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La forma del agua
(Guillermo del Toro, 2017).

Introducc Ión

L
os filmes El laberinto del fauno (2006) y La forma del agua 
(The Shape of Water, 2017) del director Guillermo del Toro (Gua-
dalajara, 1964- ) tuvieron una gran recepción tanto de la crítica como 
del público en general a nivel mundial, siendo dos de las películas más 
exitosas del director1. Este trabajo se centra en analizar cómo las pro-

tagonistas de ambas películas representan una concepción moderna de lo femenino, 
alejada de lo tradicional, y cómo el amor aparece como un revulsivo en el desenlace 
de sus argumentos.

Si bien esta afirmación es arriesgada en sí, aquí la modernidad se entiende como 
los aspectos que se van modificando (por ejemplo, los roles de género, las relaciones 
de pareja, o la sexualidad, por mencionar algunos) en el contexto convulso en que se 
sitúa la trama creada por Del Toro. Siguiendo a Echeverría (2009), la modernidad 
se podría entender como:

1 La película El laberinto del fauno tuvo una recaudación mundial de 87 041 569 dólares; por su parte, 
La forma del agua recaudó 194 349 972 dólares.
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La característica determinante de un conjunto de comportamien-
tos que aparecen desde hace ya varios siglos por todas partes en 
la vida social y que el entendimiento común reconoce como 
discontinuos e incluso contrapuestos –esa es su percepción– a la 
constitución tradicional de esa vida, comportamientos a los que 
precisamente llama “modernos”. Se trata además de un con-
junto de comportamientos que estaría en proceso de sustituir 
esa constitución tradicional, después de ponerla en evidencia 
como obsoleta, es decir, como inconsistente e ineficaz (pp. 7-8).

Por su lado, Anthony Giddens (1995a) considera que en 
la modernidad se da una configuración de la personalidad, 
desligada de los aspectos tradicionales de la sociedad, en 
donde existe una definición particular del yo, una nueva 
visión del uso del cuerpo y otras maneras de elección sobre 
los diferentes aspectos que engloban la vida personal, de 
pareja, familiar, lo que evidentemente trae cambios consi-
derables referente a la perspectiva a la que anteriormente 
se les asociaba a estas esferas.

Considero relevante señalar el empeño que Guillermo del 
Toro pone a estos aspectos mencionados por el contraste con 
otros filmes apegados a la tradición estadounidense, donde 
en el discurso está internalizada una representación tradicio-
nal de la mujer, aunque a primera vista pudiera aparentar lo 
contrario2.

Este análisis se realiza en parte desde un enfoque inter-
pretativo, tomando en consideración el contexto histórico de 
las épocas en que se desarrollan las ficciones de estas dos 
películas, dando por sentado el trabajo de Del Toro como 
guionista y articulador de sus discursos. Aunque en este escrito 
no se busca realizar un análisis simbólico propiamente, sí echa 
mano de elementos iconográficos que se encuentren en los 
filmes, con el fin de entablar un dialogo, en medida de lo 

2 Véase “La sexualidad femenina en el discurso de la prensa popular y la 
ficción televisiva”, de Rodríguez Salazar y Pérez Sánchez (2014); “Ideales y 
anti-ideales de sexualidad femenina en escenas de consejería sexual en una 
serie de ficción televisiva”, de Rodríguez Salazar y Rodríguez Morales (2016); 
y “50 sombras de Grey como metáfora de los dilemas afectivos y sexuales con-
temporáneos”, de Rodríguez Morales (2016).

posible, entre el director y algunos autores que han analizado 
algún aspecto particular en estas cintas.

El labEr into dEl  fauno

Este filme se centra en Ofelia, una niña de 13 años con inte-
rés en la literatura fantástica, quien se ve obligada a pasar 
la mayoría del tiempo sola, ya que su madre, Carmen, al 
estar postrada en una cama tiene que relegar su cuidado a 
Mercedes, la ama de llaves que se encuentra encargada del 
servicio de la pequeña aldea militar franquista, El Molino. 
Este lugar al norte de España ha sido comisionado al padras-
tro de Ofelia, el capitán Vidal. El filme inicia cuando Vidal 
manda traer a su esposa embarazada y a su hijastra a la aldea 
porque considera que “un hijo debe nacer dondequiera que 
esté su padre”, frase que desde el inicio y con el tono en que 
es proclamada por el capitán, nos da un vistazo de su perso-
nalidad, así como del entorno patriarcal que le rodea.

El laberinto del fauno se sitúa en el marco de la posgue-
rra civil española, en el año 1944. En ese momento se da, 
entre tantos otros, un cambio social respecto al desempeño 
de la mujer en trabajos especializados, que antes eran exclu-
sivamente llevados a cabo por hombres, a consecuencia de 
la segunda guerra mundial. Pese que al finalizar la guerra el 
hombre regresó al trabajo y existió un cierto retroceso en los 
espacios ganados por las mujeres, la mentalidad de ellas había 
sido modificada y se reflejará en los posteriores movimientos 
sociales3.

Aunque a lo largo de la historia se pueden encontrar 
vestigios de posicionamientos feministas (Guillermine de 

3 Jane S. Jaquette (1996) señala cómo a partir de la segunda guerra mundial las 
condiciones de vida urbana originaron redes de organización en los barrios, 
quienes presionaban para obtener y mejorar los servicios urbanos, y en ese 
contexto las mujeres tuvieren un papel sumamente activo. Por otro lado, 
Susana Gamba (2008) destaca las aportaciones de lo que llama “el feminismo 
como movimiento social” (o Nuevo Feminismo), de autoras como Simone 
de Beauvoir y Betty Friedan, cuyas obras repercuten en los movimientos 
feministas de fines de los 60 en Estados Unidos y Europa, en donde se 
plantea la redefinición de conceptos como patriarcado, trabajo doméstico, 
sexualidad, entre otros.
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Bohemia, Christine de Pizan, las suffragettes, entre otras), el 
que se deriva de este periodo de guerra es destacable por la 
cantidad de mujeres que súbitamente cambiaron su modo de 
vida en un lapso de tiempo relativamente breve4. Es precisa-
mente en este momento convulso, cuando las mujeres están 
en un proceso de una radical modificación de su identidad, 
en donde el director y guionista mexicano sitúa su relato.

