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Abstract: Transformada en mito de inocencia y virtuosismo de la bella inválida que muere 

virgen durante el Romanticismo inglés, Ofelia se ha convertido en un referente iconográfico 

sumamente reconocible. Su rol a lo largo de su recorrido iconográfico, en la mayoría de 

ocasiones, ha quedado relegado a un lugar secundario y pasivo en el que carece de potestad 

para con su propio destino. Sin embargo, lo que este paper propone es poner en crisis ese 

concepto y dilucidar si la contemporaneidad ha traído consigo nuevas lecturas que, desde lo 

iconográfico, problematicen esta visión pasiva del arquetipo. 

 

Palabras clave: Ofelia, arquetipo, transformación, naturaleza, muerte, locura, inocencia y 

belleza. 
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Soy Ofelia. La que no ha guardado el río. La mujer ahorcada La mujer con las venas de las muñecas 

abiertas La mujer de la sobredosis EN LOS LABIOS NIEVE La mujer con la cabeza metida en el 

horno de gas. Ayer paré de matarme. Estoy sola con mis pechos mis muslos mi vientre. Destrozo las 

herramientas de mi cautiverio la silla la mesa la cama. Destruyo el campo de batalla que fue mi hogar. 

Abro de golpe las puertas para que pueda entrar el viento y el grito del mundo. Hago pedazos la ventana. 

Con las manos ensangrentadas rasgo las fotografías de los hombres a quienes amé y que me utilizaron en la 

cama sobre la mesa en la silla en el suelo. Prendo fuego a mi prisión. Arrojo mis ropas al fuego. Desentierro 

en mi pecho el reloj que fue mi corazón. Salgo a la calle, vestida con mi sangre. 

Máquina Hamlet, Heiner Müller 

 

 

Aquí estoy, como en el cuadro del prerrafaelita, con los cabellos sueltos en el agua y las flores sobre el pecho, 

yaciente, las piernas sueltas rozando las ramas, las raíces de los árboles que vienen a beber de este riachuelo 

sin importar si trae un muerto, una muerta, yo, aquí, desfallecida, en unos minutos más no sabré dónde 

estoy, todo se borrará, sólo entonces, quizás tendré el alivio, muerta ya, al fin, tras tantos intentos, el cuerpo 

más liviano que nunca, el alma más liviana que nunca, aguardando ser lanzada al mar o macerada hasta 

convertirme en pan, atascada bajo un tronco, habitada por las vidas submarinas, devuelta a la tierra a 

través del agua. Aquí estoy, yo, Ofelia fallecida mientras me buscan por todos sitios, desesperados. Mi 

padre es tan ruidoso, la gente es tan ruidosa, yo misma he sido a veces tan ruidosa. 

Ofelia o la madre muerta, Marco Antonio de la Parra 

 

 

 

Me gusta. Es mi oportunidad. Nunca tuve buenas frases. Me robaron el papel. Ni siquiera muero en escena. 

Angelica Liddell, La falsa suicida 
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Naturaleza, muerte, locura, inocencia y belleza 

Puede que estas sean las palabras más repetidas para describir a Ofelia que, a pesar 

de su escasa aparición en Hamlet y estar, tal y como afirma Elisabeth Bronfen (1992) ‘para 

siempre enmarcada en la historia de otra persona’, su representación icónica se ha convertido 

‘en un símbolo para la representación de la feminidad y, más ampliamente, para la condición 

psíquica humana de cualquier era y cultura’ (Paterson y Williams, 2012). Especialmente desde 

el Romanticismo en general y la aparición del cuadro de Millais1 [fig. 1] en particular, se la ha 

representado infinidad de veces, en la mayoría de los casos aludiendo a los atributos 

presentados por esta pieza. Así, las flores, el agua y ese fino hilo que separa la vida de la 

muerte son elementos que vienen acompañándola a lo largo de su extensa y prolífica vida, 

mucho más larga que la que Shakespeare le da en la obra.  

Es cuanto menos reseñable que la génesis de su imaginario esté en un momento en 

el que Ofelia no sale en escena, sino que su muerte es narrada por Gertrudis. No solo eso, 

sino que, durante un tiempo, en la época en la que fue pintado el cuadro, este monólogo 

estuvo censurado (Rhodes, 2008), por lo que Millais estaba representando un momento que 

no aparece en escena y para la que era necesario leer el texto si querías acceder a ella, pues 

no se podía ver en los escenarios. Respecto a esto Magda Romanska (2005) menciona que 

‘puesto que no escuchamos sus últimas palabras y no vemos sus últimos gestos, perdemos 

 
1 La representación de Ofelia en la época era algo muy común, ‘Según Richard Altick fue el tema más 
representado en la época (1985: 299). Solo en Inglaterra apareció en las exhibiciones de la Royal Academy 
no menos que cincuenta veces (Keifer 2001: 12)’ Magda Romanska. (2005). NecrOphelia Death, 
femininity and the making of modern aesthetics. Performance Research, 10(3), 35-53. doi: 
10.1080/13528165.2005.10871437. 

