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RESUMEN

Las Sirenas, mujeres de agua, asi como seres femeninos mitoldgicos, han fascinado a los escritores de
todas las épocas, sobre todo su voz. En la literatura italiana una de las figuras literarias mas relevantes
en el S.XX es Lighea de Lampedusa, que se ha convertido en un referente para dramaturgos, adaptando
esta obra al escenario, centrandose en la voz y en una puesta en escena que, apuesta por la declamacion
como forma principal, acompafiada de muisica en directo y una escenografia plana y sencilla. El presente
articulo pretende realizar una breve revision de la figura de las sirenas en una genealogia literaria que
nos lleva de Homero a Lampedusa y la adaptacion teatral de Venturiello.

PALABRAS CLAVE: sirena, Lighea, Lampedusa, Venturiello, Fouqué, teatro.

ABSTRACT

Mermaids, water women, as well as mythological female beings, have fascinated writers of all ages,
especially their voice. In Italian literature, one of the most relevant literary figures in the 20th century is
Lighea de Lampedusa, who has become a benchmark for playwrights, adapting this work to the stage,
focusing on the voice and a staging that, tooks on declamation as the main form, accompanied by live
music and a flat and simple scenography. This article aims to carry out a brief review of the figure of
mermaids in a literary genealogy that takes us from Homer to Lampedusa and the theatrical adaptation
of Venturiello.

KEYWORDS: Mermaid, Lighea, Lampedusa, Venturiello, Fouqué, Theatre.

1. INTRODUCCION

A través del presente articulo se realiza una aproximacion al relato Lighea del autor italiano
Giuseppe Tomasi di Lampedusa para después analizar la adaptacion teatral presentada en 2018
por Officina dell’arte Pier Paolo Pasolini.
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La aproximacion al texto se hace en primer lugar a través del andlisis de la mujer de agua
a lo largo de la tradicion literaria y mitologica, centrando el interés en personajes literarios de
este tipo que aparecen en obras como Undine de Friedrich de la Motte Fouqué y Ondine de Jean
Giraudoux, que obviamente han servido de inspiracion al autor. De esta forma se puede llegar
a comparar la percepcion de la sirena desde la antigiiedad hasta estas tradiciones literarias,
comparando y entendiendo la concepcion de Lighea y de los atributos, que esta tltima tiene en
comun con el resto de mujeres de agua en la literatura: la belleza, la sensualidad, el erotismo, la
voz o ausencia de la misma, etc.

A través de esta comparacion, puede entenderse no solo el personaje de la sirena, sino tam-
bién los sentimientos y pensamientos generados en el resto de los personajes, asi como la rele-
vancia que tiene Lighea en la memoria colectiva, ya sigue siendo un relato que causa interés y
sigue siendo leido, contado y adaptado a diferentes medios. Para lo que atafie al montaje teatral,
entender el texto y las connotaciones, alegorias y sentimientos que se esconden detras del per-
sonaje de la sirena, nos puede ayudar a comprender las decisiones técnicas y escénicas que el
director Massimo Venturiello toma en su adaptacion.

Las sirenas y las mujeres de agua son personajes alegdricos e iterativos en la literatura euro-
pea desde la mitologia y la literatura griega hasta la literatura actual y las adaptaciones de mitos.

En las diferentes tradiciones literarias las sirenas son seres llenos de misterio, no son simple-
mente seres elementales acuaticos, sino que ademas suelen tener una voz propia y poderosa que
juega un importante papel en el desarrollo de su destino.

Cada mito, cada cuento, cada historia nos presenta un elemento diferente, una cualidad con-
creta y una finalidad textual inherente a su época. Por un lado, en los antiguos mitos las sirenas,
nereidas y oceanides representaban el peligro de los mares y/o cualidades concretas de los
mismos. En cambio, en los primeros textos del cristianismo aparecen como «die Verfiihrung
zu sinnlicher Lust'» (Bessler, 1995: 21), convirtiéndose asi en un objeto de deseo sexual y en
generadoras e incitadoras de pecado. Siglos mas tarde en cambio, a través de las historias y
cuentos llenos de fantasia romdntica y terror psicologico del siglo XIX, «die Kiinstlergene-
ration der Romantik sah in dem Wasserfrauen-Mythos eine Mdoglichkeit der Zuflucht vor der
aufklarischen Ratio?» (Gutiérrez Koester, 2001: 77) tal y como explica Isabel Gutiérrez Koester
en su Tesis Doctoral.

Este mismo punto de vista de constante cambio de la sirena a lo largo de las diferentes tradi-
ciones lo resume perfectamente Borges en su Libro de los seres imaginarios:

Im Laufe der Zeit wechseln die Sirenen ihre Gestalt. Der Rhapsode des zwolften Gesangs
der Odysee [...] sagt uns nicht, wie sie waren. Fiir Ovid sind sie Vogel mit rotlichem Gefieder
und dem Gesicht einer Jungfrau, flir Apollonios von Rhodos sind sie von der Taille aufwérts
Frauen und von der Taille abwérts Seevogel, fiir den Dichter Tirso de Molina (und fiir die
Heraldik) <zur Hailfte Frauen, zur Hélfte Fische>. [...] Das Klassiche Worterbuch von Lem-
priere bezeichnet sie als Nymphen, das von Quicherat als Ungeheuer, und das von Grimal als
Déamonen (Borges, 1993: 170)*

1. «la seduccion del placer sensualy (todas las traducciones en nota son mias, cuando no se indica lo contrario).

2. «la generacion artistica del romanticismo vio en los mitos de las sirenas y mujeres de agua la posibilidad de
escapar de la razon de la Ilustraciony.

3. «A lo largo del tiempo, las sirenas cambian de forma. Su primer historiador, el rapsoda del duodécimo libro
de la Odisea, no nos dice como eran; para Ovidio, son aves de plumaje rojizo y cara de virgen; para Apolonio de
Rodas, de medio cuerpo arriba son mujeres y, abajo, aves marinas; para el maestro Tirso de Molina (xy para la he-
raldica), «la mitad mujeres, peces la mitad». No menos discutible es su género; el diccionario clasico de Lempriére
entiende que son ninfas, el de Quicherat que son monstruos y el de Grimal que son demonios»

Tycho, nim. 7 (2021), pp. 137-152
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A pesar de las diferencias en cuanto a sus atributos y su apariencia en las diferentes épocas
y tradiciones, hay un elemento que es comun a la mayoria de las representaciones literarias de
sirenas: su caracterizacion como imagen del deseo amoroso y la lujuria, a través bien de su voz,
bien de su silencio como reflejos de la problematica de la voz de la mujer en cada época. En
efecto, la voz en la sirena o la ausencia de ella es un leitmotiv que persigue a esta figura literaria
a través de las diferentes tradiciones, desde las sirenas de Homero.

2. ORIGEN Y EVOLUCION DE LAS SIRENAS ENTRE EL MITO Y LA LITERATURA

«Am Anfang der Literatur ist der Mythos, und ebenso am Ende» escribe Borges en su ensayo
sobre Cervantes (1969: 45) y, teniendo en cuenta sus palabras, conviene empezar por el mito de
la sirena en su origen, dentro de las mitologias grecolatinas.

