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Introducciéon

La presente investigacion analiza los elementos fantasticos del realismo magico
latinoamericano y examina los procesos de creacion de piezas cinematograficas que se
inscriben en esta corriente, con el fin de comprender como construyen distintas formas
de representacién de la realidad en sus peliculas. Para ello, se realiza un analisis del
lenguaje visual en los filmes El laberinto del fauno (2006), de Guillermo del Toro, y El
Topo (1970), de Alejandro Jodorowsky.

La pregunta que atraviesa la totalidad de las indagaciones expuestas en este trabajo es:
¢ Cémo contribuyen los elementos fantasticos del realismo magico a la representacion
de la realidad en las peliculas El laberinto del fauno (2006), de Guillermo del Toro, y E/
Topo (1970), de Alejandro Jodorowsky?

La investigacién aborda el realismo magico como un estilo artistico y literario que
emerge a comienzos del siglo XX. El término fue introducido por Franz Roh en 1925,
con el propdsito de conceptualizar un tipo de pintura que incorporaba elementos
fantasticos dentro de escenas cotidianas. Mas adelante, esta corriente alcanzé mayor
desarrollo en América Latina hacia la década de 1950, consolidandose como una forma
de expresioén en la que la narrativa adopta una concepcion ciclica del tiempo y la fantasia

coexiste con la realidad.

El realismo magico se reconoce como una corriente narrativa que integra sucesos
extraordinarios dentro de contextos cotidianos, sin cuestionar su verosimilitud dentro del
relato. Este concepto no debe confundirse con “lo real maravilloso”, nocion desarrollada
por Alejo Carpentier (1949), que se orienta a la valorizacion de lo insdlito a partir de la
historia y la cultura latinoamericana. Mientras el realismo magico incorpora lo fantastico
como parte natural de la experiencia narrada, lo real maravilloso enfatiza el caracter

singular y sorprendente de la realidad misma.



A partir de estas distinciones, la literatura latinoamericana de mediados del siglo XX —
con autores como Arturo Uslar Pietri, Alejo Carpentier y, especialmente, Gabriel Garcia
Marquez— consolidé modos de representacion en los que lo cotidiano y lo fantastico
conviven de manera simultanea. Posteriormente, algunos lenguajes visuales, como el
cine y la fotografia, retomaron rasgos de esta poética para explorar nuevas formas de
construir imagenes y relatos.

Esta tesis analiza los recursos narrativos, simbdlicos y visuales presentes en la
filmografia de Guillermo del Toro y Alejandro Jodorowsky, con el propésito de identificar
cdmo sus obras articulan elementos asociados al realismo magico. Ambos directores se
consideran pertinentes para este estudio debido a la relevancia de su produccion
cinematografica y al modo en que sus peliculas integran lo fantastico dentro de
contextos cotidianos.

El titulo de esta investigacion, Olia a lavanda y a sol..., se inspira en una imagen
sensorial presente en la novela El murmullo de las abejas de Sofia Segovia, donde se
lee: “Ese martes las sabanas olian a lavanda y sol. ;Qué si lo recuerdo? No, pero lo
imagino” (Segovia, 2015). Esta evocacion de lo cotidiano —asociada al olor, la memoria
y la imaginacion— funciona como recurso metaférico que introduce la atmésfera del
estudio. Si bien la metafora no es exclusiva del realismo magico, permite aproximarse a
la convivencia entre lo real y lo imaginado, eje que orienta el analisis propuesto en esta
tesis.

En el campo de los estudios visuales, el abordaje del realismo magico en el cine aun
presenta escasas sistematizaciones tedricas, 0 que en ocasiones genera
superposiciones y confusiones con otros estilos y corrientes estéticas. En este contexto,
la presente tesis propone analizar de qué manera ciertos recursos asociados al realismo
magico son retomados por el lenguaje cinematografico. Para ello, se examinan las obras
de Guillermo del Toro y Alejandro Jodorowsky como casos de estudio que permiten
observar la articulaciéon entre lo cotidiano y lo fantastico en el ambito audiovisual

latinoamericano.



Guillermo del Toro se vincula principalmente con un cine que dialoga con el terror y la
fantasia, utilizando recursos visuales y narrativos que buscan movilizar emocionalmente
al espectador. Por su parte, Alejandro Jodorowsky se asocia a un tipo de cine que, con
el tiempo, ha sido considerado “de culto”, debido a la fuerte carga simbdlica de sus
propuestas, a su circulacion en circuitos alternativos y a la construccion de comunidades
de espectadores que reinterpretan sus obras de manera constante. El analisis de ambos
directores permite explorar cémo, desde estéticas diferentes, se tensiona la
representacion cinematografica de la realidad al integrar acontecimientos
extraordinarios en contextos reconocibles para el espectador.

En la obra de Guillermo del Toro, los personajes vinculados al horror se integran en
escenarios que combinan elementos de la realidad cotidiana con componentes
fantasticos. El director recurre a efectos luminicos, figuras monstruosas y la presencia
constante de personajes infantiles para construir tensiones entre el mundo real y el
imaginario, articulando asi recuerdos, deseos y experiencias personales dentro de la
narracion cinematografica.

Por otra parte, Alejandro Jodorowsky desarrolla un cine profundamente marcado por el
simbolismo, las metaforas y las referencias religiosas. Esta propuesta resulta
particularmente pertinente para el analisis, porque su puesta en escena articula un
complejo sistema de significados visuales —vinculados a la identidad, la espiritualidad
y la critica social— que permite observar como el lenguaje cinematografico construye
sentidos mas alla de la narracion literal.

El andlisis comparativo de ambos cineastas permite alcanzar una comprension mas
precisa del modo en que el realismo magico surge y se manifiesta en el lenguaje
cinematogréfico. A partir de este enfoque es posible reconocer como los creadores
incorporan elementos fantasticos para abordar problematicas sociales y politicas
complejas, integrando el terror y la fantasia dentro de experiencias que se presentan

como parte de la vida cotidiana. Asimismo, el estudio evidencia la articulacién entre



manifestaciones culturales populares y expresiones consideradas cultas, lo que amplia
el campo de reflexion para el disefio y las artes visuales.

La linea tematica en la que se inserta el presente trabajo es Cine y Sociedad, dirigida
por Zulema Marzorati, dado que se propone analizar como contribuyen los elementos
magico-realistas en la interpretacion del contexto sociocultural que, a su vez, incide en
la construccion de simbolos, personajes, técnicas cinematograficas y conceptos de los
casos de estudio propuestos, explorando asi las diferentes problematicas que rodean a
las peliculas y que los cineastas expresan mediante el realismo magico como
herramienta poética visual que reconfigura la realidad representada, invitando a mirar
nuevamente lo cotidiano.

En funcion de lo antedicho, los objetivos que persigue esta investigacion son, en primer
lugar, analizar como los elementos asociados al realismo magico se articulan con
recursos visuales y narrativos en E/ laberinto del fauno (2006), de Guillermo del Toro, y
El Topo (1970), de Alejandro Jodorowsky, para construir representaciones simbolicas
de realidades criticas.

Objetivos especificos

1. Delimitar las principales aproximaciones teéricas e histéricas al realismo magico y
distinguirlo de categorias relacionadas, como lo real maravilloso, la fantasia y el
surrealismo, con el fin de establecer el marco conceptual del analisis cinematografico.
2. ldentificar los recursos visuales y narrativos mediante los cuales se articulan
elementos extraordinarios y contextos reconocibles en El laberinto del fauno (2006), de
Guillermo del Toro, y El Topo (1970), de Alejandro Jodorowsky.

3. Analizar la funcién simbdlica de dichos recursos en la construccion de personajes,
espacios, objetos, temporalidades y situaciones vinculadas con las realidades
representadas en cada filme.

4. Comparar las estrategias de representaciéon empleadas por Guillermo del Toro y
Alejandro Jodorowsky para identificar convergencias y diferencias en la articulacion de

lo fantastico, lo simbdlico y lo real dentro de sus propuestas cinematograficas.



5. Interpretar los hallazgos del analisis desde una perspectiva semiética y visual, con el
fin de reconocer aportes para la comprension del lenguaje cinematografico desde el
campo del Disefio.

La investigacion adopta un enfoque cualitativo orientado a reconocer los recursos
vinculados al realismo magico presentes en las peliculas seleccionadas como casos de
estudio. A su vez, se analizaron los materiales seleccionados con el fin de establecer
una comparacién entre ambos cineastas y sus obras. Para alcanzar los objetivos
planteados, se emplearon tres técnicas metodolégicas: entrevistas a especialistas,
analisis de contenido y analisis de imagen. En el caso de las entrevistas, se elabor6 un
guion no estructurado con preguntas abiertas orientadas al realismo magico y a su

relacion con el cine, que funcioné como eje de la indagacion.

El analisis de contenido se desarrolld en el tercer capitulo, con el propésito de identificar
los recursos vinculados al realismo magico presentes en los filmes seleccionados.
Asimismo, el andlisis de imagen se aplicd en los capitulos tercero y cuarto para describir
las escenas escogidas y profundizar, de manera complementaria, en el analisis
semiotico propuesto para cada caso de estudio. Las entrevistas a expertos —dirigidas
a cineastas vy artistas visuales familiarizados con la tematica— también se presentaron
en el tercer capitulo, y permitieron incorporar distintas miradas que enriquecen la

interpretacién de los resultados.

La estrategia tedrico-metodoldgica adoptada es de caracter descriptivo, ya que busca
caracterizar el fendmeno del realismo magico en el cine y, a partir de esa descripcion,

orientar la lectura de los signos y simbolos que estructuran los filmes analizados.

En efecto, la revision de los antecedentes permite contemplar el caracter innovador de
la tematica. Se presentan a continuacién investigaciones que conforman el estado del

arte, organizadas en cuatro grupos que nuclean los estudios sobre literatura y realismo



magico, su capacidad de disgregacion de la realidad, analisis sobre imagen fotografica
y finalmente el vinculo entre esta corriente y el cine.

El recorrido propuesto comienza en América Latina, con el propdsito de explorar su
cultura y su identidad, caracterizadas por rasgos y matices que generan asombro en
quien las observa. Resulta pertinente iniciar en este punto, ya que constituye la base de
inspiracion y el marco que orienta toda la investigacion. A continuacién, el trabajo se
dirige hacia el campo de la literatura, ambito en el que el realismo magico adquiere forma

y se consolida como uno de sus principales medios de expresion.

Rodriguez (2012) analiza la relacion entre las propuestas narrativas de Alejo Carpentier
y Gabriel Garcia Marquez, sefialando que lo maravilloso se construye en el cruce entre
la interpretacion del lector y las formas de representacion literaria. Segun el autor, esta
operacion permite integrar determinadas experiencias latinoamericanas dentro del

sistema de la literatura mundial, presentandolas como parte de “lo nuestro”.

En esta linea, Rodriguez sostiene que el asombro frente a lo maravilloso se articula
mediante una retérica de poder —que él vincula con tradiciones imperiales y
coloniales— a partir de la cual se organizan categorias como identidad, origen y
autoctonia. Esta estructuracion simbdlica contribuye a configurar una estética que define
lo propio de América Latina, en consonancia con la idea de Schmitt (1995) acerca de la
relacion entre ordenamiento territorial y formas de convivencia: “de la coincidencia,
estructuralmente determinante, de la ordenacién y asentamiento en la convivencia de
los pueblos” (p. 37).

Para Rodriguez (2021), la literatura juega un papel muy importante dentro del
aprendizaje intercultural, asi como para estudiar culturas ajenas y abandonar una
perspectiva llena de prejuicios, miedos e intolerancias a lo distinto. El autor sefiala la
importancia del realismo magico para desarrollar aspectos como un enriquecimiento
cultural mutuo que se ve influenciada por grandes eventos que marcan la primera mitad

del siglo XX.



Dentro de los estudios que abordan la relacién entre literatura e identidad
latinoamericana, se destaca el aporte de Ramirez (s.f.), quien sefala que el realismo
magico se ha convertido en uno de los movimientos mas recurridos en la creacion
literaria. Su amplia recepcion se vincula con la articulacion entre acontecimientos
maravillosos y situaciones cotidianas, asi como con la relevancia tematica que adquiere
en el contexto del continente. Ademas, la autora sostiene que este movimiento ha

ejercido una influencia significativa en producciones y corrientes literarias posteriores.

Ramirez examina la obra de diversos escritores reconocidos y estudia la manera en que
sus producciones literarias inciden en las sociedades latinoamericanas. Asimismo,
identifica los principales rasgos del realismo magico y propone comprender la identidad
latinoamericana a partir de la construccién de identidades colectivas, destacando sus

caracteristicas y su relacion con este movimiento literario.

Figueroa (2007) examina la sociedad colombiana a partir de la presencia del realismo
magico en la obra de Gabriel Garcia Marquez. Para ello, contrasta lecturas criticas de
la novela con estudios etnograficos, con el propdsito de comprender cdmo se configura

un escenario social atravesado por el paternalismo, la violencia y el tradicionalismo.

El autor muestra que las metaforas asociadas al incesto y a la violencia permiten
representar el deterioro de la sociedad y de las relaciones domeésticas. Desde esta
perspectiva, el estudio resulta pertinente para esta investigacion, ya que evidencia como
el realismo magico puede articularse con elementos sociales, culturales y simbdlicos
para construir representaciones de una realidad determinada. Asimismo, el didlogo
entre literatura y etnografia permite comprender cédmo determinadas practicas,
relaciones de poder y dinamicas sociales se incorporan a las formas de representacion
artistica. Estos aportes resultan relevantes para el analisis comparativo propuesto en
esta investigacion, particularmente al considerar que las obras cinematograficas

seleccionadas fueron producidas por autores provenientes de contextos culturales y



geograficos diferentes. En este sentido, el estudio de las particularidades sociales e
historicas de sus respectivos contextos permite establecer relaciones entre las
representaciones del realismo magico y las formas en que cada cineasta construye

visualmente su propia concepcion de la realidad.

Vazquez (2006) analiza la presencia del realismo magico en la obra de Gabriel Garcia
Marquez a partir de un recorrido histérico, politico, social y cultural que contextualiza la
experiencia del escritor. La autora muestra como los relatos de Garcia Marquez se
nutren de recuerdos personales, mitos, tradiciones populares y elementos fantasticos

que forman parte de su memoria narrativa.

Asimismo, examina la trayectoria del autor y los principales referentes del realismo
magico latinoamericano, con el fin de reflexionar sobre la manera en que las novelas del
periodo incorporan problematicas vinculadas a la identidad y a la experiencia
latinoamericana.

Carrillo (2010) analiza como determinados imaginarios de fantasia funcionan, en
contextos urbanos especificos, como estrategias simbdlicas para afrontar situaciones
cotidianas. El autor observa, en un grupo de ciudadanos cuencanos, la necesidad de
introducir elementos “magicos” como forma de resignificar experiencias marcadas por
la rutina o la dificultad. Si bien estos recursos no corresponden directamente al realismo
magico como corriente literaria, permiten comprender cémo lo extraordinario puede
integrarse a la vida diaria sin romper completamente con la légica de lo real, aspecto
que dialoga con algunos rasgos del fendmeno estudiado en esta tesis. En contextos
marcados por la globalizacion, diversos autores sefialan que las experiencias cotidianas
pueden generar tensiones emocionales y una sensacién de pérdida de sentido. Frente
a ello, surgen imaginarios que incorporan lo extraordinario en la vida diaria como forma
de resignificar la realidad. Estas representaciones no implican una evasion, sino la
recuperacién de simbolos y relatos que permanecen en el imaginario colectivo y que

permiten reinterpretar la experiencia contemporanea.
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Mientras que Schumacher (2012) observa la relacién de la magia con la naturaleza que
aparece como indescifrable y hostil, presentando al observador como ejemplo que
evoca su geografia, enriqueciendo las elecciones estéticas que laten naturalmente en
Latinoamérica. Carpentier (1987) sostiene que lo maravilloso, en el contexto
latinoamericano, no proviene de la imaginacion fantastica en sentido estricto, sino de la
propia realidad historica y cultural del continente: “lo real maravilloso nuestro [...] es
omnipresente en todo lo latinoamericano” (p. 115). Con esta afirmacion, el autor plantea

que lo insdlito forma parte del dia a dia y se percibe como algo natural.

Esta idea resulta central para el presente trabajo, porque ayuda a comprender cémo los
personajes, tanto en la literatura como en el cine, no cuestionan la presencia de lo
extraordinario, sino que conviven con él. De este modo, lo maravilloso deja de ser un
elemento excepcional para integrarse en la experiencia cotidiana, configurando uno de
los rasgos caracteristicos del realismo magico.

Monroy (2008) examina como los personajes tienden a buscar explicaciones naturales
para acontecimientos que, en apariencia, desbordan las leyes de la realidad. La autora
describe un universo narrativo en el que lo maravilloso se integra de manera coherente,
generando tensiones entre lo natural y lo sobrenatural, asi como entre lo ordinario y lo
extraordinario. Ademas, identifica la presencia de milagros, encantamientos y procesos
de metamorfosis que los personajes aceptan sin cuestionamientos, lo cual refuerza la

I6gica propia del realismo magico.

Monroy (2008) sefiala que el realismo magico puede dialogar superficialmente con la
ciencia ficcion, en la medida en que ambos incorporan hechos que desbordan la realidad
cotidiana. Sin embargo, mientras la ciencia ficcion suele apoyarse en explicaciones
racionales o cientificas para construir mundos posibles, el realismo magico integra lo

extraordinario sin justificarlo, haciéndolo parte natural del mismo universo narrativo.
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En esta linea, Roas (2001) sostiene que, cuando lo sobrenatural deja de percibirse como
anomalia y se acepta como algo cotidiano, lo fantastico se transforma en maravilloso:
“Cuando lo sobrenatural se convierte en natural, lo fantastico deja paso a lo maravilloso”
(p- 10). Villate (2000) analiza la relacion entre el realismo magico y la realidad a partir
del trabajo periodistico de Héctor Rojas Herazo y Gabriel Garcia Marquez. La autora
muestra como determinados procedimientos vinculados al realismo magico pueden
trascender el ambito estrictamente literario e incidir también en el modo de narrar los
hechos en el periodismo. En su estudio, Villate revisa diversas definiciones propuestas
por distintos escritores y criticos, y destaca que el realismo magico se configura como

uno de los recursos narrativos mas caracteristicos de la tradicion latinoamericana.

Villate (2000) identifica tres momentos relevantes en la consolidacién del concepto. En
primer lugar, sefiala la propuesta de Franz Roh, quien introduce el término “realismo
magico” en 1925 para referirse a determinadas expresiones pictoricas europeas. En un
segundo momento, el concepto comienza a circular en otros contextos artisticos,
especialmente en América, donde algunos criticos y escritores —entre ellos Arturo Uslar

Pietri— lo retoman y lo adaptan a nuevas lecturas culturales a mediados del siglo XX.

Finalmente, Villate destaca el aporte de Alejo Carpentier, quien formula la nocién de “lo
real maravilloso” para referirse a la especificidad histérica y cultural de América Latina.
Con esta propuesta, el autor establece una distincion clara entre el uso original del
término de Roh y su propia reinterpretacion, fundamental para diferenciar el realismo
magico de otras corrientes literarias. Burbano (2011) retoma el aporte de Franz Roh
para explicar que el término “realismo magico” surge inicialmente en el ambito de la
critica de arte, como una forma de describir pinturas en las que la realidad adquiere una
intensidad particular que parece dotarla de cualidades extraordinarias. Mas que inventar
mundos irreales, estas obras destacan aspectos de lo cotidiano que, al ser observados

con detenimiento, revelan una dimension sorprendente.
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Desde esta perspectiva, Burbano sefiala que el realismo magico no consiste en agregar
elementos fantasticos a la realidad, sino en transformar la percepcion de lo cotidiano,
integrando creencias, tradiciones y sensibilidades propias de determinados contextos
culturales. Esta articulacion de lo real con lo maravilloso se manifiesta en rasgos
sensoriales, simbdlicos y narrativos que expresan una forma particular de comprender
el mundo. De hecho, la autora hace énfasis en el dolor como impulso de un ideal de
liberacion, el cual permitird comprender y construir su memoria para la evidencia de su
propia historia.

Oviedo Pérez de Tudela (1999) estudia algunas corrientes literarias vinculadas a las
vanguardias del siglo XX y analiza como estas proponen nuevas formas de narracién
sustentadas en la sugerencia, la ambigiedad y la exploracién del mundo interior. El
autor senala que dichas corrientes —entre ellas, la literatura fantastica— recurren a
elementos oniricos y vinculados con el inconsciente para cuestionar las formas
convencionales de representacion de la realidad.

Si bien estas propuestas comparten ciertos recursos con el realismo magico, Oviedo
Pérez de Tudela (1999) aclara que no se trata del mismo fendmeno. Mientras las
vanguardias literarias buscan romper deliberadamente con las convenciones, el
realismo magico integra lo extraordinario dentro de la vida cotidiana sin presentarlo
como una ruptura explicita. Esta distincion permite precisar el lugar que ocupa el
realismo magico dentro de un panorama mas amplio de las estéticas modernas.

En esta misma linea, Gonzalez Ruiz (2006) analiza la presencia del realismo magico en
la pintura de Fernando Botero y su relaciéon con el imaginario cultural colombiano. La
autora examina diferentes tematicas presentes en la obra del artista y plantea como
determinadas representaciones de la cotidianidad adquieren una dimension magica
dentro de su propuesta estética. Su investigacion establece, ademas, un paralelismo
entre el imaginario pictérico de Botero y la obra de Gabriel Garcia Marquez, con el
proposito de aproximarse a determinadas formas de representacion de la realidad
latinoamericana. Gonzalez (2006) retoma la nocién de “lo real maravilloso” propuesta

13



por Carpentier para analizar cémo determinadas manifestaciones culturales
latinoamericanas articulan historia, mito y experiencia cotidiana. La autora sefiala que,
mas que inventar mundos irreales, estas expresiones —literarias y artisticas— revelan
dimensiones profundas de la realidad del continente. Este antecedente resulta
particularmente relevante para la presente investigacion, debido a que evidencia la
posibilidad de estudiar el realismo magico mas alla del ambito estrictamente literario y
considerar las particularidades que adquiere al trasladarse a otros lenguajes artisticos.
En el caso de Gonzalez Ruiz (2006), la pintura constituye el medio desde el cual se
exploran estas relaciones; en esta investigacion, el interés se desplaza hacia el lenguaje
cinematogréfico, especificamente hacia los recursos visuales y narrativos mediante los
cuales se construyen representaciones en las que lo cotidiano y lo extraordinario

coexisten.

En este marco, Gonzalez Ruiz (2006) compara imaginarios como el de Macondo,
presente en la obra de Gabriel Garcia Marquez, con el universo plastico de Fernando
Botero. Ambos casos permiten observar cdmo la exageracién, la hipérbole y la
presencia de episodios extraordinarios pueden contribuir a representar y reinterpretar la
vida cotidiana desde una perspectiva critica. En este sentido, la denominada “llamada a
la conciencia” no debe entenderse como un efecto estrictamente moralizante, sino como
la posibilidad de que el espectador o el lector reconozca, a través de estas
representaciones, aspectos vinculados con su propia experiencia y con el contexto

social en el que se encuentra.