Una noche, guiada por un hada, Ofelia es conducida por 
un laberinto, una construcción antigua al lado de El Molino, 
en donde conoce a un fauno5, quien le revela que ella es una 
princesa y que su padre la espera en su reino, pero para poder 
llegar a él necesita pasar por tres pruebas que evidencien su 
linaje [figuRa 1]. Entre tanto, en el mundo de la realidad, la 
aldea franquista se encuentra rodeada por rebeldes republica-
nos en las montañas, los Rojos. Estos cuentan con infiltrados 
en El Molino, entre los que se incluyen Mercedes, la ama de 
llaves, y el doctor Ferreiro, quien da tratamiento a la endeble 
esposa embarazada del capitán Vidal y aprovecha su posición 

4 Para autoras como Federici (en Gago, abril de 2015) el impacto que tuvo la 
segunda guerra mundial en las mujeres las llevó a tener cierto desafecto por la 
reproducción sexual, hizo entender a las mujeres que debían independizarse 
y rechazar la dependencia hacia los hombres y la familia patriarcal.
5 El fauno es un ser mitológico de la tradición romana. Del Toro se basa 
plenamente en las características con las que se le representa regularmente: 
un ser hibrido, con características humanas de la cintura hacia arriba, y de 
cabra de la cintura hacia abajo, entremezclándose ambas en sus facciones. 

de confianza para robar medicamentos para la resistencia. 
El filme de Del Toro alterna entre los acontecimientos de la 
aldea y el mundo onírico de Ofelia, en donde lo que acontece 
en uno, repercute en el otro.

Las  t res  p ruebas: 
la  superac ión de la represen tac ión 

t rad ic iona l  de la femin idad

Como otras películas de Del Toro, el filme inicia con una voz 
en off que nos da la sensación de estar leyendo un cuento de 
hadas, en donde el narrador nos aclara los puntos medulares 
de la historia, para que el director se encargue de llevar este 
cuento a un momento histórico especifico de nuestra “reali-
dad”, únicamente para usarlo de telón de fondo y sublimar 
la fantasía.

Para poder regresar al reino de su padre, Ofelia necesita 
superar tres pruebas, en las cuales se puede interpretar que 
presentan rasgos semejantes a algunas problemáticas a las que 
se han enfrentado las mujeres a lo largo de la historia en cues-
tión de equidad de género6.

6 Marta Lamas (1999) define el concepto de género como los procesos sociales 
y culturales que distinguen a lo femenino y a lo masculino, no reduciéndose 
a una distinción meramente biológica, en donde es elemental resaltar que las 
características humanas con que se relacionan a los sexos, son construcciones 
individuales y sociales, y no son dadas naturalmente a los individuos. Por su 

figura 1. Ofelia conoce al fauno. 
El laberinto del fauno

(Guillermo del Toro, 2006).
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Cuando Ofelia es dirigida al laberinto en su primer encuen-
tro con el fauno, después de hablarle de su pasado y plantearle 
las pruebas que tiene que superar, este le da a la niña una bolsa 
con gises y El libro de las encrucijadas, un libro en blanco, 
el cual le mostrará el futuro e indicará qué hacer. Quizá aquí 
veamos un guiño de Del Toro, quien pudiera estar enalte-
ciendo simbólicamente la lectura y la escritura como una vía 
para modificar el presente y vislumbrar el futuro; la politó-
loga estadounidense Jane Mansbridge menciona respecto a 
los movimientos feministas de los 70 y la creación literaria:

Este movimiento creado en el discurso es la entidad que inspira 
a las actividades del movimiento y ante las que se sienten respon-
sables (…) Hoy, las identidades feministas se crean y refuerzan 
cuando las feministas se unen, actúan juntas y leen lo que otras 
feministas han escrito (…) Leer mantiene en contacto y hace que 
se continúe pensando (citada en Castells, 1998, pp. 265-266).

Resulta interesante la reflexión de Daniel Chávez (2011) 
al señalar este recurso estilístico de Del Toro, que al enfocar 
El libro de las encrucijadas, más que puntualizar una proxi-
midad entre lo fantástico y lo real, se trata de una continuidad 
entre estos aspectos:

Estos paneos de transición se hacen de manera horizontal casi 
siempre de derecha a izquierda y solo en tres ocasiones se hacen 
de manera vertical. En el plano horizontal representan la forma 
en que pasamos las páginas de un libro, y el hecho de que en 
un lado quede el mundo real y en el otro aparezca el fantástico 
o viceversa enfatizan la contigüidad entre ellos en la mente de 
la protagonista y para los ojos del espectador. A medida que 
avanza la película estas transiciones subrayan ya no la contigüi-
dad sino la continuidad entre los dos mundos y la creciente 
interferencia y conexión entre los mismos hasta el punto en el 
que las acciones en el mundo fantástico se convierten en base 
causal de los hechos en el mundo real (pp. 401-402).

parte, Joan Scott (1996) señala que género es: “una forma primaria de relacio-
nes significantes de poder” (p. 289); la autora menciona que si bien el género 
no es el único campo en donde se articula el poder, si señala que este es un 
campo primario en el que, o por medio del cual, se ha facilitado de manera 
persistente a lo largo de la historia la significación del poder en Occidente.