Las primeras apariciones de sirenas y ninfas las encontramos en antiguos textos grecolatinos.
Entre los mas relevantes encontramos La Odisea de Homero y Las metamorfosis de Ovidio. En
el texto de Homero, nos encontramos no solo con las sirenas, también con las de nereidas (Ho-
mero, 2006: 389). Las sirenas de Homero tienen una fisionomia bastante diferente a las actuales
sirenas literarias. En el Diccionario de Mitologia griega y romana (Grimal, 2008: 483), Pierre
Grimal nos explica que al principio las sirenas eran las hermosas hijas de la musa Melpémene y
Forcis, el dios de los mares peligrosos. Afrodita las maldijo y las convirtié en monstruos mitad
mujer, mitad ave cuyo Unico encanto era su voz. Pero la maldicion también era una condena a
muerte ya que perecerian si dejaban marchar algiin barco mas alla de la isla en la que moraban.
Carlos Garcia Gual apunta y afiade en su libro Sirenas, seducciones y metamorfosis que, depen-
diendo del autor, la musa madre de las sirenas varia entre Terpsicore, como apunta Polonio de
Rodas, Melpomene o Calciope segtin Servio (2017: 19).

Esta posible relacion con una de las musas explica con mayor claridad algunos de sus rasgos
caracteristicos, como lo es la voz y la facilidad que tienen para el canto y el arte musical. Se
proponen muchos nombres para las sirenas, lo que tienen en comin todos estos nombres, es que
todos estan relacionados con la voz, el encanto, el placer; sin explicar ningun otro rasgo fisico o
cualidad, mas alla de lo implicito en sus nombres. Como aclara Carlos Garcia Gual: «Las sire-
nas aparecen en grupo, dos o tres o cuatro; tal vez una canta y otra toca la flauta y la otra la lira,
pero no tienen rasgos que las distingan o las singularicen» (2017: 20). Podemos obtener una
informacion un poco mas concisa sobre sus posibles nombres en el Diccionario de mitologia
griega y romana de Grimal donde nos explican que:

Las sirenas se mencionan por primera vez en la Odisea; en este poema se mencionan dos.
Otras tradiciones posteriores citan cuatro: Teles, Redne, Molpe y Telxiope; o tres: Pisinoe,
Aglédope, Telxiepia, llamadas también Parténope, Leucosia y Ligia. [...] Segiin Apolodoro, una
tocaba la lira, otra cantaba y la tercera tocaba la flauta (Grimal, 2008: 483).

Homero describe el canto de las sirenas como una peligrosa delicia: «Con su aguda cancion
las Sirenas lo atraen y le dejan para siempre en sus prados; la playa esta llena de huesos y de
cuerpos marchitos con piel angostada [...] en tal guisa gozaras cuando dejen oir su cancion las
Sirenas» (Homero, 2006: 192).

Podemos observar la primera aparicion del nombre Ligia, que mas adelante derivard en
Lighea. En el diccionario Griego-Francés de Anatole Bailly encontramos la etimologia y sig-
nificado de Ligeia: «Ligeia, fem. de «lygys»: I Au son clair, aigu; II. 1. Mélodieux; 2. Disert,
¢loquent» (Bailly, 2000: 1190). Segtin apunta Félix Baez-Jorge en su libro Las voces del agua el
nombre de las sirenas varia no solo segun el autor, también dependiendo de la zona geografica.

Tycho, nim. 7 (2021), pp. 137-152
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Asi mismo, nombra la cualidad de cada una de ellas. Se hablaba de Telxiope, «la encantado-
ra»; Aglaophono, «la de voz arrebatadora»: Pasionec, «la seductora». Los marinos sicilianos,
sorrentinos (en Sorrento se les adoraba en un templo) y napolitanos creian en Leucosia «la
blancay, Ligia «la de voz timbrada», ademas de «la virginal» Parténope. [...] No hay duda, en
las implicaciones seductoras de las Sirenas se deja sentir en el substrato cultural arcaico. La co-
media atica burlonamente les atribuia incontenible agresividad erética (Baez-Jorge, 1992: 49).
Cabe destacar que la etimologia de sirena viene de seirenes que, en un principio, significaba las
que atan y atrapan, pero no solo atrapan porque su voz hechice, sino por la necesidad irracional
del hombre de querer conocer algo que nadie ha podido describir con anterioridad.

Aln en diferentes mitos siempre encontramos alguna asociacion de las ninfas, nereidas,
oceanides, sirenas con atributos acuaticos y que tienen que ver con la voz, De entre estos mitos,
hay un mito romano que explica la historia de Lara, que segiin Ovidio tenia primero el nombre
de Lala (Grimal, 2008: 307). Encontramos este mito bien explicado por Licia Ferro y Maria
Monteleoni en su libro Miti Romani. Il racconto en el que nos cuentan que Jupiter hablo con las
ninfas, ya que Giuturna, otra ninfa, no queria hacer el amor con €I, les pidio a las ninfas que no
la dejasen saltar al agua cuando €l la persiguiera®.

Alrededor del Siglo I d. C los origenes del cristianismo ya toman a la figura de la sirena y
al resto de deidades femeninas del agua como simbolos de pecado y de lujuria; como forma de
negativizar el paganismo De la seduccion intelectual o artistica a través de sus voces, la elo-
cuencia y la retorica, se pasa a una seduccion fisica, casi demoniaca. Estas versiones mezclan
las fisionomias y atributos de todas ellas, que aparecen demonizadas tanto en la Biblia como en
textos de padres de la iglesia

Uno de los primeros bestiarios del cristianismo es el Physiologus que aparece entre el 150 y
el 200 d. C en Alejandria como una suerte de tratado histérico-religioso-natural. Gabriele Bess-
ler explica en su libro Sobre sirenas y mujeres de agua:

Der Physiologus sagt iiber Sirenen und Eselkentauren, daP} die Sirenen sterbliche Wesen im
Meer sind, und mit siifem Gesang betdren sie, die sie horen, daP sie in einen Schlaf verfallen
(...) Denn durch ihre siifpen Reden und priachtigen Worte verfithren sie wie die Sirenen die
unschuldigen Herzen® (1995: 27).

4. Tutte le ninfe gli fecero cenno che si, lo avrebbero fatto. C’era per caso fra loro la bellissima Lara, figlia del
fiume Almone, un affluente del Tevere. A quanto pare nei primissimi tempi aveva il nome di Lala —da la parola
greca lalé, chiacchierona— e in effetti era una ninfa che non sapeva tacere. [...] Poi vide Giunone, la sposa di
Giove, e ancora una volta non seppe tacere. [...] Giove, si narra, divenne una furia. E senza esitare strappo a Lara
quella lingua che lei non usava a dovere. Poi chiamo il dio Mercurio e gli ordino di portare la ninfa fra i morti, muta
per sempre.[...] Ma lungo il percorso s’invaghi della bellissima ninfa e senza darsi pensiero le fece violenza.[...]
Ma lei cambio nome adesso che non poteva pit cantare e parlare. E cosi Lara, la chiacchierona, la ninfa indiscreta,
divenne dea della discrezione, del silenzio opportuno e prudente, e venne chiamata per sempre Tacita (Ferro y
Monteleone, 2014: 12).