En relacién con los antecedentes vinculados a lo visual, resulta pertinente considerar el
trabajo de Patarroyo Rengifo (2013), quien toma como punto de partida las reflexiones
de la filésofa colombiana Erna von der Walde sobre el realismo magico y el
poscolonialismo. Patarroyo examina las relaciones entre el realismo magico y lo real
maravilloso a partir de las propuestas de Alejo Carpentier y Gabriel Garcia Marquez, y

advierte sobre la necesidad de distinguir estos conceptos de otras categorias, como el

14



surrealismo y la literatura fantastica. Su planteamiento permite comprender el realismo
magico no unicamente como un recurso estético, sino también como una forma de
problematizar las maneras en que se construye y se interpreta la realidad

latinoamericana.

Esta perspectiva resulta relevante para la presente investigacion, ya que permite ampliar
el analisis del realismo magico mas alla de su dimensién literaria y considerar las
relaciones entre representacion, contexto cultural e interpretacién. Asimismo, las
reflexiones de Von Der Walde introducen una mirada critica sobre la manera en que
determinadas representaciones de América Latina pueden ser construidas desde

categorias externas que tienden a definir la region como una realidad “otra”.

En relacion con la imagen, diversos estudios permiten comprender que los dispositivos
visuales no se limitan al registro de la realidad, sino que también participan en su
reinterpretacion y construccién simbdlica. Desde esta perspectiva, el cine puede
entenderse como un lenguaje capaz de articular observacién, memoria, imaginacion y
creacion estética. Esta consideracion resulta especialmente pertinente para el analisis
comparativo propuesto en esta investigacion, pues permite examinar de qué manera el
realismo magico se configura visual y narrativamente en obras cinematograficas

pertenecientes a contextos culturales y trayectorias autorales diferentes.

Duran (2005) analiza el papel de la imagen en la configuracién de una memoria colectiva
en contextos latinoamericanos, especialmente en Colombia. El autor sostiene que
fotografias y registros audiovisuales se convierten en testimonios de procesos histoéricos
y sociales en constante transformacion, y que, al mismo tiempo, generan relatos y
mitologias que ayudan a comprender el paso del tiempo. Segun Duran, estas imagenes
apelan a distintos recursos técnicos y estéticos para captar la atencién del espectador y

participar en la construccién de un patrimonio cultural compartido.
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Finalmente, el autor observa que el crecimiento desigual de las ciudades
latinoamericanas produce fragmentos de experiencias urbanas heterogéneas, que la

imagen intenta reunir y narrar como parte de una misma historia.

Posada (2014) analiza las obras de Gabriel Garcia Marquez y muestra como, a través
de metéaforas, analogias y contrastes, el autor transforma situaciones cotidianas en
imagenes literarias cargadas de sentido poético. Estas construcciones expresan
experiencias, emociones y recuerdos que, en muchas ocasiones, se vinculan con lo

onirico y con dimensiones imaginarias de la realidad.

Por su parte, Pineda (2014) estudia la relacion entre pintura e imaginacion, y sostiene
que la representacion artistica combina elementos reales e irreales con el fin de explorar
aquello que habita en el inconsciente humano. Desde esta perspectiva, el artista recurre
a recursos sensoriales y simbolicos para expresar la experiencia del mundo sin

pretender reproducirlo de manera literal.

Diversas corrientes artisticas dialogan con el realismo magico en la medida en que
incorporan imagenes que oscilan entre lo posible y lo imposible. Estas propuestas, tal
como sefiala la autora, se nutren de reflexiones filosdficas y estéticas que buscan
problematizar la manera en que percibimos la realidad y la representamos en las artes
visuales. Desde esta perspectiva, el realismo magico no se limita a reproducir el mundo
tal como es, sino que invita a explorar dimensiones menos evidentes de la experiencia.
Al articular lo real con lo magico y lo mistico, abre nuevas interpretaciones sobre aquello
que consideramos “real”, sin romper por completo con el marco cotidiano en el que se

sitian las historias.

En una linea relacionada con la construccién de la imagen, Vélez Salazar (2004)
examina las particularidades de la imagen fotografica que permiten comprenderla como

una herramienta vinculada al pensamiento magico. El autor plantea que la fotografia
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puede transitar entre la representacion de la realidad y la construccion de significados
que exceden su dimensién estrictamente referencial. Desde esta perspectiva, la imagen
fotografica no se limita a registrar aquello que se encuentra frente a la camara, sino que
puede adquirir dimensiones simbolicas que modifican la relacién del observador con lo

representado.

En el texto analizado, la relacién entre fotografia y pensamiento magico se desarrolla a
partir de las caracteristicas propias del dispositivo fotografico y de las formas en que
estas han sido incorporadas al imaginario social. Vélez Salazar sostiene que tanto la
fotografia como imagen acabada como el proceso de su produccién presenta
condiciones que pueden favorecer una apropiacion vinculada con el pensamiento
magico. De este modo, la fotografia se situa en un espacio de tension entre su dimension
técnica y su capacidad para producir asociaciones, significados y experiencias que

trascienden la representacion objetiva de la realidad.

En el texto analizado, la relacién entre fotografia y magia se explica a partir de la manera
en que ciertos objetos, al ser fotografiados, adquieren una presencia que parece
exceder su simple registro. El autor sefiala que la fotografia puede asociarse con lo
extrafio y lo inexplicable, en tanto crea una imagen que parece trasladar lo representado
al plano de lo real. Al mismo tiempo, advierte que la fotografia no debe entenderse
unicamente como un dispositivo magico, sino también como una herramienta técnica
cuya funcion depende de los usos que se le otorguen. Una vez planteada esta reflexion
sobre la imagen fija, el analisis se extiende hacia el cine, que amplia estas posibilidades

mediante la incorporacién del movimiento y la narracion.

Hafter (2012) analiza un conjunto de textos literarios que incorporan procedimientos
propios del cine —como el montaje, los cambios bruscos de focalizacion o la
fragmentacion temporal— para construir sus relatos. La autora sostiene que esta

relacién entre literatura y cine no solo establece un dialogo entre ambos medios, sino
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que da lugar a formas narrativas que pueden ser consideradas como una “serie literaria”

especifica, caracterizada por su fuerte vinculacion con el lenguaje audiovisual.

En este sentido, el “objeto estético” que propone Hafter consiste en pensar la obra
literaria como un espacio hibrido, donde las convenciones del cine influyen en la manera
de narrar, en la percepcion del tiempo y en la representacion de las imagenes. Esta
perspectiva permite observar de qué modo el cine incide en la literatura y abre nuevas
posibilidades para interpretar los textos analizados. Cascon Becerra (2006) analiza el
desarrollo del realismo magico en el cine iberoamericano y sefiala la dificultad de
delimitar un concepto que atraviesa simultaneamente los ambitos literario, artistico y
cinematografico. El autor destaca que, en las producciones vinculadas con el realismo
magico, lo racional y lo irracional pueden coexistir dentro de un mismo universo narrativo
sin que sean presentados necesariamente como elementos opuestos. Esta particular
relacion entre ambas dimensiones constituye uno de los aspectos que complejizan la
definicion del concepto y permiten comprender las transformaciones que experimenta al

trasladarse de la literatura al lenguaje cinematografico.

Asimismo, Cascon Becerra (2006) relaciona el realismo magico cinematografico con la
historia y la intrahistoria de Iberoameérica, entendiendo esta ultima como un espacio que
incorpora experiencias, formas de vida y acontecimientos que suelen quedar fuera de
los relatos histéricos oficiales. Desde esta perspectiva, el cine puede funcionar como un
medio de representacion capaz de recuperar y visibilizar dimensiones de la experiencia
social que trascienden la historia institucional. Esta aproximacion resulta relevante para
la presente investigacion, ya que permite considerar el realismo magico cinematografico
no unicamente como una estética o un conjunto de recursos narrativos, sino también
como una forma de representar determinadas experiencias culturales e histéricas
mediante las posibilidades propias del lenguaje audiovisual. Esta convivencia se
manifiesta en escenas en las que acontecimientos extraordinarios son aceptados por

los personajes como parte de su vida cotidiana, rasgo que el autor describe a partir de
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una serie de caracteristicas recurrentes en las peliculas analizadas. Hernandez (2011)
analiza las dificultades que surgen al trasladar al cine los recursos propios del realismo
magico como movimiento literario. El autor sostiene que la literatura asociada a esta
corriente puede constituir una fuente relevante de inspiracion para el cine, siempre que

directores y guionistas adapten sus procedimientos narrativos al lenguaje audiovisual.

En este marco, Hernandez aborda el proyecto cinematografico Media Luna (2020),
ambientado en Venezuela, como una propuesta que incorpora elementos asociados al
realismo magico. El proyecto integra tradiciones, memorias familiares, referencias
culturales y elementos vinculados con el contexto politico, con el propdsito de construir
un universo narrativo en el que lo extraordinario se incorpora a la vida cotidiana. Este
antecedente resulta relevante para la presente investigacion porque evidencia como
determinados elementos vinculados al realismo magico pueden ser articulados dentro
de una propuesta cinematografica, trasladandose desde una tradiciéon principalmente
literaria hacia las posibilidades narrativas y visuales del cine. Sin embargo, mientras este
proyecto se centra en la incorporacion de determinados rasgos del realismo magico
dentro de una propuesta cinematogréfica, la presente investigacién se interesa por
identificar y analizar los recursos visuales y narrativos mediante los cuales dicha

construccion se manifiesta en obras cinematograficas ya realizadas.

Crespo (2021) entiende el realismo magico como un modo de expresion que se
construye a partir de determinados procedimientos narrativos y estéticos, mas que como
una simple reproduccion de la realidad. Desde esta perspectiva, el autor sefala que lo
maravilloso no se presenta como ruptura absoluta, sino como una forma simbdlica que

permite reinterpretar el mundo representado.

Al analizar el lugar de la “magia” dentro del realismo magico, Crespo explica que lo
extraordinario opera como un recurso de conocimiento: no pretende dominar la

naturaleza, sino ofrecer nuevas lecturas sobre la experiencia. Esta reflexion resulta
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relevante para comprender cémo distintas manifestaciones artisticas —incluida, en
ciertos casos, la produccion audiovisual— retoman estos recursos para construir sus
narraciones.

Alvarado (2019) analiza diversas peliculas contemporaneas y sostiene que, en el cine,
el realismo magico contribuye a restituir la capacidad de asombro del espectador. En su
lectura, lo “magico” no se refiere a hechos sobrenaturales desvinculados de la realidad,
sino a la posibilidad de presentar la cotidianidad desde una mirada capaz de
transformarla y dotarla de significado. Para ilustrar este planteamiento, el autor examina
peliculas como El laberinto del fauno (2006), Big Fish (2004) y El curioso caso de
Benjamin Button (2008). En ellas, los recursos narrativos y visuales permiten construir
relatos verosimiles en los que lo extraordinario se integra al mundo cotidiano, generando
universos particulares que demandan formas especificas de narracién y de lenguaje

audiovisual.

Brescia examina los vinculos entre el cine y la narrativa de Gabriel Garcia Marquez,
sefalando que varios directores han intentado adaptar sus obras al lenguaje
cinematografico. El autor subraya que, en los textos del escritor colombiano, lo cotidiano
y lo extraordinario aparecen integrados de manera natural, gracias al uso de estrategias
narrativas que combinan descripciones detalladas con acontecimientos que desbordan
la légica habitual. Segun Brescia, esta particular forma de representacién plantea
desafios cuando se traslada al cine, ya que el lenguaje audiovisual tiende a exigir una
explicacién mas explicita de los hechos. De alli que muchas adaptaciones resulten
problematicas, no por falta de “fidelidad”, sino por las diferencias entre las convenciones

literarias y cinematogréficas.

Villanueva (2015) analiza la pelicula E/ Topo (1970) de Alejandro Jodorowsky y examina
cémo el director construye una especie de “automitografia”, es decir, una narracion
simbdlica donde el propio cineasta introduce elementos autobiograficos que adquieren

dimension mitica. En este marco, el estudio sefala el uso recurrente de simbolos
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asociados a objetos, espacios y personajes, que articulan una reflexion espiritual y

filosofica caracteristica de su obra.

Asimismo, Villanueva pone en relacion El Topo (1970), con otras peliculas del director
—Fando y Lis (1968) y La montafia sagrada (1973)—, observando ciertas constantes
tematicas y visuales. Estas recurrencias pueden interpretarse a la luz del contexto
cultural y politico de la época, que influye en la manera en que Jodorowsky aborda
cuestiones como el poder, la violencia y la busqueda de sentido. En este sentido, las
reflexiones del propio Jodorowsky sobre la creacidon cinematografica permiten
comprender la imagen como una construccién que no presenta necesariamente una
realidad completa y cerrada, sino que requiere de la participacion del espectador para
establecer relaciones e interpretar sus significados (Jodorowsky & Neustadt, 1996). Esta
perspectiva resulta pertinente para la presente investigacion, ya que permite considerar
la imagen cinematografica no solo como un recurso de representacion, sino como un
espacio abierto a la interpretacion y a la construccion de sentidos. En sintesis, el estado
del arte muestra que la mayor parte de los estudios sobre realismo magico se han
desarrollado en el campo literario, y que, a partir de alli, el concepto se ha extendido
hacia otras disciplinas como la critica de arte, la fotografia y el cine. Estos trabajos se
concentran, sobre todo, en el analisis de los procedimientos narrativos y simbolicos que

permiten integrar acontecimientos extraordinarios en contextos cotidianos.

Asimismo, la revisién evidencia que el realismo magico ha sido abordado en relacién
con otras categorias —como lo fantastico y lo real maravilloso—, sefalando las
diferencias y puntos de contacto entre ellas. En el ambito cinematografico, se observa
una atencion particular hacia la obra de Alejandro Jodorowsky, mientras que los estudios
dedicados a Guillermo del Toro son mas escasos y, en muchos casos, se limitan al

analisis de sus guiones o de ciertos recursos narrativos.
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Este panorama confirma la necesidad de profundizar en el modo en que el cine retoma
y transforma las estrategias del realismo magico, evitando simplificaciones que lo
reduzcan a una supuesta “esencia” cultural latinoamericana y atendiendo, en cambio, a

las decisiones estéticas y narrativas concretas de cada realizador.

En esta tesis se comparan las obras de Guillermo del Toro y Alejandro Jodorowsky con
el propésito de analizar de qué manera determinados aspectos de sus trayectorias y
contextos socioculturales se reflejan en sus propuestas estéticas vinculadas al realismo
magico. Esta perspectiva no busca explicar, en términos generales, la “influencia de la
sociedad en el cine”, sino observar como dichos elementos se manifiestan en decisiones
concretas de construccion narrativa y visual. El estudio se organiza alrededor de tres
nociones centrales: realismo magico, identidad Ilatinoamericana y modos de
representacion de la realidad. En relacion con el realismo magico, se retoman aportes
de Franz Roh, Alejo Carpentier y Arturo Uslar Pietri, no para reconstruir toda la historia
del concepto, sino para delimitar ciertos rasgos que resultan pertinentes para el analisis:
la incorporacion de episodios extraordinarios en contextos cotidianos y la naturalizacion

de lo maravilloso dentro del relato.

El segundo concepto que orienta este trabajo es el de identidad latinoamericana. Si bien
el término “realismo magico” surge inicialmente en Europa, adquiere especial
proyeccion en América Latina a partir de mediados del siglo XX, en un contexto marcado
por tensiones politicas, desigualdades sociales y procesos de transformacion cultural.
En este escenario, autores como Gabriel Garcia Marquez elaboran relatos en los que lo
cotidiano y lo extraordinario se entrelazan para reflexionar sobre la experiencia histérica

del continente.

En esta linea, Alejo Carpentier y Miguel Angel Asturias ofrecen aportes decisivos.
Carpentier propone la idea de “lo real maravilloso” para dar cuenta de una realidad

latinoamericana atravesada por mitos, religiosidades populares y herencias coloniales;
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mientras que Asturias, en Leyendas de Guatemala (1930), utiliza recursos simbdlicos y
narrativos que problematizan las relaciones entre poder, cultura y memoria. Estos
enfoques permiten pensar la identidad latinoamericana no como esencia fija, sino como

construccion historica y cultural.

El tercer eje conceptual de esta investigacion se refiere a las formas en que el realismo
magico propone modos particulares de representar la realidad. Mas que sustituirla por
mundos imaginarios, estas obras introducen elementos extraordinarios dentro de
situaciones verosimiles, invitando al espectador a reinterpretar aquello que, en principio,

pareceria cotidiano.

En el caso del cine, Guillermo del Toro trabaja esta tension entre lo real y lo
extraordinario a través de historias situadas en contextos histéricos concretos. En E/
espinazo del diablo (2001), por ejemplo, el relato transcurre durante la Guerra Civil
espanola y muestra la vida de un grupo de nifios en un orfanato marcado por la violencia
y el abandono. La presencia de lo sobrenatural no funciona como evasién fantastica,
sino como recurso para visibilizar traumas, miedos y conflictos que atraviesan a los
personajes.

La tesis se estructura en cuatro capitulos. El primero de ellos explora el realismo magico
y su contexto latinoamericano, reconstruyendo su surgimiento y evolucién, el nacimiento
del término y porqué se torna tan atractivo y extrafio al mismo tiempo para las literatas
de la época, sus maximos exponentes y otras corrientes similares para lograr
comprender su incidencia en la region.

En el segundo capitulo se aborda la relacion del cine, la imagen y la identidad
latinoamericana, explorando sus principales exponentes cinematograficos, Guillermo
del Toro y Alejandro Jodorowsky, las formas en que construyen su discurso visual, la
simbologia y los medios que llevan al espectador entre la realidad y la fantasia,
interiorizandose en las caracteristicas que surgen de sus creaciones con relacion al

realismo magico.
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El tercer capitulo se centra en el estudio del lenguaje visual. Alli se analizan las peliculas
seleccionadas de Guillermo del Toro y Alejandro Jodorowsky a partir de distintos
componentes: construccion de ambientes, caracterizacion de personajes, efectos

visuales, simbologia y recursos de puesta en escena.

El objetivo es comprender de qué manera estos elementos colaboran en la
representacién de lo real dentro de un marco propio del realismo magico. Para ello, se
emplean diversas herramientas metodoldgicas: analisis de imagen, analisis semidtico,

analisis discursivo y entrevistas a especialistas.

El cuarto capitulo se dedica a reflexionar sobre los procesos de creacion presentes en
las peliculas analizadas, para comprender como el realismo magico transforma la
percepcion de la realidad sin negarla. A partir del estudio de los personajes, los
contextos y los recursos visuales, se examina de qué modo lo extraordinario se integra

en situaciones cotidianas y adquiere sentido dentro del relato.

Finalmente, el capitulo 4 propone una comparacion entre ambos casos de estudio y
plantea los aportes que este analisis ofrece al campo de la comunicacién visual. En
particular, se busca mostrar como el vinculo entre realismo magico y cine abre
posibilidades expresivas relevantes para el disefio audiovisual, que aun requieren mayor
exploracion tedrica y practica.

En este sentido, el realismo magico se presenta como un recurso narrativo que permite
abordar problematicas sociales y politicas sin abandonar la dimension sensible y
simbdlica del relato. Esta caracteristica resulta particularmente relevante para el analisis
cinematografico que aqui se propone.

El propdsito de esta tesis no es desarrollar una critica cultural en sentido estricto, sino
comparar los modos en que Guillermo del Toro y Alejandro Jodorowsky construyen sus

universos cinematograficos a partir de recursos asociados al realismo magico. Para ello,
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se analizan los lenguajes visuales presentes en sus peliculas y la manera en que estos
dialogan con determinados elementos narrativos.

El interés central consiste en comprender cémo cada realizador incorpora lo
extraordinario dentro de contextos verosimiles y qué efectos produce esta operacion en
la experiencia del espectador. Esta perspectiva permite aportar herramientas de analisis
para el campo del disefio y la comunicacion visual sin pretender abarcar problematicas

propias de los estudios culturales.
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Capitulo 1. Surgimiento del realismo magico y su contexto latinoamericano

En este primer capitulo se indaga en el surgimiento del realismo magico, abordando su
formulacién inicial en el campo literario y su posterior expansion hacia el arte en general
y la produccion visual en particular. El objetivo es definir y comprender el origen del
término, asi como analizar las condiciones histéricas, culturales y estéticas que
posibilitaron su consolidacion y su apropiacion en el contexto latinoamericano. A partir
de la exploracion de sus principales caracteristicas, sus exponentes fundamentales y su
evolucion histérica, se reconstruyen los vinculos entre el realismo magico y la
produccién cultural de la regién.

Mediante el analisis de las reflexiones de Franz Roh, quien acufa el término en 1927,y
de las reelaboraciones propuestas por Alejo Carpentier y Arturo Uslar Pietri —quienes
lo incorporan tempranamente al campo literario latinoamericano—, se examina como
esta corriente se configura como una forma especifica de representacion de lo real,
estrechamente ligada a las condiciones sociales, histéricas y simbdlicas del continente.
Este primer abordaje permitird comprender los procedimientos mediante los cuales el
realismo magico reorganiza la percepcion de la realidad, integrando lo extraordinario
como parte constitutiva de lo cotidiano, lo que resulta fundamental para el analisis de

los casos de estudio propuestos.

1.1. Historia del realismo magico

El término realismo magico fue formulado por Franz Roh en 1925, en el contexto de su
reflexion sobre la pintura europea de su tiempo (Anexo Cuerpo C, Figura 1, p. 4).
Posteriormente, el concepto fue retomado y reelaborado en el ambito literario
latinoamericano, donde adquiri6 nuevos sentidos y alcances a partir de las
particularidades histéricas y culturales de la region. Este desplazamiento resulta
significativo, ya que evidencia que el término no permanecio vinculado exclusivamente
a las artes visuales, sino que fue incorporandose a diferentes campos de produccion y
representacion artistica. En el ambito literario, el realismo magico se desarrollé como
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una forma de representar la realidad mediante la incorporacion de acontecimientos
extraordinarios dentro de escenarios cotidianos, sin establecer necesariamente una
ruptura explicita entre lo real y lo extraordinario.

Esta forma de representacion se vincula estrechamente con los contextos histéricos,
sociales y culturales en los que se produce, ya que los relatos asociados al realismo
magico incorporan elementos simbolicos y perceptivos relacionados con las condiciones
particulares de cada regién y periodo. Desde esta perspectiva, el realismo magico puede
entenderse como una modalidad estética que atraviesa distintas obras y formas de
representacion, estableciendo un dialogo entre la experiencia historica y las maneras en
que esta es narrada y representada.

El realismo magico puede manifestarse, por tanto, a través de diversas formas de
representacién de la experiencia histérica. En este marco, Schumacher (2012) distingue
entre la historia, entendida como el conjunto de acontecimientos y situaciones que
constituyen aquello que es narrado, y el relato, entendido como los procedimientos
mediante los cuales esos acontecimientos son organizados y temporalizados. Esta
distincién resulta pertinente para la presente investigacion, ya que permite diferenciar
entre los acontecimientos representados y las estrategias mediante las cuales son
construidos dentro de una obra. En el caso del cine, esta relacion adquiere una
dimensién visual y audiovisual, pues la organizacién temporal de los acontecimientos
se articula también mediante recursos como el montaje, la puesta en escena, la
composicion, la iluminacion y el tratamiento del espacio.