En la primera prueba, el libro le narra a Ofelia la armonía 
que existía en la antigüedad entre animales, hombres y criatu-
ras fantásticas, los cuales dormían a la sombra de un frondoso 
árbol; sin embargo, el árbol ahora está muriendo, ya que den-
tro de este habita un sapo, quien no lo deja sanar. La misión 
de la niña es hacer tragar al anfibio tres piedras ámbar y sacar 
una llave de su estómago. En los cuentos de hadas clásicos, 
una de las figuras recurrentes es el príncipe convertido en 
sapo, el cual espera el beso de la amada para recuperar su 
figura, y vivir juntos y ser felices para siempre; sin embargo, 
este sapo está consumiendo el hogar y la armonía de todas las 
especies, el anuro no se convirtió en príncipe y envenena la 
vida que le rodea; si el sapo representa el patriarcado, el árbol 
podría representar la feminidad7.

Ofelia llega hasta el árbol vestida como una “princesa”, así 
lo afirma su madre, pero tiene que arrastrarse por el lodo para 
cumplir con su misión, es decir, dejar atrás la representación 
de lo que su madre y el capitán esperan de ella, quienes repro-
ducen el discurso más tradicional en el filme.

El árbol que nos plasma Del Toro bien puede representar 
una feminidad mustia a causa de que en su interior vive un 
sapo del que se espera un día se convierta en príncipe. Esta 
transformación, clásica en los cuentos de hadas, está suma-
mente relacionada con el amor romántico. El sociólogo inglés 
Anthony Giddens (1995b), en su definición sobre los tipos 
de amor, nos dice que el amor romántico, marcadamente 
femenino, florece de la mano del afianzamiento de la novela 
como género literario; en este tipo de amor se individualiza 

7 En este sentido, Brígida M. Pastor (2011), desde un enfoque psicológico, 
observa una vinculación entre la monstruosidad y la noción cultural de género 
en este filme de Del Toro. Pastor observa los personajes masculinos defi-
nidos por el poder, el consumo, la destrucción y la inflexibilidad, mientras 
que en los personajes femeninos ve cualidades y características ligadas a la 
creatividad, la generosidad, la abnegación y a la libertad. Particularmente en 
la secuencia que corresponde al árbol y el sapo, la autora española señala 
cierta analogía entre el anfibio y Vidal, dicho de otra forma, la representación 
de las características que asocia a los personajes masculinos: “Vidal, sin lugar 
a dudas, es como el sapo-monstruo que Ofelia se encuentra en las raíces 
profundas del árbol marchito, que ‘no le deja sanar’ (…) Ambos amenazan 
con destruir y ‘devoran’ con avidez” (p. 396).
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a los amantes, situándolos en una historia personalizada en 
donde se asocia el amor y la libertad como valores priorita-
rios ligados estrechamente con la autorrealización; más que 
la sexualidad, la idealización del otro es lo que caracteriza al 
amor romántico, lo que lleva a concebir a la relación de pareja 
como única alternativa para llegar a un estado de plenitud, es 
decir, se proyecta primordialmente a futuro ese bienestar8.

Cuando Ofelia consigue terminar la prueba exitosamente, 
consiguiendo la llave de las entrañas del sapo que le ayudará 
en las siguientes pruebas, sale y ve su vestido arruinado en 
las inmediaciones del gran árbol, atavío que había sido con-
feccionado por su madre para una cena especial que se lle-
varía a cabo en presencia de los distinguidos amigos de su 
padrastro [figuRa 2]. Al regresar a su casa, en donde llevan 
toda la tarde buscándola, es reprendida por su madre por 
llegar en esas condiciones y es enviada a bañarse, castigada sin 
cenar. En la escena de la mesa en donde se sirve la cena, se 
puede observar entre otros invitados, a un sacerdote en medio 
de deliciosos platos, justo como la criatura monstruosa que 
escenificará la segunda prueba de Ofelia [figuRa 3].

La segunda prueba consta de que Ofelia dibuje en la pared 
de su habitación una puerta con uno de los gises que le fue 
dado, por la cual ingresará en un pasillo que la llevará hacia 
un gran comedor en donde podrá elegir entre tres cajas 
(una de las cuales abrirá con la llave obtenida en la primera 
prueba). A la mesa, rodeado de manjares, se encuentra el 
Hombre Pálido, muy parecido al sacerdote de la escena ante-
rior. El recinto se encuentra rodeado de retablos del estilo en 
que se plasma la pasión de Cristo en las iglesias, solo que en 
estos cuadros se observa al Hombre Pálido devorando niños. 
La advertencia del fauno a Ofelia, “no comáis ni bebáis nada, 
absolutamente nada”, nos puede remontar a ese momento en 
la eucaristía donde se invita a comer y beber del cuerpo y la 

8Cabe mencionar que el amor romántico, en parte, ha sido analizado como 
un instrumento de dominación por el cual la mujer es orillada socialmente a 
reproducirse y relegarse a labores domésticas, lo cual suscita que la represen-
tación de la mujer tradicional continúe vigente (Federici, 2013).

sangre de Jesucristo9. El Hombre Pálido es un ser enclenque 
que al ver su cuerpo flácido nos evidencia que anteriormente 
estaba entrado en carnes, quizá una insinuación al gran poder 
que tuvo la iglesia y que ha perdido paulatinamente. Hay que 
recordar que una de las posturas más marcadas del bando 
republicano fue su radical anticlericalismo10.

En este sentido, en entrevista con Mark Kermode, Del Toro 
mencionó respecto al Hombre Pálido:

Quería representar el poder político dentro de las criaturas (…) 
Y ese personaje en particular vino a representar a la Iglesia y 
al devorador de niños. El diseño original era solo un anciano 
que parecía haber perdido mucho peso y estaba cubierto de piel 
suelta. Luego le quité la cara, por lo que se convirtió en parte 
de la personalidad de la institución. Pero entonces, ¿qué hacer 
con los ojos? Así que decidí colocar estigmas en las manos y 
meter los ojos en los estigmas. Habiendo hecho eso, pensé que 
sería genial hacer los dedos como plumas de pavo real que se 
ablandan y se abren. Así evolucionó esa figura (Del Toro, 5 de 
noviembre de 2006)11.