«Todas las ninfas le dijeron que si, que lo harian. Estaba, por casualidad, entre ellas la hermosa Lara, hija del
rio Almone, un afluente del Tiber. Aparentemente, al principio tenia el nombre de Lala, de la palabra griega lalé,
charlatana, y en realidad era una ninfa que no podia guardar silencio. [...] Entonces vio a Juno, la mujer de Jupiter,
y una vez mas no pudo callarse. [...] Jupiter, se dice, monto6 en célera. Y sin dudarlo le arrancé a Lara la, que no
sabia usar con prudencia. Luego 1llamo al dios Mercurio y le ordend que llevara a la ninfa entre los muertos, silen-
ciada para siempre. [...] Pero por el camino observo la belleza de la ninfa y la. [...]JAhora que ya no podia cantar y
hablar, cambio su nombre. Y asi, Lara, la charlatana, la ninfa indiscreta, se convirtio en diosa de la discrecion, del
silencio oportuno y prudente, y fue llamada siempre T4cita.

5. «El Physiologus dice sobre las sirenas y seres elementales, que las sirenas son seres mortiferos de los mares,
y con sus dulces cantos encantan a aquellos que los escuchan cayendo en una ensonacion [...] Después gracias a
sus dulces y maravillosas palabras seducen sus inocentes corazones»

Tycho, nim. 7 (2021), pp. 137-152
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Es ineludible la influencia que tiene el cristianismo en la transmision de los mitos y escritos
paganos y sus reescrituras e interpretaciones en relatos o textos cientificos como el Physiologus
y otros bestiarios, en los cuales se nos describe a las sirenas como seres irracionales, bestias que
forman parte del pandemonio de la naturaleza (Bessler, 1995: 27). Estos primeros textos del
cristianismo basados en las figuras mitoldgicas y literarias paganas, como el Physiologus, son
una gran influencia y una inyeccion para la fantasia y la imaginacion de escritores medievales,
que no solo han escrito nuevos bestiarios, sino que han utilizado muchos personajes y figuras en
poemas, historias cortas, leyendas, integrandolos con el imaginario cristiano medieval.

El Physiologus fue una suerte de predecesor de los bestiarios ya que, grosso modo, contiene
una descripcion de animales, aves, criaturas fantasticas, algunas veces piedras y plantas, todo
explicita y voluntariamente envuelto en un contexto moral. En realidad, es un compendio de
alrededor de unas 50 alegorias cristianas. Su existencia fue ampliamente conocida en la Edad
Media y dio pie a otros bestiarios y a leyendas

Los primeros maestros cristianos tenian interés en la historia y fisiologia natural. Esto se
debia a que por un lado deseaban explicar algunos pasajes de la Biblia sobre la creacion y feno-
menos naturales; y también a que en la Biblia se decia que el hombre tenia el deber sagrado de
utilizar la naturaleza a su alcance, para su bienestar. (Hernandez Miguel, 2008) Unieron ambos
conceptos usando las alegorias que daban forma a los textos biblicos para interpretar la descrip-
cion de los objetos naturales, pero hay que recordar que los primeros siglos de la cristiandad
no fueron un periodo de investigacion cientifica y que el objetivo de la educacion eran princi-
palmente una superioridad retdrica, es decir, tener un buen dominio del latin o del griego tanto
escrito como leido. Por esto, los bestiarios se hicieron tremendamente conocidos, asi como los
relatos y leyendas, ya que era mucho maés entretenido leer estos compendios, que estaban muy
bien escritos e ilustrados, que leer obras de Aristoteles o Platon. Los escritores teoldgicos no
estaban preparados para cuestionar las descripciones de criaturas maravillosas que se hacian en
las escuelas, de manera que creyeron en la existencia de bestias extraias y de otras maravillas
del mundo y trataron de hacerlas accesibles a la instruccion religiosa. Asi, lo que hicieron los
herbarios por la botdnica, lo hicieron los bestiarios por la zoologia y durante la Edad Media,
esos libros solo fueron superados en popularidad por la Biblia.

A través del Physiologus y bestiarios similares, el cristianismo da paso a las manifestaciones,
alegorias, personajes y metaforicas imagenes del pecado en las que se transforman las sirenas
en la Edad Media, como bien argumenta Nicasio Salvador Miguel:

Aunque ya en la Antigiiedad se les atribuy6 ocasionalmente un caracter erotico, como sucede
en la comedia atica, fue entre los autores cristianos de la Antigiiedad donde debi6 surgir una
variante de nota que conecta directamente a las sirenas con la lujuria (1998: 100).

Este punto de conexion del miedo a las sirenas por parte de los cristianos y su asociacion con
la lujuria podemos encontrarlo en un error de traduccion de la Biblia del hebreo al griego y su
asimilacion en el cristianismo floreciente, tal y como nos explica Carlos Garcia Gual:

El cristiano que se acerca a la muerte sabe también que el placer y el conocimiento pueden ser
diabolicos. Las sirenas aparecen en seis pasajes de la traduccion biblica de los Septuaginta. Al
pasar al griego el texto hebreo los traductores tradujeron —erréneamente— como sirenas un
término que nombraba un misterioso animal (tannin o nedt ya'anah), chacal o hembra avestruz
tal vez (2017: 102).

Ya en el siglo XIII gracias a la traduccion al castellano de esa especie de enciclopedia medie-
val que es el Livre dou Trésor de Brunetto Latini, aparecen las sirenas en la tradicion literaria

Tycho, nim. 7 (2021), pp. 137-152



142 MIGUEL ANGEL SEOANE MARQUEZ

espanola, aunque el término «sirena» en castellano, no se acufia como tal hasta su aparicion en
el Cancionero de Baena en el siglo. XV.

Como una suerte de mezcla entre las lujuriosas sirenas del cristianismo y las asimiladas de
los mitos clésicos, aparecen las sirenas y seres femeninos acuaticos como personajes princi-
pales en muchas obras literarias, como; Roman de Brut de Wace, Melusine de Jean d’Arras o
Melusina de Thiiring von Ringoltingen. Mostrando siempre una forma mitad humana, mitad
monstruo, aunque no siempre muestra las dos al tiempo. Estos seres de agua se convierten en
figuras y alegorias reiteradas en la imagineria e ilustraciones medievales de los copistas, mos-
trando la parte sensual y lujuriosa, asi como la exotica y misteriosa.

En uno de los libros medievales mas relevantes en la tradicion alemana, Das Buch der Natur,
El libro de la naturaleza de Konrad Megenberg podemos leer:

Sirene sint merwunder, gar wol gestimmet, sam Aristotiles spricht, die mtigent ze dautsch
merweip haizzen [...] Die tragend si an den armen reht als die frawen, wan si habent gar grozz
prast oder tatel[...] Daz nider tail an dem tier ist als das nider tail eins aldern [...] vnd hat
zeletzt ainn swantz mit schipen als ein visch, [...] Ezhat ein abwortig stimm,samm die vogel
habent. Wenn die schefleeut der stimm gaument, so entslauffent si dick von der suzzichait dez
gesanges vnd so zereizzend si die merwipp® (Megenberg, 1994: 106).