Desde sus primeras formulaciones, el concepto de realismo magico no se presenta de
manera univoca, lo que ha dado lugar a confusiones con nociones como lo real
maravilloso, la fantasia, el surrealismo e incluso con el realismo. Para precisar su
alcance, resulta necesario remitirse a la definicidn propuesta por Franz Roh, quien
emplea el término en “Realismo magico: postexpresionismo. Problemas de la pintura
mas reciente” (1927) para caracterizar determinadas producciones pictdricas europeas
del periodo comprendido entre 1918 y 1927. En este marco, Roh define una forma de
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representacion que reconfigura la percepcion de lo real con el objetivo de restituir el
realismo a la pintura, delimitdndose tanto del expresionismo como del impresionismo.
Si bien esta formulacion surge en el ambito de las artes visuales, sus principios fueron
posteriormente retomados y reelaborados por autores de la narrativa latinoamericana,
quienes adaptaron estos procedimientos a las condiciones historicas, sociales y
culturales propias de la region.

Segun Franz Roh, el impresionismo y el expresionismo representan dos modos distintos
de relacion con el objeto pictérico. Mientras que los impresionistas se orientan a
representar aquello que la mirada percibe de la naturaleza, privilegiando la impresion
sensible del objeto, los expresionistas se distancian de esta relacion para deformar la
figura y alterar sus rasgos, priorizando la expresion subjetiva por sobre la fidelidad visual
(Villate, 2000, p. 12). Sin embargo, tal como sefiala Abate (1997), en ambos casos el
objeto deja de ser una simple evidencia de la realidad para convertirse en el resultado
de una operacion artistica que transforma su percepcion. Este desplazamiento implica
una ruptura con la mimesis entendida como reproduccion fiel de lo real y propone una
revalorizacion del objeto y del espacio a partir de la intervencion de la mirada del artista,
que organiza y resignifica lo representado.

Estas reflexiones dialogan con los planteamientos de Franz Roh, quien, al acufar el
término realismo magico, aborda el problema desde una perspectiva historica y
perceptiva basada en la observacién rigurosa de lo real. Para Roh, la representacion
artistica exige una atencidon minuciosa a los detalles del mundo visible y una
organizacién formal que no deforma la realidad, sino que la intensifica a partir de una
mirada serena e intuitiva, sostenida en el tiempo: “mediante la observacién exactisima
de toda la vida que fluye por delante del observador, una organizacion serena e intuitiva,
realizada conforme a una valoracién largo tiempo mantenida” (Roh, 1927, p. 18). Desde
esta perspectiva, lo que se denomina “magico” no remite a lo fantastico, sino a una

cualidad perceptiva que emerge de la forma en que lo real es observado, ordenado y
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presentado, incorporando dimensiones simbodlicas y sensibles que enriquecen la
experiencia de lo cotidiano (Shorokhova, 2019).

Shoérokhova, (2019) sostiene que, a diferencia del expresionismo —que rechaza el
principio representativo y la mimesis al priorizar la deformacion subjetiva—, el
postexpresionismo reorienta su mirada hacia la realidad visible, manteniendo un interés
por la naturaleza y los objetos del mundo cotidiano. En este desplazamiento, las
practicas artisticas no buscan reproducir fielmente lo real ni negarlo, sino establecer
modos autdonomos de representacion que enfatizan la percepcion, la organizacion
formal y la experiencia sensible.

Desde esta perspectiva, la percepcidon humana de la realidad se entiende como un
proceso complejo y multiple, en el que intervienen diversos factores sensoriales y
simbdlicos —como el color, la forma, la memoria y la experiencia previa— que amplian
las posibilidades de interpretacion de un mismo objeto. En el marco del realismo magico,
esta sensibilidad no remite a elementos fantasticos, sino a una atencion particular a los
detalles de lo cotidiano y a la manera en que estos son integrados de forma natural
dentro del mundo representado, sin generar rupturas en su coherencia interna.

La obra de Giorgio de Chirico constituye un referente clave para comprender el sentido
que Franz Roh atribuye al realismo magico en el ambito de las artes visuales. En sus
pinturas, la composicién espacial, el tratamiento de la perspectiva, la iluminacion y la
disposicién de los objetos producen una intensificacion perceptiva de la realidad
cotidiana, sin recurrir a la deformacion expresionista ni a la fantasia. Roh describe este
efecto como una “mirada magica abierta sobre un pedazo de realidad” (Roh, 1927, p.
43), entendiendo lo “magico” no como lo sobrenatural, sino como una cualidad que
emerge de la forma en que lo real es observado y organizado visualmente. Desde esta
perspectiva, las corrientes artisticas se desarrollan de manera historica y relacional,
estableciendo continuidades y desplazamientos respecto de las formas precedentes.
Este planteamiento fue posteriormente retomado y resignificado en distintos contextos
artisticos vy literarios. Entre la formulaciéon de Franz Roh y su incorporacion al debate

29



latinoamericano se desarrollaron diversas corrientes de vanguardia que cuestionaron
las formas tradicionales de representacion y exploraron nuevas relaciones entre
realidad, imaginacion y experiencia. En este contexto, el término fue retomado por
criticos y escritores latinoamericanos, quienes lo trasladaron al ambito literario y lo
vincularon con las particularidades histéricas, culturales y sociales de la regién. Este
proceso de resignificacion permitié que el realismo magico adquiriera nuevos sentidos
y se consolidara como una forma de representacion capaz de integrar acontecimientos
extraordinarios dentro de la experiencia cotidiana.

En este contexto, el realismo magico no propone una realidad alternativa, sino una
manera particular de representar la experiencia histérica y cultural latinoamericana,
integrando dimensiones simbdlicas, miticas y cotidianas sin romper la coherencia del
mundo narrado. Tal como senalan Castro y Barroso (1980), esta estética se vincula con
una sensibilidad atenta a la naturaleza, a la tradicioén y a los sistemas culturales locales,
configurando una representacion de lo real que no es religiosa ni fantastica, sino

histéricamente situada.

1.1.1. Contexto latinoamericano

Desde una perspectiva semidtica y social, la identidad puede comprenderse no como
una entidad fija, sino como un proceso de construccion situado histdrica y culturalmente.
En este sentido, Verdn plantea que la configuracion de las identidades se articula a partir
de relaciones dinamicas entre pasado, presente y futuro, de modo que la experiencia
del presente se construye en didlogo con aquello que ha sido vivido y con las
posibilidades de proyeccion hacia el futuro. Desde esta perspectiva, la identidad se
entiende como una estructura en permanente transformacion, vinculada con los
procesos mediante los cuales los sujetos interpretan y significan su propia experiencia.
Esta concepcidn resulta pertinente para el estudio del realismo magico, en tanto permite
comprender las representaciones de la identidad latinoamericana como construcciones

vinculadas con la memoria, la experiencia histérica y el contexto sociocultural. En el

30



ambito cinematografico, estas dimensiones pueden manifestarse mediante recursos
visuales y narrativos que articulan diferentes temporalidades, experiencias y formas de
interpretar la realidad. Asi, las obras analizadas en esta investigacion pueden ser
entendidas como espacios de construccion simbdlica en los que la memoria individual y
colectiva se relaciona con la imaginacién y con determinadas formas de representacién
de la realidad.

Esta concepcién temporal puede vincularse con los planteamientos de Charles Sanders
Peirce, para quien el presente constituye un estado naciente, relativo y transitorio, en el
que coexisten lo determinado y lo indeterminado. En el marco de la filosofia
contemporanea, la busqueda de identidad se entiende, asi como un proceso atravesado
por el bagaje social y cultural que se construye en la escena social, configurando ideales
de vida posibles, generales y unitarios, pero siempre realizables en circunstancias
concretas (Rodriguez, 2008).

El realismo magico se configura en el marco de los procesos historicos, politicos y
culturales que atraviesan América Latina entre el siglo XIX y las primeras décadas del
siglo XX, particularmente a partir de las luchas de independencia y de la posterior
conformacion de los Estados nacionales. Segun Barreneche, Bisso y Troisi (2017), la
independencia latinoamericana ha sido uno de los ejes centrales de analisis y debate,
ya que implicé profundas transformaciones en la estructura social. En este contexto, la
consolidacién de una élite criolla dio lugar a nuevos intereses politicos, econémicos y
culturales diferenciados de los de la corona espafola, reorganizando las relaciones de
poder entre los sectores dirigentes y las mayorias sociales.

La composicion social del continente estuvo marcada por una amplia poblacién
indigena, un numero creciente de mestizos y una minoria criolla blanca, cuya
hegemonia politica no siempre se correspondia con su peso demografico. Estas
tensiones contribuyeron a la construccién de identidades nacionales diferenciadas, en
las que los sujetos comenzaron a reconocerse como mexicanos, peruanos o chilenos,
antes que como “americanos” en un sentido general (Villate, 2000). En este proceso de
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redefinicion identitaria, figuras como Francisco de Miranda emplearon expresiones
como “nuestra América” en escritos y proclamas politicas para promover la idea de una
unidad cultural y politica frente al dominio colonial espafiol, anticipando una concepcion
latinoamericana comun.
En el plano de la narrativa, estas condiciones histdricas y culturales influyen en la
emergencia de estéticas que problematizan las formas tradicionales de representacion
de lo real. En el caso del realismo magico, esto se manifiesta a través de una modalidad
narrativa que integra elementos extraordinarios dentro de contextos cotidianos sin
quebrar la coherencia del mundo representado. Rodriguez (2021) describe esta actitud
narrativa como una “mirada maravillada”, que no remite a lo fantastico en sentido
estricto, sino a un modo de percepcion y representacion que incorpora lo excepcional
como parte de la experiencia histérica y cultural de los personajes. De este modo, lo
extraordinario no necesariamente produce extrafiamiento, sino que se integra en un
marco simbdlico y cultural compartido.
Larrain (1994) analiza cémo ciertos discursos de “progreso” —construidos desde
marcos occidentales— han tendido a interpretar las temporalidades y practicas
indigenas como formas de vida ancladas en la tradicion, privilegiando la continuidad con
el pasado por sobre una idea moderna de futuro abierto. Esta lectura, ademas de
simplificar la diversidad cultural de los pueblos originarios, se vincula con un régimen
colonial de interpretacion en el que los conquistadores proyectaron sus propias
categorias sobre el mundo indigena. En este marco, la conquista se sostuvo en una
dualidad: la ambicién material (oro, riquezas, propiedad y poder) y una legitimacion
simbdlica mediante discursos y practicas religiosas. Picon (1952) advierte que la
comprension del otro no implica necesariamente su reconocimiento como sujeto:
En el mejor de los casos, los autores espafioles hablan bien de los indios; pero
aparte de casos excepcionales, nunca hablan a los indios. Sélo cuando yo hablo
al otro (no dandole 6rdenes sino comenzando un dialogo) lo reconozco como
sujeto, comparable con el sujeto que soy yo (...) Si entender no se acompafia de
un reconocimiento total del otro como sujeto, entonces tal comprension corre el

riesgo de ser utilizada con propdsitos de explotacién (p. 157).
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En este contexto histérico y cultural, las tradiciones orales —cuentos, relatos y
leyendas— adquieren un lugar central como formas de transmisién de memoria, valores
y experiencia colectiva. Para este trabajo, no resulta adecuado hablar de “versos
magico-realistas” en sentido estricto, ya que el realismo magico se conceptualiza
principalmente como una modalidad estética de la narrativa; por ello, corresponde referir
a la presencia de motivos simbdlicos y elementos extraordinarios (por ejemplo,
apariciones, seres del imaginario popular o eventos inexplicables) integrados a
escenarios cotidianos dentro de relatos tradicionales, sin que ello implique, por si mismo,
realismo magico. La relacion entre estas formas de oralidad, lo mitico y lo cotidiano se
retoma mas adelante para delimitar con precisidon como la narrativa latinoamericana
reelabora estos materiales dentro de procedimientos propiamente magico-realistas.
Picon (1952) sostiene que la literatura fantastica se caracteriza por la irrupcion de
acontecimientos o entidades extraordinarias que producen sorpresa o inquietud en el
lector y en los personajes. En este marco, cuando se alude a un “lenguaje barroco” no
se lo entiende como un adjetivo general, sino como un modo de escritura marcado por
la abundancia descriptiva, la intensificacion retérica y la proliferacion de imagenes y
detalles —especialmente en la construccion de atmédsferas, espacios y objetos—, lo que
contribuye a una percepcion densificada del mundo narrado.

Para evitar ambigliedades, en este trabajo se distingue entre historia (el conjunto de
acontecimientos y acciones referidas), relato (la forma en que esos acontecimientos son
organizados y presentados) y narracion (el acto o instancia enunciativa que los cuenta).
Desde esta perspectiva, la simultaneidad de tiempos o la configuracién de
temporalidades no lineales —por ejemplo, ciclicas— no pertenece al plano de la historia
como hechos “en si”, sino al plano del relato como organizacion narrativa. Asi, la
presencia de personajes y sucesos fuera de lo comun (por ejemplo, magos o brujas), y
de eventos extraordinarios (milagros, levitaciones, resurrecciones, desapariciones),
funciona como un recurso de construccion del mundo narrado: se integran a la cadena
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de acontecimientos sin una explicacion racional explicita, lo cual incide en el efecto de
extrafieza y en la perspectiva desde la cual se representa la experiencia social, en
ocasiones vinculada a sujetos y sectores no privilegiados.

Mena (1975) senala que no existe una cronologia precisa que permita fijar el inicio de
la literatura fantastica, ya que esta se manifiesta de manera discontinua en distintos
momentos historicos y contextos culturales. En este sentido, la literatura fantastica no
se define por la creaciéon de mundos completamente desligados de la realidad, sino por
la construccion de universos narrativos en los que se tensiona la relacién entre el ser
humano y sus circunstancias histéricas, sociales y simbdlicas. Esta complejidad implica
una concepcién de lo real que excede la reproduccion mimética y propone formas
alternativas de representacion.

Desde esta perspectiva, el énfasis no recae en la evasion de la realidad, sino en los
procedimientos narrativos mediante los cuales cada autor aborda y problematiza su
experiencia del mundo. En el caso del realismo magico, esta operacion no supone la
huida hacia lo imaginario, sino la integracién de elementos extraordinarios dentro de
contextos reconocibles, como una estrategia estética para explorar y desentrafar
dimensiones profundas de la realidad histérica y cultural. De este modo, el realismo
magico se diferencia tanto de la literatura fantastica tradicional como de oftras
modalidades narrativas, al proponer una forma especifica de representacion de lo real.
El realismo magico puede comprenderse como una modalidad estética de
representacion que surge en el campo artistico y literario a partir de las primeras
décadas del siglo XX, en dialogo con transformaciones histéricas, culturales y artisticas.
En este trabajo, una representacion realista de la realidad se entiende como aquella que
construye un mundo narrado reconocible, regido por una coherencia interna y vinculado
a contextos histéricos, sociales y culturales identificables. Por su parte, lo magico no
refiere a lo sobrenatural en sentido fantastico, sino a la incorporacion de acontecimientos
o elementos extraordinarios que se integran al mundo representado sin generar ruptura
ni cuestionamiento por parte de los personajes.
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Desde esta perspectiva, el realismo magico no combina dos realidades opuestas, sino
que articula procedimientos narrativos mediante los cuales lo extraordinario se presenta
como parte constitutiva de lo cotidiano. El elemento inesperado o improbable no produce
asombro dentro del universo narrado, sino que es asumido como natural por quienes lo
habitan. Esta forma de representacion, que alcanza proyeccion internacional, adquiere
en Ameérica Latina rasgos particulares vinculados a su historia, sus tradiciones culturales
y sus modos de percepciéon de lo real, y no se restringe a un Unico género artistico o
literario.

El realismo magico puede reconocerse por la incorporacion de personajes,
acontecimientos o situaciones extraordinarias dentro de un universo ficcional coherente,
construido a partir de escenarios y practicas socialmente reconocibles. En este sentido,
cuando se alude a un “contexto cotidiano”, no se hace referencia a la realidad empirica,
sino al verosimil interno del mundo narrado, es decir, al conjunto de reglas y condiciones
que estructuran la experiencia de los personajes y que son aceptadas como normales
dentro del relato. Aquello que resulta extraordinario para el lector no altera la l6gica de
ese universo ficcional ni genera extrafniamiento en quienes lo habitan.

La especificidad del realismo magico en América Latina se vincula con contextos
histéricos y sociales marcados por profundas desigualdades —como la pobreza, la
corrupcién o la exclusion social— que coexisten con territorios de gran riqueza natural
y diversidad cultural. En estos escenarios, la narrativa incorpora mitos, leyendas y
creencias colectivas, no como formas opuestas a la verdad, sino como modos
culturalmente situados de interpretacion de la experiencia historica y social. Tal como
sefala Diaz (1999), estos elementos forman parte de sistemas de sentido compartidos
que permiten a los narradores articular lo extraordinario y lo cotidiano dentro de un
mismo horizonte de comprension del mundo.

Por otro lado, y en relacion con la identidad latinoamericana que enmarca el surgimiento
del realismo magico, es posible reflexionar sobre la identidad cultural como un proceso
de construccion de sentido de pertenencia, basado en la articulacién de practicas
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sociales, valores, costumbres y sistemas de creencias compartidos. Esta identidad no
debe concebirse como un concepto fijo ni homogéneo, sino como una configuracion
dinamica que se construye de manera diferenciada segun contextos historicos,
territoriales y sociales. Si bien la identidad cultural permite reconocer la pertenencia a
un colectivo, dentro de ese mismo grupo coexisten multiples rasgos y experiencias que
singularizan a los sujetos y comunidades que lo integran.
Desde una perspectiva histérica, la identidad de los pueblos se configura a partir de
diversos factores interrelacionados, entre los que se encuentran las relaciones sociales,
las practicas culturales, las formas de organizacion colectiva y los sistemas simbolicos.
Estos elementos permiten a las comunidades construir y transmitir significados
compartidos a lo largo del tiempo. En este proceso, la lengua constituye un sistema
fundamental de comunicacion y produccion de sentido, mientras que los dialectos
expresan variantes regionales y sociales vinculadas con contextos culturales
especificos. A su vez, las ceremonias, los rituales, las formas de comportamiento
colectivo, las experiencias comunes y los valores compartidos contribuyen a la
construccion y transmision de memorias colectivas. De este modo, la identidad se
configura mediante la articulacion entre memoria, practicas culturales y formas de
representacion que relacionan el pasado con el presente y con las proyecciones de
futuro de una comunidad (Ramirez, s. f.).
El Doctor en Estudios Culturales Latinoamericanos, artista, cineasta y educador Alex
Schlenker (entrevista, septiembre 2024 ) establece que en Latinoamérica no se tiene una
sola identidad, si no, que, debido a la riqueza cultural de cada pueblo, las condiciones
geograficas, el margen politico, la riqueza y el desarrollo de cada region, ha
desencadenado en una gran variedad de identidades elaboradas a través del bagaje de
cada zona. Exclamando como anécdota:

Garcia Marquez en una entrevista, dice que si hay algo que a él le impresioné es

la historia del presidente Garcia Moreno (1821 — 1875) que, asesinado, muerto,

asiste a su propio funeral, a Garcia Moreno lo sientan, lo cosen y lo llevan en su

silla. Garcia Marquez usa esto como definicion, dice, si eso no es realismo magico,
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un presidente que, asesinado, asiste a su propio funeral, no sabria lo que es lo

fantastico (Schlenker, entrevista, septiembre 2024).
Entre las décadas de 1960 y 1970, América Latina atraviesa un periodo de crisis politica,
econdmica y social, marcado por el contraste entre el acelerado crecimiento industrial
de Europa y la promesa incumplida de progreso en la region. A ello se suman los
reiterados golpes de Estado, la persistencia de la pobreza, las politicas represivas de
los regimenes militares y las persecuciones estatales contra sectores opositores, asi
como la violencia ejercida frente a las protestas sociales. Este conjunto de factores
genera una profunda desilusion respecto de los modelos europeos de modernizacion y
pone en cuestion los ideales de desarrollo importados.
En este contexto se inicia un proceso de reevaluacion de la identidad cultural
latinoamericana, que no se manifiesta unicamente en el campo de la narrativa literaria,
sino también en las artes visuales, la musica y otras practicas culturales. Surgen nuevos
intelectuales —particularmente desde sectores de izquierda— que replantean el
indigenismo y revalorizan tradiciones culturales histéricamente marginadas, mientras
que, de forma paralela, sectores mas conservadores refuerzan sus creencias religiosas
y sistemas simbdlicos tradicionales. Segun Seymour Menton (1998), los propios artistas
asociados al realismo magico no suelen definir el término de manera sistematica, dado
que este emerge del cruce entre tradiciones provenientes tanto del arte como de la
literatura; son los criticos quienes establecen con mayor precisién este parentesco,
mientras que los creadores se concentran en expresar determinadas formas de vida y
experiencia histérica.
Desde esta perspectiva, lo “magico” no debe entenderse como un rasgo sobrenatural
aislado, sino como una dimension cultural y simbdlica que atraviesa acontecimientos,
situaciones, metaforas y formas expresivas propias de América Latina. Esta modalidad
estética surge en un periodo de fuertes limitaciones materiales y politicas, generando
nuevos modos de representacion como respuesta y consecuencia del discurso narrativo
de la época. Tal como sefala Octavio lanni (1986), esta diversidad de focalizaciones
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contribuye a un mayor dinamismo en la relacion entre el creador, el lector y el

espectador, reforzando el caracter histérico y culturalmente situado del realismo magico.

1.1.2. Resignificacion del término en Latinoamérica y principales exponentes

En el contexto latinoamericano, el término realismo magico es resignificado y adquiere
nuevos sentidos a partir de su incorporacion al campo de la narrativa literaria. Uno de
los aportes fundamentales en este proceso es el de Alejo Carpentier, quien, a partir de
la segunda mitad del siglo XX, reflexiona criticamente sobre las particularidades de la
experiencia histérica y cultural de América Latina y propone una forma de
representacion que integra lo extraordinario como parte constitutiva de lo cotidiano. Si
bien Carpentier no es el primero en emplear el término en sentido estricto, sus
formulaciones resultan decisivas para su consolidacion y difusién dentro de la literatura
hispanoamericana.

A lo largo de las décadas centrales del siglo XX, diversos autores latinoamericanos
desarrollan obras narrativas que la critica literaria ha vinculado con el realismo magico,
en tanto comparten procedimientos estéticos y modos de representacién afines. Entre
ellos se destacan Arturo Uslar Pietri, con Las lanzas coloradas (1931), Miguel Angel
Asturias, con Hombres de maiz (1949), y Juan Rulfo, con Pedro Paramo (1955). Estas
obras no constituyen una secuencia lineal ni homogénea, sino un conjunto diverso de
propuestas narrativas que, desde contextos nacionales y estéticos distintos,
problematizan la representacion de lo real mediante la integracién de elementos
simbdlicos, miticos y extraordinarios dentro de universos ficcionales coherentes.
Durante la década de 1960, el realismo magico adquiere una mayor visibilidad
internacional, en gran parte a partir de la circulacion y recepcion de la obra de Gabriel
Garcia Marquez, cuyas narraciones contribuyen a consolidar esta modalidad estética en
el marco del denominado “boom” de la literatura latinoamericana (Alvarez, 2020). Mas

que un “auge” entendido como fenédmeno homogéneo, este periodo puede interpretarse
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como un momento de expansion y legitimacién critica del realismo magico, tanto en
Ameérica Latina como en otros contextos culturales.