Fig. 1 
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cualquier conexión emocional e intelectual que potencialmente podríamos tener con ella; 

perdemos todo acceso a su psique y somos incapaces de entender la linealidad de su 

pensamiento. Como no la vemos suicidarse, nos lo imaginamos’. Para Romanska (2005), este 

acto imaginativo ha sido perpetrado por la ‘imaginación estética’ la cual siguió los estándares 

de representación de la época donde la imagen de la mujer enferma o inválida era signo de 

virtud y riqueza (Djkstra, 1988). De esta manera ‘Ofelia se convirtió en el ejemplo favorito 

de mujer amante y auto-sacrificada que demuestra su devoción al hombre descendiendo a la 

locura. Se entrega [a la muerte] con flores para enseñar su equivalencia a ellas y finalmente se 

consagra a una tumba de agua […]’ (Djkstra, 1988).  

Esta idea de mujer enferma o inválida fue asociada con el devenir del personaje y su 

inevitabilidad, haciendo que Ofelia no sea, sino que sea vista. Sin embargo, una relectura de 

la obra ofrece nuevas interpretaciones. Romanska (2005) afirma que puesto que no se 

explicita que Ofelia salga de escena en el monólogo de ser o no ser y tampoco existe la acotación 

que anuncie su entrada, ella nunca salió, lo que da más sentido tanto a su locura como a su 

muerte, llegando a sugerir que incluso podría haber cierta voluntariedad en ella. Además, 

añade que su exclusión ‘ayudó a desplazar su voz como un sujeto ético hacia una imagen 

sensual de su cuerpo muerto, inspirando incontables representaciones de su cadáver 

embellecido y creando un arquetipo en la civilización occidental de la necro-estética’.   

Por tanto, el arquetipo de Ofelia es algo que a priori se nos presenta en sus 

representaciones iconográficas dentro del imaginario occidental como una alteridad que no 

tiene potestad para con su propio destino. Sin embargo, teniendo en cuenta la teoría de 

Romanska, ¿Es posible poner en duda el entendimiento del personaje cuyo devenir es 

pasivo? 

 

Naturaleza 

En la obra de Millais, la naturaleza y el cuerpo de la joven entran en diálogo, como si 

algo que está muy cerca se estuviera constantemente escapando de manera irreversible, ese 

punto justo en el que la vida acaba de desaparecer del cuerpo: el sitio en el que la belleza y la 

muerte se tocan. El pintor decide retratarla como un elemento que forma parte del paisaje. 

Showalter (1985) lo describe así: 

[…] la Ofelia de Millais es una sirena sensual al mismo tiempo que 

víctima, el artista, en vez del sujeto domina la escena. La división del 
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espacio entre Ofelia y los detalles naturales que Millais había realizado 

tan minuciosamente, la reducen a un objeto visual más. El cuadro 

tiene una superficie tan dura, una superficie extrañamente aplanada y 

una luz tan brillante que parece cruelmente indiferente a la muerte de 

la mujer.  

Es decir, que la muerte de la joven tiene la misma importancia que los iconos que la 

rodean, diluyéndose como un elemento de belleza más, donde su devenir entra en diálogo 

con dichos iconos.  

Tom Hunter en The Way Home (2000) [fig. 2] se vale precisamente de ella para 

cuestionarla. Como parte de la serie Life and death in Hackney (1991-2001) donde Hunter, 

inspirado por la estética Pre-Rafaelita, intenta retratar la decadencia de la época post-

industrial de los suburbios de Hanckey. Hunter ‘utiliza una ambientación urbana y empuja a 

los espectadores hacia un nuevo análisis de la naturaleza de la heroína cuando está 

representada como una figura del paisaje’ (Rhodes, 2012). De esta manera, a través de la 

utilización del personaje en una posición muy parecida a la que utiliza Millais y en una clara 

referencia al pintor, la obra de Hunter invita al cuestionamiento del personaje como parte 

del paisaje haciendo evidente su presencia, pero a la vez incluyéndola como parte del entorno. 

El diálogo entre la belleza de la naturaleza, el cuerpo del personaje y el entorno industrial es 

crucial. Lo presumiblemente bello entra en diálogo con lo impersonal y el feísmo del entorno 

industrial, creando el contrapunto en el que desemboca el propósito deseado2.  