Las sirenas no s6lo aparecen en textos medievales de tradicion cristiana, sino también en
textos de tradicién u origen pagano, aunque con connotaciones cristianas, como por ejemplo
en Los Nibelungos. En este texto las sirenas aparecen como una mezcla entre mujer-pez y
mujer-pajaro, similares a las que nos presentaba Megenberg, que nos recuerdan a otros seres
mitologicos femeninos como pueden ser las Arpias o las Erinias mas cercanas a lo animal que a
lo humano. En Espaia, encontramos poesia medieval donde aparecen sirenas y seres femeninos
relacionados con el agua, como en poemas del Marqués de Santillana, de Juan Rodriguez del
Padron, Carvajal, Diego de Valencia, Enrique de Villena.

Pero la primera sistematizacion completa sobre mujeres de agua no pertenece ya a la Edad
Media: las ondinas, las sirenas, melusinas y demads seres acuaticos femeninos aparecen por
primera vez, descritas con detalle, explicadas y agrupadas en un mismo elemento, en un Bes-
tiarium, en el conocidisimo libro de Paracelso sobre espiritus elementales Liber de nymphis,
sylphis, pygmaeis et salamandris et de caeteris spiritibus (1590). Todas son descritas como
espiritus acudticos sin alma (Kraf}, 2010: 121). Paracelso es también quien acuia por primera
vez el nombre de «ondina» como ser acuatico en lo que diferencia claramente a las undinae, de
las nymphis, melusinae y gente del agua (wasserleut).

En esta época las sirenas, ondinas, melusinas, ninfas han tenido un carécter erotizante y se-
xual, hipnotico y han aparecido en poemas, textos, relatos, cuentos. Pero es en la Edad Media
donde tienen su punto de inflexion y se establece la diferenciacion entre las sirenas y nereidas
de la mitologia griega y las que apareceran en los siglos siguientes hasta nuestros dias. Guar-
dando aun asi cierta relacion siempre con la voz y con la muerte, como las sirenas homéricas. A
partir de la Edad Media, se mantiene la idealizacion del personaje de la sirena en la literatura,

6. «Las sirenas son seres del mar con una hermosa voz, como dijo Aristdteles. En aleman las podemos llamar
mujeres del mar (sirenas). Ellas tienen brazos como las mujeres, poseen también unos grandes pechos o pezones.
La parte de abajo de la bestia es como la de un aguila. Tienen al final una cola con escamas como un pez. Cantan
tan hermosamente como las musas. Pero su voz no es como la de los hombres, si no es una voz de ave, sin palabras.
Cuando el marinero escucha su voz, duermen y se dejan caer en la belleza de su canto, y entonces es desgarrado
por estas criaturas marinasy.
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pero es durante el Romanticismo, con el nuevo renacimiento de los mitos, cuando recobra un
importante protagonismo. El ansia de los escritores romanticos por lo exético, lo misterioso, lo
oscuro y lo mitologico, reaviva una llama que nunca ha estado extinta, de interés por las sirenas
y mujeres de agua.

Muchos autores se han inspirado en las sirenas mitologicas y en los textos de Paracelso, so-
bre todo en el Romanticismo alemén, ya que la sirena se convierte en una suerte de sintoma de
la época. Entre las obras mas relevantes de esta época podemos nombrar: Wassermdnner und
Sirenen (1811), de Kleist; Sehr wunderbare Historie der Melusina (1800) y Das Donauweib
(1808), de Tieck; Die neue Melusina (1807), de Goethe; Rheinmdrchen (1810), de Brentano;
Lore-ley (1822), de Heine y Die neueste Melusine (1846), de Biilow.

Pero de entre todas las obras de este periodo hay que destacar un libro, una novela que su-
pero con creces el reconocimiento y el éxito del resto. No solo, se convirtié en una novedad
en cuanto a la forma de narrar la tematica, sino que su protagonista trascendié y se convirtio
en un referente en la literatura de sirenas. Incluso Tomasi di Lampedusa nombra Undine. Eine
Erzdhlung (1811) de Friedrich de la Motte Fouqué en su obra Lighea.

La voz de Undine en la historia de Fouqué se muestra a través de las diferentes formas de
agua. La voz de Undine se subyuga a la voz de Huldebrando y el agua es la representacion de
los sentimientos que Undine no puede expresar a través de su voz. Esta constelacion de poder y
la voluntad de Undine de someterse a su esposo reflejan las relaciones de poder entre hombres y
mujeres en la sociedad del siglo XIX, porque muestran la imagen prototipica de las mujeres de
la época. La razon asume un poderoso papel en la narrativa y se representa en la voz masculina.
Por otro lado, los sentimientos estan asociados con la debilidad femenina, por lo que represen-
tan un peligro que debe ser suprimido y silenciado. Estos sentimientos representan la voz de la
mujer y es tan peligrosa como el agua salvaje que se supone que debe controlarse.

La sexualidad burguesa del siglo XIX se basa en esta constelacion, por lo que se muestran
los diferentes puntos de vista de la sexualidad femenina y masculina. Mientras que las mujeres
buscan seguridad, lealtad y amor de acuerdo con esta idea, los hombres siempre se sienten
atraidos por sus instintos sexuales, que deben ser satisfechos. Undine cae asi en el papel de
victima que sufre, expresa su orgullo, permite la infidelidad y observa coémo desaparecen su
€Sposo y Su amor.

Undine de Fouqué provoca varios sentimientos conflictivos que se convierten en una fuente
de inspiracion. Segun la historia de Fouqué, aparecen muchas e interesantes variaciones y obras
de ondinas, sirenas y mujeres de agua. Uno de los mas importantes es el drama de Giraudoux,
Ondine. La narracion se transforma en un drama imaginativo y los personajes experimentan pe-
quenos cambios. A pesar de estos cambios que sufren la mayoria de los personajes principales,
el personaje principal de Ondine permanece casi intacto.

Ondina, lejos de ser una mujer compasiva, dulce, tranquila, paciente como nos muestra
Fouqué, es una mujer que tiene claro lo que quiere y lo que no quiere. Se enfrenta al rey para
desenmascarar a Bertha y no duda en sentenciar a Hans, cuando la Undine de Fouqué no se
cansa de advertir a Huldebrando de lo que debe hacer para salvar su vida. Es acusada durante el
juicio de ser un ser demoniaco y sin alma, de ser una bruja, pero su padre, el rey de las ondinas,
la defiende apelando a su voluntaria humanidad:

Elle, soeur des éléments, les trompait bassement: elle aimait le feu a cause des chenets et des
soufflets, I’eau a cause des brocs et des éviers, I’air a cause des draps qu’on pend entre les sau-

Tycho, nim. 7 (2021), pp. 137-152



144 MIGUEL ANGEL SEOANE MARQUEZ

les. Si tu as a écrire, grefier, écris ceci : ¢’est femme la plus humaine qu’il y ait eu, justement
parce qu’elle I’etait par gott’ (Giraudoux, 1929: 164-165).