A finales de la década de 1920, particularmente a partir de 1929, Miguel Angel Asturias,
Alejo Carpentier y Arturo Uslar Pietri coincidieron en Paris, donde mantuvieron
encuentros y conversaciones en cafés frecuentados por intelectuales de la época. En
estos intercambios —de caracter reflexivo y critico— discutian tanto cuestiones literarias
como la situacién politica y cultural de América Latina. De dichas discusiones emergia
reiteradamente una preocupacion compartida: la existencia de una condicién historica y
cultural latinoamericana que resultaba dificil de traducir a los marcos estéticos europeos.
En este contexto, Uslar Pietri sefiala que las representaciones de lo criollo habian
quedado reducidas, en muchos casos, a enfoques costumbristas y paisajisticos,
limitando su potencial como forma de interpretacion profunda de la realidad
latinoamericana: “Lo criollo no pasaba de un nivel costumbrista y paisajista” (Uslar Pietri,
1990, p. 275). Esta reflexion evidencia la necesidad, percibida por estos autores, de
desarrollar nuevas formas narrativas capaces de dar cuenta de la complejidad cultural,
social e histérica de la region.

Hasta ese momento, una parte significativa de la produccion literaria latinoamericana
habia privilegiado la representacion del paisaje, el costumbrismo y la descripcién de la
naturaleza desde enfoques predominantemente descriptivos e imitativos. En este
contexto, comienza a manifestarse una reaccion critica frente a esas formas de
representacion, que buscaban reproducir modelos estéticos heredados de la tradicion
europea. Esta reaccion no implica un rechazo de la realidad, sino una revisién de los
modos en que dicha realidad era narrada.

En este marco, Alejo Carpentier publica Ecué-Yamba-O (1933), una novela que
incorpora elementos provenientes de las religiones y tradiciones afrocaribefas dentro
de un universo narrativo histéricamente situado. Esta perspectiva no remite a lo
fantastico, sino al reconocimiento de dimensiones culturales y simbdlicas de la realidad
latinoamericana que habian sido previamente marginadas por la literatura canénica. De
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manera paralela, la publicacion de Leyendas de Guatemala (1930) de Miguel Angel
Asturias genera un impacto significativo al articular mitos y tradiciones indigenas como
formas legitimas de representacion de la experiencia historica.

Este periodo puede entenderse como una etapa de exploracion estética, en la que los
escritores latinoamericanos dialogan criticamente con las vanguardias europeas —
como el surrealismo promovido por André Breton— sin adoptar sus postulados de
manera imitativa. El interés por obras como Un chien andalou (1929) de Luis Bufuel
responde a la busqueda de nuevas herramientas expresivas, orientadas no a reproducir
modas estéticas externas, sino a construir formas propias de representacion capaces
de dar cuenta de la complejidad histérica y cultural de América Latina (Uslar Pietri,
1990).

Pietri (1990) sostiene que la irrupcién de nuevas formas de percepcidon —caracterizadas
por el cruce de nociones heterogéneas y por la convivencia de registros culturales
diversos— genera un efecto de asombro que incide tanto en los lectores como en los
propios escritores. Este impacto no conduce a una evasion fantastica, sino que impulsa
la necesidad de representar dimensiones de la realidad latinoamericana que habian
permanecido invisibilizadas en los discursos literarios dominantes. En este sentido, la
narrativa comienza a incorporar de manera explicita problematicas sociales e histéricas
como la situacién politica, el mestizaje, la violencia y distintas formas de exclusién, no
como elementos sobrepuestos o alegéricos, sino como componentes estructurales del
mundo narrado.

Desde esta perspectiva, aquello que resultaba “nuevo” o desconcertante para el lector
europeo no era una realidad imaginaria, sino el reconocimiento de una experiencia
histérica y cultural distinta, comparable —en términos de impacto— a un
redescubrimiento del continente. Esta concepcion encuentra una formulacion clave en
la reflexion de Alejo Carpentier (1949), quien, al referirse a su experiencia histérica en
el Caribe, afirma: “Habia respirado la atmoésfera creada por Henri Christophe, monarca
de increibles empefos, mucho mas sorprendente que todos los reyes crueles
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inventados por los surrealistas [...] A cada paso hallaba lo real maravilloso” (pp. 7-8).
En esta afirmacion, lo maravilloso no se presenta como invencion fantastica, sino como
una cualidad que emerge de la propia realidad histérica latinoamericana cuando es
observada desde marcos culturales no eurocéntricos.

En 1949, Alejo Carpentier publica la novela El reino de este mundo, cuyo prélogo
introduce por primera vez la nocidn de lo real maravilloso en el marco de la narrativa
latinoamericana. Esta formulacion se vincula con la experiencia del autor durante su
viaje a Haiti en 1943, donde entra en contacto con procesos historicos, culturales y
sociales que desafian las categorias tradicionales de interpretacion heredadas de la
historiografia y la estética europeas. Mas que una experiencia subjetiva aislada, este
contacto impulsa en Carpentier una reflexion critica sobre los modos de representacién
de la realidad latinoamericana.

Para el autor, lo maravilloso no constituye una invencion fantastica ni una ruptura con lo
real, sino una cualidad que emerge de determinadas condiciones historicas y culturales
cuando son observadas desde marcos no eurocéntricos. En este sentido, lo real
maravilloso se define como una forma de percepcion y de representacion que amplia la
observacién de lo cotidiano, haciendo visibles dimensiones de la realidad que suelen
pasar inadvertidas. Carpentier lo expresa de manera explicita al afirmar: “Esto se me
hizo particularmente evidente durante mi permanencia en Haiti, al hallarme en contacto
cotidiano con algo que podriamos llamar lo real maravilloso” (Carpentier, 1949, pp. 7—
8).

Pietri (1999) define el realismo magico como una forma particular de imaginacién
literaria que no niega la realidad, sino que la explora y amplia mediante procedimientos
poéticos y narrativos. Cuando el autor alude a una “adivinacién poética”, no se refiere a
una capacidad profética ni irracional, sino a una intuicidn estética que permite percibir y
representar dimensiones de lo real que no siempre son evidentes desde una mirada
estrictamente racional o mimética. En este sentido, la ficcidn no opera como negacion
de la realidad, sino como un modo especifico de conocimiento y representacion, tal
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como lo plantea como lo plantea Juan José Saer (1997), para quien la ficcion constituye
una forma de construccién de sentido que se apoya en lo real sin confundirse con su
mera reproduccion. Uslar Pietri sefiala que el término realismo magico le resultd
significativo tras la lectura de la obra del critico aleman Franz Roh, dedicada a la pintura
postexpresionista europea, y que esta denominacion le ofrecid una referencia
conceptual al momento de buscar un nombre para una nueva manera de narrar la
experiencia latinoamericana (Uslar Pietri, 1990). En esta linea, autores como Massimo
(1931) utilizan el término para referirse a una tension productiva entre lo real y lo
enigmatico, no como oposicion excluyente, sino como una articulacion que permite
generar nuevas formas de representacion.

Los escritores asociados al realismo magico no constituyen un movimiento homogéneo
ni programatico, pero sus propuestas narrativas resultaron decisivas para la
configuracion de una estética que influyd posteriormente en otros campos, como el cine
y la produccion visual.

Pietri hace alusion al término realismo magico en su obra Las lanzas coloradas (1931),
ambientada en un contexto de guerra y marcada por un enfrentamiento ideoldgico entre
la educacion religiosa y la dominacion colonial. La novela retoma las condiciones
sociales y politicas de la época para recrear, desde una perspectiva imaginativa, los
conflictos asociados a las guerras de independencia venezolanas. En este sentido, Uslar
Pietri aborda hechos histéricos mediante un enfoque narrativo novedoso, que se
distancia de la reconstruccién meramente descriptiva y propone nuevas formas de
representacion de la experiencia historica.

Diversos estudios senalan que Uslar Pietri fue uno de los primeros autores en emplear
el término realismo magico en el ambito de la narrativa latinoamericana, contribuyendo
a su posterior consolidacién como categoria critica y literaria (Fernandez y Tamaro,
2004). Este aporte resulta fundamental para el desarrollo de la novela latinoamericana
del siglo XX, al abrir un campo de exploracion estética que articula historia, imaginacion
y representacion de lo real.

42



Miguel Angel Asturias es considerado uno de los pioneros del realismo magico en la
narrativa latinoamericana por su atencion a las culturas indigenas y a las estructuras de
poder en Guatemala. En obras como E/ sefior presidente (1946), Asturias aborda la
experiencia de la tirania y la violencia politica mediante procedimientos narrativos que
diluyen los limites entre lo real y lo onirico, sin abandonar un marco histérico reconocible.
La figura del dictador —inspirada en el régimen de Manuel Estrada Cabrera, quien
gobern6 Guatemala entre 1898 y 1920— aparece de manera indirecta, reforzando una
representacion simbdlica del poder autoritario mas que una reconstruccién documental.
Esta estrategia narrativa permite articular la denuncia politica con una dimension
estética que integra lo simbdlico y lo cotidiano, configurando una forma de
representacion que se inscribe en los desarrollos tempranos del realismo magico. En
este sentido, la obra de Asturias contribuye a ampliar las posibilidades de la narrativa
latinoamericana para representar la experiencia historica y social desde perspectivas no
realistas en sentido mimético, pero si profundamente vinculadas a su contexto cultural.
El tercer exponente fue Alejo Carpentier (1904 - 1980), proveniente de Manchado, Cuba.
Fue un escritor, periodista, musicologo, narrador y novelista encargado de introducir el
real maravilloso y el neobarroco latinoamericano con su obra El reino de este mundo
(1949). Esta obra, ambientada en la colonia francesa de Saint-Domingue, actual Haiti,
narra los sucesos relacionados con la experiencia de los esclavos frente al dominio
francés, mediante una estética entre barroca y adornada, con un ritmo atemporal y
magico, con una estética entre barroca y adornada, con un ritmo atemporal y magico,
que trasladan a la época. Inicié su actividad literaria en simultaneo a la musicologia, fue
director de la revista Carteles entre 1924 y 1928 y durante varios afios se dedicé al
periodismo radiofénico, mientras se dedicaba a difundir musica contemporanea.

El cuarto exponente es Gabriel Garcia Marquez, nacido el 6 de marzo de 1927 en
Aracataca, Colombia. Fue escritor y periodista, y desarrollé6 una extensa obra literaria
vinculada al realismo magico. Durante sus primeros afios vivié en la region caribefia del
norte de Colombia, experiencia que influyd de manera decisiva en su imaginario
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narrativo. En 1947 inici6 estudios de Derecho, los cuales abandoné posteriormente para
dedicarse al periodismo, colaborando con medios como E/ Heraldo y El Espectador.
Su primera obra narrativa, La hojarasca (1955), marca el inicio de su trayectoria literaria
y coincide con su primer viaje a Europa, donde resididé durante varios afnos. Estas
experiencias contribuyeron a la consolidacién de una mirada narrativa que articula
memoria, historia y representacion de lo cotidiano, rasgos que se desarrollaran
plenamente en su produccién posterior.

Tras su regreso a América Latina, Gabriel Garcia Marquez se instala en Venezuela,
donde desarrolla una intensa actividad periodistica y continua su produccién literaria.
En 1982 recibe el Premio Nobel de Literatura, reconocimiento otorgado por el conjunto
de su obra narrativa y por su contribucién decisiva a la literatura latinoamericana
contemporanea. Entre sus novelas mas influyentes se encuentra Cien afios de soledad
(1967), considerada una de las obras centrales del realismo magico y una de las mas
relevantes de la literatura del continente. En ella, Garcia Marquez construye el universo
ficcional de Macondo, un pueblo regido por un verosimil propio, en el que
acontecimientos extraordinarios se integran de manera natural a la vida cotidiana de sus
habitantes.

En este contexto, la nocion de “magia” no remite a lo fantastico en sentido estricto, sino
a la presencia de sucesos improbables o extraordinarios que no generan ruptura ni
extrafamiento dentro del mundo narrado, sino que forman parte de su coherencia
interna. Esta modalidad narrativa permite representar experiencias historicas, sociales
y afectivas desde una perspectiva que articula memoria, cotidianidad y dimension
simbdlica. Posteriormente, Garcia Marquez publica El amor en los tiempos del colera
(1985), obra que, si bien se distancia del realismo magico en sentido estricto, contintia
explorando formas singulares de representacién del tiempo, la memoria y la experiencia

humana. El autor fallece en Ciudad de México el 17 de abril de 2014 (Burbano, 2011).

1.2. Surrealismo, magico maravilloso y otras corrientes similares
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El realismo magico se vincula con otras corrientes y movimientos con caracteristicas
similares. Una de ellas es el surrealismo, una corriente artistica y literaria que surge a
partir de la publicacién del Primer manifiesto surrealista de André Breton (1924), en el
que se plantea la exploracion de la autonomia psiquica y del inconsciente como fuentes
de creacion artistica. Esta propuesta dio lugar a manifestaciones estéticas que
exploraron lo irreal y lo onirico, tanto en la pintura como en el cine y la fotografia. Como
el realismo magico, el surrealismo incorpora elementos alejados de una representacién
estrictamente racional de la realidad y recurre a la imaginacion, el suefio y lo
extraordinario como recursos de expresion.
El surrealismo se basa en la creencia en la realidad superior de ciertas formas de
asociacion que habian sido desestimadas, en la omnipotencia del suefio, en la
actividad desinteresada del pensamiento. Tiende a provocar la ruina definitiva de
todos los otros mecanismos psiquicos, y a suplantarlos en la solucién de los
principales problemas de la vida (Breton, 2001, p. 44).
El movimiento se expresa en contra del pensamiento dirigido por la mente y la tradicion.
La estética surrealista se caracteriza por elementos oniricos e irracionales, escritura
automatica, elementos absurdos o extrafos, imposibles, la automatizacién, y las
distintas maneras de explorar el inconsciente.
Breton (1924) ejemplifica la utilizacion de la no razén dentro de la idea de la
automatizacion como el uso de la imaginacioén en la nifiez o en los suenos, que permiten
la liberacion de la mente en su estado mas puro. Los temas politicos y sociales no estan
absueltos de la corriente, ya que muchos de los escritores y pintores de la época
tomaron como inspiracion el marxismo y el anarquismo.
En relacién con las corrientes afines al realismo magico, algunos autores utilizan la
nocién de magico-maravilloso para referirse a modalidades estéticas que incorporan la
imaginacion y lo extraordinario como recursos expresivos. En este sentido, Lukavska
(1991) sefiala que se trata de una corriente que habilita la presencia de elementos no
racionales dentro de la representacion, aunque sin delimitar un marco conceptual tan

preciso como el propuesto posteriormente por Alejo Carpentier. Por ello, el uso del
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término magico-maravilloso suele funcionar como una categoria amplia o descriptiva,
mas que como un concepto tedrico sistematizado.

Frente a estas aproximaciones, Alejo Carpentier formula de manera explicita la nocion
de lo real maravilloso, a partir de una reflexion critica sobre la experiencia historica y
cultural latinoamericana. En oposicion al surrealismo europeo —que recurre a la
exploracién del subconsciente y a la irrupcion de lo onirico como artificio estético—,
Carpentier postula que lo maravilloso en América no es una construccion imaginaria,
sino una cualidad inherente a su realidad histérica, social y cultural. De este modo, lo
real maravilloso se presenta como una forma de percepcion y representacion que
emerge del contacto con la historia, la geografia, las creencias y las practicas culturales
del continente.

Segun Lukavska (1991), muchos criticos situan la primera formulacién del término /o
real maravilloso en el prologo de El reino de este mundo (1949). No obstante, el propio
Carpentier aclara que su escritura no responde a un programa teorico previo, sino a una
experiencia directa de la realidad americana, a partir de la observacion de su cultura, su
historia, su naturaleza y sus sistemas simboalicos. En este sentido, lo real maravilloso no
constituye una evasién imaginativa, sino una forma de reconocimiento de aquellas
dimensiones de la realidad latinoamericana que habian sido invisibilizadas por los
modelos estéticos europeos.

Por su parte, Garcia Marquez escribe sobre sus vivencias de nifiez, rechazando la
novela social y considerandola una vision limitada del mundo y de la vida, dado que los
lectores esperan algo mas que leer sobre injusticias y opresiones. Al respecto, Lukavska
(1991) recalca: “en realidad, el deber de un escritor, y el deber revolucionario, si se
quiere, es el de escribir bien”.

Sin embargo, lo real maravilloso de Carpentier y el realismo magico de Garcia Marquez
difieren en un punto importante: Carpentier genera el mito del mundo mejor, mientras
que Garcia Marquez destruye ese mito, considerando esa idea destruida por la invasion
de lo profano (Lukavska,1991).
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Para comprender el relato fantastico, es necesario delimitarlo conceptualmente y
diferenciarlo de otras formas narrativas como el mito, el cuento maravilloso o la fantasia.
Segun Tzvetan Todorov (1970), lo fantastico no se define por la mera presencia de
elementos extraordinarios, sino por la hesitacion que experimentan tanto el lector como
los personajes ante un acontecimiento que parece desafiar las leyes de la realidad
conocida. Esta duda —entre una explicacion racional y una sobrenatural— constituye el
rasgo central del relato fantastico y lo distingue de otros géneros. Desde esta
perspectiva, las narraciones pobladas por dragones, hadas, magos o brujas no
pertenecen necesariamente a lo fantastico en sentido estricto, sino que suelen
inscribirse en el ambito de lo maravilloso, donde lo sobrenatural es aceptado sin
cuestionamiento como parte del mundo narrado. En este tipo de relatos, frecuentes en
los cuentos tradicionales y en los mitos, los acontecimientos extraordinarios cumplen
funciones simbdlicas, morales o pedagdgicas, orientadas a reafirmar valores sociales,
religiosos o culturales compartidos. Tal como sefiala Pato (2019), estas narraciones se
desarrollan desde la Antigliedad clasica hasta la Edad Media, configurando universos
ficcionales en los que no existe conflicto entre lo natural y lo sobrenatural, a diferencia
de lo que ocurre en el relato fantastico propiamente dicho.

Abate (1997) sefala que el relato fantastico se define por la subversién de un orden
racional estable, generando un conflicto interpretativo que pone en crisis las categorias
habituales de comprension de lo real. Esta perturbacion se produce cuando el universo
narrado introduce un acontecimiento que no puede explicarse de manera inmediata ni
racional, lo que instala un sentido problematico en la experiencia del lector.

En contraste, en las narraciones asociadas al realismo magico, los acontecimientos
extraordinarios no generan ruptura ni conflicto interpretativo, sino que se integran de
manera natural al universo ficcional. Lo irreal no aparece como una anomalia que
distorsiona el mundo narrado, sino como una dimensidén constitutiva de ese mundo,
presentada con atributos de lo cotidiano y aceptada sin cuestionamiento por los
personajes. De este modo, no se produce una oposicién clara entre lo existente y lo
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inexistente, sino una ampliacién del verosimil narrativo que redefine los limites de lo
posible dentro del relato.

Algunos criticos, como Langowsky (1978), tendieron a agrupar estas modalidades bajo
categorias amplias, llegando incluso a sugerir que nociones como barroco, neobarroco
o realismo magico podrian diluirse en una designacion general vinculada al surrealismo.
Sin embargo, esta perspectiva debe leerse en su contexto histérico, ya que los
desarrollos tedricos posteriores han permitido delimitar con mayor precisién las
diferencias entre surrealismo, relato fantastico y realismo magico, reconociendo sus
fundamentos estéticos, culturales y narrativos especificos.

Cada historia de fantasia en lo profundo tiene un elemento sobrenatural, misterioso e
inexplicable que se entromete en la vida cotidiana. Eclosionan elementos fantasticos y
sus efectos, porque las leyes que gobiernan la realidad del lector y la realidad de la
historia no pueden explicar los extrafos fendmenos que ocurren. En este tipo de relatos,
la presencia de elementos sobrenaturales o inexplicables no depende necesariamente
de efectos especiales ni de la creacion de mundos completamente imaginarios. Lo
fantastico puede surgir dentro de escenarios cotidianos y reconocibles cuando un
acontecimiento extraordinario irrumpe en ellos y altera las reglas de realidad
previamente establecidas. El relato fantastico no implica una simple desconexion de lo
racional, sino la introduccion de un acontecimiento que pone en crisis las reglas de
realidad establecidas dentro de un universo ficcional. En este sentido, lo fantastico
constituye una modalidad de la ficcién, pero se diferencia de la ficcion en general porque
genera una tension interpretativa ante un hecho que parece contradecir las leyes
conocidas de la realidad. El conflicto surge, entonces, cuando tanto los personajes como
el lector deben enfrentarse a un acontecimiento cuya explicacion puede oscilar entre
una interpretacion racional y otra de caracter sobrenatural. Por ello, no toda ficcion es
fantastica: mientras la ficcion comprende un campo amplio de representaciones
imaginarias, el relato fantastico se caracteriza especificamente por la incertidumbre que
produce la irrupcion de lo inexplicable en un mundo presentado inicialmente como
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reconocible y coherente. En este marco, los temas asociados al relato fantastico —como
la magia, los seres extraordinarios o determinadas concepciones del mundo heredadas
de tradiciones medievales— no remiten al “oscurantismo” entendido de manera
genérica, sino a sistemas de creencias y saberes premodernos que entran en conflicto
con una vision racionalista de la realidad. Tal como sefiala Marifio (2009), el relato
fantastico puede leerse como la expresion de una tensién entre distintos regimenes de
interpretacion del mundo: por un lado, el pensamiento racional y cientifico; por otro, las
creencias, mitos y doctrinas que cuestionan o desestabilizan ese orden.

0 magico-maravilloso no remite a una realidad alternativa ni a una fantasia desligada
del mundo representado, sino a una modificacion puntual de la realidad narrada que
incide en el curso de los acontecimientos. Estas alteraciones no se interpretan como
hechos puramente imaginarios, sino como elementos extraordinarios que se integran al
verosimil del relato y son percibidos como parte de la normalidad cotidiana. En este
sentido, lo magico-maravilloso introduce variaciones que transforman la experiencia
historica y narrativa sin quebrar la coherencia interna del universo ficcional. Un ejemplo
de ello es la aparicion de una lluvia de color azul, que altera una condicion natural
reconocible sin generar extrafamiento en los personajes. Este tipo de acontecimiento
modifica el desarrollo de la historia, pero se incorpora al dia a dia del mundo narrado
como un hecho habitual, reforzando la naturalizacién de lo extraordinario.