Sin embargo, esta prueba no es completamente superada 
por Ofelia, quien después de conseguir una daga en una de 
las tres cajas, no ha podido resistir la tentación y toma del 
banquete el fruto prohibido por el fauno, acción que pro-
voca la incorporación de su estado pasivo del Hombre Pálido, 
quien devora a dos de las hadas que le han sido encomenda-
das a la niña para ayudarla en las pruebas. A pesar de todo, 
Ofelia logra escapar del comedor y regresar a su habitación; 

9 Marianna De Tollis (2017) observa en la escena del Hombre Pálido una 
clara referencia al poder y a la religión en este personaje, relacionándolo 
con el franquismo: “Una religión ciega dispuesta a abandonar sus propias 
enseñanzas a cambio de poder (material y político)” (p. 48).
10 La representación de la mujer dentro de la religión a lo largo de la historia 
es un tema sumamente enmarañado y cuenta con diferentes perspectivas, 
en donde muchas veces las creencias de diferente clase sirven de base para 
construcciones culturales, encumbrando dogmatismos que suelen crear des-
igualdades entre hombres y mujeres. “La religión ha ejercido una impronta 
poderosa en la concepción y el modelo de mujer que debe prevalecer en la 
sociedad; un ideal que subyace en la inferioridad y la sumisión del género 
femenino y en la dominación del varón” (González Pérez, 2010, p. 474).
11 La traducción es mía.
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figura 2. Ofelia superando la primera prueba.
 El laberinto del fauno
(Guillermo del Toro, 2006).

figura 3. El festín del Hombre Pálido.
El laberinto del fauno
(Guillermo del Toro, 2006).
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imagina Ofelia, hace que Carmen no sea propensa a un cam-
bio, y al renunciar a la felicidad, perece.

Por otro lado, el capitán Vidal representa el poder patriarcal 
del fascismo. Tiene una posición de respeto en el ejército, y 
tiene una actitud impasible ante los que considera inferiores a 
él. Como figura paterna prefiere tener un varón que una mujer 
como hija, y tiene un notorio desagrado por Ofelia. Del Toro 
se esfuerza en dejarnos claro el orden inalterable al que trata 
de mantenerse sujeto el capitán, es decir, al no cambio, desde 
su constante revisión del tiempo en el reloj que su padre le 
dejó al morir en batalla, hasta en los grandes engranajes que 
hay en su oficina. Vidal no escucha a nadie y esto lo lleva a un 
fatídico final. El recalcitrante personaje engloba la necedad y 
cerrazón de las instituciones que representa, las cuales llevan 
como bandera la “verdad y la libertad”.

Mercedes podría representar a la mujer moderna; la activi-
dad de este personaje no se limita a ser una ama de llaves, ya 
que es en realidad una infiltrada de la resistencia rebelde y no 
duda nunca de sus ideales, a pesar de tener que mostrar una 
actitud sumisa frente al capitán. Mercedes aborrece su repre-
sentación ante Vidal, pero solo la mantiene por la utilidad que 
tiene para destruirlo a él y todo lo que representa13 [figuRa 4].

 El doctor Ferreiro, hombre rebelde, es sensible a la situa-
ción de los otros, quien reconoce la virtud de Mercedes, su 
compañera de batalla. El doctor es quien, al no poder llevar 
más adelante su personaje sumiso frente a Vidal, decide darle 
una muerte rápida al tartamudo capturado en las montañas y 
torturado en la aldea; él dice a Vidal cuando este le recrimina 
el no seguir su orden de incorporar al preso para continuar 
con el interrogatorio: “Obedecer por obedecer, así, sin pen-
sarlo, eso solo lo hace gente como usted, capitán”.

13 Para Brígida Pastor (2017), Mercedes al final del filme restituye su integri-
dad femenina, cuando dispara al capitán Vidal, quien durante todo el filme 
menosprecia al género femenino. Haciendo alusión a los asesinatos del doc-
tor y del tartamudo capturado en las montañas por parte de Vidal, Mercedes 
exclama: “Yo no soy un viejo. Tampoco un prisionero herido”, y dispara.

al enterarse de lo sucedido, el fauno se enfurece y veda la 
oportunidad a Ofelia de acceder a la tercera prueba: no habrá 
paraíso.

E l  cuen to de hadas 
con muje res  modernas

El personaje de Ofelia representa la conexión entre la reali-
dad y lo fantástico, es el único ser en el filme capaz de tener 
un contacto amplio con los dos mundos, lo cual la coloca 
evidentemente como un humano sensible, con facultades de 
rebasar las representaciones que le son dadas en primera ins-
tancia, capaz de observar nuevos mundos. Cabe mencionar 
que Ofelia, siendo niña, es la única que, con esa capacidad 
de moverse en el mundo real y en el fantástico, aprende a 
aceptar (y vencer) a las criaturas más diversas12.

Carmen, la madre de Ofelia, podría ser un tipo ideal de 
la mujer tradicional, ya que durante su embarazo se encuen-
tra en un estado vulnerable permanentemente, obediente a 
su esposo, con actitud sumisa al no querer contrariar a este. 
Cuando Ofelia no puede iniciar la segunda prueba y es cues-
tionada por el fauno acerca de las causas, comenta que es por 
su madre, ya que su estado delicado le impide apartarse de 
ella. Entonces el fauno le da una mandrágora y le da indica-
ciones de cómo prepararla y posicionarla para que mejore la 
salud de su madre. El brebaje es descubierto por el capitán 
Vidal debajo de la cama de su esposa, regaña a Ofelia y la deja 
con su madre para que la reprenda. En la acalorada charla 
que sostienen, Carmen echa al fuego la planta, diciendo a 
Ofelia: “El mundo es un lugar cruel, y eso vas a aprenderlo”. 
Acto seguido Carmen se desvanece y muere dando a luz. 
El fatalismo de una vida infeliz y subordinada, el negarse 
una utopía, como la que construye Mercedes, o como la que 

12 Deborah Shaw considera que este filme de Del Toro se puede interpretar 
como una obra feminista. Respecto a este personaje, la autora menciona: “En 
Ofelia, Del Toro crea una heroína luchadora, valiente, desobediente, rebelde, 
imaginativa y de buen corazón para contrarrestar el arquetipo femenino 
pasivo en el cuento de hadas tradicional” (citada en Vargas, 2016, p. 164). 
La traducción es mía. 