 
2 ‘El artista menciona que “costó mucho tiempo encontrar la localización correcta, el fondo ideal y las 
flores deseadas. Para mí era importante tener un almacén vacío de fondo, la torre de alta tensión y la 

Fig. 2 
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El contrapunto es el objetivo que buscan Shirin Neshat y Shoja Azari en Women 

Without Men (2009) donde se crean dos mundos: el de los intramuros, que son santuarios de 

naturaleza y paz en el que las mujeres pueden sentirse en un lugar seguro y el de los 

extramuros, espacios dominados por las manifestaciones en contra del nuevo gobierno 

impuesto por Inglaterra y Estados Unidos, lugares de hombres. Neshat, que ya había 

trabajado con el personaje un año antes en Me, Ophelia (Museo Van Gogh, febrero-mayo 

2008), exposición que paralelaba la obra de Millais con la de otras artistas referenciando al 

personaje, explora las implicaciones del mismo y su relación con el ideario romántico. Así, 

nos enseña dos Ofelias, una que referencia directamente al ideario romántico y otra 

alejándose de él.  

La primera está encarnada por el personaje de Zarin, que huyendo del burdel en el 

que trabaja encuentra el oasis de naturaleza de la casa de Arita. Si bien la identificación del 

personaje con Ofelia se encuentra en varios puntos de la película (la encontramos en varias 

escenas recogiendo flores y en su mala salud y constitución famélica), la referencia más 

directa se encuentra en el momento en el que Arita la encuentra al borde de la muerte en el 

río [fig. 3]. Vista como un elemento de la naturaleza más, es rescatada del medio acuático en 

un intento de devolverla a la vida. Cosa que no podrá realizarse pues sucumbiendo al ideario 

de la mujer inválida, acabará pereciendo. Su personaje, por ende, es entendido como la Ofelia 

romántica que vista como alteridad, muere víctima de su propia locura. 

Neshat la contrapone al personaje de Munis que, si bien también tiene tendencias 

suicidas, el agua la devuelve a la vida [fig. 4]. El medio acuático, por tanto, es visto en la 

película como lugar de muerte, pero también de renacimiento. Las diferencias en cuanto a 

ambientación son notables, pues, aunque el estanque en el que se sumerge Munis se 

encuentra dentro de un jardín con cantidad de flores, Neshat decide no poner ninguna para 

mostrar el agua en toda su pureza. De esta manera, prescindiendo de los detalles naturales, 

 
acequia”’. Rhodes, K. (2012) Double Take, Tom Hunter’s the way home (2000). (p. 215). En Peterson, 
K., & Williams, D. (eds.) The Afterlife of Ophelia. Nueva York: Palgrave Macmillan US. 

Fig. 3 Fig. 4 
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Ofelia-Munis se convierte en un ente independiente que ya no es parte de la naturaleza, sino 

que tiene una existencia propia a pesar de ella. Ella es una Ofelia que es, cosa que lleva a al 

extremo tomando la decisión de suicidarse. 

 

Muerte 

 Pilar Pedraza (1998) referencia la obra de Millais de la siguiente manera: 

La Ofelia del pintor prerrafaelista Sir John Everett Millais es el 

prototipo de la puesta en escena, intimista y adornada con todos los 

encantos prerrafaelistas de la contemplación de la muerte como 

recreo y goce. En un remanso que es como una cama de dosel, 

cómodo para la vista, tranquilo, florido, enjoyado, flota de espaldas 

como si fuera a recibir a un amante, pálida pero hermosa, empapada 

la seda del vestido y los cabellos rojos. 

Pedraza nominaliza una de las asociaciones que han acompañado al personaje: la 

muerte con la sexualidad. Ofelia es una bella muerta, donde se nos presenta ‘una imagen 

omnipotente de su “pálido e incontaminado cuerpo”, muerto, pero aun así sexualmente 

atractivo’ (Romanska 2005). Se trata de una erotización del personaje por la cual la 

ambigüedad de su expresión puede referenciar tanto a su expiación como al clímax sexual. 

Algo que ya estaba presente en la obra original pues tal y como afirma Harold Bloom (1998), 

‘Shakespeare más que cualquier otro autor ha instruido a Occidente en las catástrofes de la 

sexualidad y ha inventado una fórmula donde lo sexual se convierte en erótico cuando se 

cruza con la muerte’. Sin embargo, para Valerie Traub (1999), esta fetichización de la Ofelia 

virginal expresa el deseo masculino de contener el poder erótico femenino. Al igual que Tom 

Fig. 5 
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Hunter en The Way Home, Alice Pike Barney juega con esta idea desde la referencia directa 

en Waterlily (1909) [fig. 5]. Situándola también entre flores (lirios más concretamente) Barney 

la hace protagonista de la escena a través de la forma en la que pinta el agua como un ente 

borroso, haciendo que su figura destaque. Su mirada es directa, desafiante. Así, si bien esta 

pieza también juega en el campo de la ambigüedad entre la muerte y el orgasmo, el hecho de 

que nos mire la convierte en conocedora de su realidad y por tanto un ente capaz de desafío. 

Es como si asistiéramos en vez de al deseo de contención del poder erótico femenino del 

que habla Traub, a una apropiación del mismo, donde Ofelia ya no es vista, sino que ve. 

