de la «in; lidad», un
factor obtenido gracias al papel jugado por ta que h ugar a inter-
cambios e integraciones respeto al textqlitgraiye. La labor roductores y las
correspondencias con la obra y el estj tor mani 1 profundo respeto
por lo que ha creado Camilleri. Dic @eto queda en el uso de las fuen-
tes literarias originales, tanto en nografia, ovecha el encanto de los

pueblos sicilianos, como en lﬂu entos de los aafos.

Respecto a las tramas, los ios djre dmiten la imposibilidad de adap-
por lo que obviamente prescinden
corporan otros nuevos para unir las
establecido esa correspondencia, sendos
tacion diferente del relato. E1 Montalbano
literario es, como hemos s , mas contemplativo, gusta de retraerse para
disfrutar del paisaje, de ugha comida o simplemente de una siesta, y mientras
se narran estos momeg puro hedonismo de los sentidos (ya sea a la vista o al
gusto), se expone la n de la ciudad, los problemas historicos y sociales que
han motivado ¢ que, pese a la resolucion de este, no cambiaran el estado
de Vigata, ni menos del pais. Para el formato televisivo, estos momentos
de calma e introSPeccion se traducirian en escenas puramente calmadas, donde no
ocurriria nada durante minutos, a no ser que una voz en off rompiera el silencio
para exponer las cavilaciones del comisario, un recurso que demoraria demasiado
el avance de la investigacion, ademas de consumir excesivamente el metraje del
episodio.

El tiempo de una serie para television no tiene nada que ver con el bagaje li-
terario, y por ello las principales diferencias se encuentran en este aspecto. Frente
a ese comisario mas calmado y meditativo, se nos presente un personaje mas
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vinculado a la accion policial, que prefiere el uso de las armas o su autoridad a una
comida con el objetivo de interrogar. Sumado a la seleccion del actor, més joven y
atractivo que su referente literario, encontramos la justificacion del siguiente plan-
teamiento: la serie pretende vincularse a la tonica de las series policiacas. Mientras
el Montalbano literario se encuentra torpe al desenfundar su arma, el filmico no
duda, y se ve forzado al empleo de esta violencia, con el objetivo de acelerar las
tramas, en lugar de ralentizarlas.

Por eso mismo, la Vigata vista en television también se amolda a esta necesi-
dad, y por ello, ni el protagonista ni la urbe envejecen, no son producto de la situa-
cion que atraviesa el pais, y unicamente muestran los elementos mas significativos
y estéticos del género adaptado: una ciudad salvajemente preciosa, dotada de una
naturaleza en perfecta armonia con la edificacion (las caga en las lindes n%
neas son ejemplo de esto), y un comisario predispue \ 3 acc1on d esy
habilidades ejemplares. De hecho, el comisario et raTde la sett mrmmdo
un spin-off como es El joven Montalbano, do & permiten atlva cen-
trada en sus primeros afios y, por tanto, ca toda esagey laridad sacada
del género policiaco presente en televised xzual manega Nighta tampoco debe
envejecer, porque si no demostraria el tiempo$ 0 se vincularia a la
situacidon nacional y a los proble fijntados po pueblos, una serie de
asuntos que rellenarian demasia gumento pisodios, centrados mas
en la accion del caso que en l@ ientos del pigifigonista.

Todo esto no debe consi se un at acia el producto televisivo, pues
son muy logradas las d nes toma su concreciéon. Unicamente, y por
medio del comen ar1 sobre 13 i8¢ * presentadas en ambos medios, se han
expuesto sus diferdRgl a01das p de un formato diferente, el cual permite
el desarrollo Spe tos carac en cada medio. Lo literario se presta mas

a la contemplacio medi na narrativa que permite la observacién y el
estado de la urbe, y co manifiesta e influye en el &nimo de los habitantes.
Por contra, el &mbito 1 0 no se puede permitir estas largas introspecciones
y las sustituye por s de accidn, algo obligado al promocionarse como un
drama policiaco. 1Smas historias presentan a dos Montalbanos diferentes, una
narrativa tran al que desarrolla los mismos casos desde dos dpticas, que no
deben confron , sino contemplarse desde lo que son: dos visiones distintas del

comisario, dos personajes de naturaleza dispar que comparten ese mismo aprecio,
respeto y amor hacia la Vigata por la que deambulan, aunque cada uno demuestre
ese afecto con su peculiar modo.
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Anexo

Episodios emitidos por la television italiana (entre paré@, el director % yla
fecha de emision): . 5 ’\
Serie dedicada al comisario Montalbano 6\ Q
— 1999: IL LADRO DI MEREND@nceSCO 1,@& Due, 6/5/1999),
LA VOCE DEL VIOLINO (Ar@ squini,
—2000: LA FORMA DELLR\QUA (F. Brf:
DI TERRACOTTA (F. 15 Rai Dug,
Byunl; Rai Due, 9/5/2001), TOCCO

i; Rai Due, 13/5/1999).
ue, 2/5/2000), IL CANE

—2001: LA GITAQINDARI
D’ARTISTA % : Rai e {16/)/2001).

—2002: &L S DEL TA@ . Bruni, Salvatore De Mola; extraido de
Amore € llanza y %s ro di persona; Rai Uno, 28/10/2002), GLI
ARANCINI DI ANO (F. Bruni, S. De Mola; extraido de Gli
arancini di Monta Stiamo parlando di miliardi; Rai Uno, 4/11/2002),
L’ODORE D OTTE (F. Bruni, S. De Mola; Rai Uno, 11/11/2002),

GATTO E%‘ LLINO (F. Bruni, S. De Mola; extraido de Il gatto e il

cardell@ a gigantessa dal sorriso gentile; Rai Uno, 18/11/2002).