Al incorporar la ciencia ficcién en este recorrido comparativo, no se busca equipararla al
realismo magico ni al relato fantastico, sino delimitar con mayor precision sus diferencias
y puntos de contacto. Segun Marifio (2009), estas corrientes comparten el hecho de
partir de un marco de referencia reconocible, pero divergen en los procedimientos
mediante los cuales introducen lo extraordinario. En la ciencia ficcion, los
acontecimientos inusuales se presentan como consecuencia hipotética de avances
cientificos, desarrollos tecnologicos o transformaciones sociales posibles, aun cuando

se proyecten hacia futuros lejanos o escenarios alternativos.
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A diferencia del realismo magico —donde lo extraordinario se integra de forma natural
al verosimil del mundo narrado—, y del relato fantastico —que se estructura a partir de
la vacilacion interpretativa entre lo racional y lo sobrenatural—, la ciencia ficcion
fundamenta sus acontecimientos en una logica especulativa. Mutaciones, viajes
espaciales, civilizaciones alienigenas, catastrofes tecnolégicas o futuros distdpicos se
inscriben en universos narrativos que buscan una explicacion racional o cientifica,
aunque esta sea conjetural (Rodriguez, 2006).

Esta distincion permite comprender que, si bien la ciencia ficcion, el relato fantastico y
el realismo magico comparten la exploracién de lo no ordinario, cada uno lo hace desde
estrategias narrativas diferentes. Mientras la ciencia ficcidbn construye escenarios y
posibilidades que se relacionan con desarrollos cientificos, tecnoldgicos o sociales, el
relato fantastico introduce acontecimientos que ponen en tension las leyes de realidad
del mundo representado. Por su parte, el realismo magico se ancla en contextos
histéricos y culturales especificos para integrar lo extraordinario como parte de la
experiencia cotidiana. En este sentido, la mencién de la ciencia ficcion cumple una
funcion comparativa que contribuye a clarificar el campo conceptual en el que se inscribe

el realismo magico.

1.3. Breve analisis de producciones contemporaneas influenciadas por el
realismo magico

Asi como es posible identificar corrientes afines al realismo magico, también puede
reconocerse un conjunto amplio de producciones contemporaneas que dialogan con
esta modalidad estética. Su influencia se extiende mas alla de la literatura hacia otros
campos como el cine, la musica, las artes visuales y la produccion audiovisual en
general, donde se adoptan formas narrativas y representacionales que integran lo
extraordinario dentro de contextos culturalmente reconocibles.

Este proceso comienza a consolidarse a lo largo del siglo XX, en un momento en que
diversos creadores cuestionan la concepcion de la representacion artistica como mera
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copia de la realidad. En este marco, lo “nuevo” no refiere a una ruptura absoluta con la
mimesis, sino a una reformulacion de los modos de representar lo real, en la que la
imaginacion, lo simbdlico y la experiencia subjetiva adquieren un papel central. La
realidad deja de entenderse como un dato transparente y se concibe como una
construccion que puede ser reinterpretada desde distintas perspectivas culturales,
histéricas y sensibles.

En este contexto, la figura del intelectual o creador no se define por su caracter “culto”
en oposicién a la mimesis, sino por su capacidad de poner en tension los modelos
representacionales heredados, ampliando los limites de lo verosimil. Esta perspectiva
no implica el abandono de la referencia a lo real, sino la busqueda de formas expresivas
capaces de dar cuenta de experiencias histéricas, sociales y subjetivas que no
encuentran representacion adecuada en los lenguajes realistas tradicionales. Sus
rasgos principales incluyen la integracion de lo extraordinario como parte de lo cotidiano,
la presencia de dimensiones simbdlicas y la construccion de universos ficcionales
coherentes, aunque no regidos por una légica estrictamente racionalista.

Ante contextos de inestabilidad politica, crisis de los discursos cientificos y
cuestionamiento de los proyectos modernos de progreso, algunas producciones
contemporaneas recurren a estas estrategias estéticas no como evasion, sino como
formas alternativas de comprensién y representacion del mundo. En este sentido, la
influencia del realismo magico puede observarse en la capacidad de determinadas
obras para articular realidad, imaginacion y experiencia cultural mediante modos de
representacion que incorporan lo extraordinario dentro de contextos reconocibles. Estas
caracteristicas seran analizadas en los casos que siguen.

En este proceso se acredita al artista como sujeto que se mantiene rodeado por su
imaginacién colaborando con la creacién del yo y la ambigiedad del ser. La crisis
provocada por la Segunda Guerra Mundial generd un rechazo hacia el pasado y un

deseo de progreso, motivando una reinterpretacion de la realidad fisica que confundia
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estas visiones con los suefios y los irreales, que radican en el mundo del subconsciente
(Oviedo, 1999).

Para analizar en profundidad este proceso, es necesario examinar como influyd esta
corriente en la obra de mujeres y hombres destacados (Ceballos, 2014). Se destacan
artistas como Frida Kahlo (1907-1954), pintora mexicana que representa un yo
disociado, fragmentado y desplazado. Sus pinturas pueden interpretarse como una
alternativa que permite representar el cuerpo femenino mas alla de los ideales de
belleza, al mostrar no solo sus heridas, mutilaciones o traumas, sino también exteriorizar
tabues existentes en su época respecto de tematicas como el aborto, las intervenciones
médicas, la tristeza o la depresion.

Uno de sus cuadros retrata un femicidio que impacta notoriamente a la artista: un
hombre que habia asesinado a su esposa a punaladas, en el momento en que fue
atrapado declaré: “Solo le di unos cuantos piqueticos” (1935, s/d). Frida retrata el crimen
haciendo una alegoria del sufrimiento, inmortalizando la frase del criminal e integrando
la realidad y la ficcion mediante la inclusién de salpicaduras que emulaban sangre que
llegaban hasta el marco del cuadro (Anexo Cuerpo C, Figura 2, p. 4).

La obra de Frida Kahlo representa de manera recurrente su experiencia de sufrimiento
fisico y emocional, muchas veces vinculada a los periodos en los que permanecio
postrada en cama o en silla de ruedas. A partir de esta experiencia, la artista construye
una representaciéon de si misma que oscila entre multiples identidades y desafia
categorias fijas, configurando una subjetividad marcada por la fragmentacién y el
desplazamiento. En sus autorretratos conviven distintas figuras: la mujer politicamente
activa, la artista reconocida internacionalmente, la viajera, la creadora independiente,
pero también la mujer enferma y vulnerable.

Esta multiplicidad no responde a una contradiccion, sino a un proceso de construccion
identitaria complejo, en el que el “ser’ se articula a través de diversos discursos

historicos, politicos y sociales. De este modo, la identidad en la obra de Kahlo no
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aparece como una esencia estable, sino como una configuraciéon dinamica que integra
dolor, resistencia, experiencia personal y contexto cultural.

Frida retrata su vida, sus penas y sus alegrias, su postura politica, su enfermedad, su
identidad latina y su inspiracion. El realismo magico es algo implementado dentro de su
discurso, enmarcando sus amores tormentosos y sus sufrimientos, su singular vida
como compafiera del pintor Diego Rivera. En su cuerpo la artista narra la historia de su
existencia, descrito como tétrico. Su sufrimiento la ha llevado a pintar sobre su realidad,
con vestimentas y peinados indigenas, con su rostro exagerado a manera de personaje.
Su estética se centraba en recurrir al peso de su propia vida. Quienes la conocieron la
describian como "acida y tierna, dura como el acero y delicada y fina como el ala de una
mariposa, adorable como una bella sonrisa y profunda y cruel como la amargura de la
vida" (Wolfe, 1941, p. 412). La existencia de la artista dentro de la pintura expande los
horizontes hacia temas reveladores, prohibidos hasta entonces para las mujeres: lo feo
existe, el dolor, la ironia, la politica. Asi, Frida expande el mundo del arte (Amezcua,
2004).

Otra de las grandes exponentes del realismo magico es la fotografa italiana Tina Modotti
(1896 — 1942), quien establece una relacién entre la fotografia y lo pictérico. Los
encuadres de la fotografa italiana ofrecen una perspectiva distinta incorporando
elementos arquitectdnicos y detalles que transforman la mirada del espectador. Se
establece en México en la década de los veinte, en una etapa posrevolucionaria del
pais, orientada a la creacion, difusién e instauracion de valores y formas del arte desde
el nacionalismo.

Como en la obra de Rivera, muralista mexicano, Modotti se interesa por el trabajo obrero
y campesino fotografiando los murales. Incluso planificd una pelicula sobre la historia
de México contada a través de los murales, ejemplificando la interaccién de dos ramas

artisticas y la importancia instrumental de la imagen fotografica como medio de difusion.
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La fotografa captura imagenes que crean, con los medios cotidianos, una realidad desde
otra perspectiva, distinta e innovadora, en donde se pueden destacar los retratos a su
amiga Frida Kahlo (Manjarrez, 1999).
Mientras tanto, en Colombia se esparcia el realismo magico heredado de Garcia
Marquez, influenciando al artista y escultor, Fernando Botero (1932 — 2023). Nacido en
Medellin, a una temprana edad escribe un articulo, titulado Picasso y el no conformismo
en el arte (1949) que no generaron simpatia en el rector del colegio provocando su
expulsioén. El rector expreso al respecto:
Ese alumno no se ha dado cuenta de lo que ha hecho. Ha caido en las sombras
tenebrosas engafado por la falacia de una arte falso. Un arte empefiado en la
distorsion de la figura humana, en el aniquilamiento de la criatura que fue
moldeada por Dios (Gonzales Ruiz, 2006, p. 30).
Un mes mas tarde, el pintor escribe otro articulo sobre Dali titulado La anatomia de un
loco (1949), evidenciando la rebeldia y postura del artista. Su tio lo inscribe en una
escuela de toreros en donde se inspira para sus primeros dibujos. Sus primeras
ilustraciones se caracterizan por una combinacion de elementos poéticos y contrastes
anatomicos. Caballero comenta al respecto de Botero:
Los atributos formales de estas ilustraciones (...) contienen, junto a una manifiesta
sabiduria dibujistica, un primerizo y ya cuajado proyecto subversivo: la
discrepancia con las medidas de la realidad en busca de otra realidad potenciada
—revisada- por el arte. Algo que Botero, afortunadamente, no iba a olvidar nunca
(Caballero, 1989, p. 21).
A pesar de sus referencias latinoamericanas, Botero indaga en la busqueda de un nuevo
discurso propio que le inspire e identifique, con la anatomia humana como base. Su
interés en el volumen de las formas llévelo llevaria a ser observado como artista: la idea
de belleza que emplea, su amplio repertorio que resulta absurdo, su obra auténtica, su

vision personal y su realismo magico, le crean un mundo conocido y recordado en donde

suceden cosas maravillosas (Gonzalez, 2006).

1.4. Caracteristicas del realismo magico
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Durante la consolidacién del realismo magico, diversas producciones artisticas amplian
su horizonte expresivo al incorporar universos ficcionales en los que lo extraordinario se
integra a contextos culturalmente reconocibles. Esta expansion se vincula con la
influencia de las vanguardias artisticas del siglo XX y con una creciente exploracion de
la imagen, el simbolismo y la subjetividad en distintos lenguajes estéticos. En el ambito
cinematografico, estas busquedas se traducen en adaptaciones y reinterpretaciones de
obras literarias asociadas al realismo magico o a modalidades narrativas afines.

En el cine latinoamericano, y particularmente en el cine mexicano, se desarrollan
producciones que dialogan de manera directa con escritores vinculados a esta estética.
Entre los ejemplos mas representativos se encuentran Macario (1960), dirigida por
Roberto Gavaldén, En este pueblo no hay ladrones (1965), basada en un relato de
Gabriel Garcia Marquez y dirigida por Alberto Isaac, y Como agua para chocolate
(1992), adaptacion de la novela de Laura Esquivel realizada por Alfonso Arau. Estas
obras trasladan al lenguaje audiovisual estrategias narrativas que naturalizan lo
extraordinario dentro de universos cotidianos.

Asimismo, algunos estudios criticos han sefialado que ciertas producciones
cinematograficas europeas contemporaneas establecen vinculos estéticos parciales
con el realismo magico, aunque no se inscriban plenamente en esta corriente. Un caso
frecuentemente mencionado es Amélie (2001), dirigida por Jean-Pierre Jeunet, cuya
propuesta audiovisual se caracteriza por la subjetividad, la estilizacion visual y el
tratamiento simbdlico de la experiencia cotidiana. A través de una puesta en escena
cuidadosamente disefiada —que incluye una colorimetria particular y recursos visuales
expresivos—, la pelicula configura un universo ficcional en el que pequenos
acontecimientos adquieren una dimension significativa, haciendo visible o
extraordinario dentro de lo ordinario sin romper la coherencia del mundo narrado.
Hidalgo (2018), en su blog Realismo magico: cuando la realidad supera la ficcion,
retoma una afirmacion de Gabriel Garcia Marquez, segun la cual una de las condiciones
fundamentales del realismo magico consiste en presentar acontecimientos
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histéricamente verosimiles de tal modo que resulten extraordinarios para el lector, sin
generar extrafiamiento ni incomodidad dentro del universo narrado. En este sentido, los
hechos representados deben mantener coherencia interna y ser aceptados como
normales por los personajes que habitan ese mundo ficcional.

Desde esta perspectiva, el realismo magico no puede entenderse como una ruptura
abrupta o un “estallido” estético, sino como una modalidad narrativa que se consolida
progresivamente en el contexto latinoamericano, resignificando procedimientos ya
presentes en textos anteriores. Su especificidad radica en la articulacion de dimensiones
racionales y no racionales de la experiencia —entendidas aqui como distintos modos
culturales de interpretacion de la realidad— que coexisten dentro de un mismo universo
narrativo sin entrar en conflicto. Esta integracion permite construir relatos en los que lo
extraordinario se incorpora a lo cotidiano como parte constitutiva del mundo
representado.

De este modo, las caracteristicas del realismo magico no derivan de una oposicion entre
lo racional y lo irracional, sino de la coexistencia de ambas dimensiones dentro de un
mismo universo narrativo, lo que contribuye a delimitar esta estética frente a otras
corrientes afines y a precisar los rasgos que seran desarrollados a continuacion.
Becerra (2006) define una serie de caracteristicas, como la integracion de mitos,
leyendas y culturas del paisaje natural propio de cada regién, asi como lo mas
representativo del pueblo latinoamericano. El tiempo y espacio metafisico es otra
caracteristica, en donde se rompe con la linealidad de la estructura narrativa,
evidenciandose dentro de la narrativa retrospectiva e introspectiva, lo irreal como
natural, enmarcando a hechos fantasticos como reales del diario vivir. Se destaca un
realismo aparente, en el que fragmentos de una realidad social y culturalmente
reconocible son presentados a través de practicas, creencias e imaginarios colectivos
propios de comunidades histéricamente situadas, generalmente asociadas a contextos
rurales o periféricos de América Latina. En estos universos narrativos, los elementos
extraordinarios se incorporan de manera natural al relato y son explicados desde marcos
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culturales compartidos, a menudo mediante una intensificacion expresiva que no
quiebra la coherencia interna del mundo representado.

A continuacion, se resaltan las caracteristicas mas importantes del realismo magico
literario. Se plantean, en primer lugar, elementos magicos como hechos o eventos que
no son explicados, percibidos como algo propio de las sensaciones. En segunda
instancia se observa el paso del tiempo que adquiere rasgos ciclicos, con mecanismos
tales como la distorsion del tiempo para que el presente se parezca al pasado o bien
para que se repita.

Otra de las caracteristicas del realismo magico es la incorporacion de elementos propios
de la experiencia histérica y cultural latinoamericana, en los que se hace visible la
construccion de identidades situadas. Estas representaciones integran diversas
temporalidades histéricas, la cultura del mestizaje y sistemas simbdlicos de origen
mitico, configurando una perspectiva que se distancia de los modelos europeos de
representacion literaria heredados del realismo decimononico y de las estéticas
vanguardistas, al proponer formas narrativas vinculadas a contextos locales y a
tradiciones culturales propias (Becerra, 2006). Respecto de la concepcion temporal,
Lukavska (1991) sefala que el realismo magico se caracteriza por una organizacion del
tiempo de caracter ciclico y no lineal, que altera la percepcion cronoldgica tradicional sin
generar ruptura dentro del universo narrado. Esta configuracion temporal integra
pasado, presente y memoria colectiva como dimensiones simultaneas de la experiencia.
En este marco, no resulta adecuado hablar de un “estilo de narracion magico”, sino de
un procedimiento narrativo especifico: la presentacion de acontecimientos
extraordinarios mediante un relato objetivo, sobrio y descriptivo, equivalente al utilizado
para los hechos cotidianos. Aunque el mundo narrado incluya sucesos maravillosos,
estos son tratados como parte constitutiva de una realidad concreta y culturalmente
situada, sin producir extrafiamiento ni quiebres del verosimil.

En la propuesta narrativa de Gabriel Garcia Marquez, lo social se integra dentro de una
concepcion mas amplia de la realidad, en la que intervienen la memoria, la imaginacion,
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la tradicion oral y los sistemas simbdlicos propios de cada contexto cultural. Desde esta
perspectiva, la representacion de la experiencia latinoamericana no se limita al registro
de los acontecimientos sociales, sino que incorpora distintas dimensiones culturales y
simbodlicas que permiten construir una visibn mas compleja de la realidad.

En esta linea, Abate (1997) identifica una serie de procedimientos que caracterizan al
realismo magico tanto en el ambito literario como artistico. Entre ellos se destacan el
efecto de encantamiento sobre el receptor, la coexistencia de elementos naturales y
extraordinarios sin conflicto interpretativo, y, especialmente, la desnaturalizacion de una
concepcion estrictamente racionalista de lo real, junto con la naturalizacion de lo
maravilloso dentro del universo narrado. En este sentido, “lo real” no se entiende como
una reproduccién mimética de la realidad empirica, sino como una construccion
narrativa y cultural que amplia los limites de lo verosimil y propone nuevas formas de
representacion de la experiencia historica y cotidiana.

Por su parte, Bautista (1991) propone delimitar de manera precisa las caracteristicas
del realismo magico, sefialando que no se trata de una copia externa de la realidad, sino
de una perspectiva representacional desde la cual el creador reinterpreta la experiencia
cotidiana. En este enfoque, los elementos maravillosos no se conciben como ajenos al
mundo representado, sino como manifestaciones que emergen de la naturaleza, la
cultura y la dimensién simbdlica de la experiencia humana. De este modo, el realismo
magico expone lo ordinario como extraordinario sin alterar la coherencia del universo
narrado.

En el relato fantastico, segun Tzvetan Todorov (1970), los acontecimientos
extraordinarios introducen una hesitacidbn entre una explicaciéon racional y una
sobrenatural, lo que genera un conflicto interpretativo tanto en los personajes como en
el lector. En este tipo de relatos, la aparicién de seres o fendmenos extraordinarios —
como figuras monstruosas o entidades sobrenaturales— pone en crisis las leyes que

organizan el mundo narrado, sin que dicha ruptura sea resuelta de manera definitiva.
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En cambio, el realismo magico no se define por la ausencia de invencién, sino por un
modo particular de construccion ficcional. El escritor no reproduce la realidad empirica
ni la “interviene” de manera directa, sino que construye un universo narrativo en el que
los acontecimientos extraordinarios se integran de forma natural al verosimil del relato.
En este sentido, lo maravilloso no genera duda ni extrafiamiento, sino que forma parte
de la experiencia cotidiana del mundo representado. Esta concepcion permite entender
el realismo magico como una modalidad narrativa en la que lo extraordinario se integra
de manera natural al universo literario, ampliando los limites de lo real sin presentarse
como una ruptura de la realidad cotidiana.

En conclusién, puede afirmarse que la construccion de la identidad cultural
latinoamericana constituye uno de los fundamentos centrales para la apropiacion y
resignificaciéon del realismo magico. Esta modalidad estética se nutre de experiencias
histéricas, practicas culturales, tradiciones orales, sistemas simbolicos y procesos como
el mestizaje, que configuran formas particulares de percibir y representar el mundo. En
este marco, lo maravilloso no funciona como evasion de la realidad, sino como un
recurso narrativo y visual que permite reinterpretar la experiencia cotidiana, integrando
lo extraordinario como parte constitutiva de un verosimil culturalmente situado. El
realismo magico se manifiesta a través de diversas fuentes expresivas, que abarcan
desde la literatura y la musica hasta las artes visuales y la produccion audiovisual. Estas
manifestaciones comparten la intencién de ampliar los modos de representacion de
sucesos, personajes y contextos reconocibles, otorgandoles nuevas capas de sentido
mediante procedimientos simbdlicos, sensoriales y narrativos. De este modo, el
realismo magico no transforma lo cotidiano para “suavizarlo”, sino que lo reformula,
intensificando su percepcidn y revelando dimensiones culturales, histéricas y afectivas

que suelen permanecer invisibilizadas en los modelos realistas tradicionales.

A lo largo de este capitulo se analizaron los origenes, resignificaciones y principales

caracteristicas del realismo magico, asi como su diferenciacion respecto de corrientes

59



afines como el relato fantastico, el surrealismo y la ciencia ficcion. Este recorrido permitio
comprender cémo el realismo magico se consolida en América Latina como una
modalidad estética propia, con proyeccion en la literatura y en la produccion visual
contemporanea. En el capitulo siguiente, se abordara la trayectoria de los cineastas
cuyas obras constituyen los casos de estudio de esta tesis, con el objetivo de analizar
de qué manera el realismo magico opera como lenguaje visual y discursivo en sus

producciones.
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Capitulo 2. Cine e imagen, magicas creaciones

En este capitulo se profundiza el analisis del realismo magico en el ambito del discurso
cinematografico, atendiendo a sus modos de representacion visual y a los
procedimientos narrativos mediante los cuales lo extraordinario se integra a universos
ficcionales coherentes. A diferencia de su formulacion inicial en el campo literario, en el
cine el realismo magico se manifiesta a través de recursos propios del lenguaje
audiovisual —como la puesta en escena, la composicion de la imagen, el uso del color,
el montaje y el sonido— que permiten ampliar la percepcion de lo real sin quebrar el
verosimil del mundo narrado.

En este contexto, la nocion de “magia” no remite a lo sobrenatural entendido como
fantasia o evasion, sino a un efecto estético y perceptivo que emerge de la articulacion
entre imagen, relato y experiencia cultural. Lo magico se construye visualmente
mediante la naturalizacién de acontecimientos extraordinarios y la intensificacion
simbdlica de lo cotidiano, generando un universo narrativo en el que el espectador
reconoce una realidad culturalmente situada, aunque expandida en sus posibilidades de
significacion. Este procedimiento no busca desconcertar de manera arbitraria, sino
proponer nuevas formas de comprensién de la experiencia historica, social y subjetiva.
Dado que los cineastas cuyas obras constituyen el nucleo del analisis de esta
investigacion —Guillermo del Toro y Alejandro Jodorowsky— son figuras centrales en
la apropiacion y reformulaciéon del realismo magico en el cine, se abordaran sus
trayectorias autorales, sus universos simbdlicos y sus estrategias discursivas. El analisis
se centrara en su identidad filmografica, el uso del simbolismo y la construccion de un
lenguaje visual propio, atendiendo a cémo estos elementos configuran propuestas
estéticas que dialogan con el realismo magico desde el cine. Asimismo, se consideraran
los aspectos semidticos y narrativos que estructuran sus obras, con el fin de comprender
de qué modo el realismo magico opera como lenguaje visual en sus producciones

cinematograficas.
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2.1. Semiologia y el discurso conceptual

El presente apartado busca analizar la discursividad impuesta por los cineastas
Alejandro Jodorowsky y Guillermo del Toro desde la perspectiva de la semiosis social,
indagando en diferentes bosquejos, propuestas visuales y narrativas desde sus posibles
significados y representaciones, estando al tanto del abordaje del cineasta frente a su
construccion del ser. El semidlogo argentino Eliseo Verdon (1935-2014) establecio la
semiosis social como una red sin fin, en un determinado espacio tiempo que define la
materia significante, es decir que dentro de un discurso se crean otros discursos.