Por su parte, Apichatpong Weerasethakul en El tío Boonmee recuerda sus vidas pasadas 

(2010), escenifica el deseo activándolo. Constituyendo lo que sería una especie de Ofelia 

orientalizada, la princesa entra en el río y se despoja de sus joyas una a una para 

posteriormente ponerse flotando de espaldas y recibir al amante del que habla Pedraza 

(1998), cuando describe el cuadro de Millais. La preocupación de la princesa es el paso del 

tiempo y la pérdida de la juventud que un día tuvo y teme el inminente acercamiento de la 

muerte. Sin embargo, segura de su deseo le ofrece al espíritu que habita en el río sus joyas 

para que la tome, creando, una vez se sitúa de espaldas, esa imagen dual donde la muerte y 

el clímax sexual pueden tener cabida [figs. 5 y 6], no en vano en francés el orgasmo se 

denomina la petite mort (la pequeña muerte). De esta manera, la princesa (identificada como 

Ofelia) no solo se apropia de su poder erótico, sino que lo utiliza y desea. Pasa de ser vista a 

no solo mirar, sino actuar, de ser un cuerpo sexualmente atractivo a ser uno que siente 

atracción. Weerasethakul precisamente cuestiona el concepto de atracción sexual pues la 

princesa siente que no existe deseo hacia ella debido a su edad. Así, deja que ella se exprese 

sin imponer ningún rol concreto sobre ella.  

Fig. 5 Fig. 6 
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Sin embargo, la tumba acuática de Ofelia en la obra original es algo inevitable, y 

Pedraza (1998), si bien el cuadro de Millais es una ‘contemplación de la muerte como recreo 

y goce’, introduce el concepto de mujer-basura, mujeres cuyos cadáveres encontrados en el 

río ensucian, mujeres cuyos cuerpos son basura. Si pensamos en este concepto, 

probablemente una de las primeras imágenes que nos venga a la cabeza sea una de las Ofelias 

más reconocidas por la contemporaneidad, Laura Palmer [fig. 7], la adolescente que 

desaparece y es asesinada en extrañas circunstancias en Twin Peaks (1990-2017) y la película 

homónima (Twin Peaks: Fire Walk with Me, 1992). Ella es una Ofelia que aparece en el río 

envuelta en plásticos que evocan al desperdicio, pero también con pequeños cristales o 

piedras que le han quedado pegadas en el rostro, como si quisieran embellecer la 

circunstancia de su portadora. Su rostro todavía bello evidencia su fatalidad. Al igual que la 

Ofelia de Millais, su cadáver ha de ser encontrado, ha de ser visto. En Twin Peaks no es hasta 

después de su aparición ofeliana que tenemos acceso a lo que fue su vida, siendo entonces 

cuando podemos empezar a deconstruirla y desbellizarla, pero hasta ese momento su cadáver 

seguirá perteneciendo a una larga tradición de bellas muertas. 

Pero la propuesta de Pedraza es algo que va más allá. Ella habla de cadáveres vejados, 

cadáveres que son un estorbo donde no existe la belleza posible, cadáveres que ensucian de 

verdad.  En Nueva vida (1998)3 [fig. 7] Alex Francés ‘desestabiliza el punto de observación de 

la mirada heterosexual masculina fotografiando a un hombre desnudo flotando con la cara 

hacia abajo’ (Perni, 2012). Así, Francés arrebata la mirada masculina impuesta a Ofelia 

poniendo al hombre como protagonista y haciendo paralelamente que la erotización del 

personaje se convierta en algo crudo. Una crudeza que lleva hasta lo macabro, Anika Von 

Hausswol con su Ophelia (1993) [fig. 9], que con los tonos amarillos y la blancura del cuerpo 

 
3 Obra que que formó parte de la exposición Ofelia y Ulises (Bienal de Venecia, 2001; Duisburg 2002). 

Fig. 7 



 

 

 11 

invita a pensar que este lleva días muerto, que está en descomposición, que ensucia. En 

ambas obras Ofelia está desnuda y boca abajo en lo que parece querer evocar un acto violento 

previo (probablemente de carácter sexual) y que quizá sea el motivo de su muerte. La 

desnudez y el hecho de no tener acceso a sus expresiones hace que lo bello se aleje, que solo 

quede el patetismo de lo crudo y macabro4. 

 

Si bien la Ofelia de Millais no es una ‘basura en un albañal, (…) en el fondo de lo que 

se trata es de satisfacer la misma necesidad de mirar el horror’ (Pedraza, 1998). Es por ello 

que la violencia hacia la mujer ha encontrado en Ofelia un medio por el que ser representada, 

dada su capacidad para referenciar la crudeza y los posibles actos inmediatamente anteriores 

a su muerte. Ejemplo de ello es la escena donde encuentran el cadáver de Katie en Mystic 

River (2003), [figs. 10 y 11]. En lo que parece un estanque seco hallan este cadáver-basura, 

siendo la maleza que le rodea, los hierros que hay sobre ella y el estado de abandono del lugar 

en general que le dan dicha condición. Esto sumado al aspecto húmedo del entorno, las hojas 

 
4 La despersonalización y crudeza de la muerte así representada también es un motivo en sí mismo que 
está presente en algunas fotografías contemporáneas, como por ejemplo la del cadáver Aylan Kurdi en 
una de las playas Turquía realizada por Nulifer Demir. 

