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O personaxe como categoria transversal
do comparatismo.
De Ofelia a Marilyn Monroe'

Marfa do Cebreiro Rabade Villar
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RESUMO A autora pretende abordar un ochegomento tedrico e critico & cate-

goria de personaxe a través dunha andlise comparada dalgunhas
recreaciéns artisticas da Ofelia de William Shakespeare. Nociéns
como as de “fransversalidade” ou “dispositivo de enunciacién ana-
litica”, vinculadas ao pensamento de Gilles Deleuze e Felix Guattari,
son empregadas como guias de acceso o personaxe feminino. No
corpus elixido sobrancea o tratamento poético de Ofelia. Asi se
deixa ver na obra de Georg Heym, Arthur Rimbaud, Anténio Maria
Lishoa, Alvaro Cunqueiro, Xohana Torres, Chus Pato ou Marta
Dacosta.

ABSTRACT The author attempts o theoretical and critical analysis of the con-

cept of ‘character’ by means of a comparative examination of cer-
fain artistic recreations of Shakespeare’s Ophelia. The concepts of
fransversalité’ or of the ‘énonce analytique’ of GD and FG are used .
as ways of approaching the female character. In her selection of
texts, the poetic treatment of the character of Ophelia is paramount:
this is the case in the work of Georg Heym, Arthur Rimbaud,
Anténio Maria Lishoa, Alvaro Cunqueiro, Xohana Torres, Chus Pato
and Marta Dacosta.

Que € un personaxe? Nun tempo coma este, que obriga a pensar critica-

mente todas as cousas, quizais non cumpra tanto responder as preguntas como

1

Este artigo é en gran medida debedor das clases dedicadas ao personaxe de Ofelia que, baixo o epi-
grafe “Ofélia: amor, morte e loucura” impartin na materia de Literatura Ocidental e Literaturas
Comparadas na Escola das Artes da Universidade do Porto, durante o curso 1998/1999. As refle-
xiéns sobre Ofelia atoparon, asemade, continuidade na Actividade de Formacién do Profesorado “A
poesia na aula”, coa sesién “Poesia, msica e arfes visuais”, organizada polo Centro de Formacién
e Recursos de Vigo en marzo de 2004, e nas clases sobre “A expresién do desexo na voz das mulle-
res”, do curso Figures d’amor i de mort a la literatura universal, celebrado no Col.legi Oficial de
Doctors i Llicenciats en Filosofia i Lletres i en Ciéncies de Catalunya en xullo de 2004. Quero agra-
decer aos alumnos e alumnas dos tres grupos o traballo conxunto que levamos a cabo en torno ao
personaxe, sen o cal esta achega non seria posibel.
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recofiecer a sta pertinencia. Pois malia o seu protagonismo progresivo nos
estudos literarios de orientacién comparatista, o estatuto do personaxe como
categorfa segue a ser paradoxal. E posibel mesmo recofiecer unha fractura
entre a relativa desatencién teérica da que foi obxecto tradicionalmente e a sia
indiscutibel centralidade en tanto que figura da mimese. Desta centralidade da
testemufio, por exemplo, o nivel mdis inmediato da recepcién das obras
literarias e non literarias, ficcionais e non ficcionais, proceso no que adoita
atribuirselles aos personaxes a funcién de crear o universo xerado pola expe-
riencia artistica. Aqui pode ser util recorrer ao que Itamar Even-Zohar? deno-
minara operaciéns de transformacion para entender a sta forza na percepcién
social das “obras de arte”. A hora de resumir ou comentar unha novela ou
unha pelicula, o noso discurso, inevitabelmente, tomard como punto de refe-
rencia o que fan (e, quizais en menor medida, o que din) os personaxes. A
seducién dos personaxes sobre os lectores e sobre os autores —que tamén son,
ao seu xeito, lectores— ten dado mesmo lugar a fenémenos como a conversién
medieval de Eneas en persoa ou, xa na modernidade, o bovarysmo de Flaubert,
engaiolado pola muller que sofia unha vida de novela sentimental e 4 stia vez
serve de motor para unha critica aos efectos das novelas sentimentais, e o qui-
xotismo de Cervantes, autor sobre o que quizais este ano non sexa preciso
estenderse moito mdis.

A indiferenza, na vida e na teorfa, pode non ser pretendida, pero nunca é
casual. Xa que logo, serfa ben preguntarse polas razéns que levan a que os axen-
tes responsibeis da articulacién do cofiecemento desatendan un obxecto de
estudo. As disciplinas do cofiecemento, como indica o seu nome e como indi-
cou Foucault, fan cofiecer ao tempo que dan ordes, e ordenan ao tempo que
dan cofiecemento. A moralidade, nesta fibula, é que o saber vai caro. E o com-
paratismo, polo menos na stia concepcién mais cosmzopolita, € un saber particu-
larmente caro, que semella ofertar plurilingiiismo, nacionalidade mltiple e
apertura ao préximo sen nos pedir a cambio denunciar as relaciéns de forza,
nalgins casos non estritamente simbélica, por medio das cales os poderes
demarcan o perfil do mapa xeopoético. Por fortuna, en boa medida grazas 4
sensibilidade dalgunhas voces criticas vinculadas aos novos estudos poscolo-
niais, a0 pensamento feminista e ds achegas tedricas do marxismo, a literatura
comparada vén demostrando nos iltimos anos a sta capacidade para se cons-

2 “Polysistem Studies”, Poetics Today, 11/1, 1990, pp. 9-26.



truir como aparato critico ou, se se prefire, para delegar a stia condicién disci-
plinar en favor dun entendemento do comparatismo como procedemento para
unha nova ilustracién, onde a razén comparativa non se concibe como un
corpo de saberes, senén como un xeito de facer falar as pricticas e os textos’.

O concepto de transversalidade pode revelar, neste programa, parte da stia
forza. Empregada polo activista e tedrico Felix Guattari* a partir dos anos
sesenta, a transversalidade converterase, en boa medida, na matriz das opera-
ci6ns de critica ao capital que levaria a cabo, dende Rizoma®, co filésofo Gilles
Deleuze. Para Guattari, que parte da praxe psicanalitica, a transversalidade
pode substituir 4 transferencia como nocién operativa na anilise, dende o
momento en que permite transcender as aproximaciéns verticais (onde se
imp6n o principio de xerarquia) ou horizontais (onde se imp6n a posibilidade
da substitucién). O propio Guattari ten recofiecido o potencial analitico das
obras literarias, situando as achegas de Kafka, Proust, Joyce, Artaud ou Beckett
como madis decisivas para a cartograffa da subxectividade que as obras de
Freud, Jung ou Lacan. A transversalidade, que tenta desvelar os “dispositivos
de enunciacion analiticos”, resulta, xa que logo, un concepto acaido ao estudo
comparativo do personaxe, tan vinculado a0 suxeito e 4 sta crise na moderni-
dade, decote representada nas obras literarias. Quizais mdis acaido ainda para
a andlise da personaxe feminina, a de Ofelia neste caso, tomada aqui como
indicio dunha concepcién problemidtica da conciencia e da linguaxe, ou, se se
prefire, tomada como indicio dunha subxectividade moderna.