Tanto Undine como Ondine son mujeres con caracter, capaces de manipular a los hombres
a su voluntad, sin miedo a enfrentarse ni a la sociedad, ni al amor, ni la muerte para conseguir
lo que quieren. De hecho, es muy interesante la sentencia que hace el padre de Ondina en la
obra de Giraudoux cuando dice que Ondina es mas humana que el resto porque ella ha decidido
serlo. Ella como mujer es la que ha decidido su futuro, la que ha decidido quién es y como es.
Asi como al final decide darse otro futuro olvidando a Hans.

La Ondina de Giraudoux, frente a la de Fouqué, tiene un futuro por delante, lejos de la com-
pasion y de los hombres que manipulan a las mujeres. El final de ambas es muy diferente. Si
bien la Ondina de Fouqué decide morir y permanecer durante la eternidad al lado del cuerpo
de su amado, la Ondina de Giraudoux, consciente de la traicion sufrida, decide olvidarlo, casti-
garlo y volver a su naturaleza: no olvidar quién es, sino olvidar los errores. De hecho la misma
Ondina dice: «Ainsi, separés pour 1’oubli, la mort, les ages,les races, nous nous entendrons
bien, nous nous seron fideles®» (Giraudoux, 1929: 192).

3. LIGHEA

El relato conocido como Lighea o La sirena y el profesor, fue escrito durante el invierno de
1956/1957, durante una tardia pero fructifera etapa creativa de Tomasi di Lampedusa. Etapa
que coincide también con su ultimo afio de vida.

Este corto relato, grosso modo, nos presenta 3 personajes: El profesor. Un anciano catedra-
tico especializado en cultura clasica y griego antiguo. Paolo. Un joven periodista. Lighea. Una
sirena.

La primera parte del cuento nos explica el encuentro entre el Profesor y Paolo y como se en-
tabla una relacion casi de maestro-discipulo. Es en esta parte del relato en el que Paolo descubre
el amor hacia la literatura y el arte cldsico y nos insintia un guifio del autor a través del profesor,
ya que en su biblioteca se nos muestran el Teatro de Tirso de Molina, Undine de Friedrich de la
Motte- Fouqué y Ondine de Jean Giraudoux, una declaracion explicita de la deuda literaria de
Tomasi di Lampedusa.

En la segunda parte del relato, entramos en un cuento metaliterario, a través de los recuerdos
del profesor. En este punto, el narrador, Paolo, cede su papel al profesor, que explica su encuen-
tro con una sirena en las costas de Sicilia durante su juventud.

El estilo de la narracion cambia por completo y se nos presenta la costa siciliana como un
paraiso primigenio donde el profesor se retira a estudiar y en el que pasa los dias en una barca
mecida por el mar recitando griego antiguo, hasta que un dia se encuentra con Lighea, con la
que habla en griego antiguo y tiene un caluroso romance.

Esta forma de narracion en la que se intercambia el papel del narrador a través de un recuer-
do permite que los hechos cambien de época y lugar sin tener que hacerlo los personajes. A
pesar de que no tiene una estructura dividida en capitulos o actos, ya que se trata de un relato
breve, podriamos considerar el espacio y el tiempo como marcadores de diferentes «actos» o
«momentosy», pudiendo asi encontrar tres, cortos pero diferenciados. Aunque se trata de un rela-

7. «Es hermana de los elementos, les engafiaba: amaba al fuego por los morillos y los fuelles, al agua por los
cantaros y los sumideros, al aire por las sabanas colgadas entre los sauces. Si tiene que escribir, escribano, escriba
esto: es la mujer mas humana que haya existido, precisamente porque lo ha sido por gusto».

8. «Entonces, separados por el olvido, la muerte, las edades, las razas, nos llevaremos bien, seremos fieles»
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to lineal, utilizando la metaliteratura, el relato dentro del relato, permite viajar atras en el tiempo
y en el espacio, sin que los personajes lo hagan.

El relato esta plagado de referencias al sexo y a la muerte, siempre desde un punto de vista
mitologico. Casi todo lo que rodea a los encuentros con el profesor, hacen referencia a la oscu-
ridad, la muerte, el mas alla y a las sirenas, ya sea algo visual, como las estatuas de la casa del
profesor, como el vocabulario que utiliza y los nombres que aparecen. Al principio del cuento
cuando se encuentran en una cafeteria, los personajes se refieren a ella como el Hades, o el Ere-
bo. Asi mismo en la misma cafeteria se refieren al resto de personas como larvas. El profesor se
refiere a Paolo como famulus. El perro del profesor se llama Eaco.

Muchos de estos vocablos y palabras tienen una estrecha relacion, no simplemente con la
mitologia griega, sino con la muerte y con los seres acudticos como las nereidas, oceanides y
ninfas. Obvia es la referencia a las sirenas homéricas en el dibujo de una cratera que posee el
profesor en su estudio. El nombre del perro Eaco hace referencia al hijo de Egina, una ninfa hija
de un dios rio, ademas, Eaco se enamoré de una nereida con quien tuvo un hijo, Foco.

Erebo no solo representa las tinieblas, también era hijo del Caos, hermano de
Nix y padre junto a esta de Caronte, Eleos, las Keres, Eter, Hemera, Dolos... El profesor hace
una continua referencia a Lighea de una forma sutil y casi imperceptible, convirtiéndola en
protagonista del todo el relato.

Teniendo en cuenta la importancia de Lighea en la obra, como personaje principal casi omni-
presente es importante observar como es descrita. Lighea aparece como una joven adolescente,
como una deidad pagana con apariencia de dulce virgen: «Dai disordinati capelli color di sole
I’acqua del mare colava sugli occhi verdi apertissimi, sui lineamenti d’infantile pureza®». (To-
masi di Lampedusa, 2020:140)

En el mismo campo de divinidades clasicas femeninas con cierto caracter animal, cuya voz
hechiza y asociadas con la muerte, encontramos a las Erinias, que son divinidades que habitan
la espesura o la oscuridad del Hades.

Asi mismo las Erinias que son presentadas como mujeres divinas, cercanas a los animales,
que persiguen como una jauria de perros a su victima para llevarlos al mas alld, mientras su
canto los vuelve locos y los condenan. En las Euménides de Esquilo aparecen como un coro de
seres enloquecidos e irracionales que producen sonidos aliricos casi animales (Pineda Avilés,
2017). Esta parte animal también la encontramos en Lighea, aunque a diferencia de estas, la
voz de Lighea es una voz humana y melodiosa, que lleva a la locura, pero por su armoniosidad
y sensualidad.

4. LIGHEA COMO SIRENA, COMO MUJER

Lighea aparece como una joven adolescente como una deidad pagana con apariencia de dul-
ce virgen. Pero al mismo tiempo se muestra rebosante de erotismo y despierta en el protagonista
sus impulsos mas terrenales.