Fig. 8 Fig. 9 

Fig. 10 Fig. 11 
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secas que la cubren y especialmente su posición corporal la convierten en un deshecho más, 

siendo, por tanto, susceptible de ser arrojada ahí, pues es el lugar que le “pertenece”.  

La violencia, si bien ya perteneciente a la cultura visual del mito ofeliano, es algo 

externo a ella (Perni, 2014), algo que se le infringe. Aunque bien sea para cuestionar el motivo 

a través de su uso como hacen Francés y Von Hausswol o bien como parte de la tradición 

de las mujeres-basura como Laura Palmer o Katie de Mystic River, mirar el horror, como 

bien dice Pedraza (1998), es una necesidad que en ella se satisface. Y es que es en los verbos 

donde yace la importancia de la frase de Pedraza: satisfacer, necesitar y mirar. 

La mujer-basura ha de ser necesariamente mirada pues la fatalidad de su destino ha 

hecho que no pueda hacer otra cosa. Sin embargo, tal y como hemos visto, la dualidad en el 

punto mortal del semblante de Ofelia también puede hacer que ella necesite satisfacer sus 

propios deseos como la princesa de El tío Boonmee recuerda sus vidas pasadas o sea capaz de 

mirar como la Ofelia de Barney. 

 

Locura 

 Si bien la violencia es algo externo a Ofelia, la locura es algo interno, es algo que 

convierte al personaje en “víctima de sí misma”, al menos desde la concepción clásica como 

parte del imaginario del personaje. Pero como hemos visto, Romanska (2005) sugiere que la 

locura de Ofelia y su consecuente muerte podría implicar cierta voluntariedad simplemente 

con su presencia en una escena. Así, ‘compartiendo su propia ansiedad existencial con ella 

en el monólogo de “ser o no ser”, Hamlet la infecta y además nos enseña directamente que 

ella es muy “capaz de gestionar su propia angustia”. De hecho, es capaz de gestionarla hasta 

el punto de volverse loca por ello y en última instancia decidir “no ser”’ (Romanska, 2005). 

Sin embargo, también es posible que Ofelia pudiera estar actuando. Jeremy López (2012) 

sugiere que en una obra que versa sobre la actuación y donde todos los personajes actúan para 

conseguir sus objetivos, es cuanto menos curioso que el único personaje que no actúe sea 

ella. Y añade ‘quizá la historia más importante que nos contamos […] sea que cuando está 

loca no está actuando’.  

 Jugando en el campo de la locura y la actuación se encuentra Amy Elliot Dunne, la 

mujer desaparecida en Gone Girl (2014). Ella también es capaz de llevar su voluntad al 

extremo, estando dispuesta a suicidarse para cumplir su objetivo de hundirle la vida a su 

marido. Es capaz de tomar la decisión de “no ser”. Así, proyecta como sería su suicidio [figs. 
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12 y 13] que lo haría parecer como un asesinato para inculpar a su marido. En ese momento 

Amy dice que a ojos del mundo él la habría tirado al río “como si fuera basura”. Juega, pues, 

con el concepto de mujer-basura donde la violencia auto infligida previamente se haría pasar 

por violencia acaecida por algo externo. De esta manera, la conversión de su cuerpo en basura 

sería la culminación de una actuación donde toda su intencionalidad quedaría oculta, también 

su locura. Amy sabe canalizar su locura e instrumentalizarla para su propio beneficio, sabe 

enmascararla como cordura para crear su propia realidad de la que ella es la dueña. Ella es, 

por tanto, una Ofelia imaginaria. Una Ofelia que, puesto que su suicidio nunca llega a 

producirse, puede salir a la calle ‘vestida con su sangre’ [fig. 14], como la Ofelia de Müller 

(2008).  

 

La locura puede ser, por tanto, parte de una actuación. Un viaje hacia ella es lo que 

experiencia Scottie a través de sus relaciones con Madelaine/Judy en Vértigo (1958). Scottie 

es contratado para vigilar a Madelaine, quien supuestamente tiene algún tipo de trastorno y 

es poseída por el espíritu de su tatarabuela, haciéndola llevar su peinando, sus flores y visitar 

constantemente su tumba. Parece que el espíritu está obsesionado con su propia muerte y 

quiere que Madelaine se suicide como hizo ella, cosa que finalmente acaba haciendo tirándose 

a la Bahía de San Francisco [figuras 13 y 14]. Scottie, que sigue todos sus movimientos, será 

Fig. 12 Fig. 13 

Fig. 14 
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su espectador, pudiendo observar la locura de Madelaine desde fuera. Eugenio Trías (1982) 

defiende que lo que ve Scottie con esta observación de Madelaine es una sucesión de cuadros, 

donde ‘lo que desea es que esa mujer salga del cuadro y se anime, se levante y hable. Quiere 

que ese cuadro cobre vida real’. Esto finalmente pasará cuando Scottie la saca del agua y la 

libera (o él cree que la libera) de su devenir ofeliano y la lleve a su casa. 