Neste artigo usarei a nocién de transversalidade cando menos en dous sen-
tidos: en sentido ontoldxico, co fin de cuestionar a unidimensionalidade do
personaxe, e particularmente da personaxe feminina, e en sentido metodol6-
xico, co fin de debilitar unha concepcién da literatura comparada como depé-
sito pechado de temas e trifico internacional de prioridades. Pensemos até que
punto, por aducir un exemplo, a categoria de personaxe desafia o entende-
mento dos xéneros textuais como drbore dos saberes, articulada de modo
lineal e xerdrquico. Deleuze e Guattari® convidarfan, neste contexto, a super-
pofierlle ao diagrama arbéreo dos xéneros a cartografia rizomitica dos

3 Maria José Vega e Neus Carbonell, La literatura comparada: principios y métodos, Madrid: Gredos,
1998.

4 Psycanalyse et trasversalité, Paris: Maspero, 1972.

5 Gilles Deleuze, e Felix Guattari, Rhizome, Paris: Minuit, 1976.

S Ibidem.
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suxeitos. O personaxe sobarda o xénero. O personaxe aparece nas obras de tea-
tro, nas novelas e na poesia (mesmo que o personaxe poético non tefia recibi-
do tanta atencién critica coma o dramdtico ou o narrativo, feito que deberfa
ser tamén obxecto de reflexion). Aparece no cinema. Aparece na plistica, en
xéneros historicos como a pintura mitoléxica ou, mdis recentemente, na deno-
minada “videoarte”. E resulta doado reparar na sta pertinencia para o enten-
demento de modalidades non consideradas tradicionalmente ficcionais, como
os discursos histérico e xornalistico. Diriamos que a sda evidencia e a sta
presenza constante son os riscos que fan do personaxe un obxecto fuxidio e,
paradoxalmente, desprazado na anilise.

Hai factores disciplinares que explican, asemade, a marxinacién da catego-
rfa ou a stia reducion a un s6 nivel interpretativo. A adopcién do método cien-
tifico por parte dos estudos literarios significou, nalgtns casos, unha énfase nas
estruturas e un sacrificio dos axentes e dos procesos. A cientificidade, entendi-
da como asepsia, e a obxectividade, entendida como neutralidade, dificultaron
unha atencién demorada aos procesos subxectivos, dmbito onde entraria
non s6 o estudo dos personaxes, senén tamén o dos autores (incluida a cons-
trucién social da figura do escritor), ou mesmo as multiples posibilidades aber-
tas polo continuo personaxe-autor, mdis complexo e produtivo do que pode-
ria parecer en primeira instancia. Cavilo, sen esgotar todas as vias posibeis da
relacién (en moitos casos metalepse) entre escritor e protagonista, en Sylvia
Plath, personaxe das Cartas de aniversario, de Ted Hughes (1999). Ou en
Virginia Woolf, personaxe da pelicula As horas, de Stephen Daldry (2002),
baseada na novela homénima de Michael Cunningham (1998). Non se trata,
con todo, de reivindicar a subxectividade como pasaporte aos paraisos perdi-
dos da suspensién da conciencia, senén de entender a construcién do suxeito,
da que o personaxe participa efectivamente, no dmbito da representacion,
como un proceso conflitivo e en ningin caso alleo aos mecanismos sociais de
producién da individualidade.

O personaxe pode ser usado tamén como categoria critica que permite des-
velar os mecanismos da diferenza sexual, que, como toda oposicién, instaura
un sistema de privilexios. Algunhas tedricas feministas tefien falado mesmo da
imposibilidade da personaxe feminina, para se referir a unha creba que afecta
d representacién literaria das mulleres como obxecto de acciéns ou afecciéns
no dmbito das narrativas patriarcais. Noutro sentido, a proliferacién de cyborgs
nas tltimas ficciéns hipertextuais apunta cara 4 necesidade dun entendemento



queer do xénero como tecnoloxia susceptibel de deconstrucién ou, cando
menos, de cuestionamento.

Neste contexto, e modificando en parte o enunciado que abria esta inter-
vencion, poderiamos preguntar “que é unha personaxe feminina?” ou, como
especificacién figurativa deste enunciado xeral, “quen é Ofelia?”. A eleccién da
personaxe de Shakespeare como punto de partida desta reflexién obedece, en
boa medida, 4 sda ambivalencia, e mesmo 4 stia ambigiiidade. Son estes trazos
os que quizais explican a conversién de Ofelia en motor e en modelo dun
amplisimo corpus de obras en absoluto reducibeis ao dmbito literario. Para
ilustrar un dos multiples aspectos nos que se manifesta esta ambivalencia,
podemos lembrar aqui a primeira escena do terceiro acto do Hamlet, onde o
principe de Dinamarca fai uso da violencia verbal, que nunca é s6 verbal, ao
empregar o termo “nunnery” para despedir a Ofelia. No inglés da época isa-
belina, “nunnery” valia tanto por “convento” coma por “bordel”. Diriamos,
coa Pia de Cunqueiro, “eu que quixen ser lirio e pasei por puta”. Esta é a dua-
lidade que atravesa a case totalidade do discurso literario occidental sobre as
mulleres, divisién que xera unha violencia no cerne mesmo da consideracién
social da figura feminina, sometida a un dobre movemento de idealizacién e
de degradacién. O Hamlet vén demostrar, na violencia deste bordel/convento,
que a sublimacién e a condena forman parte dun mesmo movemento ideolé-
xico e verbal.

Interesa reparar no xeito en que a agresién de Hamlet (“Péchate nun con-
vento/Métete nun bordel”) modifica profundamente a Ofelia, no seu modo de
ser e no seu xeito de dicir. Dende o momento no que é insultada, Ofelia enmu-
dece, como para probar que a linguaxe, despois da violencia, non regresa mis
nunca 4 sda fluencia “natural”. A personaxe troca en silencio as “palabras, e
palabras, e palabras” do seu antagonista e o seu discurso vélvese unicamente
canto, como se s6 a linguaxe cantada puidese converterse en reparacién do
dano. Ofelia vélvese Orfeo. Como os poetas, garda silencio ou rompe a

cantar.

Na stia versién do Hamlet, Cunqueiro’ presenta primeiro a Ofelia como
obxecto do canto, como destinataria dos poemas que Hamlet lle dirixe. Asi o
reconece o Coro:

7 Don Hamlet, Vigo: Galaxia, 1984, 1° ed. 1968.
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Desque a vestiron de muller, xa se puxo por stia namorada. Estd moi her-
dada. Dorme en almofadas bordadas. Trafalle anelos das viaxes e forquifias
rizadas para o pelo. Cantiballe versos.

Ao que ela responde, cantando:

;Cantibame versos!

Amiga, meu corazén que pide rosas,
laranxas pide e € isolado reisefior,
amiga, tente el por sefior!