E L  O J O  Q U E  P I E N S A 
Nº 20, enero - junio 2020 ÓPERA PRIMA /57

“La clase más fundamental de amor, básica en todos los tipos 
de amor, es el amor fraternal. Por él se entiende el sentido de 
responsabilidad, cuidado, respeto y conocimiento con res-
pecto a cualquier otro ser humano, el deseo de promover su 
vida” (p. 52).

Es así como el amor de Ofelia cumple con todas estas 
características: es un amor sin exclusividad. Pese a saber que 
le espera su verdadero padre, Ofelia renuncia al reino que 
se le ofrece. “El amor solo comienza a desarrollarse cuando 
amamos a quienes no necesitamos para nuestros fines perso-
nales” (p. 54). Esta decisión provoca que el fauno se despida 
y la deje sola en el laberinto en donde es alcanzada en breve 
por su padrastro, quien dispara a quemarropa a su hijastra, y 
recupera a su deseado hijo. La sangre que escurre por la mano 
de Ofelia llega gota a gota al fondo orbicular del laberinto: 
la prueba verdadera era demostrar su propensión al amor 
fraternal. Ofelia pone por encima el cuidar la sangre inocente 
antes que su interés de ser princesa. Esta acción abre el portal 
en donde la espera una comitiva de bienvenida encabezada 
por el fauno; su padre le comenta que ha superado la última 

La prueba f ina l : 
e l  amor  f ra te rna l

Cuando se abre el combate frontal entre franquistas y rojos, 
el fauno concede una última oportunidad a Ofelia de realizar 
la tercera prueba y así regresar a su reino. La niña, con su her-
mano en brazos, huye entre disparos a las entrañas del labe-
rinto, siendo perseguida por Vidal. La última prueba, dice el 
fauno, consiste en que Ofelia provoque un corte en el cuerpo 
de su hermano con la daga que encontró en el comedor del 
Hombre Pálido, para que con su sangre se abra un portal en 
el laberinto que la llevará al reencuentro con su padre. Ofelia 
se niega rotundamente a seguir la insistente indicación del 
fauno, aun cuando este la intenta sugestionar mencionándole 
las grandezas que perderá por defender a un ser al que ape-
nas conoce. Si bien atrás he hecho mención del amor román-
tico, el cual se vincula particularmente con las relaciones de 
pareja, se puede decir sin duda que el amor en general no 
se limita a esto y lo supera por mucho. Para Erich Fromm 
(1959), el amor fraterno es la base de todos los tipos de amor: 

figura 4. Mercedes y Ofelia. 
El laberinto del fauno

(Guillermo del Toro, 2006).
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prueba, y ahora está seguro de que su hija no ha cambiado 
su esencia en el largo tiempo de ausencia, o dicho de otro 
modo, no se ha convertido en humana. Del Toro lleva hasta 
el final el discurso de poner siempre en segundo plano a lo 
real, siempre asegurando la fantasía como único escape de 
una realidad humana demasiado paradójica. Siempre triunfa 
la utopía con Del Toro.

la forma dEl agua

La forma del agua se desarrolla principalmente en una 
base militar de investigación en los Estados Unidos en 
plena Guerra Fría, en donde la moza del laboratorio, Elisa 
Esposito, se enamora de un anfibio humanoide capturado 
en el Amazonas. Ella, por un lado, es una mujer muda en 
un ambiente estructurado patriarcalmente. Él, por el otro, 
es un anfibio humanoide mantenido con vida mientras se 
toma la decisión de cuándo será sacrificado para diseccionar 
su cuerpo en busca de obtener información útil al ejército 
norteamericano para ganar la carrera espacial a los rusos. 
El coronel Strickland es quien comanda esta misión, y al 
igual que el capitán Vidal, desde el inicio del filme deja clara 
su figura autoritaria.

Del Toro hace una oda a la otredad, en donde con base 
en la fantasía impregna su obra de tintes políticos, siempre en 
búsqueda de reivindicar de manera luminosa a lo diferente. 
Esta parábola retrata su lado más personal, ya que como él 
mismo ha señalado: “Soy mexicano, he sido la otredad toda 
mi vida” (citado en #0 Cerotube, 10 de octubre de 2017, 
04:35). No es nuevo saber que este director se proyecta en 
los monstruos que protagonizan sus películas. No solo eso, la 
parte más humana de sus filmes la manifiestan estos, y la parte 
más monstruosa la expresan los humanos, particularmente los 
personajes que encabezan a las diferentes instituciones que se 
engloban en sus filmes, los más empoderados.

La forma del agua se desarrolla en los años 60, en medio 
de todas las grandes revoluciones contraculturales juveniles, 
sexuales, raciales, entre otras, que aún reverberan en el centro 

de preocupaciones contemporáneas a sesenta años de inicia-
das. Aún existe una marcada inequidad de género, la diversi-
dad sexual sigue siendo sumamente cuestionada, los jóvenes 
siguen siendo discriminados, y el racismo ha resurgido de 
la mano de los políticos.

Por lo anterior, me parece sumamente interesante que 
Guillermo del Toro haya entrado en su ambiciosa trama por 
la puerta de servicio, es decir, elige a una moza que no tiene 
voz, amiga de una afroamericana y un homosexual, y que 
trabaja en un laboratorio militar patriarcalmente jerarquizado. 
Hubiera sido sumamente sencillo y predecible que un perso-
naje empoderado, entrando por la puerta principal de la base 
militar, se compadezca de una criatura monstruosa, la domes-
tique y la “normalice” (si es que esto existe en algún modo), 
pero de eso hablaré más adelante. Sin embargo, Del Toro 
sabe del poder desorganizador del amor, le pone a este el 
rostro de una criatura difícil de descifrar, la cual es un espejo 
en el que cada quien puede reflexionar su manera de vincu-
larse con lo diferente, en donde algunos personajes terminan 
por observar que son más monstruosos que la misma bestia.