 

 

El mirar la locura se volverá, en la segunda parte de la película, contra él, pues 

creyendo a Madelaine muerta encuentra a Judy, que fue contratada para actuar como la 

verdadera Madelaine y fingir su locura. Scottie intentará transformar a Judy en su amada 

muerta, haciendo que se pregunte si está viendo la realidad de una manera distorsionada, de 

la misma manera que hacía Judy cuando actuaba como Madelaine, donde fingía esos 

episodios de posesión diciendo posteriormente que no se acordaba de lo acontecido durante 

ellos. Judy actuaba, Scottie no. Por tanto, la locura en Vértigo siempre ha sido o bien 

performada (Judy), o bien proyectada hacia otro personaje (Scottie), pero nunca encarnada 

verdaderamente por Madelaine/Judy. Así, la escena que la inscribe en la tradición ofeliana es 

una actuación, una representación que hace evidente la posibilidad de interpretar a Ofelia. 

Si bien la locura de Ofelia puede ser interpretada, la realidad es que en el imaginario 

colectivo esta es algo inmanente a ella, pudiéndose incluso realizar una “historia de la locura” 

a través del personaje, (Perni, 2014). Así, otra Ofelia que pertenece ya al imaginario 

contemporáneo es Justine de Melancholia (2012) que al contrario que Amy (Gone Girl) ella no 

es capaz de performar sobre su aflicción para canalizarla. Amy crea su realidad y Justine intenta 

amoldarse a la que le rodea, intenta ser una persona “normal”.  

El propio Von Trier identifica a Justine como Ofelia en el prólogo de la película, 

mostrándola en su vestido de novia sobre un río lleno de vegetación [fig.17], queriendo 

emular claramente la obra de Millais. Melancolía es el nombre del planeta que en la película 

chocará contra la tierra y acabará con la especie humana, pero también es la forma que tiene 

Fig. 14 Fig. 15 
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Von Trier de nominalizar en un lugar físico la aflicción de Justine, cuya mente es vista por el 

resto de personajes como un enigma impenetrable. La aflicción melancólica es algo que ha 

acompañado al personaje desde el Romanticismo, cuando se identificaba con él ‘la forma de 

locura de algunas jóvenes que intentaban comunicar su propia aflicción’ (Showalter, 1985).  

Lo que hace Von Trier al nominalizarlo como un lugar físico es abrir la posibilidad a 

la existencia de una relación hacia la que Justine puede proyectar estos sentimientos. 

Sentimientos que incluso pueden llegar a ser sexuales [fig. 18] pero que jamás podrían llegar 

a término, pues la llegada de Melancolía implica también la muerte. Lo que puede estar 

anhelando Justine en última instancia es, por tanto, el irremediable final de su vida. Así, su 

locura no la convierte en “víctima de sí misma” sino que es vista como un medio para su 

propia liberación.  

 

Inocencia 

 La tragedia de Ofelia se encuentra también en su inocencia, en la forma que tiene de 

morir que la convierten en una mártir de una lucha que en principio no es la suya. Así, 

‘durante años fue la “hermosa Ofelia”, “el inmaculado tesoro” o “un ángel”, teniendo todas 

las cualidades apropiadas para el ideal de la joven virgen inocente’ (Sayin Teker, 2006). Ha 

sido, pues, identificada con la infancia o, quizá más bien, con el punto justo en el que está a 

punto de dejarla atrás. Para Paterson y Williams (2012) se encuentra ‘en ese punto justo antes 

de que una chica comience a ser mujer y signifique el final de la inocencia’.  

 Sin embargo, ¿es la inocencia que se identifica con la infancia sinónimo de víctima? 

En Las vírgenes suicidas (1999) Cecilia fue “la primera en irse”. Si bien todas las hermanas 

Lisbon pueden ser identificadas de una manera unitaria con Ofelia pues cada una de ellas 

representa una de sus características (Perni, 2014), probablemente el primer intento de 

suicido de Cecilia [fig. 19] sea el que dialogue con su iconografía más directamente. En una 

Fig. 17 Fig. 18 
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bañera, con un camisón blanco y la estampa de la Vírgen en la mano, Cecilia se corta las 

venas y espera lentamente a que le llegue la muerte, cosa que evidentemente no pasa porque 

la descubren antes. Siguiendo la larga tradición de Ofelia en la bañera, iniciada precisamente 

cuando Elizabeth Siddal estaba posando para Millais5, su expresión parece de espera, como 

si aguardara de manera silenciosa el momento en que su destino sea el mismo que el del 

personaje al que representa. 