Como sirena es una divinidad hija de dioses, pero al mismo tiempo como elemental de agua
y medio pez, es un ser sin alma mas cercano a los animales, con instintos primitivos, que a
un ser humano. Estos instintos primitivos también son una forma de revelar su larga y eterna
existencia en el mundo. Las descripciones de Lighea que no hacen referencia a su sensualidad,
hacen siempre referencia a su comportamiento animal, a su bestialidad.

9. «De sus desordenados cabellos color de sol, el agua del mar se escurria sobre sus ojos verdes, muy abiertos,
y sobre las facciones de una pureza infantil»

Tycho, nim. 7 (2021), pp. 137-152



146 MIGUEL ANGEL SEOANE MARQUEZ

Essa non mangiava che roba viva: spesso la vedevo emergere dal mare, il torso delicato luc-
cicante al sole, mentre straziava con i denti un pesce argentato, che fremeva ancora, il sangue
le rigava il mento e dopo qualche morso il merluzzo o I’orata maciullata venivano ributtati
dietro le sue spalle e, maculandola di rosso, affondavano nell’acqua mentre essa infantilmente
gridava nettandosi i denti con la lingua!® (143).

Y aun con su bestialidad, sigue siendo considerada por el profesor una divinidad, por encima
de cualquier mujer.

Estos adjetivos, estas descripciones hacen referencia a la parte humana, mortal, que enfer-
mard, que morirda y se convertird en una mancha en el tiempo, que todo ser humano, hombre o
mujer, sufrird, por lo que para el profesor es un amor, vacio, vacuo e ignorante. La Ciura solo
conoce un amor verdadero que es el amor eterno de Lighea, que es inmortal y divino y que
esta por encima de cualquier mujer que pueda existir, estd por encima de la vida y la muerte.
Esto lo podemos observar reflejado en las palabras de la propia Lighea en una de las versiones
del cuento:

Sono tutto perché sono soltanto corrente di vita priva di accidenti; sono immortale perché tutte
le morti confluiscono in me da quella del merluzzo di dianzi a quella di Zeus e in me radunate
ridiventano vita non piu individuale e determinata, ma panica e quindi libera'! (143-144).

Por esto mismo Lighea no tiene ninguna caracteristica humana, quitando su semejanza fisica
con una adolescente. Lighea es una sirena que no pretende ser humana, no desea ser humana,
solo desea amar. No desea matar a nadie, no desea ser otra cosa que no sea ella misma, ama
su parte divina y eterna, alejandose de los cuentos y fabulas de sirenas que nacieron mas alla
de los mitos clasicos. Lighea como sirena tiene no solo los atributos fisicos de los tritones o
las nereidas, tiene también los atributos que la acercan a la divinidad, entre ellos hechizar a los
hombres con su voz.

Mas alla de lo evidente, la voz, la elocuencia, la poesia de sus palabras, que como hija de
Caliope y como su propio nombre indica, domina a la perfeccion. Otros atributos, deberes o
funciones de las sirenas clasicas, podemos encontrar también en Lighea, como es el acompanar
a los humanos en su viaje al otro mundo, a través de la muerte. Como corrobora Grimal: «En
las especulaciones escatoldgicas posteriores a la epopeya, las sirenas fueron consideradas como
divinidades del mas alla» (Grimal, 2008: 484). Asi las sirenas, al igual que las Erinias son tam-
bién encargadas de llevar la inevitable muerte a los mortales

las Erinias son instrumento de caceria en tanto que ellas representan la jauria o la red, y en
este sentido, son equiparables a las Moiras, las hilanderas que tejen el destino de los hombres,
destino que no es otra cosa que la muerte que a todo ser humano corresponde (Pineda Avilés,
2017:).

Por esto mismo el profesor se deja caer al mar en su viaje en barco segun la teoria de Maria
José Pena, «para navegar de Génova a Lisboa no se pasa por Napoles. Tomasi di Lampedusa

10. No comia mas que cosas vivas: a menudo la veia salir del mar, su delicado torso reluciente al sol, mientras
rasgaba con los dientes un pez plateado, que atn temblaba, la sangre le manchaba la barbilla y después de unos
mordiscos al bacalao o el besugo, los lanzaba hacia atras, tifiéndola de rojo, se hundia en el agua mientras gritaba
infantilmente, limpidndose los dientes con la lengua

11. «Soy todo porque solo soy corriente de vida despojada de accidentes; soy inmortal porque en mi confluyen
todas las muertes, desde aquella de la merluza hasta la de Zeus, y reunidas en mi vuelven a convertirse en vida ya
no individual, sino panica y, por lo tanto libre.»
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conocia la tradicion segun la cual las sirenas moran en las costas de la Campania, la Lucania y
el Bruttium y hacia alli se dirigi6 la nave» (Pena, 2007: 121).

Teniendo en cuenta esto tltimo, ademas de saber que el relato lo escribid poco antes de morir
y que el profesor tose continuamente y aparece, segiin nos dice, resfriado. El profesor podria ser
un reflejo del propio Tomasi di Lampedusa esperando y deseando ser guiado hacia el descanso
eterno por un ser amado.

5. COMPARACION ENTRE UNDINE, ONDINE Y LIGHEA

Una vez revisado el relato de Tomasi di Lampedusa, podemos observar y revisar las simili-
tudes y diferencias entre los tres personajes; aunque en realidad las principales diferencias las
encontramos entre las dos ondinas y la sirena Lighea.

Para empezar a nivel fisioldgico nos encontramos ante seres morfologicamente diferentes,
por un lado, las dos ondinas, son mujeres de agua, mas emparentadas con las nereidas y na-
yades que con las sirenas o tritones. En cambio, Lighea estd emparentada por una parte con
las sirenas clasicas por su nombre, por su genealogia, al ser hija de una musa, su relacion con
el otro mundo y por su capacidad de «hechizar con la voz»; por otra parte, a nivel fisico esta
cercana a los tritones por tener cola de pez y con las sirenas de la imageneria medieval al tener
la cola bifurcada.

A pesar de esta gran diferencia fisica, la parte humana de Lighea si que tiene cierto parecido
con la fisonomia de Undine, ya que cuando se nos presenta a ambos personajes, se las describe
como mujeres adolescentes, de pelo rubio y ojos claros, cuya sensualidad se hace evidente por
la atraccion enigmatica que sienten los protagonistas masculinos por ellas.

Tanto Undine como Ondine precisan y necesitan casarse con un hombre para poder obtener un
alma y convertirse en humanas. El matrimonio en este caso conlleva renunciar a su propia esen-
cia natural como mujeres de agua y en cierto modo, renegar de quienes son en realidad. Siendo
juzgadas de forma constante no solo por sus propios maridos, sino por otras mujeres y en cierto
modo el resto de la sociedad. Con esta renuncia a su propia naturaleza se subyugan y someten a
la voluntad de sus maridos. En este caso Undine se somete totalmente a la voz de Huldebrando,
llegando a perder su propia voz, callando cuando se lo ordena y siendo totalmente sumisa.