E asi, a Ofelia 4 que Hamlet lle cantaba versos convértese, tamén, en suxei-
to que canta, en suxeito que deixa testemuflo, coa sia propia voz, de todas as
cantigas precedentes. Na cuarta escena da primeira xornada do Don Hamilet,
Cunqueiro fai que Laertes se dirixa a ela dicindolle:

A primavera xa non € un dicir, irmd querida. Deixas unha cimara para pasar
a outra, e na que abandonas, din os que permanecen nos labrados escanos:
jaxifia chegou o inverno! ¢Queres deixarnos oi-los merlos que traes na
gaiola da tia boca?

A Primavera, o tempo do amor e o tempo das cantigas, volverd ser o tempo
de Ofelia, xa cadaver, no poema de Cunqueiro “O poeta escolle Abril” (Herba
aqui ou acold):

Que fuxan o rio, a rosa colorada,

beba deica o final a chama a estela, o titaque o rel6,

procuren un lonxe ou un ningures os camifios onde morrer.

d par que foxe, leve o rio o caddver de Ofelia e as margaridas da ribeira.

T. S. Eliot deostara a crueldade de abril, pero Cunqueiro, como Ofelia,
escolle a via da reparaciéon. Mesmo dende o punto da psicanilise, a funcién da

reparacién non € restaurar, senén transformar o dano en fonte creativa®. O

8 Melanie Klein, e Joan Riviere, Amor, odio y reparacién: emociones bdsicas del hombre, Buenos Aires:
Horme, 1968 (1° ed. 1937).



autor semella suxerir que quizais non se poida volver ao exordio primaveral,
agds no sentido irénico que lle dera Don Denis, pero iso non significa renun-
ciar para sempre 4 primavera. “Non ten sentido seguir, pero seguimos”
(Samuel Beckett). Velai a alegria, con frecuencia mal entendida, de Cunqueiro:
a sua lirica, como o camifar erritico de Beckett, renuncia a renunciar.

Ademais de se instalar no canto, Ofelia instdlase na loucura, que é unha lin-
guaxe sen codigo. Aqui pode resultar novamente ttil a distincién de Guattari
entre loucura e enfermidade mental e o seu estudo do tolo como produtor do
sen-sentido. Ofelia € a louca que se nega a suxeitar as palabras 4s cousas. Como
na fabula do traxe novo do emperador, na sda resistencia, a louca méstralle ao
mundo que o poderoso vai espido, e que a razén é o nome do traxe que non
leva. Fala outra vez o tolo, por boca de Leopoldo Marfa Panero: “Los hom-
bres estaban desnudos/y las vestiduras eran los hombres”. Fronte a Ofelia,
Hamlet serfa a figura da neurose, a figura do Edipo, esa razon retorta que xera
a diloxfa entre “convento” e “bordel”, todas as diloxias, as palabras-usura, o
uso intereseiro da lingua, reducida, unha vez mdis, a economia lingiifstica.
Ofelia, en cambio, escolleu a linguaxe vocilica do canto, non a lingua conso-
ndntica da razén. Escolleu a cancién de berce, 20 modo no que secularmente
foi transmitida a lingua materna (que foi da nai de Ofelia?, preguntimonos).

A personaxe, para morrer, elixe unha filiacién de auga. E se hai algo que
caracteriza a Ofelia como personaxe € a sia morte. Asi o soubo ver o prerra-
faelita John Everett Millais no tantas veces reproducido cadro homénimo
(1851-1852). O cadro deu lugar, 4 sta vez, a unha gran xenealoxia de textos,
na stia maior parte poéticos, pero tamén creou un modelo fisico da personaxe
que atoparfa a sia concrecion visual mdis nidia na eleccién da actriz Kate
Winslet como Ofelia do Hamlet de Kenneth Branagh (1997). Para retratar a
morte, o pintor retrata unha morta. Af estd Ofelia inmébil, nun cadaleito liqui-
do, coa boca entreaberta, co dltimo suspiro prendido ainda nos labios, tal
como imaxinaban os antigos a alma. Af estd ela, afogada, pero coas mans féra
do rio. As mans, que o canon cldsico considerara a parte miis espiritual da
beleza feminina, sobreviven no cadro 4 morte pola auga. O rio no que caeu
Ofelia, 4 procura das flores, 4 procura do obxecto da cantiga, € o rio do tempo,
o rio da fin do tempo, simbolo do seu desexo de interromper o curso das ida-
des para ingresar outra volta no liquido amniético da orixe. Pero como non é
posibel aboiar dias veces na mesma auga, e ningunha repeticién repite nada,
4 fin, cada volta real da roda revélase, no tempo, como unha revolucién.

[4]
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Na loucura de Ofelia, diria Guattari, non hai evasién, senén resistencia.
Pola mesma, a sia morte é un acto fundacional, morte da personaxe que se
repetird despois en mdis dunha persoa. Como non pensar en Alfonsina Storni,
e en tantas outras, cada vez que chamamos por Ofelia? Na obra de
Shakespeare, unha vez mais, o transo decisivo estd determinado pola ambigiii-
dade. Ela é a muller que pasea, facéndolle as beiras 4 Natureza, ao rio, tecen-
do unha grilanda de flores que sera a sia propia coroa funeraria. Pero o texto
final, o tecido final, coma sempre, queda aberto. A fin de Ofelia pode ser un
accidente ou un acto voluntario. Somos vitimas dos accidentes e responsabeis
das eleccions. As obras literarias ds que serviu como estimulo a personaxe de
Ofelia, adoitan concibila como vitima dun accidente, e len o suicidio como
culminacién da fuga imaxinaria que a levara a renunciar ao logos en favor da
poesfa. De ai que, de entre todos os trazos do repertorio subxectivo desefiado
por Shakespeare, os escritores adoiten escoller a inocencia, debuxando unha
nena e non unha muller, e asignandolle calidades fisicas como a brancura, sim-
bolo da pureza, nalgins casos tomado case como emblema de seu. No Don
Hamler de Cunqueiro, cando o principe manifesta diante dela os seus celos,
Laertes dille: “;Non fales asf diante dela! ; Ten un corazén tan pequenifio!”. A
Ofelia de corazén pequenifio semella ser tamén o motor d’As amantes de
Hamlet (2003), poemario de Marta Dacosta?, onde a personaxe se converte,
ademais, en suxeito colectivo, en virtude da sda capacidade para representar a
condicién das mulleres, esa escritura en branco, en grao cero, a que rompe o
silencio e a pesar diso persevera no silencio:

Como Ofelia somos brancas

e atravesamos o rio do silencio

coa esperanza

de atrapar un tempo propio

un lugar de luz en que deternos

para non sentir como se quebra o cristal dos nosos sos
e nos abre as feridas

que o parto desefiou

entre as horas de sangue e de salitre.

Como Ofelia calamos e pasamos

sen deixar que adivifien que camifio
ten o sinal que buscabamos

nin que flores precisaban as grinaldas.

? A Corufia: Espiral Maior, 2003.



Como Ofelia
o rio que nos leva non se para
e acaba por borrarnos sen sabelo.