Después de su intento de suicidio se produce el siguiente intercambio de frases (que 

son además la segunda y tercera de la película respectivamente): 

Doctor: What are you doing here, honey? You’re not even old enough to know how hard 
life gets. 

Cecilia: Obviously, Doctor, you’ve never been a 13 year-old-girl. 

  

Cecilia está manifestando voluntad en su condición ofeliana, está revindicando su 

angustia y conformándola como suya. Ella es la heredera de ‘sensibilidad romántica para la 

que el suicidio es una vía de liberación lícita’ (Perni, 2014), por lo que verla tanto a ella como 

a sus hermanas como víctimas es, cuanto menos, problemático. Socialmente se desenvuelven 

y no parecen tener problemas de autoestima, haciendo que el argumento de la represión 

familiar resulte insuficiente (Perni, 2014). Cuando finalmente Cecilia consigue acabar con su 

vida, los intentos posteriores por parte de algunos personajes de calificar este hecho como 

un accidente, por tanto, son del todo irreales, pues implicarían cierto victimismo y sustraería 

la voluntariedad. 

 
5 Siddal permaneció tantas horas en la bañera que las velas que el artista había puesto bajo esta se apagaron, 
haciendo que la poeta cogiera una pulmonía que casi le cuesta la vida, convirtiéndose ella en una Ofelia 
de la vida real y la bañera en un elemento perteneciente al imaginario ofeliano. 

Fig. 19 
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La historia de Las vírgenes sucididas es contada por los entonces adolescentes de la calle 

de las Lisbon. Es decir, que al igual que Ofelia en el cuadro de Millais o Madelaine en Vértigo, 

cuyas condiciones ofelianas son vistas de manera externa, las hermanas también lo son. Sin 

embargo, aunque su intención sea entenderlas, no lo consiguen: ‘now when we see each other 

in business meetings or cocktail parties we find ourselves going through the evidence one 

more time, all to understand those five girls who after all this years we can’t get out of our 

minds’. Las hermanas son vistas por ellos, sí, pero su incapacidad de entenderlas viene de la 

incapacidad de entender su condición. Así, estos adolescentes se transforman en nosotros, 

el espectador, manifestando, volviendo a la cita de Pedraza (1998), nuestra necesidad de mirar 

el horror y están, como nosotros, intentando entender a través de las herramientas que estas 

Ofelias nos proporcionan, como pueden ser el diario de Cecilia o las comunicaciones de las 

hermanas con los chicos. 

Las Lisbon proporcionan la forma de entenderlas en su condición ofeliana y expresan 

su voluntariedad a través de la misma, algo parecido a lo que hace Ofelia en El laberinto del 

fauno (2006). La identificación da la protagonista con el personaje shakesperiano comienza 

por su nombre, pero se manifiesta en muchos más ámbitos. Ambas (al igual que las Lisbon) 

han de acatar el estatus quo impuesto por sus mayores, sin embargo, a la Ofelia de Del Toro 

podemos verla tomar sus propias decisiones, podemos seguir su pensamiento y ver el 

momento en el que ella decide morir. No somos espectadores que buscan entender una 

historia que nos es contada, sino que es ella misma quien nos proporciona acceso a esta. En 

la escena en la que decide sacrificarse [fig. 20], la posición de su cuerpo dialoga directamente 

con la Ofelia de Millais, incluso su mano está en una posición parecida, aunque esta Ofelia 

la tiene manchada con su propia sangre, símbolo de su decisión. De esta manera, al igual que 

las Lisbon, la Ofelia de Del Toro expresa su voluntad y la lleva a cabo. Su supuesta inocencia 

Fig. 20 
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por su condición de niña, no la convierte, pues, en víctima susceptible de una admiración 

morbosa (cosa que si pueden generar las Lisbon) sino en dueña de su propia realidad. 

Con la idea de inocencia e infancia juega Alessandra Sanguinetti en Las aventuras de 

Guille y Belinda y el enigmático significado de sus sueños (2002). En este libro la fotógrafa retrata la 

historia de Guille y Belinda, dos primas que viven en la campiña argentina. Ella, como una 

compañera de juegos más las sigue y las fotografía cuando estos tienen lugar. Así es como 

las fotografía como Ofelia [fig. 21]: ‘una amiga me había mandado una postal desde Londres’ 

cuenta la artista ‘se la mostré a las chicas y ellas me pidieron hacer una versión en foto’6. 

Guille y Belinda juegan a ser Ofelia de la misma manera que jugaron a muchas otras cosas 

 
6 Los extractos del testimonio de la autora están recogidos del artículo de María Paula Zacharías en La 
Nación. https://www.lanacion.com.ar/cultura/las-aventuras-guille-belinda-odisea-fotografica-dos-
nid2450053/ 

Fig. 21 Fig. 22 

Fig. 23 Fig. 24 
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Mientras Sanguinetti estaba con ellas. Ofelia, por tanto, se torna en un juego inocente donde 

su muerte o su locura poco tienen que ver con dos niñas que quieren representar la foto que 

sale en una postal. 