Ondine por su lado, es consciente de su naturaleza y aunque renuncia a gran parte de ella por
convertirse en un ser humano, no la abandona completamente, ya que a escondidas habla con
elementales del agua, del viento, del fuego y del aire. Pero al mismo tiempo, ambas se convier-
ten en mujeres encerradas en su hogar, comprensivas ante las peticiones de los demas y hasta
cierto punto pasivas.

Lighea, por el contrario, es total y plenamente consciente de su naturaleza elemental y divi-
na. No reniega de ella, no desea ser otra cosa que ella misma. No desea ser humana, ya que los
ve como seres débiles, caducos, enfermos, que gustan del sufrimiento. Es capaz de escuchar las
olas, el viento. Es casi més animal que humana como comenta el profesor en su relato.

Sobre todo, Undine se nos presenta como un ser desdichado que debe de forma constante ser
atacada por su naturaleza, avergonzandose de la peligrosidad que el agua y por tanto su propia
esencia poseen. Es una mujer en constante negacion de si misma buscando la felicidad de Hul-
debrando y siendo capaz de sacrificar su propia vida para unirse en la muerte al marido que le
ha sido infiel. En cambio, Ondine a pesar de querer agradar a Hans no es tan abnegada como
Undine y no renuncia a su vida, ni a su naturaleza tras la muerte de este; de hecho, le olvida y
regresa al mar con sus hermanas y su padre.

Tanto Undine como Ondine, se mueven por amor y por el deseo de conseguir un alma a tra-
vés de ese amor subyugante. Lighea no se mueve por amor, se mueve por compasion. Ella no
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olvida a ninguno de sus miles de amantes humanos, y siempre se mueve por compasion hacia
estos ofreciéndoles una vida mas alla del dolor, de la enfermedad y de la muerte, mas alla de la
naturaleza humana.

Tomasi di Lampedusa nos muestra una sirena mas madura, segura, poderosa que no tiene
mas intencion que liberar a los hombres de sus sufrimientos terrenales. Una sirena que mantiene
su hechizo en el tiempo y que no pierde sus atributos e instintos primitivos.

Undine

Ondine

Lighea

Forma humana

Sin alma. Desea obtener una.

Se subyuga a Huldebrando
por amor.

Muere al convertirse en fuen-
te por el amor a su marido.

Su voz esta sometida a la de
Huldebrando.

Desconocimiento parcial del
mundo de los hombres y sus
normas.

Forma humana

Sin alma. Desea obtener una
para ser humana.

Se deja llevar por el amor de
Hans para ser humana.

Olvida a su marido y vuelve
con sus hermanas y su padre
al mar.

Se defiende con su propia voz
a pesar de no ser escuchada.
Debe ser defendida a través
de voces masculinas.

Desconocimiento parcial del
mundo de los hombres y sus
normas.

Mujer pez. Cola bifurcada

No se nos dice nada del alma.
Suponemos que no tiene al
ser un ser inmortal. No pre-
tende ser humana. Ni conse-
guir un alma.

Ella domina a los hombres.
Ella rige su vida y destino.

Es eterna. No muere nunca.
Acompatfia a los hombres a su
camino a la muerte. Supera el
plano terrenal.

Tiene una voz propia. Habla
griego antiguo. Tiene el don
de la elocuencia. Su voz me-
lodiosa es como un hechizo
sobre el profesor.

Conoce muy bien a los hom-
bres. Ella los conoce desde
sus origenes. Conoce sus
debilidades mortales y terre-

nales.

6. LIGHEA DE MARIO VENTURIELLO

La obra de Lampedusa ha sido adaptada al teatro en incontables ocasiones. Por una parte, es
debido a la gran atraccion que siente el ser humano por la figura de las sirenas. Partiendo de que
la obra de Lampedusa es un texto narrativo, mégico, con tintes de fabula, poesia y musicalidad
implicita, el propio autor se vio en la necesidad de hacer grabaciones teatralizadas del relato
con ayuda de su sobrino.

Esta adaptacion abraza en cierto modo el Teatro de Narrazione y la narracion polifonica
como la que aparece en las puestas en escena de Marco Baliani a principios de los afios 90 (San-
filippo, 2007: 115); ya que se centra mas en el hecho narrativo y la oralidad en si misma, que,
en la creacion de personajes a través de la mimica, la gestualidad de los actores. Se trata de una
lectura dramatizada en la que los diferentes actores y actrices se turnan para leer e interpretar la
palabra escrita de Lampedusa.
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Como afirma Laura Curino, la narracion es una forma mas de hacer teatro y al igual que no
hay una sola forma de dramaturgia, no hay una sola forma de narracion; hay tantas formas de
narracion como personas, ya que lo que importa es la parte personal que va implicita en cada
una de ellas. La narracion se convierte en el punto de vista independiente e individual de cada
uno de los personajes. No es, segun la propia Laura Curino, una forma novedosa de hacer teatro.

Sivuelvo la vista a la tragedia clasica, por ejemplo, identifico un narrador en la figura del Men-
sajero, ese que cuenta como han ido las cosas en otra parte. /Y en el teatro de Shakespeare?
(No son acaso habiles narradores Otelo y Mercuzio? Nosotros hemos simplemente alargado
estas figuras hasta convertir la narracion en una estructura que da cabida al texto (Curino,
2016: 241-42).

La obra de Tomasi di Lampedusa es un texto narrativo, magico, con tintes de fabula, poesia
y una musicalidad implicita. Segun el propio director esta fabula estd «sospesa tra umano e
divino, mortale e immortale, animalita e divinita'?»» (Guarino, 2018).

Al tratarse de un relato corto no es necesario hacer adaptaciones del texto sin necesidad de
hacer pausas o actos y al ser una narracion dialogadas no es necesario explicar o indicar qué
personaje interviene en cada momento. Se rescatan las voces de los personajes, protagonis-
tas-narradores y esto ayuda a situar el relato en un espacio tiempo y al mismo tiempo introducir
las analepsis de este.

Las descripciones de los espacios dentro del texto son muy superfluas, alegdricas y poco
detalladas, lo que permite crear espacios genéricos mentales con las vagas descripciones que
se hacen de ellos. No importa el espacio en si, importan los sentimientos que generan o que en
ellos se sienten, importan las palabras y las acciones que los llenan y envuelven.

El escenario se simplifica al madximo usando Unicamente un fondo azul semi-iluminado que
hace referencia al medio acuético, una tarima y dos micréfonos. La ausencia de decorado afiade
importancia a la voz que narra y que crea el espacio y el momento. Esto permite que todo sea
creado por la voz, por la declamacion dramatizada del texto por parte de los actores. Los actores
se turnan para declamar e interpretar fragmentos consecutivos, dando importancia a lo que la
voz crea y restandosela al actor en si.

En el texto hay un reflejo de deseo, pasion, lujuria, afioranza, tristeza, amargura, satisfac-
cidén; emociones que, sin una correcta entonacion e interpretacion gestual, perderian intensidad
y significado, haciendo que el ritmo de la obra desapareciese y borrando los matices alegoricos.