Ou, sublifiando de novo a stia inocencia:

Acaso as flores naceron
ignorando o teu pescozo

e a sta cor

xamais sofiou facerte branca

tan branca,

hoxe que te acompafian rio abaixo
inocente Ofelia.

En cambio, facendo falar o texto de Shakespeare nos termos da esquizoa-
nalise imponse unha tnica lectura. Ofelia non € unha vitima, na medida en que
a sia morte representa unha eleccién e, como tal, un ingreso noutra orde: a
temporalidade revertida. A psicanalista Marie-France Castaréde!? explica, nos
seguintes termos, as implicaciéns do tempo musical, entendido como posibi-
lidade de reversion voluntaria do real:

O tempo da nossa vida € irreversivel; a musica, pelo contrério, cons-
troi de virias maneiras algo de reversibel. O prazer musical existe por-
que nos faz esquecer do tempo do relégio e do quotidiano, para nos
fazer ter acesso a uma espécie de eternidade [...] O inimigo da satis-
facdo duradoura € a finitude. Dos mitos de Orfeu e de Narciso aos
romances de Proust, a felicidade esteve sempre associada a recon-
quista do tempo. A recordacio € a unica coisa que di alegria sem a
anglstia gerada pela efemeridade da alegria. A musica ajuda-nos
a sentir essa alegria, pela ligacdo subtil que estabelece entre a recor-
dacio e a espera, dentro de uma forma sonora perfeita e suceptivel de
ser infinitamente reproduzida [...] A musica € a miragem feliz de um
tempo nio sujeito a aprovacgio e ao 6dio, ao desejo e a saudade, em
que se pressente uma promessa, o antincio de um regresso, o fim da
existéncia separada. Mas ndo poderia nascer antes de terem desapare-
cido o mundo exterior e o espaco, tal como no comego da vida ou

10 A voz e os seus sortilégios, Lishboa: Caminho, 1998, pp. 269-270.
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quando a morte se aproxima. O siléncio, de que ela nasce e a que
regressa, € mais ligacdo do que ruptura.

Harold Bloom fixo notar até que punto Freud escribiu a gran novela psi-
coloxica do noso tempo. Unha novela de intriga, para chamar a nosa atencion,
e en gran medida influenciada pola obra de Shakespeare, onde os personaxes,
sempre segundo o critico de Yale, “desenvélvense mais do que se estenden, e
desenvélvense porque se conciben de novo a si mesmos”. E, coa stia prosa
exquisita, exquisita até o punto de nos facer esquecer o remorso co que outro-
ra falara de “critica do remorso”, Bloom engade:

Hamlet, mentor de Freud, anda por af adiante provocando que todos
aqueles cos que se atopa se revelen a si mesmos, mentres que o prin-
cipe (coma Freud) foxe dos seus bidgrafos. O que Hamlet exerce
sobre os personaxes do seu contorno é un epitome do efecto das obras
de Shakespeare sobre os seus criticos. Loitei até o limite das mifias
forzas para falar de Shakespeare e non de min, pero estou certo de que
as stias obras teflen xa asolagada a mifia conciencia, e de que as obras
me len a min mellor do que eu as leo!™.

Asi como hai unha ironia trixica, sen dibida hai tamén unha ironia te6ri-
ca. Na sda vindicacién dunha obra capaz de nos interpretar, Bloom semella
invocar ao Derrida que desexaba ser psicanalizado polos textos. Cémpre, en
calquera caso, non pasar por alto que o principe celebrado por Bloom!? se
constrie como tal, en boa medida, pola entrada de Ofelia, da que poderiamos
dicir, nun sentido bastante literal, que o volve féra de si. Na sta transposicion
sobre o orixinal de Shakespeare, Cunqueiro tira proveito do reparto enuncia-
tivo propiciado pola forma dramdtica para facer de Ofelia o eco da voz
de Hamlet. Mentres que ela pensa en si mesma como nun “pequeno ventifio”,
Hamlet ve nela “un xerro” do que poder beber. E despois de que o principe Ile
pida: “Non te mistures comigo: son un fermento de baixa calidade”, Ofelia
responderalle: “jMeu sefior, amo se-la tia sombra!”. O que quere dicir que

" Harold Bloom, Shakespeare: The Invention of the Human, New York: Riverhead Trade, 1999, p. 5.

12 Véxase, por exemplo, o seguinte pardgrafo de Bloom (op. cit, p. 7): “o enigma de Hamlet constitte
un emblema do enigma, ainda mdis grande, do mesmo Shakespeare; unha visién que é todo e non
é nada, unha persoa que foi, segundo Borges, fodos e mais ningn, unha arte tan infinita que nos
abrangue, e seguird abranguendo a quen vaia chegando tras de nés”.



ama a sia negatividade, figura dunha conciencia desdobrada. Ofelia non ¢ a
xerra que o principe quixera, senén o seu baleiro. Este entendemento proble-
mitico do suxeito abrolla con mdis claridade ainda no poema “Ofelia” de
Xohana Torres', onde a identidade persoal adquire o rostro dun espello esna-
quizado e nin sequera a restitucién operada pola palabra poética é quen de
reparar a creba orixinaria:

Roto o espello cos cen rostros do outro,
qué dificil manter dentro do peito

as promesas que non levou o vento,
fume de incendios, restos da batalla.
Dese modo, o amor, case nos mata.

Vemos asi como a personaxe de Ofelia, suxeito e obxecto da arte, pode ser
tomada, no ronsel de Deleuze/Guattari, como dispositivo de enunciacién ana-
litico, verificibel en multiples discursos, entre os cales sobrancean o teatral, o
cinematogrifico, o pictérico, o ensaistico e 0 poético. A comparacién, 4 sta
vez, convértese nunha esixencia da rede textual activada polo vector “Ofelia”,
e non tanto nun & posteriori da investigacion. A transversalidade aplicada 4 ana-
lise do personaxe pode entenderse, asi, como unha intervencién micropolitica
que permite sacar 4 luz algunhas particularidades da constelacién social. Ofelia
pode funcionar, xa que logo, como unha fibrica de operaciéns textuais, rendi-
bilizada no seu potencial critico por non poucos autores.

Dende o punto de vista dunha historia comparada das literaturas, o perso-
naxe pode ser empregado como categoria transversal que permita descentrar
a andlise tradicional dos movementos estéticos entendidos como cadea de
sucesividades. Debido 4 sta gran fortuna no imaxinario literario occidental,
Ofelia constitie, novamente, un caso exemplar. Por unha banda, a confronta-
ci6n do xeito no que foi figurada polos autores posteriores a Shakespeare cons-
titde un referendo mais da hipétese brillantemente defendida por Borges no
seu conto “Pierre Menard, autor del Quijote”: o tempo literario corre, cando
menos, en daas direcciéns, e a Odisea de Homero influfu tanto sobre o Ulises
de James Joyce como o Ulises de James Joyce sobre a lectura contemporinea
da Odisea de Homero. Neste sentido, cumprirfa recofiecer as achegas de

13 Luciano Rodriguez Gémez (ed.), Xohana Torres, Poesia reunida (1957-2001), Santiago de
Compostela: Pen Clube de Galicia/Dant S.L., 2004.
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correntes como o simbolismo poético ou pictérico na formacién dunha imaxe
da personaxe que non ten por qué coincidir, palabra por palabra, coa persona-
xe desefiado por Shakespeare. Pois quen escribe, como di o proverbio, le ddas
veces, € 0 que le mdis dunha vez tamén escribe. Sobre a Ofelia debuxada por
Shakespeare, os lectores superpofiemos a imaxe doutras Ofelias imaxinadas
pola literatura, polas artes pldsticas, polo cinema e pola misica. Xa que tamén
—ainda que, curiosamente, en menor medida que noutras formas de expre-
sién—, a personaxe callou na imaxineria musical, dende a Balada sobre a morte
de Ofelia (1848), de Hector Berlioz, até a épera Hasmlet (1868), de Ambroise
Thomas, que fai dela soprano, a voz mdis branca.