La visiéon de Verdn permitira reconocer el discurso simbolico, metaférico y alegoérico
implementado por ambos cineastas. Dentro de la indagacién de lo visual se implementa
un lenguaje determinado por su autor para comunicar pensamientos, argumentos y
cuestiones propias del ser. El aprendizaje ahonda en distintos discursos que llevan al
pensamiento a entender todo lo que se requiere comunicar, manteniendo el interés del
espectador en la busqueda de algo mas.

El andlisis del lenguaje visual se aborda a partir de los discursos que permiten
comprender la construccion simbdlica de sentido en los filmes estudiados. Desde esta
perspectiva, el cine se entiende como un sistema significante en el que la imagen
articula valores culturales, identidades y posicionamientos ideoldgicos. En el caso de
Alejandro Jodorowsky, su propuesta cinematografica —particularmente en la relectura
del western— se inscribe dentro de una estética afin al realismo magico, en la que la
simbologia cumple un rol central en la orientacion del proceso interpretativo del
espectador. Los personajes y sus transformaciones no se explican desde una légica
psicologica tradicional, sino a través de simbolos que estructuran su identidad y sus
mutaciones a lo largo del relato.

Por su parte, Guillermo del Toro construye su identidad filmografica a partir de un
imaginario vinculado a los cuentos de hadas, que reinterpreta desde una perspectiva
critica. En su obra, los monstruos no son representados como figuras del mal, sino como
sujetos sensibles, marginados o incomprendidos, mientras que la verdadera amenaza
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suele encarnarse en estructuras de poder humanas, como autoridades politicas,
militares o sociales. De este modo, del Toro subvierte los roles tradicionales del género,
utilizando lo fantastico y lo monstruoso como herramientas simbdlicas para cuestionar
nociones establecidas de moralidad, normalidad y alteridad.

Los procesos de transformacion social contemporaneos ponen en evidencia la
inadecuacion de ciertos sistemas tradicionales de representacion frente a un contexto
marcado por el desarrollo de las tecnologias y los medios de comunicacién. En este
escenario, la sociedad se configura como una sociedad mediatizada, en la que los
medios no funcionan unicamente como dispositivos de reproduccion de la realidad, sino
como instancias de produccion de sentido. De este modo, se diluye la frontera entre
representacion y vida social, ya que muchas practicas colectivas —como la vida privada
y la experiencia cotidiana— adquieren visibilidad y existencia publica en la medida en
que son mediadas por los dispositivos comunicacionales.

Desde una perspectiva semiética, Veron (2001) retoma la teoria de Charles Sanders
Peirce para explicar el funcionamiento del sentido en estos procesos. Segun esta
lectura, pueden distinguirse tres érdenes semiodticos: el orden simbdlico, vinculado
principalmente a los sistemas linglisticos; el orden icénico, que rige el funcionamiento
de la imagen y la semejanza; y el orden indicial, basado en la relacién de contigtidad o
huella entre el signo y su referente (Peirce, 1978, citado en Verdn, 2001). Esta
clasificacion resulta fundamental para el analisis del lenguaje audiovisual, ya que
permite comprender como las imagenes cinematograficas producen sentido mas alla de
la mera representacion de lo real.

El Topo (1970), segundo largometraje de Alejandro Jodorowsky, narra la historia de un
pistolero que emprende una busqueda de transformacién espiritual a través del
enfrentamiento con cuatro maestros del revolver. Estos personajes funcionan como
figuras simbdlicas asociadas a distintos sistemas de pensamiento y tradiciones

religiosas —entre ellas el cristianismo, el sufismo, el chamanismo y el budismo—, y su
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eliminacion no responde a una logica realista, sino a un proceso alegorico vinculado al
conocimiento, la contemplacion y la mutacion identitaria del protagonista.

Desde una puesta en escena fuertemente atravesada por el misticismo y el simbolismo,
Jodorowsky construye un universo visual que se distancia del cine narrativo clasico y se
inscribe en una tradicion de cine experimental y alegdrico. E/ Topo adquirié un estatus
particular dentro de los circuitos de exhibicion no comerciales, siendo considerada una
obra de culto por su recepcion critica, su circulacion en funciones nocturnas y su impacto
en publicos especificos durante las décadas de 1970 y 1980.El film se estructura en
cuatro capitulos titulados Génesis, Profetas, Salmos y Apocalipsis, referencias que
refuerzan su dimensién alegdrica y su dialogo con tradiciones religiosas y miticas,
elementos que resultan centrales para comprender su vinculo con estéticas afines al
realismo magico y a otras formas de representacién simbdlica en el cine
latinoamericano.

La semiosis social se organiza a partir de discursos cuyos sistemas de produccion de
sentido pueden ser analizados y reconstruidos criticamente. Desde esta perspectiva, E/
Topo (1970) puede leerse como un western alegorico que articula multiples discursos
simbdlicos mediante metaforas y signos, construyendo un universo narrativo en el que
la violencia, la espiritualidad y la transformacién del sujeto se presentan como procesos
inseparables. La propuesta de Jodorowsky no busca una representacion realista del
geénero, sino una resignificacion simbdlica que interroga los sistemas de creencias y las
estructuras de poder. Por su parte, Ruiz (2023) analiza la monstruosidad en la
filmografia de Guillermo del Toro como un dispositivo ideoldgico y cultural, a través del
cual se expresan malestares sociales especificos. En este marco, el monstruo no
encarna el mal, sino la otredad: aquello que es marginado, excluido o incomprendido
por el orden social hegemédnico. La monstruosidad opera como una figura que expone
la vulnerabilidad del sujeto y pone en evidencia los mecanismos de opresion ejercidos

por estructuras politicas, sociales o institucionales.
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En las producciones de del Toro, los monstruos comparten rasgos discursivos que los
configuran como entidades empaticas y sensibles, en contraste con la violencia ejercida
por los poderes humanos. Lejos de funcionar como una via de escape de la realidad,
estas figuras permiten confrontar criticamente contextos represivos y violentos,
revelando las tensiones entre normalidad y exclusién, humanidad y poder. De este
modo, la monstruosidad adquiere un sentido sociopolitico y cultural que refuerza su

funcidn critica dentro del universo narrativo del director.

2.2. Lo fantastico a través de una parabola: trayectoria de Guillermo del Toro
Dentro del panorama del cine contemporaneo, Guillermo del Toro se ha consolidado
como uno de los directores que mayor continuidad y coherencia ha dado al uso de lo
fantastico como estrategia narrativa y visual. Su filmografia se caracteriza por la
construccion de universos simbdlicos en los que lo extraordinario no irrumpe como una
ruptura de lo real, sino que se articula con contextos histéricos, sociales e ideolégicos
especificos. En este sentido, lo fantastico opera como una parabola es decir, como una
forma alegorica que permite reflexionar sobre conflictos humanos, estructuras de poder
y experiencias de exclusion.

Del Toro nacié el 9 de octubre de 1964 en Guadalajara, México, y desde sus primeros
trabajos mostré un interés sostenido por las figuras monstruosas y los relatos
fantasticos. Mas alla de las anécdotas biograficas que el propio director ha relatado
sobre su infancia, este interés se traduce en una exploracion sistematica de la otredad
como categoria narrativa. En su obra, los monstruos no funcionan como amenazas
externas, sino como figuras que encarnan la marginalidad, la vulnerabilidad y la
diferencia frente a érdenes sociales represivos.

Su formacion en efectos especiales y su temprana experiencia en la creacién de
imagenes fantasticas le permitieron desarrollar un lenguaje visual propio, visible desde
su primer largometraje, Cronos (1993). Esta pelicula inaugura una constante en su
filmografia: la coexistencia de una narrativa realista con elementos fantasticos
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integrados de manera coherente al universo narrado. En filmes posteriores, como E/
laberinto del fauno (2006), esta estrategia alcanza una formulacién mas compleja al
situar lo fantastico en dialogo directo con un contexto histérico concreto —la posguerra
espafnola—, donde la fantasia no funciona como evasion, sino como una via simbdlica
para comprender la violencia, la opresion y la resistencia.

De este modo, lo fantastico en la obra de Guillermo del Toro no se presenta como una
invasioén de lo irreal dentro de lo real, sino como una tendencia contemporanea de las
artes visuales que busca expandir los limites de la representacién y problematizar la
experiencia histérica desde una dimensién simbdlica. Tal como sefiala Rodero (2015),
esta operacion estética interpela al espectador no mediante el asombro superficial, sino
a través de la construccion de mundos ficcionales que dialogan criticamente con la
realidad social y politica.

Rodero (2015) sostiene que la determinacién espacial y temporal en el cine fantastico
permite construir mundos narrativos con un caracter subversivo, en tanto reformulan la
percepcion de la realidad histérica de cada época. En la filmografia de Guillermo del
Toro, lo fantastico no funciona como una via de escape de lo cotidiano, sino como una
realidad alternativa simbdlica que dialoga con experiencias concretas de la vida social y
politica. Estas experiencias, aunque situadas en universos ficcionales, adquieren una
densidad emocional que las vuelve memorables tanto para los personajes como para el
espectador.

En este sentido, del Toro recurre a la yuxtaposicion entre lo real y lo fantastico para
establecer paralelismos criticos entre la monstruosidad y determinadas construcciones
culturales del poder. Tal como analiza Rodero (2015), esta estrategia permite cuestionar
estructuras hegemédnicas —particularmente las asociadas al modelo patriarcal— y
visibilizar sus efectos sobre el individuo. La combinacion de elementos propios del
cuento de hadas con recursos del cine de terror refuerza el caracter critico de estas
narrativas, que funcionan como alegorias de la violencia, la represion y los horrores
derivados de contextos bélicos y regimenes autoritarios.
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Uno de los aspectos mas debatidos en torno a estos filmes es su adscripcion a lo
fantastico, particularmente por la coexistencia de elementos realistas y extraordinarios
dentro de un mismo universo narrativo. En este sentido, la fantasia no opera como una
negacion de lo real, sino como un procedimiento de recombinacion y resignificacion,
mediante el cual lo cotidiano y lo extraordinario se articulan de forma coherente. Ambos
registros no se excluyen, sino que se interrelacionan dentro del verosimil del relato.

Esta articulacion permite poner en tensidon los limites convencionales de la
representacion, ya que lo fantastico revela dimensiones ocultas de la experiencia social,
histérica o subjetiva. De este modo, la fantasia funciona como un dispositivo critico que
desestabiliza categorias establecidas y amplia los procesos de significacion, invitando
al espectador a reconsiderar las formas en que se organiza y comprende el mundo

narrado.

2.2.1. Identidad cinematografica de Guillermo del Toro

La construccién de la identidad cinematografica de un autor se encuentra estrechamente
vinculada a los contextos culturales, histéricos y simbdlicos en los que se inscribe su
produccion. En este sentido, la identidad no se concibe como un rasgo fijo, sino como
un proceso dinamico que articula modos de sentir, pensar e interpretar el mundo, y que
se traduce en formas expresivas especificas En este sentido, la produccién artistica
puede comprenderse como una practica situada, atravesada por discursos sociales y
culturales que participan en la construccion de formas de interpretar y representar el
mundo. En el caso del cine latinoamericano, estas construcciones identitarias se ven
profundamente marcadas por procesos historicos de larga duracion, entre los que se
incluyen la colonizacién, la conformacién de economias dependientes basadas en el
modelo agroexportador, y, en etapas mas recientes, las transformaciones sociales
derivadas de la implementacion de politicas neoliberales. Estos procesos han generado

contextos de desigualdad, exclusion y violencia estructural que atraviesan las
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representaciones culturales de la region, influyendo de manera decisiva en las narrativas
artisticas y audiovisuales (Nigri, 2019).

Nigri (2019) senala que, si bien América Latina ha buscado histéricamente insertarse en
modelos de modernizacion y progreso asociados a paradigmas externos, dichas
aspiraciones se han visto condicionadas por relaciones de dependencia econdmica,
colonialismo cultural y disputas por el control de los recursos. En este marco, las
expresiones artisticas funcionan como espacios de resistencia simbdlica, en los que se
reelaboran mitologias, memorias colectivas y experiencias de marginalidad. Estos
elementos resultan centrales para comprender la identidad cinematografica de
Guillermo del Toro, cuya obra recupera figuras de la otredad y lo monstruoso como
metaforas criticas de sistemas de poder que oprimen y excluyen, tanto en contextos
historicos especificos como en configuraciones sociales contemporaneas.

Las tensiones que atraviesan a las sociedades latinoamericanas —entre la busqueda
de soberania y la persistencia de herencias coloniales, entre la afirmacion cultural y la
negacion de las raices indigenas, entre la aspiracion al progreso y la reproduccién de
estructuras de desigualdad— constituyen un marco histérico y simbdlico central para
comprender las estéticas vinculadas al realismo magico. Estas contradicciones se
expresan de manera recurrente en relatos, leyendas, canciones y narraciones
populares, que funcionan como espacios de memoria colectiva y reelaboracion
simbdlica de experiencias sociales compartidas.

En este sentido, Alejo Carpentier, en el prologo de El reino de este mundo (1949),
sostiene que lo maravilloso no es una invencion arbitraria, sino una forma particular de
percepcion de la realidad latinoamericana, determinada por su historia, su geografia y
sus sistemas culturales. Esta concepcion no implica una negacion de la ficcion, sino una
comprension de lo real como un campo ampliado de representacion, donde lo verosimil
se construye a partir de contextos culturales especificos. A partir de esta especificidad
geografica y cultural, se desarrollan modos narrativos que traducen conflictos historicos,
violencias estructurales y experiencias de marginalidad en configuraciones simbdlicas.
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Tal como plantea Von der Walde (1998), el realismo magico no propone una evasion de
la realidad, sino una reinterpretacién de la misma mediante procedimientos narrativos
que integran lo extraordinario como parte constitutiva del mundo representado,
generando nuevas lecturas de la experiencia social.

En esta linea, Hidalgo (2018) analiza la obra cinematografica de Guillermo del Toro
como una produccién atravesada por el terror, la guerra y la politica, en la que lo
fantastico opera como un recurso alegoérico para confrontar la violencia histérica y social.
Lejos de concebirse como “cuentos de hadas” en un sentido infantil, sus filmes
construyen universos simbdlicos dirigidos a un publico adulto, en los que lo monstruoso
y lo fantastico funcionan como metaforas criticas de miedos, deseos y conflictos propios
de la modernidad tardia.

Finalmente, las peliculas de del Toro reflejan inquietudes caracteristicas de finales del
siglo XX y comienzos del XXI, vinculadas a contextos de violencia naturalizada,
exclusioén social y crisis de sentido. Como sefiala Rings (2006), estas representaciones
dialogan con imaginarios heredados del periodo colonial, en los que lo rural y lo marginal
han sido histéricamente construidos como espacios de inferioridad. En este marco, el
cine de del Toro problematiza dichas jerarquias simbdlicas, evidenciando su

persistencia y sus efectos en la configuracion de identidades contemporaneas.

2.2.1.1. Monstrum
Dentro de la reescritura de los cuentos de hadas, los seres fantasiosos como monstruos

juegan un papel muy importante. Como afirma Cohen:

El monstruo es una construccion, una proyeccion que incorpora los miedos,
deseos y ansiedades de un momento cultural determinado, de manera que el
monstruo es siempre un desplazamiento que significa algo distinto de si mismo,
que revela al mismo tiempo que avisa o advierte. No olvidemos que ‘monstrum’
en latin significa aquello que muestra, pero también aquello que revela o alerta
sobre algo (1996, pp. 15-16).
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Continuando con el mismo autor (1996), los monstruos juegan un papel muy importante
en las peliculas de del Toro, ya que se trata de asuntos metaféricos que nacen desde
el imaginario, convirtiéndose en un paralelismo que establece una relacién mutua entre
los planos reales y los magicos. Dentro de El Laberinto del Fauno (2006), se puede
observar como la realidad se va desvaneciendo y como la fantasia va tomando fuerza
con escenas mas brutales, propias del comportamiento humano, poniendo al mundo de
fantasia como un lugar lindo y calido, feliz y arménico. El cineasta establece el vinculo
entre Vidal, el malo de la pelicula, y el monstruo de la prohibicion. La sumision de su
esposa sirve como objeto para llevar a su heredero varon, tratadndola con violencia con
la que busca imponer su autoridad. En esta construccion, la agresividad destruye el
mundo de fantasia que Ofelia desea construir.

Dentro de las producciones de Guillermo se observan los nifios como protagonistas,
debido a que el cineasta busca reconstruir vivencias atravesadas por €l mismo. En E/
Espinazo del Diablo (2001), del Toro expone varios elementos que denotan
explicaciones fantasiosas ligadas a la realidad: un ejemplo de esto es el espejo, ilusorio
y reflejante, en donde lo desconocido se hace visible a través de él. Mientras que, en E/
Laberinto del Fauno (2006), cuando Ofelia se ve reflejada en el espejo, ella puede
constatar la fantasia que percibia gracias al Fauno. El espejo se convierte, de este
modo, en un portal mediador entre la realidad y la fantasia.

Se identifica el mismo patron en El Espinazo del Diablo (2001) en donde se hace
referencia a la ausencia, al abandono. El fantasma es la representacion de la ausencia
de un cuerpo fisico y real.

Se destaca la mirada del infante como un canal privilegiado para la aceptacion de lo
extraordinario dentro del universo narrativo. La predisposicion infantil a creer en lo
sobrenatural posibilita la construccion de un puente entre lo real y lo imaginario,
integrando ambos planos sin generar conflicto interpretativo. En este marco, la fantasia
no opera como evasion, sino como una forma de afrontar realidades complejas y
traumaticas, tales como la guerra, el abandono, la soledad o la muerte.
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Esta perspectiva infantil funciona ademas como un conector con la memoria colectiva y
el pasado emocional del relato cinematografico, permitiendo que la monstruosidad no
se situe Unicamente en las criaturas fantasticas, sino también en las estructuras sociales
que producen violencia y exclusién. Escalas (2019) analiza diversas estrategias de
resiliencia presentes en personajes infantiles dentro de relatos cinematograficos
vinculados al imaginario fantastico asociado a la obra de Guillermo del Toro. En estos
casos, el anclaje con lo extraordinario se establece a través de objetos o espacios
simbdlicos que funcionan como mediadores entre el mundo real y el universo fantastico
desde la perspectiva del infante. En El espinazo del diablo (2001), el agua opera como
un elemento recurrente que canaliza la experiencia de lo sobrenatural (Anexo Cuerpo
C, Figura 3, p. 5).

Asimismo, Escalas (2019) extiende este analisis a producciones en las que del Toro
participa como productor, como El orfanato (2007), dirigida por Juan Antonio Bayona,
donde las piedras dejadas por los amigos de Simon y espacios con fuerte carga
metaférica —como la casita de Tomas— cumplen una funcién similar. En E/ laberinto
del fauno (2006), el laberinto se configura como un espacio simbdlico central que articula
la experiencia de lo fantastico con el conflicto histérico y emocional del relato. En
conjunto, estos elementos recurrentes funcionan como refugios emocionales para
personajes infantiles atravesados por situaciones de abandono, pérdida o violencia,
reforzando la funcion del imaginario fantastico como estrategia de afrontamiento y
elaboracion simbdlica del trauma.

Dentro de lo observado se puede establecer que los verdaderos monstruos dentro de
los filmes son los humanos que representan la autoridad, personajes que generan
opresion y sufrimiento a los infantes. Otra particularidad dentro de la narrativa de
Guillermo del Toro es la generacion de retos o juegos que van escalando hasta llegar al
proposito. El cineasta opta por la regeneracion del terror a través de lo fantastico con un
trasfondo histdrico, siguiendo la estructura del realismo magico para provocar terror
social.
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El monstruo se percibe como una metafora de ansiedades y temores. Las
representaciones del mismo revelan una naturalizacion y domesticacion,
desvirtualizandolo como una existencia terrorifica y Unica, otorgandole voz,
cotidianeidad, despertando simpatia y empatia al humanizarlo, suscitando lo contrario
por lo que fue creado.

En El Laberinto del Fauno, el monstruo se presenta como un ser bueno que pretende
ayudar a la pequefa Ofelia a reencontrarse con su padre, a liderar el reino y dejar de
ser la princesa perdida, e incluso la ayuda a intentar curar a su madre y salvar a su
hermano, estableciendo un equilibrio dentro de la narrativa en donde el mundo exterior,

la realidad, es violenta, con abuso de poder, muertes, enganos (Ruiz, 2023).

2.1.1.2. Goya como referente estético en la filmografia de Guillermo del Toro

En este apartado se analiza la obra del pintor espafiol Francisco de Goya (1746—1828)
como un referente estético clave para comprender determinadas estrategias visuales y
simbdlicas presentes en la filmografia de Guillermo del Toro. Esta relacion no se plantea
como una influencia directa ni como una cita explicita, sino como una afinidad estética
e iconografica que se manifiesta en la representacion de la violencia, lo grotesco, lo
monstruoso y lo espectral. Tanto en Goya como en del Toro, el horror no se construye
desde lo fantastico entendido como evasion, sino desde una confrontacion critica con la
historia, el poder y la condicion humana.

La obra de Goya, particularmente visible en series como Los caprichos, Los desastres
de la guerra y en las denominadas Pinturas negras, introduce una ruptura con los
canones tradicionales de belleza y representacion. En estas imagenes, el artista expone
escenas dominadas por la crueldad, el fanatismo, la supersticién y la irracionalidad,
configurando un imaginario visual en el que lo monstruoso emerge como resultado de
la violencia ejercida por los propios seres humanos. Tal como sefiala Bozal (2015), Goya
desplaza el centro del horror desde lo sobrenatural hacia lo historico y social, haciendo
visible aquello que la razén ilustrada pretendia ocultar.
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Este desplazamiento resulta especialmente pertinente para el analisis del cine de
Guillermo del Toro, cuya obra retoma la figura del monstruo y del espectro como
dispositivos simbdlicos que permiten representar traumas individuales y colectivos. En
filmes como El espinazo del diablo (2001) y El laberinto del fauno (2006), lo fantastico
se articula con contextos histéricos concretos —como la Guerra Civil espafiola— en los
que la violencia no proviene de las criaturas sobrenaturales, sino de las estructuras
humanas de poder. De este modo, el cineasta inscribe su imaginario dentro de una
tradicion visual que, al igual que en Goya, concibe el horror como una expresion de la
deshumanizacion social.