E l  amor  de E l i sa 
y  e l  mons t ruo

Si bien anteriormente he hablado del amor romántico 
y del amor fraterno, en esta cinta quiero destacar el amor 
confluente, el cual considero es el que más se destaca entre 
Elisa y el monstruo, al que Giddens (1995b) distingue como 
el amor en donde las personas mantienen vínculos en fun-
ción de sí mismas y no por lo que obtienen de su pareja; esta 
relación solo es mantenida en medida en que cada individuo 
encuentra satisfacciones en la relación. A diferencia del amor 
romántico, el amor confluente no idealiza a una persona, sino 
que reconoce los valores de esta; el saber que una relación 
puede o no tener límite de tiempo es algo intrínseco a este 
tipo de amor.

Hago alusión al concepto de amor confluente de Giddens, 
en contraste con el de amor romántico, para evidenciar 
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la visión y profundidad con la que Guillermo del Toro enlaza 
su trama, ya que por tener una estructura parecida a la de 
los cuentos de hadas, podríamos homologarla con las prin-
cesas hollywoodenses que están en cartelera todos los fines 
de semana.

Esta película, al igual que El laberinto del fauno, ini-
cia y termina con una voz en off, en la que el narrador da 
una sensación de circularidad a la historia. El narrador nos 
indica desde el inicio, aunque solo los más perspicaces se dan 
cuenta de esta revelación en primera instancia, cuando habla 
de “la princesa sin voz” y “el monstruo que una vez quiso 
destruirlo todo”, que la monstruosidad se entenderá desde la 
sensibilidad y el razonamiento descompuesto. Esto da todo 
el sentido a la película: a través de la proyección que tiene el 
coronel Richard Strickland con el anfibio, exhibe la parte más 
monstruosa del ser humano, el cual evidencia la doble moral 
existente en las instituciones y en los valores que encarniza este 
personaje [figuRa 5]. A la vez, este es un reflejo del discurso de 
esa parte de la sociedad contemporánea que no logra aceptar 
a la otredad, esa sociedad que empuja a Del Toro a realizar 
esta parábola. En este sentido, Fernanda Solórzano (2017) 
considera que este aspecto es lo que convierte a este filme en 
la más adulta y subversiva del director, particularmente por:

La forma en que Del Toro remonta contra la doble moral de 
ciertas instituciones y de los valores que promueven –la misma 
doble moral que causa estragos en el presente, y que contribuye 
a la reaparición de fascismos que se creían extintos (pp. 70-71).

Solórzano considera que los seres fantásticos que aparecen 
en las películas de Del Toro no son sinónimos de maldad, 
y quienes en la trama señalan la monstruosidad en estos, 
tan solo evidencian su miedo a lo diferente. Precisamente, 
esta crítica ve que a través del personaje de Strickland, se 
representa el discurso radical de la derecha religiosa, la exal-
tación del modelo de familia tradicional, además de vincular 
el acoso sexual con el abuso de poder, y que, si bien este 
personaje captura los valores predominantes en la posguerra 

estadounidense, también echa luz sobre lo poco que ha 
cambiado con ciertas personalidades contemporáneas, entre 
los que Solórzano menciona a Harvey Weinstein o Donald 
Trump.

Elisa Esposito no solo es una mujer muda y soltera que 
trabaja en la limpieza en un ambiente poco incluyente, sino 
que es plena, lleva una vida feliz, satisfecha sexualmente y 
Del Toro nos lo deja claro en los primeros cinco minutos 
del filme cuando ella se masturba por la mañana. Estamos 
acostumbrados culturalmente a las historias en donde implí-
citamente se nos dice que estamos solos y que necesitamos 
estar acompañados de una pareja para ser plenos y realizados. 
Pienso que esto distingue a La forma del agua de las otras 
historias con la que se comparó y acusó de plagiarlas. Si bien 
siempre ha habido historias entre bellas y bestias, es decir, 
entre otredades, aquí la primicia es que la plenitud es alcan-
zable en solitario, lo que hace asequible entablar una relación 
de amor confluente para estos dos personajes.

No idea l izar  y  conocer  a l  o t ro : 
comerse a l  ga to an tes  de l  amor

Una de las secuencias clave en la película que sirve para 
sostener mi hipótesis es cuando el anfibio, después de 
que Elisa logra sacarlo del laboratorio, se come al gato de 
Giles, su vecino, situación que perturba a los dos humanos. 
Simbólicamente es muy relevante que antes de cualquier 
enamoramiento, antes del primer encuentro sexual, el ser 
amado demuestre su naturaleza, sus instintos, sus defec-
tos, dejando así a la otra parte la decisión de si desea o no 
aceptar al otro; en otras palabras, en esta escena se deja claro 
que antes de dar un paso al amor, las dos partes conocen 
lo bueno y lo malo del otro. Este elemento es uno más que 
hace que La forma del agua sea un filme que no se pueda 
homologar tan simplemente a otras cintas comerciales.

Giddens menciona que si no hay un conocimiento gene-
ral de la pareja no se podrá tener igualdad en la relación. 
“El amor confluente, aunque no necesariamente andrógino, 
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figura 5. Strickland, Elisa y Zelda.
 La forma del agua

(Guillermo del Toro, 2017).

figura 6. Strickland leyendo. 
libros de autoayuda
 La forma del agua

(Guillermo del Toro, 2017).
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y quizás todavía estructurado alrededor de la diferencia, 
presupone un modelo de relación pura, por la razón de 
que un hecho básico del mismo es conocer los rasgos del 
otro” (1995b, p. 40).