Pero € sen dibida na poesfa onde a personaxe acadard maior protagonis-
mo, sobre todo a partir do século XIX. Ofelia cingue o habito branco do sim-
bolismo con Arthur Rimbaud, que volve situar na primavera o encontro entre
ela e Hamlet, a quen non lle d4 nome: “E un lanzal cabaleiro, un tolo melan-
célico, / debruzouse ante ti nun amencer de abril”. Tamén ela estd tola, pero
a stia loucura ten moito do furor poético descrito por Platén. Dende hai miis
de mil anos, di o poeta, a loucura doce de Ofelia besbella a sda cantiga que vai
coa brisa da noite. Rimbaud imaxina na personaxe a sede de infinito, que na
poética romdntica chegara a concibirse como motor da creacién:

Ceo, Amor, Liberdade: jque sofio, pobre Tola!

Ti fundiaste nel coma neve no lume.

As tlias visions enormes asolagaban as palabras del
e o Infinito terribel turbaré os teus ollos azuis.

De ai que na terceira seccién do poema se produza unha identificacién
afectiva entre o poeta e Ofelia. A razén volveu tolo a Hamlet, que quedou
preso nela. A loucura de Ofelia, en cambio, transcende toda razén, toda
demarcacién entre a vida e a morte, entre a natureza e a civilizacién:

Si. O Poeta viute, baixo a luz das estrelas,
procurar esas flores que adorabas coller,

e entre os teus longos veos aboiar sobre as augas
como un grande iris pilido deitado sobre o mar.

O simbolismo, en gran medida, é ainda unha poética do natural fermoso,
mesmo que a natureza, grazas 4 mediacién dese test de Roschard que pode ser



a poesia, estea sempre a piques de se converter noutra cousa. Con Rimbaud,
Ofelia ¢ anainada polos salgueiros que tremen e choran sobre os seus ombros.
O vimbio aloumifa a sia fronte saudosa. O vento bicalle os seos e ela € quen
de traducir a cantiga a voz da Natureza: “o teu corazén escoita a voz do natu-
ral/no lamento da drbore e no rumor da noite”.

Cando o expresionista George Heym converta a Ofelia en protagonista do
seu poema homoénimo, mudard o locus amoenus por un “non-lugar”, en conso-
nancia co signo dun tempo industrial de sangue, suor e mdquinas. Ofelia, por
dicilo rapidamente, xa non ten alma, senén cerebro:

O derradeiro sol,

afindese, ben fondo, no cadaleito do seu cerebro.
Por que morreu? Por que vai tan soifia

pola auga? Que fento e que herba enreda?

A palabra torceuse. O poema abandona a condicién admirada do simbolis-
mo, que tendia 4 exclamacién (“Ai, doce Ofelia palida, fermosa coma a neve!”,
dirixiase a ela en apéstrofe respectuoso, e pola mesma distante, o adolescente
Rimbaud) e ingresa na orde do que o pregunta todo porque non sabe nada. E
o que sabe, probabelmente, non lle guste ao lector. O poema achégase cada
vez mdis a0 corpo, até raiar no obsceno. Describe escenas, case en primeiro
plano, disecciona caddveres:

No pelo leva un nifio de ratas de auga novas
e as mans, cheas de aneis, sobre o mar bravo
como aletas, de xeito que avanza pola sombra.

O rio de Shakespeare foi dar no mar calmo de Rimbaud, case lagoa, e
desembocou no océano escuro e intempestivo do expresionismo. As sineste-
sias, que caracterizan a prictica dos escritores expresionistas, enchen este
poema: “a vermella suor do mediodia”, “os ventos amarelos”, “as pilpebras
azuis”. Non son, estas figuras, ornamentos, senén xeitos de sinalar que o
mundo rompeu, que para representalo a linguaxe debe ser o dedo indice que
sinala o exterior da linguaxe, e non a Ida. O exterior da linguaxe € a crueldade
desa sociedade industrial que se escoita dende o descampado no que Ofelia
(que xa non ten espirito, que xa non € persoa, senén carne) foi atopada polo

poeta-forense:
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Xa foi, xa foi! Onde vibra na beira

o ruido das cidades. Onde o rio branco apreta
polos diques. O eco abouxa, de lonxe,
resonancia das ruas cheas de xente.

()

A engrenaxe das miquinas. A loita. Onde ao oeste
en vidros cegos un rubor xordo 4 espreita,
onde un guindastre con brazos grandisimos desce

coa fronte negra, un enorme tirano,

un Moloch, e ao redor axoénllanse os escravos negros.
A carga das pontes pesadas, tendidas por enriba,

coma cadeas no rio, un anatema duro.

Heym canta a fin da natureza virxinal, a fin da paisaxe non interrompida
pola explotacién dos homes polos homes. E a muller, o caddver da muller, é
unha zona de trinsito, un limiar entre dous mundos, que son tamén o pasado
pre-industrial e o presente urbano, presentado no poema, como cémpre, coa
sta alma mdis sinistra e co seu rostro menos ameno.

Queda apuntada xa, polo tanto, a produtividade de Ofelia en tanto perso-
naxe central da poesia moderna, e mesmo a stia condicién transicional, que lle
permite debuxar poéticas e extremar os seus trazos distintivos no transo
mesmo de abrirlles camifio a outras formas que as cuestionan. Ao mesmo
tempo, subliflabamos incidentalmente a pouca atencién que tifia recibido a
analise da categoria personaxe na poesia, sen dibida debido ao entendemento
tradicional da lirica como modalidade afectada pola expresién da subxectivi-
dade autorial e, correlativamente, a unha distincién radical entre os termos
persoa € personaxe, froito da posicion restritiva do personaxe na esfera da ficcion
literaria e, particularmente, narrativa e teatral.