Uno de los puntos de mayor convergencia estética entre Goya y del Toro se encuentra
en la representacion de figuras grotescas y devoradoras asociadas al ejercicio del poder.
Diversos analisis criticos han sefialado una resonancia visual entre el personaje del
Hombre Paélido en El laberinto del fauno (2006) y ciertas imagenes goyescas,
especialmente aquellas pertenecientes a las Pinturas negras, como Saturno devorando
a su hijo. Esta relacién no debe entenderse como una referencia directa, sino como un
dialogo iconografico en el que el cuerpo monstruoso encarna la violencia autoritaria, la
represion y el sacrificio de los cuerpos vulnerables en nombre del orden y la obediencia.
En este sentido, el Hombre Palido no funciona Unicamente como una criatura fantastica,
sino como una alegoria del poder devorador y del silencio impuesto, rasgos que remiten
tanto al imaginario goyesco como a los regimenes autoritarios que atraviesan el contexto
histérico del film. La eleccion de una figura inmdvil, palida y carente de ojos —que
necesita “ver’ a través de las manos— refuerza esta lectura simbolica, vinculando la
monstruosidad con la ceguera moral y la violencia institucionalizada.

La figura del fantasma constituye otro punto de contacto relevante entre Goya y del Toro.
En la obra del pintor espafiol, lo espectral se manifiesta como una presencia inquietante
que revela miedos colectivos y traumas histéricos. De manera analoga, del Toro concibe
al fantasma no como un simple recurso del género de terror, sino como la
materializacion de una herida no resuelta. El propio cineasta afirma que los fantasmas
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son entidades ligadas a emociones persistentes, como la pérdida, la culpa o la violencia,
que permanecen ancladas al espacio y al tiempo (del Toro, 2015). Esta concepcién se
hace visible en El espinazo del diablo, donde el espectro infantil encarna la memoria
traumatica de la guerra y la imposibilidad de clausurar el pasado.

Asimismo, tanto en Goya como en del Toro se observa una estética de lo feo y lo
siniestro que desafia las nociones clasicas de belleza. Goya procede a pintar desde la
emocion y la experiencia del horror, alejandose del ideal mimético y de la representacion
armoniosa. Del Toro, por su parte, construye personajes que habitan un territorio liminal
entre la realidad y la fantasia, enfrentandose a monstruos que revelan la verdadera
violencia ejercida por los seres humanos. Asimismo, esta tradicién visual permite
confrontar temas histéricamente silenciados, utilizando lo monstruoso como una forma
de denuncia simbodlica. El cine de Guillermo del Toro se configura, asi como un espacio
alegdrico en el que lo fantastico no ofrece una via de escape, sino una herramienta
critica para repensar el pasado y el presente. Tal como plantea Poisa (2016), sus
universos ficcionales dialogan constantemente con la realidad social, evocando
recuerdos, traumas y conflictos morales que desestabilizan las nociones convencionales
de humanidad. En E/l laberinto del fauno, esta l6gica se expresa en una inversion ética
en la que los personajes humanos encarnan la crueldad y la violencia, mientras que las
criaturas fantasticas aparecen asociadas a la empatia, la resistencia y la posibilidad de
justicia (Cantero & Doherty, 2009).

El propio del Toro sintetiza esta concepcion al afirmar que le resulta mas aterrador un
monstruo humano revestido de autoridad que una criatura fantastica explicitamente
monstruosa (Fontaine, 2021). Esta afirmacion refuerza la lectura de su cine como
heredero de una tradicion estética que, como la de Goya, entiende el horror no como
espectaculo, sino como una forma de interpelacién ética y politica.

En definitiva, la filiacion estética entre Francisco de Goya y Guillermo del Toro permite
comprender como el cineasta mexicano inscribe su obra dentro de una genealogia
visual que utiliza lo monstruoso, lo grotesco y lo espectral como medios para representar
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la violencia histérica, el trauma vy la fragilidad de la condicion humana. Esta relacion
consolida el analisis del realismo magico y lo fantastico no como géneros aislados, sino
como lenguajes simbolicos capaces de revelar aquello que la historia y la razén intentan

relegar a la sombra.

2.3. Entre lo popular y lo culto: trayectoria de Alejandro Jodorowsky

Alejandro Jodorowsky (1929) constituye una de las figuras mas singulares del cine y del
arte contemporaneo latinoamericano, tanto por la diversidad de disciplinas que atraviesa
su obra como por la radicalidad de su propuesta estética. Nacido en Iquique, Chile, y
radicado tempranamente en Europa y luego en México, Jodorowsky desarrolla una
trayectoria que se situa en un territorio liminal entre lo popular y lo culto, articulando cine,
teatro, performance, literatura, comic y practicas esotéricas dentro de un mismo
proyecto creativo.

Durante su estadia en Paris, a partir de la década de 1950, Jodorowsky entra en
contacto con las vanguardias teatrales y funda, junto a Roland Topor y Fernando
Arrabal, el Movimiento Panico, una propuesta artistica que recupera el absurdo, la
violencia simbdlica y la provocacion ritual como estrategias expresivas. Su formacion en
pantomima junto a Marcel Marceau y su experiencia teatral resultan fundamentales para
comprender la centralidad del cuerpo, el gesto y la accion ritual en su posterior obra
cinematogréfica.

El cine de Jodorowsky se consolida a finales de la década de 1960 con filmes como
Fando y Lis (1968), El Topo (1970) y La montafia sagrada (1973), obras que se
distancian de las narrativas clasicas y proponen estructuras fragmentarias, alegoéricas y
profundamente simbdlicas. Estas peliculas no buscan representar la realidad de manera
mimética, sino construir universos ficcionales en los que confluyen elementos del
surrealismo, el realismo magico, la satira y la espiritualidad, generando una experiencia

cinematografica que interpela activamente al espectador (Hidalgo, 2018).
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Tras su radicacién en México, Jodorowsky profundiza su vinculo con tradiciones
culturales latinoamericanas, el chamanismo, la psicologia y diversas practicas
espirituales orientales. Estos saberes no se presentan como discursos doctrinarios, sino
como material simbdlico integrado al lenguaje cinematografico. En este sentido, su obra
dialoga con mitologias, rituales y memorias colectivas del continente, resignificando
elementos de la cultura popular dentro de una estética experimental y provocadora.
Jodorowsky ha reflexionado en multiples ocasiones sobre el caracter simbdlico del
lenguaje y la imposibilidad de una representacion directa de la realidad. En una
entrevista, sefiala que la palabra no es el territorio, sino una abstraccién cargada de
multiples interpretaciones, lo que refuerza su concepcion del arte como un sistema
abierto de significacion (Jodorowsky, 2013). Esta postura se traduce en un cine que
privilegia la metafora, la alegoria y la imagen poética por sobre la narracién lineal.
Desde el punto de vista estético, su filmografia se caracteriza por una fuerte impronta
performatica y teatral, en la que el cuerpo ocupa un lugar central como espacio de
inscripcion simbdlica. La exploracién de la corporalidad, la sexualidad y la violencia se
articula con una estética deliberadamente excesiva, que recurre al kitsch como
estrategia critica para ridiculizar a la burguesia, denunciar la hipocresia moral y exponer
las contradicciones del poder (Mancilla, 2015). Laironia, la exageracion y la profanacion
de simbolos religiosos funcionan como mecanismos de desestabilizacién de los
discursos hegemonicos.

Mancilla (2015) sefiala que en los filmes de Jodorowsky se produce una asociacion
visual entre arte colonial, religién y poder autoritario, generando un sincretismo simbalico
que vincula catolicismo, dictadura y violencia institucional. Estas imagenes no operan
como meras referencias estéticas, sino como dispositivos criticos que cuestionan la
funcion historica de la religion como herramienta de control y adoctrinamiento.
Asimismo, el cine de Jodorowsky dialoga con diversas tradiciones artisticas y
cinematogréficas, incorporando referencias al surrealismo europeo —como la obra de
René Magritte— y al cine de Luis Bunuel, particularmente en el uso de imagenes
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perturbadoras y asociaciones visuales inesperadas. Estas referencias se integran
dentro de una poética propia, en la que la provocacién no es un fin en si mismo, sino un
medio para interpelar al espectador y activar procesos de interpretacion simbdlica.
Villanueva y Flores (2013) sostienen que la obra cinematografica de Jodorowsky se
compone de una serie de microexperiencias simbdlicas que, articuladas entre si,
configuran un discurso coherente y reiterativo. Filmes como E/ Topo, La montafia
sagrada y Fando y Lis presentan estructuras narrativas de caracter espiralado, en las
que el desplazamiento espacial —frecuentemente a través del desierto— funciona como
metafora de introspeccioén y transformacion subjetiva. Este recorrido remite a un proceso
de autoconocimiento en el que el personaje se enfrenta a pruebas, pérdidas y
revelaciones.

Desde una perspectiva semidtica, estas configuraciones pueden analizarse a partir de
la distincién planteada por Greimas (1976) entre regularidades microestructurales y
macroestructurales en el discurso poético. En el cine de Jodorowsky, esta distincion
permite observar, por un lado, la organizacién de elementos visuales y simbdlicos
recurrentes —como los rituales, los personajes, los objetos y las imagenes alegoricas—
y, por otro, la manera en que estos elementos se articulan dentro de la estructura general
del relato para construir sentidos relacionados con la espiritualidad, la violencia, la
identidad y la transformacion del sujeto. De este modo, la transgresion de las normas
narrativas tradicionales no constituye Unicamente una ruptura formal, sino una
estrategia mediante la cual el filme organiza significados que requieren una participacion
activa del espectador. En este marco, la relacion entre el filme y el espectador se
construye de manera activa e individual. La transferencia de significantes entre textos y
la productividad simbdlica del relato dependen del bagaje cultural y perceptivo del
receptor. Gonzalez (2020) agrega que la ilusion de ficcion se consolida a partir de la
participacién del espectador, quien articula planos, interpreta signos y construye sentido

desde su propia experiencia.
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De este modo, la trayectoria cinematografica de Alejandro Jodorowsky se inscribe
dentro de una propuesta estética que desborda las categorias tradicionales de género,
articulando lo popular y lo culto, lo ritual y lo critico, lo simbdlico y lo performatico. Su
cine no busca ofrecer respuestas cerradas, sino abrir espacios de interrogacion que
problematizan la realidad social, cultural y subjetiva desde una poética visual radical y

profundamente personal.

2.3.1. Identidad cinematografica de Alejandro Jodorowsky

La identidad cinematografica de Alejandro Jodorowsky se construye a partir de una
articulacion singular entre cine, performance, simbolismo y practicas rituales,
configurando un lenguaje visual que desborda las categorias narrativas tradicionales.
Su obra se inscribe dentro de una poética que combina elementos del realismo magico,
el surrealismo y la accién performatica, no como estilos aislados, sino como modos de
produccién de sentido.

Para abordar este lenguaje visual, resulta pertinente recurrir a la semidtica social
propuesta por Eliseo Verén (1935-2014), quien concibe el sentido como el resultado de
una red de discursos en permanente produccién y transformacion. Desde esta
perspectiva, el cine de Jodorowsky puede entenderse como un sistema discursivo en el
que imagenes, cuerpos, rituales y simbolos generan significaciones multiples que
exceden el relato lineal y convocan activamente al espectador.

Uno de los rasgos centrales de la identidad cinematografica de Jodorowsky es su
vinculo con la psicomagia, el misticismo y la simbologia, elementos que atraviesan tanto
su practica artistica como su concepcion del cine. Estas herramientas no operan como
dispositivos terapéuticos en sentido estricto, sino como estructuras simbdlicas que
permiten exteriorizar conflictos subjetivos y colectivos a través de imagenes ritualizadas.
Tal como el propio cineasta explica, la psicomagia se basa en la accion simbdlica como
medio para hacer visible aquello que permanece oculto en la conciencia (Jodorowsky,
2004).
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Durante su etapa en Paris y posteriormente en México, Jodorowsky desarroll6 una serie
de practicas performaticas que anteceden y nutren su trabajo cinematografico, muchas
de ellas vinculadas al teatro panico. Este movimiento, fundado junto a Roland Topor y
Fernando Arrabal a comienzos de la década de 1960, se caracteriza por la ruptura de
las convenciones teatrales tradicionales, la incorporacion del azar, la provocacion
sensorial, el absurdo y la participacion activa del publico, concebido no como espectador
pasivo sino como parte constitutiva del acontecimiento escénico. En estas experiencias
performaticas, el publico revelaba suefios, deseos o conflictos personales que eran
recreados en tiempo real mediante acciones simbdlicas, corporales y rituales. En este
marco, el realismo magico no se manifiesta inicamente en el contenido del relato, sino
en el modo de produccién del sentido, donde lo onirico y lo cotidiano se integran con
naturalidad dentro de la escena, desdibujando las fronteras entre realidad vy
representacion.

Al respecto, Schlenker (entrevista, septiembre 2024) sefiala que el realismo magico en
Jodorowsky emerge de la puesta en acto de los suefios, mas que de su mera narracion.
La recreacion performatica de lo sonado produce una naturalizacién de lo extraordinario,
en la que el acontecimiento simbdlico se vuelve parte de la experiencia compartida,
generando una “naturalidad compleja” que caracteriza su lenguaje artistico.

Desde sus inicios, Jodorowsky se ha interesado por la exploracion de la mente y los
procesos de percepcion de la realidad, otorgando un lugar central a la poesia como
forma de conocimiento. La poesia no aparece en su obra Unicamente como texto, sino
como principio organizador de la imagen, estructurando una poética visual que privilegia
la metafora, la asociacion libre y la intensidad sensorial. Esta concepcidn se vincula con
su formacién temprana en un entorno cultural donde la poesia formaba parte de la vida
cotidiana, influyendo en su manera de concebir el arte como experiencia transformadora
(Jodorowsky, 2004).

En el plano cinematografico, esta poética se traduce en un uso deliberado de la imagen
simbdlica, influida por el teatro panico y por una estética de la catastrofe que combina
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rituales, referencias religiosas y elementos esotéricos. Jodorowsky recurre a la alquimia,
el cristianismo, el tarot y el orientalismo no como sistemas doctrinarios, sino como
lenguajes visuales capaces de condensar significados complejos. La superposicién de
simbolos de distintas tradiciones genera una ruptura espacio-temporal que desestabiliza
la percepcion del espectador y lo situa en un territorio de ambigledad interpretativa.
Un ejemplo paradigmatico de esta estrategia se observa en La montafa sagrada (1973),
donde Jodorowsky integra referencias a acontecimientos histéricos —como la masacre
de Tlatelolco de 1968— con imagenes rituales y escenas de caracter alegorico. La
yuxtaposicion de elementos dispares, como ceremonias de inspiracion nazi, iconografia
religiosa y espectaculos callejeros, produce una saturacion simbdlica que interrumpe la
lectura causal del relato y obliga al espectador a enfrentarse a la experiencia desde una
I6gica no racional (Mancilla, 2015).

Esta acumulacién de signos y simbolos responde a una intencion clara: provocar una
pérdida momentanea de orientacion espacio-temporal, generando una experiencia
cinematografica que no busca la comprension inmediata, sino la conmocion perceptiva.
El terror, la incomodidad y el desconcierto funcionan, asi como estrategias para activar
una reflexion critica sobre la historia, el poder y la subjetividad.

En sintesis, la identidad cinematografica de Alejandro Jodorowsky se define por un
lenguaje visual profundamente simbdlico, performatico y poético, que articula lo real y lo
imaginario desde una légica ritual. Su cine no propone una representacién mimética de
la realidad, sino una reconfiguracion simbdlica de la experiencia, en la que el espectador
se convierte en un agente activo de interpretacion. Esta concepcion situa a Jodorowsky
como una figura clave para comprender las formas contemporaneas del realismo
magico y lo fantastico en el cine latinoamericano.

No obstante, una lectura critica de la obra de Alejandro Jodorowsky requiere reconocer
que sus decisiones estéticas y cinematograficas también han sido objeto de
cuestionamientos por las formas de representaciéon empleadas. En E/ Topo (1970) se
presentan escenas que involucran violencia, desnudez, sexualidad, cuerpos diversos y
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muerte de animales, elementos que han generado cuestionamientos desde
perspectivas contemporaneas sobre la representacion y la ética cinematografica
(Sloane, 2023). Asimismo, la pelicula ha sido objeto de controversia en relacion con las
declaraciones realizadas por Jodorowsky en torno a una escena de violencia sexual
protagonizada junto a Mara Lorenzio, sobre la cual el cineasta ofrecid versiones
contradictorias en distintos momentos (Los Angeles Times, 2019). Estos aspectos no
constituyen el objeto central del presente estudio, cuyo analisis se concentra en la
construccion semidtica y visual de los fragmentos seleccionados; sin embargo, su
reconocimiento permite evitar una aproximacion exclusivamente celebratoria de la obra
y situar la propuesta estética de Jodorowsky dentro de un campo mas amplio de

tensiones entre creacion artistica, representacion y responsabilidad del cineasta.

2.3.2. Cine de culto

El denominado cine de culto no constituye un género cinematografico en sentido
estricto, sino una categoria cultural construida a partir de los modos de recepcion,
circulacion e interpretacion de determinadas obras audiovisuales. Su condicién de
“culto” no reside unicamente en los rasgos formales del filme, sino en la relacion
particular que establece con una comunidad de espectadores que lo resignifica, lo

revisita y lo incorpora como objeto de identificacion simbdlica (Mego, 2012).

Historicamente, el surgimiento del cine de culto se vincula con los procesos culturales
de las décadas de 1960 y 1970, marcados por la emergencia de la contracultura, las
vanguardias artisticas y los movimientos juveniles que cuestionaron los valores
dominantes del orden politico, econdmico y cultural. En este contexto, el cine se
consolidd como un espacio privilegiado para la experimentacién estética, la critica
ideolégica y la exploracion de nuevas formas narrativas alejadas de los modelos

industriales hegemaonicos.
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La contracultura, entendida como un conjunto de practicas que se oponen a los
discursos normativos y a las estéticas dominantes, encontré en el cine de culto un medio
de expresion particularmente fértil. Estas producciones se caracterizan por transgredir
convenciones narrativas, tematicas y formales, proponiendo universos ficcionales que
desafian los parametros del realismo clasico y del entretenimiento masivo. El cine de
culto se configura, asi como un espacio de resistencia simbdlica, donde se articulan

discursos criticos, lenguajes experimentales y estéticas marginales.

En este marco, la obra cinematografica de Alejandro Jodorowsky ha sido ampliamente
reconocida por la critica como uno de los casos paradigmaticos del cine de culto,
particularmente a partir de la circulacién y recepcion de El Topo (1970) y La montafia
sagrada (1973). Estas peliculas no alcanzaron su relevancia a través de los circuitos
comerciales tradicionales, sino mediante exhibiciones alternativas, funciones nocturnas
y comunidades de espectadores que resignificaron las obras a partir de la repeticion, la
ritualizacion vy la interpretacion simbdlica compartida. En especial, El Topo (1970), es
frecuentemente citado dentro de los estudios sobre midnight movies como uno de los
primeros fendbmenos cinematograficos en consolidar una audiencia de culto en el

contexto del cine contracultural de las décadas de 1960 y 1970.

Desde esta perspectiva, el estatus de culto en Jodorowsky no se define unicamente por
la radicalidad estética o la complejidad simbdlica de sus filmes, sino por la relacion activa
que estos establecen con el espectador, quien se ve convocado a participar en la
construccion de sentido. La dimension ritual, alegdrica y performatica de su cine
favorece una experiencia colectiva que trasciende el visionado individual, reforzando su
inscripcion dentro de una tradicion cinematografica que se opone a los modelos

narrativos y productivos hegemonicos.

Uno de los rasgos centrales del cine de culto es su oposicién a las convenciones
sociales y cinematograficas establecidas, lo que favorece la identificacion de un publico

especifico que encuentra en estas obras un canal de expresién y reconocimiento. Esta
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relacion no se funda en el éxito comercial ni en la aceptacion institucional, sino en la
capacidad del filme para generar adhesién, debate y reinterpretacién constante por parte

de sus espectadores.

Desde el punto de vista estético y discursivo, las peliculas de culto suelen presentar
altos niveles de complejidad simbdlica, narrativas fragmentarias y una fuerte carga
alegdrica, lo que dificulta su clasificacion dentro de géneros tradicionales. Esta
complejidad no implica necesariamente una busqueda de elitismo, sino una invitacién a
una experiencia cinematografica activa, en la que el espectador participa en la
construccion de sentido a partir de su propio bagaje cultural, social e histérico (Carrasco,

2015).

En este marco, la valoracion de una pelicula como “buena” o “mala” pierde centralidad.
Lo que define al cine de culto no es la calidad técnica segun parametros normativos,
sino su capacidad de interpelar, de abordar temores, conflictos o deseos que el cine
hegemonico tiende a evitar o simplificar. Por esta razon, es frecuente que filmes de
terror, fantasia o caracter psicolégico accedan a este estatus, al explorar zonas de

incomodidad, ambigledad o transgresion.

Otro rasgo fundamental del cine de culto es su persistencia en la memoria colectiva.
Estas peliculas no se consumen de manera efimera, sino que permanecen activas a
través de la repeticidn, la cita, el analisis y el intercambio comunitario. La experiencia
del culto implica, ademas, una dimensién colectiva: el deseo de “formar parte” de una
comunidad interpretativa que comparte codigos, referencias y lecturas particulares

(Mego, 2012).

Mego (2012) identifica, entre otras, la nocién de “culto de prohibiciéon”, asociada a filmes
que funcionan como refugio para espectadores que rechazan los esquematismos de la
industria cinematografica dominante. Estas obras suelen alejarse deliberadamente del

“buen gusto” normativo, del academicismo o del perfeccionismo formal, privilegiando
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propuestas estéticas arriesgadas, incomodas o deliberadamente excesivas. Sin
embargo, esta marginalidad no implica aislamiento, sino la conformacion de
experiencias colectivas intensas, aunque mas introspectivas, basadas en la

identificacion y la pertenencia.

Existen multiples vias mediante las cuales un filme puede adquirir estatus de culto: la
transgresion de tabues culturales, la exploracion de temas socialmente silenciados, la
radicalidad estética, la rareza narrativa o incluso su caracter marginal en términos de
produccion y circulacion. En muchos casos, estas obras interpelan al espectador desde
un lugar de desafio, obligandolo a confrontar problematicas que no suelen ocupar un

lugar central en el imaginario audiovisual dominante.

En este sentido, el cine de culto se configura como un territorio abierto, resistente a la
clasificacion rigida y profundamente vinculada a la critica de los modelos hegemonicos,
tal como se observa tanto en la obra de Alejandro Jodorowsky como, desde otro registro
estético, en la filmografia de Guillermo del Toro. Su afinidad con el realismo magico y
con lo fantastico radica en la capacidad de estas corrientes para procesar
simbdlicamente contextos sociales adversos, articulando lo real y lo imaginario como

estrategias de lectura y representacion del mundo.

A partir de este marco conceptual, en el capitulo siguiente se analizan en profundidad
las peliculas seleccionadas como casos de estudio, con el objetivo de examinar como
el realismo magico incide en la construccion de relatos cinematograficos que permiten
abordar, desde lo simbdlico y lo fantastico, problematicas histéricas, sociales y culturales

especificas.
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Capitulo 3. El lenguaje visual en la producciéon cinematografica de Guillermo del
Toro y Alejandro Jodorowsky

En el presente capitulo se analiza el lenguaje visual en una seleccién de filmes de
Guillermo del Toro y Alejandro Jodorowsky, con el objetivo de identificar y examinar los
procedimientos estéticos y simbdlicos mediante los cuales el realismo magico se articula
en la imagen cinematogréfica. Lejos de entenderse como una negacioén de la realidad,
el realismo magico se aborda aqui como una forma de resignificacion, en la que lo real
y lo imaginario se integran para construir sentidos complejos sobre contextos histéricos,
sociales y subjetivos.