Sanguinetti siguió visitándolas e inmortalizó su paso de la niñez a la adolescencia en 

Las aventuras de Guille y Belinda y la ilusión de un verano eterno (2006). Ahora miran su reflejo en 

el río, como hacía la princesa en El tio Boonmee rrecuerda sus vidas pasadas intentando buscar su 

juventud perdida, [fig. 22] que quizá sea el que un día las vio jugar a ser Ofelia, o se bañan en 

él [fig. 23] pero esta vez sin juego ni flores. Ambas imágenes dialogan con la primera, 

haciendo ver que la inocencia se ha perdido y con él el juego. Así, lo que un día las convirtió 

en Ofelias, ahora forma parte del pasado haciendo que cuando Belinda vuelva a ser retratada 

flotando en el agua [fig. 23], la sensación sea completamente diferente, ahora vemos el cuerpo 

de una mujer. 

El último juego al que juegan es el de la imagen en la que aparecen enterradas hasta 

las orejas [fig. 24], ‘sin querer, significó el final de una etapa’ cuenta Sanguinetti. Parece como 

si Guille y Belinda estuvieran enterrando su infancia, como si, en su último juego estuvieran 

jugando a ser mujeres-basura y así poder dejar todo aquello atrás. A la vuelta de la fotógrafa 

Belinda está embarazada y de pronto la mirada del otro y la forma en la que son fotografiadas 

les empieza a importar, de pronto son conscientes de que, como Ofelia, son vistas. 

Así, parece que ellas mismas han tenido su propio recorrido a través del mito 

ofeliano, al igual que este texto. Comienzan en un juego inocente emulando la obra de Millais 

[fig. 21], en un lugar en medio de la naturaleza y queriendo ser parte de ella. Pero, una vez 

mayores y conscientes de su propia mirada se reconocen [fig. 22] a sí mismas y desean, son 

conscientes de la mirada ajena y dejan el juego. De esta manera, al volver a ser retratadas en 

la misma posición en la que lo fueron de pequeñas [fig. 23] se nominaliza su pérdida, 

referenciándose y a la vez haciéndose evidente lo que ya no es. Por fin, entierran su inocencia 

y la dejan ensuciando la tierra en la que están, como si fueran mujeres-basura [fig. 24].  

 

Belleza; últimos apuntes 

 A lo largo de este camino por diferentes Ofelias, su belleza ha sido algo trasversal al 

mismo, una especie de fantasma y contribuye a la visión trágica del personaje. El ideario 

romántico nos la presenta como una mujer cuya belleza estriba ‘en ese punto sutil de unión 

entre lo inanimado y lo animado: una belleza marmórea y frígida, como si de una estatua se 
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tratara, pese a tratarse de una mujer viviente’ (Trías, 1982). La dicotomía entre la belleza, la 

muerte y el espectro sutil que separa a esta de la vida, convierten a Ofelia en algo siniestro, 

en algo que suple esa necesidad de mirar el horror de la que habla Pedraza (1998). Sus 

representaciones aquí expuestas juegan con esa dicotomía desde varios ángulos, ya sea en un 

intento del ideario romántico o sobreexplotándolo para convertirlo en macabro, como hacen 

Alex Francés y Anika Von Hausswol con sus cuerpos-basura. Las palabras que la describen 

aquí destacadas, se relacionan y se retuercen entre ellas, dejando que el nexo que las une sea 

probablemente esta, la que está siempre en el subtexto de todas ellas. 

 Así, tal y como hemos visto, Ofelia puede ser mirada desde muchas perspectivas, 

puede que incluso ya se haya convertido en aquella ‘Ofelia cubista’ que vaticinó Showalter 

(1985). Así, Ofelia podría ser considerada una ninfa que es vehículo de su propia memoria 

cultural (Perni, 2014), que se transforma, evoluciona e incluso contradice. El ideario 

romántico llevó su supeditación a la historia de otra persona hasta el extremo, haciendo que 

desde entonces también fuera siempre vista. Sin embargo, si tal y como afirma Romanska 

(2005) es posible que en la obra original ella fuera más autoconsciente de lo que generalmente 

se ha creído, también es posible que lo haya sido en su representación iconográfica, o que al 

menos haya un cuestionamiento de la misma, cosa que he tratado de demostrar con este 

texto. 

 Bien sea como ente dialogante con la naturaleza, expresando una dualidad para con 

su muerte, a través de su locura o inocencia, el arquetipo de Ofelia trasciende a su original, 

tiene vida propia y como tal, con la capacidad de dejar de ser vista, para poder ser, mirar, 

desear y actuar.   
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