La forma del agua en primera instancia nos podría 
remontar a La Bella y la Bestia, el relato de Beaumont que ha 
sido la versión en que se basa la mayoría de adaptaciones pos-
teriores de este cuento francés, en donde el engendro termina 
convirtiéndose en un príncipe; pero la no transformación de 
la bestia en un caballero atractivo es donde principalmente 
marca sus diferencias el filme de Del Toro, en comparación 
a todos los cuentos en donde el amor termina por cambiar al 
ser amado, un amor romántico esencialmente14.

Para que se pueda dar el amor confluente debe existir un 
marco ético para propiciar emociones no destructivas en la 
conducta individual y comunitaria (p. 122). La emoción como 
tal es una forma de comunicarse; en el amor confluente no 
hay espacio para las hegemonías. Cuando Elisa pide ayuda a 
su vecino Giles para llevar a cabo su plan de liberar al anfibio 
en la costa de la ciudad, él se niega y discuten. En su lengua 
de señas, de manera muy emotiva, ella señala que el anfibio 
es igual a ella, menciona que él mueve la boca como ella, pero 
no emite sonidos (un símbolo de que su voz en su contexto 
social no es escuchada). Elisa crea un vínculo con el otro a 
través de su misma condición, equiparando sus emociones, y 
esto es lo que propicia una comunicación eficiente entre los 
amantes, aun cuando no comparten símbolos en común para 
comunicarse. Al final, Giles acepta ayudarla.

14 En La forma del agua esta característica es la que le da mayor distinción 
ante la gran ola de denuncias por supuestos plagios a otros libretos o películas, 
por ejemplo: Let Me Hear you Whisper (Paul Zindel, 1969) o The Space 
Between Us (Marc S. Nollkaemper, 2015), por mencionar algunas. Estas 
historias señaladas fueron causa de polémica, ya que se adjudicaban la origina-
lidad de la historia de amor entre una criatura marina y una mujer; existieron 
demandas hacía Del Toro, sin embargo, estas no prosperaron al no contar 
con suficientes elementos para constatar el supuesto plagio.

El amor Está compuEsto 
por var Ios t Ipos dE amorEs

Como se ha observado a lo largo del texto he utilizado dife-
rentes conceptos que se desprenden directamente de la emo-
ción del amor, sin embargo, es importante recordar que estos 
tipos de amor son utilizados como tipos ideales, es decir, no 
se dan de manera pura en la realidad, pueden estar entre-
mezclados. Para finalizar, a continuación me propongo argu-
mentar el por qué considero que, en esta cinta, de los tipos 
de amor que podemos identificar en ella, el amor confluente 
es el que más destaca sobre todos.

Elisa nunca está sola, si uno observa cuidadosamente la 
película se podrá notar que siempre está acompañada. Ella 
tiene a su vecino Giles, tiene a su compañera de trabajo Zelda, 
encuentra empatía en Dimitri, el infiltrado ruso en el labora-
torio, y las breves ocasiones en que se encuentra sola reboza 
plenitud. Si uno observa a los demás personajes, es notable 
cómo a partir de Elisa, todos en descendente están cada vez 
más solos. Giles con su amor no correspondido por un joven 
barman homofóbico, Zelda con su nefasto esposo, Dimitri en 
una encrucijada colateral, así hasta llegar a Richard Strickland, 
el personaje más solitario en toda la película. Strickland es 
quien lee manuales de autoayuda (El poder del pensamiento 
positivo), se autodenomina un hombre decente, detesta que su 
esposa se quiera comunicar con él. El verdadero monstruo de 
la película usa traje y corbata y maneja un Cadillac; es el tipo 
ideal de un hombre exitoso para gran parte de la sociedad de 
su época [figuRa 6].

El filme está situado a mediados del siglo XX. En ese 
momento en los Estados Unidos se estaban viviendo las con-
secuencias que el estado de bienestar había cultivado, entre 
otras cosas, a una generación de jóvenes con la oportunidad 
de disponer de gran tiempo libre para el ocio y con cierta sol-
vencia económica para consumir los productos culturales de 
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la época. Esta generación sería la primera en abrir una brecha 
generacional entre adultos y jóvenes, por lo que el principal 
estandarte de los hippies fuera el amor, evidentemente con-
testatario a una idiosincrasia sumamente utilitaria.

No es coincidencia que Del Toro elija este periodo en ese 
país, la película se sitúa en 1962 en medio de las revoluciones 
sociales mencionadas. El rasgo más contestatario de la pelí-
cula, el más transgresor de todos, es la evidencia de sexualidad. 
Elisa Esposito, a diferencia de todas las princesas que hemos 
visto a lo largo de los años en las películas de Disney o de 
Hollywood, no es asexuada como las demás princesas. Elisa 
se masturba en la tina de baño, tiene relaciones sexuales con el 
anfibio; la sutil y magistral forma de llevar la película por parte 
del director suaviza a tal punto estos aspectos, que de haberse 
hecho un poco menos delicada la manera de abordar estos 
significados, sin duda, la película hubiera perdido balance y 
se podría haber llegado a banalizar este hecho.

Esto confirma lo contestatario y disruptivo de esta historia 
de amor; si el amor confluente es equitativo, se podría hablar 
que las mujeres son las más beneficiadas de este, no porque 
tengan “beneficios extras”, sino porque históricamente el sexo 
femenino ha sido el menos beneficiado en las relaciones de 
pareja. Tanto fílmica e históricamente es disruptivo contar 
y apelar a historias que hablen de una real igualdad, de una 
manera de vincularse con el otro, con base en la valoriza-
ción de la persona como individuo, y no idealizándola, ya 
que dicha idealización del amor romántico puede llevar a 
esclavizar al “ser amado”.