— 2005: IL'GIRO DI BOA (F. Bruni, S. De Mola; Rai Uno, 22/9/2005), PAR
CONDICIO (F. Bruni, S. De Mola; extraido de Par condicio y Catarella
risolve un caso; Rai Uno, 29/9/2005).

—2006: LA PAZIENZA DEL RAGNO (F. Bruni, S. De Mola; Rai Uno,
7/3/2006), IL GIOCO DELLE TRE CARTE (F. Bruni, S. De Mola; extraido
de Il gioco delle tre carte, Sostiene Pessoa, Una mosca acchiappata al volo
y Come fece Alice; Rai Uno, 13/3/2006).

.
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— 2008: LA VAMPA D’AGOSTO (F. Bruni, S. De Mola; Rai Uno, 2/11/2008),
LE ALI DELLA SFINGE (F. Bruni, S. De Mola; Rai Uno, 3/11/2008), LA
PISTA DI SABBIA (F. Bruni, S. De Mola; Rai Uno, 10/11/2008), LA LUNA
DI CARTA (F. Bruni, S. De Mola; Rai Uno, 17/11/2008).

—2011: IL CAMPO DEL VASAIO (F. Bruni, Leonardo Marini; Rai Uno,
14/3/2011), LA DANZA DEL GABBIANO (F. Bruni, S. De Mola; Rai Uno,
21/3/2011), LA CACCIA AL TESORO (F. Bruni, S. De Mola, L. Marini;
Rai Uno, 28/3/2011), L’ETA DEL DUBBIO (F. Bruni, S. De Mola; Rai
Uno, 4/4/2011).

—2012: LA PRIMA INDAGINE DI MONTALBANO (F. Bruni;

23/2/2012), CAPODANNO (F. Bruni; extrai Capodann lio
lo scuro; Rai Uno, 1/3/2012), RITORNO A@GINI(F S. De
Mola; extraido de Ritorno alle origini y ti di spa N tamente
inutilizzabili; Rai Uno, 8/3/2012), FE% MORT ni, Claudia
Laudani; extraido de Ferito a ferend 9) are; Rai Uno,
15/3/2012), IL TERZO SEGR runl ola; extraido de Il
quarto segreto y La traduzig omana , 22/3/2012), SETTE
LUNEDI (F. Bruni, L. MasiseeXfraido de edi y Movente a doppio

taglio; Rai Uno, 29/3/2@
—2013: IL SORR ANG L% Bruni, L. Marini; Rai Uno,
I(

15/4/2013), I, DEGLI F. Bruni, S. De Mola; Rai Uno,
22/4/201 VOCE E (F. Bruni, S. De Mola; Rai Uno,
29/4/2®QL3), AMA (F Bruni, S. De Mola; 6/5/2013).

Episodios dedicados al talbano

—2015: L’UO ANDAVA APPRESSO AI FUNERALI (F. Bruni;
extraido o che andava appresso ai funerali y Doppia indagine;
Rai U /2015), LA STANZA NUMERO 2 (F. Bruni, L. Marini;
extraid La stanza numero 2, I due filosofi ¢ Il tempo y La lettera
anonima; Rai Uno, 21/9/2015), MORTE IN MARE APERTO (F. Bruni,
L. Marini; extraido de Morte in mare aperto y Una cena speciale; Rai
Uno, 28/9/2015), LA TRANSAZIONE (F. Bruni, S. De Mola; extraido de
La transazione, Il patto e La veggente; Rai Uno, 5/10/2015), IL LADRO
ONESTO (F. Bruni; extraido de Il ladro onesto e Il biglietto rubato; Rai
Uno, 12/10/2015), UN’ALBICOCCA (F. Bruni; extraido de Un’albicocca
y Notte di Ferragosto; Rai Uno, 19/10/2015).
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Continuacion de la serie dedicada al comisario Montalbano

— 2016: UNA FACCENDA DELICATA (F. Bruni, L. Marini; extraido de Una
faccenda delicata y La povira Maria Castellino; Rai Uno, 29/2/2016), LA
PIRAMIDE DI FANGO (F. Bruni; Rai Uno, 7/3/2016).

—2017: UN COVO DI VIPERE (F. Bruni, S. De Mola, L. Marini; Rai Uno,
27/2/2017), COME VOLEVA LA PRASSI (F. Bruni, S. De Mola; extraido
de Come voleva la prassi, Quello che conto Aulo Gellio y La revisione; Rai
Uno, 6/3/2017).

—2018: LA GIOSTRA DEGLI SCAMBI (F. Bruni, S. De Mola, L. Marini;
Rai Uno, 12/2/2018), AMORE (F. Bruni, S. De Mola, L. Marini; 6traido

de Amore y La prova generale; Rai Uno, 19/2/2@.
—2019: L’ALTRO CAPO DEL FILO (F. Br%

Uno, 11/2/2019), UN DIARIO DEL ‘4 run1 S.D L Marini;
extraido de Un diario del ‘43 y Bein; ; Rai U\@/’ 019).

e Mola ini; Rai

— 2020: SALVO AMATO, LIVI . Bruni ola, L. Marini;
extraido de Salvo amato.. e Il vecglmg 1&dro, presentado en an-
teprima al cine el 24/2 y 1 1eV1510 0, 9/3/2020), LA RETE
DI PROTEZIONE (F . De Mola, arini; Rai Uno, 16/3/2020).

—2021: IL METODO CA’ ANOTIWruni, S. De Mola, L. Marini; Rai

Uno, 8/3/2021). O O
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