En todo caso, non son poucos os autores que, dende a prictica poética,
teflen cuestionado determinadas concepcidns restritivas da lirica, aproveitan-
do de novo o potencial da ambivalente Ofelia. O surrealista portugués
Anténio Maria Lisboa, por exemplo, parte dos procedementos da cita e da tra-
ducién como motores do seguinte texto:



0 AMOR DE ARTHUR RIMBAUD O MESTRE DO SILENCIO

Na montanha onde moram as estrelas

bosques que existem ha mil anos

de cabelos negros como o luar e a brisa da tarde
quando entra branda entre as pétalas das flores
que se inclinam sobre o morte que dorme

e misteriosamente repete:

“Sur 'onde calme et noire ot dorment les étoiles
Un chant mystérieux tombe des astres d’or”
semi-saido da terra com um olho infinito aberto
morto hd um ano ao nascer da lua

morto hd um dia ao nascer da rosa

morto hd um sonho, morto hd um gesto

frente ao sopro das drvores da noite

tocou o seio infante numa primavera

e misteriosamente repite:

“O pile Ophélia! belle comme la neige!

17

Ciel! Amour! Liberté! Quel réve, 6 pauvre Folle!
transparente sobre a terra mole de lava de estrela
sobre cabelos idénticos aos dos mortos desolados
morto hd mil anos repete:

“La blanche Ophélia flotte comme un grand lys”
o morto misteriosamente diz:

“Il'y a un horloge qui ne sonne pas”.

Moitos dos motivos observados para a descricion da personaxe de Ofelia,
entendida como un continuo intertextual, atopan aqui, unha vez miis, o seu
punto de chegada: a infancia, a primavera, o amor, a morte, o infinito. Pero o
poema non quere ser un canto afirmativo, senén o negativo da experiencia dun
poema anterior, a0 modo no que, dende Keats, imaxinamos a linguaxe como
negativo da vida.

149



150

O poema, no século XX, quere falar todas as linguas, quizais s6 para non
ter que falar. No caso de Anténio Maria Lisboa interesa reparar nas implica-
ciéns do uso da alternancia lingtiistica, da polifonia e da colaxe dende o punto
de vista do entendemento enunciativo da poesia como xénero textual afectado
pola posibilidade de encaixar voces, personaxes e suxeitos. O autor leva até o
seu extremo a identificacién do Poeta coa muller morta cantada por Rimbaud,
ao converter ao propio poeta en cadaver e colocar, a modo de epitafio, sobre
a auga do rio as palabras que aquel lle dirixira a Ofelia.

A relacion entre a enunciacion e o personaxe en poesia €, asemade, un dos
temas da seguinte pasaxe de 7-Tuld'*, que como outros libros de poemas de
Chus Pato, dialoga dun xeito activo coa filosofia de Deleuze/Guattari e no
que, non por acaso, os procedementos de renovacién da lirica se relacionan co
recurso a moi diferentes formas de engastamento das voces, por veces proxi-

mas 3 teatralidade:

“sobre o suxeito lirico da enunciacion poética”

non xa —identificalo— como unha ou calquera das persoas da verbalizacion
sendn un limite da linguaxe, baleiro, en todo caso arrepresentativo ou
afigurativo e que desde aqui desprega un proceso de verdade na lingua,

de ficcionalidade, de abertura cara ao sentible. Negarile esta capacidade de
construccion € negarlle 4 lingua o proceso de verdade que desblinda

as palabras. E por esta calidade de limite polo que este Eu do lirismo

pode adoptar todas as formulas non sé da Retdrica sendn tamén de todos os
demais xéneros literarios. En definitiva, o Poema subsume dentro de si o
mundo —nada novo enunciamos—. De ai a stia ficcionalidade, a siia viaxe
seguida cara, por exemplo, ao pais dos ordculos sen chegar a ser ovacular, nin
profético (hoxe en dia son imposibles os ordculos); cara ao pais da Epopea sen
retorno feliz cara a ningtin solo natal; cara ao pais dos

conceptos sen que se lle ocorra a tentacion jhorror dos borrores!

dun sistema; cara ao pais das narrativas sen naturalmente chegar

a relatar ningunba bistoria, dos discursos cientificos ou non; cara ao drama e
a autonomia das diferentes voces que o compoiien, e como non, cara ao pais
da cultura de masas, € dicir dos subxéneros literarios

Subscribimos que este suxeito ¢ unba especie de oitavo pasaxeiro
da lingua
estranxeiro a toda clase de patrias, pero nunca alleo ao politicamente
“bumano”

14 Vigo: Xerais, 2000, p. 66.



De ai a necesidade do titulo desta disertacion “Ofelia, alien:
viaxeira das estrelas” segura como estou polo demais de que a ningiin dos
meus ointes se lle escapon a semellanza deste a-significativo da lingua con
certos aspectos da conceprualizacion do “ferninino” na nosa civilizacion
actual e sistema literario

A personaxe de Ofelia, que serd central ao longo de todo o libro, aparece
aqui sometido a unha produtiva mise-en-abyme. Como se deixa ver no texto
arriba citado, Ofelia é simultaneamente protagonista, titulo e tema dun dis-
curso titulado “Ofelia, alien: viaxeira das estrelas” sobre teoria da enunciacién
poética do que s6 se nos achega este fragmento en letra cursiva. E importante
notar que o discurso se presenta a si mesmo como oral (“a ningin dos meus
ointes se lle escapou a semellanza...”), polo que o poema, ou cando menos este
tramo do poema, se presenta como transcricién dunha intervencion previa. A
autora xoga, deste xeito, a transgredir o pacto de lectura que ve na lirica un
dominio de inmediatez e presenza enunciativas. Como ocorria n’As amantes de
Hamlet, ainda que dende presupostos diferentes, Ofelia representa tamén unha
identidade colectiva, o suxeito histérico feminino, pois como afirma a voz
15 «

noutro poema de 7-1ald* “non se trata de buscarlle influencias ao que escri-

be, tritase mdis ben de establecerlle unha xenealoxia”.

Hai, sen dubida, como vimos notando, unha estreita relacién entre perso-
naxe e persoa, relacién que a linguaxe (poética, neste caso, pero non unica-
mente poética) ten contribuido a problematizar. Unha vez mdis sorprende
que, por veces, os discursos tedricos sobre o personaxe non tefan estado 4
altura do que deles demandaba a propia prictica artistica. Quizais sexa posibel
exemplificar algtins dos puntos cegos da teorfa do personaxe partindo da prag-
mitica. Entendida como o estudo do discurso en situacién, asi como dos usos,
funciéns, efectos e implicacions da linguaxe, semella l6xico que esta vertente
da anilise lingiifstica e literaria achegase interesantes perspectivas ao entende-
mento do personaxe. O marco pragmidtico permitiria entender, por exemplo,
até qué punto, por formulalo en palabras de José Luis Garcfa Barrientos!®,
“falar € un xeito de actuar”. Polo tanto, a orientacién pragmatica, que é unha
explicitacién da semidtica, pero tamén un intento de corrixir o inmanentismo
de determinadas achegas formais 4 teorfa da literatura e da linguaxe, intenta
recofiecer a posibilidade dun estudo tedrico do personaxe, e a via empregada

15 Op. cit, p. 65.
16 Cémo se comenta una obra de featro. Ensayo de método, Madrid: Sintesis, 1992.
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consiste en sustentar a andlise da nocién na sda dimension lingiifstica ou, mais
especificamente, pragmalingiiistica. Resulta moi reveladora, a este respecto, a
definicién que Ana Isabel Romero Sire!’, dende a teatroloxia, di do persona-
xe como “estrutura de personalidade asociada a un sistema deictico nominal e
a unha serie de designadores e referentes dentro dos discursos literarios de
tipo ficcional”.