Pero, sobre todo, como afirma la socióloga Eva Illouz (2012), 
si los motivos que hacen del amor algo central para la identi-
dad y la felicidad se debe a la institucionalización del yo y la 
identidad del individuo en la época moderna, es decir, si el 
amor proyecta la poca agencia del individuo ante las institu-
ciones modernas (pp. 14-15), es importante que se realicen 

figura 7. Elisa y el anfibio en la bañera. 
La forma del agua

(Guillermo del Toro, 2017).
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productos culturales masivos que evidencien esta sumisión. 
Si Strickland representa a las instituciones y los valores gene-
rales de la época, resulta evidente que Elisa y el anfibio son la 
antítesis, es la búsqueda de liberarse de esa institucionalización 
del yo; Del Toro, con el recurso de la fantasía encuentra la 
manera de dar un escape hacia un amor confluente [figuRa 7].

Si bien es cierto que a lo largo de la película podemos 
observar elementos de amor romántico, sabemos que socio-
lógicamente, como se mencionaba al inicio del apartado, tan 
solo son tipos ideales, es decir, el fin no es encontrarlos de 
manera pura en la realidad, sino observar sus contrastes y de 
ahí sacar conclusiones. Es inminente que el final de la película, 
cuando los dos amantes están en el agua, parece tener un dejo 
de amor romántico, ya que Elisa y el anfibio parecen estar 
predestinados a estar juntos. La fuerza del destino actúa, tal 
como nos lo describe Giddens. Tomemos en cuenta de que 
se trata de una película de género fantástico y que el final no 
podía ser de otra manera: Elisa es de la misma especie que 
su amante y ya en el agua, las tres cicatrices en su cuello se 
convierten en branquias [figuRa 8].

Aun con lo anterior, si vemos a fondo el símbolo que 
Del Toro impregna a esta escena, el amor confluente es el 
concepto al que más se asemeja cuando realizamos el ejerci-
cio de clasificar el tipo de amor que observamos en pantalla. 
En realidad, no se trata de la fuerza del destino, las cicatri-
ces no indican la predestinación, sino que esas heridas que 
impregnaron una marca en su ser dejaron un aprendizaje, 
el cual permite una liberación que le deja respirar, pero no 
entendiendo esa liberación como escape, sino como asimila-
ción: el amor confluente no es descubrimiento, es reconoci-
miento. La capacidad de Elisa de autoconocerse y reconocer 
al otro viene de sus cicatrices. Así, cuando en la última escena 
a ella se le desprende la zapatilla roja de su pie, podría sim-
bolizar la liberación de todos los prejuicios dañinos de su 
pasado; a final de cuentas, el amor confluente es contingente, 
nos puede embarcar en un enamoramiento para toda la vida, 
o no. El final feliz es una probabilidad.

conclus Ión

A decir verdad, se pueden encontrar grandes parale-
los en estas dos historias. Personalmente considero que 
El laberinto del fauno es una trama más complicada y con 
símbolos más sustanciosos a la hora de realizar un análisis; 
sin embargo, observo que La forma del agua es una pelí-
cula mejor lograda, o al menos es más eficiente en comunicar 
su mensaje al espectador. Guillermo del Toro la considera 
como su trabajo favorito, aceptando que: “Tenía claro que 
quería una película que estuviera enamorada del cine, y no 
de un cine cualquiera, sino del cine dominguero, de entrete-
nimiento, que muchas veces es el que te salva la vida” (citado 
en Guirado, 9 de diciembre de 2017).

En La forma del agua el amor en pareja triunfa, pero 
los protagonistas son autosuficientes individualmente, son 
plenos desde antes de conocerse, ella con su vida de sol-
tera y él siendo venerado como un dios en el Amazonas, y 
cuando están juntos tan solo quieren ratificar su cosmovisión 
en pareja, no como escapismo sino como reafirmación. En 
El laberinto del fauno se rechaza por completo la realidad, 
lo onírico es la única salida; Ofelia es un ser incompleto que 
necesita el reconocimiento del otro, irónicamente la figura 
paterna, para llegar a la plenitud.

A pesar de tener una estructura similar a la de los cuentos 
de hadas, podemos observar que ambos filmes, que rápida-
mente se ubicaron como fenómenos de masa, manejan un 
discurso que trata de plasmar una transición de la represen-
tación tradicional de la mujer hacia una moderna. Si como 
mencioné anteriormente, en otros filmes igualmente apegados 
a la tradición cinematográfica estadounidense es contradicto-
ria la representación moderna de la mujer que se intenta dar, 
pienso que la obra de Del Toro logra superar, sobre todo en 
La forma del agua, esta constante.

Tanto Ofelia, Mercedes y Elisa figuran como mujeres no 
apegadas a una representación tradicional, que en el caso de 



E L  O J O  Q U E  P I E N S A 
Nº 20, enero - junio 2020 ÓPERA PRIMA /64

estas películas, Del Toro encuentra los contrapesos compa-
rativos principalmente en los personajes de Zelda y Carmen. 
A lo largo de este escrito he ido vinculando a las heroínas de 
estos dos filmes con el amor, definido desde diferentes tipi-
ficaciones, dentro de las cuales se fue señalando su desapego 
a la concepción tradicional de la mujer (la cual es relegada 
como un ser pasivo ante lo masculino), presentándose a una 
heroína con iniciativa y siendo un ente activo en la toma de 
decisiones dentro de la trama. Si bien Ofelia se vinculó con 
un tipo de amor comunitario y a Elisa con uno más apegado a 
lo que respecta a las relaciones de pareja, sin duda en ambos 
casos esta emoción ha sido el revulsivo por el cual la figura 
femenina se sobrepone a las adversidades de su entorno.

Este tipo de productos culturales pueden llevar a que nue-
vas generaciones asimilen los roles de género y su vinculación 
por medio del amor de otras formas, y así modificar cier-
tas relaciones sociales, en donde la equidad sería un buen 
parámetro para medir qué tanto la inserción de productos 
culturales masivos en el imaginario colectivo modifica esas 
relaciones sociales. Para este último punto, solo queda seguir 
investigando, ahí donde se dan los cambios, para saber preci-
samente qué expresiones culturales tienen mayor influencia 
en los espectadores. 

figura 8. Escena final con la pareja abrazada.
 La forma del agua (Guillermo del Toro, 2017).
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