Los actores que declaman estan en la parte frontal del escenario y el resto estan en las som-
bras al fondo. Visten de negro, todos igual, como una suerte de coro que tienen en comun poner
su voz a disposicion de la obra. Sus movimientos en el escenario, cuando deben cambiar su
posicion surgen como extension de la musica en directo que acompafia a la obra. La individua-
lidad de los actores desaparece, convirtiéndose en una suerte de coro clasico en el que ningin
individuo sobresale del resto y todas las voces son oidas con un mismo valor narrativo.

Al tratarse de muchas personas que se despojan de su individualidad, para convertirse todos
en una misma voz narrativa, que implica varios personajes; se hace imprescindible la gestuali-
dad y los movimientos y gestos controlados para acentuar y enfatizar el caracter y personalidad
de cada uno de los personajes.

Los movimientos son practicamente estaticos, ya que la dramatizacion se realiza frente a un
micréfono con un espacio individual delimitado por la iluminacién del foco, peso suficiente
para realizar movimientos corporales y gestos faciales que puedan ayudar a enfatizar el tono

12. «suspendida entre lo humano y lo divino, lo mortal y lo inmortal, la animalidad y la divinidad».
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utilizado por los actores, asi como el texto en si. En cada momento de la representacion estan
todos los actores en el escenario, aunque solo dos son los que comparten escena ocupando el
puesto frente a los dos micréfonos iluminados en el frente del escenario. Los actores se des-
plazan y se mueven solo cuando deben o bien ir hacia el micré6fono o abandonar la escena,
manteniéndose después estaticos en la sombra del fondo del escenario. Estos desplazamientos
de los actores no tienen que ver con el texto, ni marcan ninguna intencidn interpretativa, mas
alla del relevo entre actores. Estos relevos en ocasiones se realizan con el tempo de la musica
que acompaia la narracion.

Asi se diferencian dos planos en el escenario, el plano iluminado en el que estan los microfo-
nos y los actores que estan realizando la dramatizacion, gesticulando y realizando movimientos
estaticos; y los actores que estan en segundo plano, en la zona oscura del lateral o la parte pos-
terior del escenario en la que se mantienen inmoviles.

Al igual que sucede en el teatro clasico, declamacion, musica en directo, movimiento, es
todo uno. Este vestuario negro, movimiento al unisono como un todo, como un solo ser con
multiples cuerpos, recuerda en cierta manera al coro de las Euménides de Esquilo, ya que las
Erinias siempre son representadas con mantos negros, sin poder ser diferenciadas unas de las
otras, acompafadas de musica mientras sus palabras resuenan. Al igual que las Erinias siempre
estaban acompafiadas de la oscuridad, los actores se difuminan en las sombras para dejar paso
a la voz, la declamacion y la gestualidad.

En esta adaptacion los medios técnicos juegan un rol importante, pero adaptandose a la
simpleza del teatro clasico, centrandose en los aspectos que eran considerados importantes y
relevantes como eran la voz, la musica y el movimiento.

7. CONCLUSIONES

Ante un mundo globalizado y multidisciplinar es necesario buscar la transversalidad en los
textos y obras teatrales, para encontrar el origen de los mismo y poder comprender de una forma
mas profunda el bagaje, no solo de la obra en si, sino de los propios personajes.

Ha sido util realizar un analisis a través de diferentes tradiciones literarias para poder enten-
der en cierta forma el origen del personaje principal de la obra de Tomasi di Lampedusa. Si bien
se podria haber realizado un recorrido por la biografia del autor, es necesario alejarse de estos
factores biograficos, hacer una abstraccion y centrarse en la obra en si y en los personajes, para
poder entender la trascendencia que el texto ha tenido a lo largo de los afios y que ha llevado
a adaptarlo para realizar representaciones teatrales como La Sirena (2007) dirigida por Luca
Zingaretti, La sirena (2019) lectura dramatizada de Mauro Failla, Lighea (2014) de Patrizia
D’ Antona, I/ cantico delle sirene (2019) dirigida por Ezio Donato.

El analisis y la relectura no solo del origen mitologico de las sirenas y mujeres de agua,
sino también de las obras a las que hace referencia el propio Tomasi di Lampedusa en el relato,
permite crear cierta analogia y genealogia entre las diferentes protagonistas, intuyendo cierta
evolucion de un mismo, aunque diferente, personaje reiterativo a lo largo de la historia de la
literatura europea.

La relacion entre los diferentes personajes protagonistas de las tres obras comentadas, per-
mite construir una narrativa transversal entre ellas con el amor/ deseo, la sirena/ondina y la voz
de estas como hilo conductor. Si bien en el caso de Undine llama la atencién como su voz se
pierde en cierto modo al subyugarse a la voz de Huldebrando, en el caso de Ondine ella man-
tiene su propia voz aprendiendo a utilizar los silencios y los momentos de soledad. En cambio,
Lighea como hija de la musa de la elocuencia es capaz de encantar al profesor con su melodiosa
voz, haciendo que la recuerde el resto de su vida.
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(Por qué Tomasi di Lampedusa no toma como referencia otras sirenas en la literatura? Por
ejemplo, en el caso de La sirenita de Christian Andersen, vemos como el personaje se aleja bas-
tante de las tres sirenas anteriores. Primero porque pierde por completo su voz, segundo porque
muere al final de la historia, mientras que el principe sobrevive. Si bien Undine muere al final,
muere de forma voluntaria, y en realidad se transforma en una fuente, por lo que teniendo en
cuenta su naturaleza acudtica, cambia de forma, muere su parte humana. Pero lo importante es
que Undine, Ondine y Lighea llevan la muerte a los protagonistas masculinos, como presagio,
como forma castigo o como liberacion del mundo terrenal.

Giuseppe Tomasi di Lampedusa recoge en su relato mitos, cuentos e historias de la tradicion
europea, remontandose miles de afos en la historia; los deconstruye, los analiza y los reelabora
para dotar a su relato de una propia voz. Al mismo tiempo, el relato de Tomasi di Lampedusa
se convierte en una suerte de eslabon literario de la tradicion europea, cuyo reflejo podemos
encontrar en el relato corto de Ingeborg Bachmann; en el que encontramos que el caracter de
Lighea se convierte en punto de unioén entre Undine/Ondine y la Undine de Bachmann.

La asociacion con la muerte, con el deseo, el amor y la voz (estrechamente ligada con la
musica) es necesaria para entender la necesidad de una puesta en escena del texto con las carac-
teristicas que nos presenta Massimo Venturiello.

Para Venturiello, la voz se convierte en el centro de la representacion. La voz es un todo que
inunda el escenario y al pblico, la musica acompafia a la voz y juntas transmiten nostalgia, de-
seo, temor, curiosidad. Tan solo la voz de los actores se convierte en una suerte de hechizo que
hace que el publico se olvide casi del escenario y cree imagenes en su mente, que se deje llevar
por la voz, como el protagonista se deja hechizar por la voz de Lighea. De esta forma, el director
logra actualizar el relato de Tomasi di Lampedusa e inscribirlo todavia mas certeramente en la
cultura europea.
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