Mentres que o estudo estrutural do personaxe tentaba reducir a complexi-
dade da trama subxectiva da ficcion a unha serie limitada de funciéns e de
actantes, o enfoque pragmdtico sublifia a condicién eminentemente lingiifsti-
ca do personaxe, e tende a diferenciar categoricamente as nociéns de persoa e
personaxe, operacion verificibel tanto nos estudos teatrais coma nos narrato-
16xicos. Compre salientar que esta tentativa de abstraccién non sempre se leva
a cabo sen tensiéns argumentais, até o punto de que, para sostela, adoita ser
preciso aducir unha chea de categorfas “intermedias” entre as nociéns de per-
sonaxe e de persoa, categorias ante as que probabelmente Okham tirarfa gus-
tosamente de navalla.

Pensemos, por cavilar nos esquemas mdis operativos, na distincién de Félix
Martinez Bonad!®, que traza un esquema triddico onde se recofiecen os
seguintes niveis constitutivos da semiose ficcional para os personaxes dramati-
cos ou narrativos. En primeiro lugar, o autor sitGa o nivel do signo ou repre-
sentacién material; en segundo lugar, o nivel do sentido ou representaciéon
imaxinaria e en terceiro lugar, o nivel do significado ou individuo representa-
do. A marxe do operativo destas demarcaciéns, e tendo en conta que toda
clasificacion ¢ un sistema de distinciéns e de xerarquias, non estd de mais reco-
fiecer que o intento por deslindar claramente entre personaxe e persoa pode
aducirse como unha das mostras da vinculacién efectiva das diias nociéns na
experiencia da recepcion literaria, e nomeadamente teatral. A pesar de se per-
filar como unha ferramenta moi dtil para a anilise do personaxe, non deixa de
ser certo que algunhas aproximaciéns pragmdticas 4 teorfa do personaxe, ao
cinguir o estudo da configuracién persoal da literatura ao seu caricter lingiifs-
tico, e concretamente 4 polaridade entre enunciado e enunciacién, corren o
risco de esvarar cara ao nominalismo.

17 “El personaje dramdtico como enunciado y enunciacién”, en Jests Maestro (ed.), Teatralia Il. El per-
sonaje teatral, Vigo: Universidade de Vigo, 1998, pp. 213-246.

18 “Representacién y ficcién”, en La ficcién narrativa (su légica y onfologia), Murcia: Universidad de
Murcia, pp. 91-112.



Por outra banda, o xiro lingiifstico experimentado polas ciencias humanas
na segunda metade do século XX explica esta tendencia 4 despersonalizacién
no trazado das funciéns e relacidns estruturais, mesmo cando-se trata de ache-
garse 4 cuestion dos suxeitos da enunciacion. A propia prictica literaria veuse
encargando, ademais, de pofier en crise o concepto de persos entendido como
unha entidade monolitica. O feito de que, por exemplo, o teatro de Beckett
fose desprazando o personaxe para afirmar a presenza da voz confirma o
impacto deste xiro lingliistico, presto a disolver a subxectividade persoal en
favor da construcién do discurso en escena. Con todo, queda por determinar
até que punto a pragmatica lingiifstica, mdis baseada nas maximas de coopera-
cién que no recofiecemento do disenso, poida dar conta pormenorizada da
representacién da ambigiiidade, o paradoxo, o dobre sentido e, en suma, a
incomunicacién que, con frecuencia, constitien os verdadeiros motores de
boa parte das propostas teatrais contemporaneas.

O enfoque pragmatico perfilarase como mais operativo canto menos obri-
gue a unha comprension restritiva da dimensién activa do personaxe, sen
reducilo estritamente 4 sda condicién de “persoa que fala” ou “persoa que
razoa por medio da fala”. Pode ser ilustrativo considerar, por exemplo, a
importancia que, para o teatro do século XX, ten o silencio como efecto
dramdtico. O personaxe, en tanto que suxeito de acciéns discursivas e non dis-
cursivas, pasa a debuxarse, deste xeito, como entidade susceptibel de ser carac-
terizada pola direccionalidade, a identidade ou a intencionalidade, vectores
non exclusivamente lingtiisticos xa recofiecidos pola pragmética como ele-
mentos determinantes do proceso comunicativo. Cémpre considerar, ademais,
a multiplicidade de entrecruzamentos entre as categorias de suxeito, voz,
persoa e personaxe. E importante insistir, ademais, en que a voz non € unha
categoria exclusivamente lingiifstica, cando menos pensando na perspectiva
inmanente baixo a cal a tradicién estruturalista tendeu a focalizar a linguaxe
como macrosigno susceptibel de descomposicion e de analise “interna”.
Tamén o teatro de Samuel Beckett, aducido con frecuencia por parte dos ted-
ricos teatrais que se vifieron ocupando da crise da categoria de personaxe na
prictica escénica contemporinea!?, fai un uso moi produtivo da voz como
representacion, case espectral, da persoa.

19 Véxase, a este respecto, a monografia de Elinor Fuchs, The Death of Character. Perspectives on
Theater after Modernism, Bloomington e Indiandpolis: Indiana University Press, 1996.
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Na literatura moderna os personaxes son, con frecuencia, espectros, con-
dicién que se ve agudizada pola conciencia representacional que o receptor lles
asigna e que, en non poucos casos, € tematizada polos autores como autocon-
ciencia do personaxe que procura escapar, sen conseguilo, da sta condicién
fictiva. Noutros casos, a literatura mostra con claridade os efectos da cadea
infinita do significante sobre a representacién da subxectividade. No seguinte
poema de Leopoldo Maria Panero nada é o que parece, polo que realmente
nada significa e o poema renuncia a nomear o seu obxecto:

MARILYN MONROE’S NEGATIVE

Cabellera rubia que en la nada se extiende
viva tan sélo en las cavernas
(el orgullo asi muere, en las cavernas)
agitibase el monstruo en el vacio
Cudl es pues, la causa de su tristeza
-Los negros

en la oscuridad viscosa, la muerte por agua.
“Todos por el camino encuentran a nadie”
Todos por el camino encuentran a nadie

El rey oculto por la carne
sombra que en la luz no se ve
Marilyn (agua azul) este poema
no te nombra.

O referente do texto ¢ un dos fotogramas coloreados da serie de Andy
Warhol sobre o negativo dunha fotografia de Marilyn Monroe. Poderiamos
aventurar, sen moito risco, que € o de cor azul. A auga é importante no poema.
A morte pola auga, que remite ao fenicio Flebas da Terva devastada (1922),
de Eliot, e o rei oculto pola carne, atraen o poema cara 4 6rbita dos rituais da
fecundidade, frustrados neste caso. Figura dunha moderna Afrodita, que retine
os atributos da deusa celestial e da terrestre, Marilyn conecta, dalgiin xeito, coa
ambivalencia da Ofelia. Sen dibida, Panero parte tamén, para construir e para
desmontar o seu propio texto, das escenas da pelicula Somzething’s got to give,
rodada pouco antes da sda morte, onde a actriz nada espida nunha piscina pés-
tuma que para ela se fai rio. Unha pelicula inacabada, ou, como dirfa Xosé Luis
Méndez Ferrin, “perdida antes de ser perdida”.



En virtude desta ¢kphrase, construida simultaneamente sobre unha imaxe
fixa e sobre varias imaxes en movemento, Panero consegue perturbar a mesma
dindmica do proceso de representacién. O obxecto do poema non € un perso-
naxe, senon a representacion dunha persoa cuxa participacion no star-system do
cinema industrial a converteu, xa en vida, en personaxe. En virtude da seriali-
dade, tal como analizara Walter Benjamin no seu influinte ensaio sobre a cir-
culacién das obras na era da reproducién técnica, a arte quedou desprovista de
“aura”. Poderiamos engadir que a aura foi transferida a outras instancias,
de modo que a categoria de personaxe pode expandirse tamén 4s actrices e
actores que participan na sociedade dos mzass media e que s6 se nos poden reve-
lar en negativo.

Un entendemento exclusivamente lingiiistico do personaxe impediria ver,
por exemplo, até que punto Marilyn, que foi persoa, funciona no imaxinario,
en moito mais dun sentido, como Ofelia contempordnea, afectada pola duali-
dade entre a candidez e a sensualidade, sempre ao bordo mesmo da razén,
tentada pola pantasma do suicidio, polo rio avolto da morte. Non deixa de
resultar curioso, por outra banda, que a propia Monroe se sentise fondamen-
te atraida polo personaxe de Ofelia, e que chegase mesmo a aprofundar nel co
obxectivo de representalo en escena.

Nunha das stias semblanzas, Truman Capote?® fai referencia a unha con-
versa mantida con Constance Collier, actriz de orixe inglesa especializada no
teatro shakespeariano e profesora de arte dramdtica en Nova York. Collier
chegou a ser mentora de Marilyn Monroe, 4 que, segundo Capote, que foi
quen as presentou, denominaba agarimosamente “o meu problema especial”.
Na seguinte pasaxe, o escritor rememora os inicios da relacién entre as ddas
actrices e achega datos moi reveladores que permiten documentar o traballo
de Marilyn sobre o papel de Ofelia:

Fun eu quen lle presentou a Marilyn, da que non sabia nada, agis que
era unha caste de estoupido sexual platino que adquirira sona
mundial. En resumo, non semellaba unha arxila moi axeitada para a
estrita e clasica formacién de dona Collier. Pero eu crin que a combi-
nacién podia resultar estimulante. E foino. “E logo non”, dixo dona

2 Retratos, Barcelona: Anagrama, 2001, 1° ed. 1979.
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Collier, “quen dubida que ten algo, esa rapaza. E unha criatura ado-
rabel. E non o digo no sentido mdis obvio, no seu aspecto, un chisco
esaxerado. Non creo que poida ser considerada unha actriz, cando
menos na acepcion convencional do termo. A sia presenza, a stia luz,
a sta intelixencia escintilante, todo o que ela postie habfase perder
nun escenario. E tan feble e tan delicada que s6 pode ser captada pola
cimara. E coma o voo dun colibrf: s6 unha cimara pode expresar a
poesia que hai nela. O que pense que esta rapaza non é miis que outra
Harlow ou unha muller da rda, estd tolo. E falando de tolos, é preci-
samente niso no que andamos a traballar as das: en Ofelia. A xente
podelle facer moita graza esta idea, pero falo en serio: pode ser unha
Ofelia deliciosa. A semana pasada estaba falando con Greta, e fixen
referencia 4 Ofelia de Marilyn, e Greta asentiu, dixo que o crfa ben,
porque vira duas peliculas stas, malas e vulgares, pero que lle deixa-
ron albiscar o potencial de Marilyn.

Da Ofelia de Shakespeare 4 Marilyn Monroe de Capote, o personaxe é
unha categorfa que pode abrir miltiples camifios nos estudos comparatistas.
E se Buffon dicfa que o estilo “era 0 home mesmo”, cumpriri preguntarse
polo xeito no que “a muller mesma” foi representada nas artes como persoa.
Falar dunha personaxe feminina esixird reparar, xa que logo, no modo en que
a direccién heterocéntrica do pensamento occidental (e do pensamento occi-
dental sobre a literatura, e da propia literatura como praxe cultural) condicio-
nou a formacién de caracteres femininos nas obras literarias e, o que foi mais
decisivo, a percepcién e a autopercepcién imaxinaria das mulleres na nosa
sociedade.

O estruturalismo fixera dos personaxes unidades dun sistema e acentuara a
stia dependencia con respecto ds funciéns da narrativa. O regreso do persona-
xe a0 espectro das prioridades teérico-literarias, a partir dos anos noventa do
século XX, supuxo, en non poucos casos, o seu entendemento como “efec-

tog™?1

ou “produtos” das tramas ficcionais recofiecidas polos estudos narrato-
léxicos. Ofelia, en cambio, sempre se resistiu a ser narrada. Atopou mellor
abeiro no teatro e no poema, quizais pola tendencia destes xéneros, cando

menos nas stias manifestaciéns modernas, a problematizar a voz e a desdobrar

2! Vincent Jouvé, L'effet-personage dans le roman, Paris: PUF, 1992.



a subxectividade. Os personaxes non son s6 palabras, e cando intentan selo
enferman, coma Hamlet. A loucura de Ofelia, en cambio, é produtiva. Ofelia,
son e corpo, vai encarnando en distintas estéticas, do simbolismo ao expresio-
nismo, pasando polo surrealismo. Unha visién esquizo-critica do personaxe,
no ronsel de Deleuze e Guattari, permite sobardar a rixidez elitista da dife-
renza culto/popular e explicar a sta flexibilidade ambigua, capaz de habitar
mdis de dous xéneros e de alimentar todas as artes. Como querfan os antigos
da primeira causa, Ofelia estd en todas partes e en ningunha.

Igual que outras mortes anunciadas polo postestruturalismo, a denomina-
da “morte do personaxe” non é mdis que o reflexo teérico dunha crise mdis
ampla, que pide non tanto desestimar a categoria de personaxe como conside-
rar precisamente que condiciéns determinaron a sia conversién en obxecto, o
seu debilitamento posterior e a sta rehabilitacién como ferramenta analitica
nos termos dunha literatura comparada transversal. O enunciado “morte do
personaxe” non debe ser tomado, xa que logo, como indicio da desaparicién
real dun obxecto, senén mdis ben como sintoma de que a estrutura persoal das
obras de arte ainda pode xerar novas formas de subxectividade, xurdidas como
respostas especificas 4 crise do suxeito que vén afectando 4 vida e 4 cultura
cando menos dende o pasado século.

Maria do Cebreiro Ribade Villar
Centro Ramén Pifieiro para a Investigacién en Humanidades
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