El analisis se centra en un conjunto de escenas seleccionadas por su densidad visual y
simbdlica, atendiendo particularmente al uso de metaforas visuales, simbolos,
referencias religiosas, colorimetria, construccion de personajes y vestuario. Estos
elementos son considerados no como adornos formales, sino como dispositivos
narrativos y discursivos que permiten procesar experiencias de violencia, traumas,
memoria y poder desde una légica no estrictamente realista.

Metodoldgicamente, el capitulo combina un analisis semidtico y discursivo de las
imagenes con aportes provenientes de entrevistas a especialistas y de declaraciones
de los propios cineastas, obtenidas a partir de fuentes secundarias. Este enfoque
permite contextualizar las decisiones estéticas dentro de marcos culturales y autorales
especificos, evitando lecturas reduccionistas o puramente formales.

Es importante sefalar que los filmes analizados responden a modos de produccién y
tradiciones cinematograficas distintas. Mientras la obra de Guillermo del Toro se
desarrolla mayoritariamente dentro de una légica industrial y narrativa vinculada al cine
de gran escala, la filmografia de Alejandro Jodorowsky se inscribe en un registro mas
experimental y conceptual. Estas diferencias no constituyen una oposicion jerarquica,
sino que habilitan estrategias visuales diversas, cuya comparacion resulta productiva

para comprender la versatilidad del realismo magico como lenguaje cinematografico.
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En consecuencia, el andlisis no busca establecer equivalencias formales entre ambos
cineastas, sino examinar como cada uno, desde su propio universo estético, construye
imagenes capaces de articular lo simbdlico, lo fantastico y lo real, permitiendo una
lectura critica de los contextos representados. Este abordaje comparativo posibilita
profundizar en los objetivos especificos de cada filme y en las particularidades del

realismo magico aplicado a la produccion visual contemporanea.

3.1. Otra forma de componer: construccion estratégica

Para la etapa de recoleccién y anadlisis de la informacién empirica, la presente
investigacion adopta un enfoque cualitativo de caracter descriptivo, orientado a
comprender los significados construidos en torno a las representaciones visuales y
narrativas presentes en los filmes seleccionados. Desde la perspectiva de Vasilachis de
Gialdino (2006), el enfoque cualitativo permite aproximarse a los fenédmenos sociales y
culturales atendiendo a los sentidos que los sujetos y las practicas producen en
contextos determinados. En este marco, dicho enfoque resulta pertinente para analizar
el realismo magico en el cine como una forma de representacion que articula elementos
visuales, simbdlicos y narrativos con contextos historicos y sociales especificos.

El caracter cualitativo del estudio posibilita indagar en las dimensiones estéticas,
simbdlicas y narrativas presentes en los filmes seleccionados, atendiendo a la
construccion de sentidos vinculados a la guerra, la violencia, la memoria y el trauma,
representados mediante recursos visuales y elementos extraordinarios. El disefio
descriptivo, por su parte, permite focalizar el andlisis en aspectos concretos del lenguaje
cinematografico sin establecer relaciones causales, priorizando la observacion
sistematica de elementos significativos.

El corpus de analisis se compone de dos peliculas, una por cada cineasta analizado,
seleccionadas por su relevancia dentro de la cinematografia de sus autores y por
presentar rasgos asociados al realismo magico susceptibles de ser analizados mediante
el lenguaje cinematografico. Las obras elegidas son El laberinto del fauno (2006), de
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Guillermo del Toro, y El Topo (1970), de Alejandro Jodorowsky. Ambas peliculas
permiten examinar coémo el realismo magico opera como estrategia estética para
representar contextos sociales adversos mediante recursos simbdlicos y fantasticos.
La recopilacién de datos se realizd a partir del analisis detallado de los filmes,
complementado con la revision de entrevistas y materiales de produccion en los que los
cineastas reflexionan sobre sus procesos creativos, asi como con entrevistas realizadas
a especialistas en el tema. Estas fuentes permitieron contextualizar las decisiones
relacionadas con la construccién de personajes, el uso del color, la composicion visual
y las referencias simbodlicas presentes en los filmes. De acuerdo con Hernandez
Sampieri (2014), las entrevistas constituyen una herramienta para profundizar en los
significados atribuidos por los propios actores culturales a sus producciones. En este
sentido, la triangulacién de fuentes se empledé como procedimiento para contrastar la
observacioén directa de las obras con informacién contextual y con las perspectivas de
especialistas, fortaleciendo la interpretacion de los elementos visuales, narrativos y
simbdlicos identificados.

El primer procedimiento consistid en la visualizacion reiterada de las peliculas, con el
objetivo de identificar escenas clave caracterizadas por una alta densidad simbdlica. A
partir de estas observaciones se seleccionaron tres escenas por filme, consideradas
relevantes para el desarrollo de la trama y representativas del uso del realismo magico.
De cada una de ellas se obtuvieron fotogramas especificos que sirvieron como base
para el analisis visual.

El analisis de las escenas seleccionadas se realizd desde una perspectiva semiotica,
tomando como referencia la teoria de la semiosis de Charles S. Peirce y los niveles
denotativo y connotativo desarrollados por Roland Barthes. Desde este marco, el
analisis considerd tanto los elementos formales presentes en cada escena como los
significados que estos adquieren dentro de la estructura narrativa y el contexto

sociocultural de las obras. Asimismo, se incorporaron los aportes de Eliseo Verén para
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abordar el realismo magico como un dispositivo discursivo dentro del lenguaje
cinematogréafico.

El analisis visual y narrativo se organizé en dos niveles complementarios. En el nivel
denotativo, se identificaron las caracteristicas formales de los elementos magicos, tales
como la apariencia visual, la composicion de la escena, los personajes y los recursos
técnicos empleados. En el nivel connotativo, se interpretaron los significados simbdlicos
de estos elementos en relacion con los temas, las estructuras narrativas y los contextos
socioculturales representados.

Finalmente, se realizd un analisis comparativo entre ambas peliculas, con el objetivo de
identificar similitudes, diferencias y patrones en el uso del realismo magico como
lenguaje visual. Para ello, se establecieron ejes de analisis comunes: elementos
simbdlicos, situaciones o eventos extraordinarios, construccion de personajes y técnicas
cinematograficas relevantes (encuadre, iluminacion, colorimetria, efectos visuales y
profundidad de campo). Estas categorias permiten abordar de manera integral la
complejidad del realismo magico y su funcion en la construccion de mundos

cinematograficos significativos.

3.2. Narrando con los sentidos

Tal como se expuso en el capitulo metodolégico, el analisis se centra en dos peliculas
que presentan estrategias estéticas y simbdlicas diferenciadas para la construccién del
realismo magico en el lenguaje cinematografico: El laberinto del fauno (2006), de
Guillermo del Toro, y El Topo (1970), de Alejandro Jodorowsky. La seleccion de estos
casos responde a la densidad visual y discursiva de ambas obras, asi como a su
relevancia dentro de la filmografia de sus autores.

En El laberinto del fauno (2006), Guillermo del Toro articula lo fantastico y lo monstruoso
con la representacién de un contexto histérico marcado por la violencia, la represion y
el trauma. La pelicula construye dos planos narrativos —el mundo histérico y el mundo
fantastico— que se entrelazan a través de recursos visuales y simbdlicos, sin establecer
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una separacién absoluta entre realidad e imaginacion. Esta articulacion permite abordar
la experiencia histérica desde una dimension simbdlica y sensorial, aspecto que sera
desarrollado a partir del analisis de las escenas seleccionadas. La pelicula se situa en
el contexto de la posguerra espafiola, especificamente en los afios posteriores al triunfo
del franquismo. En este marco, el relato presenta la violencia ejercida por el régimen a
través del Capitan Vidal y la resistencia armada de los maquis, guerrilleros
antifranquistas que operan en la zona rural. El universo fantastico al que accede Ofelia
no funciona como una evasion de este contexto, sino como una via simbdlica para
procesar la experiencia del autoritarismo, la pérdida y la desobediencia moral. El fauno
aparece como mediador entre ambos mundos, introduciendo una légica ritual que guia
las decisiones de la protagonista.

Por su parte, la filmografia de Alejandro Jodorowsky se inscribe en un registro
radicalmente distinto, vinculado al cine experimental, la performance y la contracultura.
El Topo (1970) se configura como una obra fundacional dentro de su universo
cinematografico y como uno de los casos paradigmaticos del cine de culto. La pelicula
subvierte los codigos del western clasico para transformarlos en un recorrido iniciatico
cargado de simbolismo, alegoria y ritualidad.

En El Topo (1970), el desierto funciona como espacio metaférico de introspeccion y
transito espiritual, mientras que los personajes y acontecimientos se presentan como
figuras arquetipicas mas que como sujetos psicolégicamente definidos. La violencia, la
mutilacion, el cuerpo y la sexualidad se integran a una légica simbdlica que interpela al
espectador desde lo sensorial antes que desde la narracion causal. La circulacion
alternativa del filme y su recepciéon dentro de la contracultura de los afos setenta
consolidaron su estatus de obra de culto, reforzado por su complejidad estética y su
caracter deliberadamente transgresor.

Si bien ambos cineastas operan desde tradiciones y modos de produccion diferentes,
sus obras comparten una concepcion del cine como experiencia sensorial y simbdlica.
Tanto El laberinto del fauno como El Topo construyen universos en los que lo fantastico

89



se integra a la representacion de contextos histéricos y sociales especificos, activando
una lectura que involucra los sentidos, la memoria y la interpretacion del espectador.

A partir de este encuadre, en los apartados siguientes se desarrolla el analisis detallado
de escenas seleccionadas de cada filme, atendiendo a los ejes establecidos:
simbolismo, construccion de personajes, uso del color, composicion visual, referencias

religiosas y articulacion entre realidad y fantasia.

3.3. Analisis de elementos magico - realistas presentes en los filmes

En este apartado se analizan los elementos magico-realistas presentes en El laberinto
del fauno (2006) y El Topo (1970) a partir de una seleccion de tres escenas por pelicula,
elegidas por su alta densidad simbdlica y su relevancia en el desarrollo narrativo. El
analisis se organiza a partir de variables previamente definidas —simbolos, metaforas
visuales, construccion de personajes, referencias religiosas y configuracién espacial—
y se desarrolla desde una perspectiva semiotica y discursiva.

Tal como senala Guillermo del Toro, El laberinto del fauno se estructura en torno al
“choque entre brutalidad e imaginacién”, planteando la desobediencia como una forma
de responsabilidad ética frente a contextos autoritarios (del Toro, 2006). En paralelo, E/
Topo propone un recorrido iniciatico en el que la busqueda de trascendencia se
manifiesta a través de rituales, pruebas y figuras simbdlicas que exceden la logica
narrativa tradicional.

Desde este marco, el analisis se centra en identificar como los recursos visuales y
narrativos de las escenas seleccionadas articulan elementos extraordinarios con los
contextos representados. La atencion se dirige, por tanto, a la funcién que adquieren los
simbolos, las construcciones de los personajes, las referencias religiosas y la
configuracién espacial dentro de cada propuesta cinematografica.

A continuaciéon, se desarrolla el analisis detallado de las escenas seleccionadas,

comenzando por El laberinto del fauno.
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3.3.1. Ambientes, objetos y personajes: entre la realidad y la fantasia

El analisis comienza con una escena de El laberinto del fauno (2006), ubicada entre los
minutos 17:52 y 19:42, en la que Ofelia y su madre descansan juntas. La nifia despierta
al escuchar unos ruidos y, asustada, intenta despertar a su madre, quien, debido a su
estado de salud, permanece dormida (Anexo Cuerpo C, Figura 4, p. 5).

Un insecto se acerca lentamente a Ofelia mientras camina sobre la cama. Cuando la
nifa le pregunta “; Eres un hada?” y le muestra el dibujo de su libro de cuentos, el insecto
adopta la forma representada en la ilustracion. A partir de esta transformacion, la criatura
guia a Ofelia hacia el exterior de la habitacion, dando paso a la siguiente secuencia (del
Toro, 2006, 0:17:52-0:19:42).

Esta escena resulta significativa porque constituye el primer encuentro directo de Ofelia
con una manifestacion de lo fantastico. La transformacion del insecto en el hada se
presenta dentro del espacio cotidiano de la habitacion y es percibida por la nifia como
un acontecimiento posible, sin que la narracion establezca inicialmente una ruptura
explicita entre ambos planos. El recurso permite introducir lo extraordinario a partir de
un elemento reconocible y cotidiano, desplazando progresivamente la percepcion de
Ofelia hacia un universo en el que realidad e imaginacion comienzan a coexistir. En este
sentido, la escena permite observar como lo fantastico se incorpora a la experiencia de

la protagonista y adquiere una funcion narrativa al orientar sus acciones posteriores.

La segunda escena seleccionada se desarrolla a partir del minuto 56:13, cuando Ofelia
utiliza una tiza para dibujar un portal que le permite acceder a la guarida del Hombre
Palido. Antes de ingresar, coloca un reloj de arena que establece el tiempo disponible
para completar la prueba y regresar antes de que el portal se cierre. La prueba forma
parte de las instrucciones recibidas del Fauno y se relaciona con la posibilidad de que
Ofelia cumpla las tareas necesarias para acceder al reino fantastico y reencontrarse con

Su padre.
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Al ingresar a la habitacién, Ofelia se encuentra con un espacio dominado por una larga
mesa dispuesta para un banquete y una chimenea que ilumina parcialmente la estancia.
Al fondo se encuentra el Hombre Palido, sentado a la cabecera de la mesa y
representado sin ojos en el rostro, mientras estos aparecen dispuestos sobre los platos
del banquete. La composicidn del espacio concentra la atencién en lamesay en la figura
del monstruo, estableciendo una relacion visual entre el alimento, el cuerpo y la

amenaza.

El banquete esta compuesto principalmente por frutas, postres, vino y otras bebidas de
tonalidades rojas. Esta predominancia cromatica contrasta con la apariencia pélida del
personaje y contribuye a construir una atmodsfera de atraccion y peligro. La prohibicion
de consumir los alimentos establece, ademas, una regla que condiciona el desarrollo de
la prueba. Sin embargo, Ofelia come una uva y, a partir de esta transgresion, el Hombre
Palido despierta y comienza a perseguirla. Durante la huida, el personaje captura y mata
a las hadas que acompanan a Ofelia.

La intencion del hombre palido de comérsela se infiere a partir de cuadros y dibujos que
decoran la guarida en los que aparece él mismo comiendo nifios.

La escena presenta al Hombre Palido como una figura asociada al consumo y a la
violencia contra los nifios. Ofelia logra escapar de la habitacion utilizando nuevamente
la tiza para dibujar un portal en el techo de la guarida, recurso que restablece la conexion
entre el espacio fantastico y el espacio cotidiano (del Toro, 2006, 0:56:13-0:58:30).

La tercera escena seleccionada se desarrolla en el minuto 38:44 y establece una
relacion visual y simbdlica con la escena del Hombre Palido. En ella, la madre de Ofelia
se prepara para la cena organizada por Vidal, en la que seran recibidos invitados y se
presentara oficialmente su relacion como pareja. La escena se desarrolla en el comedor
familiar, donde se observa a la madre de Ofelia buscando a la nifia mientras llegan los
invitados y las criadas terminan de preparar la mesa. La disposicion del banquete

permite establecer un paralelismo con la mesa de la guarida del Hombre Palido: ambos
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espacios estan organizados alrededor de alimentos y de una figura central que
concentra la atencion de los personajes. Esta correspondencia visual permite relacionar
el espacio doméstico de Vidal con el universo fantastico de Ofelia y explorar como la
pelicula construye formas distintas de representacion de la violencia y el poder. Carmen,
la madre de Ofelia, se encuentra en silla de ruedas y presenta un estado fisico y
emocional debilitado debido a su embarazo y a las complicaciones asociadas a su
estado de salud. En contraste, Vidal mantiene una actitud centrada en el control de la
situacion politica y en las estrategias destinadas a combatir a sus enemigos. Carmen
viste tonos azulados y grisaceos, que se integran a la atmdsfera fria de la escena.

En la mesa se encuentran el cura, el doctor, el comandante y el juez, figuras que
representan distintas instituciones de autoridad dentro de la comunidad. Su disposicion
alrededor de Vidal refuerza visualmente la estructura jerarquica de la escena y evidencia
el respaldo institucional que recibe el capitan. Durante la cena, Vidal conserva un reloj
de cuerda perteneciente a su padre, que dejo de funcionar en el momento de su muerte
y que, segun su propia intencién, sera heredado por su hijo. El objeto introduce una
relacion entre tiempo, memoria y continuidad familiar. En este sentido, el reloj puede
interpretarse como un simbolo del deseo de Vidal de prolongar su linaje y proyectar su
identidad mas alla de su propia existencia, especialmente a través del hijo que espera
Carmen (Cantero & Doherty, 2009). La relaciéon entre ambas escenas también puede
observarse en torno a la representacion del tiempo. Mientras en la escena del Hombre
Palido Ofelia debe controlar el tiempo mediante el reloj de arena para completar la
prueba, en la cena de Vidal el reloj adquiere una dimension asociada con la memoria
familiar y la continuidad del linaje. Aunque ambos objetos cumplen funciones narrativas
diferentes, su presencia establece una recurrencia visual que permite vincular el mundo
fantastico con el histérico y reforzar la importancia del tiempo como elemento articulador
de ambas experiencias. Otra correspondencia entre ambas escenas se encuentra en la
composicion cromatica y luminica. Mientras la cena de Vidal se construye
predominantemente mediante una paleta fria, con tonos azulados y verdosos, la escena
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del Hombre Palido presenta una predominancia de tonos calidos, especialmente rojos y
amarillos. Esta diferencia cromatica permite distinguir visualmente ambos espacios; sin
embargo, las dos escenas comparten una composicion centrada en la mesa, la
disposicion frontal de los personajes y una iluminacién que concentra la atencion sobre
el banquete. De este modo, la pelicula establece una relacién visual entre ambos
espacios sin hacerlos idénticos, reforzando el didlogo entre el mundo histérico y el
mundo fantastico.

La prohibicién de consumir los alimentos constituye otro elemento que vincula la prueba
de Ofelia con una estructura de transgresion y consecuencia. El banquete presenta
frutas y postres de tonalidades predominantemente rojas, dispuestos como elementos
de atraccion dentro del espacio. Ofelia transgrede la regla al comer dos uvas, accion
que provoca el despertar del Hombre Palido y desencadena la persecucion. Esta
relacién entre alimento, prohibicién y consecuencia puede leerse en dialogo con el mito
de Perséfone, en el que el consumo de determinados frutos establece un vinculo entre
la protagonista y el mundo de los muertos. Mas que establecer una equivalencia directa
entre ambos relatos, esta asociacién permite interpretar el alimento como un elemento
de transito entre distintos espacios y estados de existencia El analisis contintia con E/
Topo (1970). La primera escena seleccionada corresponde al minuto 47:26 y presenta
una figura que funciona como alter ego del Topo desde la perspectiva de Mara. La figura
aparece vestida y montada de manera semejante al Topo, pero presenta un cuerpo
femenino y una voz masculina, generando una ambigliedad deliberada en su
construccion. El personaje se ofrece a conducir al grupo hacia el siguiente oponente a
cambio de ser escoltado durante varias rondas, situacion que provoca los celos de Mara
(Anexo Cuerpo C, Figura 5, p. 6). La ambigledad corporal y vocal de esta figura
desestabiliza las categorias convencionales de identidad y contribuye a la construccion
de un personaje que funciona como doble o alter ego del protagonista. Ademas, el
espejo que entrega a Mara introduce un objeto asociado con la mirada y el
reconocimiento de la propia identidad, mientras que las frutas que posteriormente le

94



ofrece incorporan una dimension de seduccion y deseo. Después de derrotar a los
cuatro maestros del revolver, el Topo recorre las tumbas de los hombres que ha
asesinado y manifiesta desconcierto ante las consecuencias de sus acciones. La escena
desplaza la atencion desde la victoria del protagonista hacia las huellas de la violencia
que ha producido su recorrido. Posteriormente, el beso entre Mara y la mujer vaquera
introduce una nueva dimension de la traicion, mientras el Topo agoniza después de
recibir un disparo de la misma figura que funciona como su alter ego. La relacién entre
ambos personajes refuerza asi la construccion de un doble que confronta al protagonista
con aspectos de su propia identidad, mientras que las tumbas, el cuerpo herido y el beso
funcionan como elementos visuales que condensan violencia, deseo y pérdida. La
interpretacion de esta figura puede relacionarse con lo planteado por Abraham Andrade,
entrevistado para esta investigacién, quien sefala que el realismo magico puede
manifestarse mediante representaciones que incorporan elementos sorprendentes o
irreales dentro de contextos que, al interior de la obra, son asumidos como parte de su
normalidad (entrevista, octubre de 2024). Desde esta perspectiva, la presencia de una
figura con apariencia femenina y voz masculina no es presentada por los personajes
como una anomalia que deba ser explicada, sino que se integra al universo narrativo
como parte de sus propias reglas. Esta naturalizacion de lo extraordinario constituye un
elemento relevante para analizar la articulacion del realismo magico en la pelicula.
Mientras el Topo camina herido por un puente, se escucha una voz que pronuncia
palabras asociadas con el sufrimiento y el abandono: “Dios mio, Dios mio, ¢ por qué me
has desamparado?” (Jodorowsky, 1970). La expresién establece una referencia
intertextual con los relatos de la crucifixion de Jesus presentes en los Evangelios,
particularmente con Mateo 27:46. Esta referencia introduce una dimension religiosa en
la representacion del sufrimiento del protagonista y permite relacionar su transformacion
con una figura de sacrificio y redencién.

Esta escena marca una transformacién en la construccion del protagonista. El Topo
aparece ahora con una apariencia mas fragil y envejecida, acentuada por el maquillaje,
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las vestimentas en tonos cafés y blancos y su aspecto demacrado. El cambio visual
acompana una transformacion de su conducta: frente al personaje violento y desafiante
de la primera parte, emerge un sujeto que busca resolver los conflictos mediante el
humor, la empatia y la cooperacion. La transformacion del cuerpo y de la conducta
permite interpretar esta etapa como un desplazamiento desde la violencia hacia una
busqueda de redencion.

La siguiente escena corresponde al inicio de la segunda parte de la pelicula,
aproximadamente en el minuto 1:17:00. El Topo despierta después de haber
permanecido durante afios en un estado de inconsciencia. Su apariencia ha cambiado
notablemente: se presenta envejecido y delgado, con un maquillaje y un peinado
diferentes y vestido con prendas que enfatizan su transformacion fisica. Se encuentra
en una cueva, donde es venerado por las personas que habitan el lugar y por el hombre
deforme que anos atras lo salvd. Al despertar, comienza a reconocer un entorno y una
identidad diferentes de los que caracterizaban su vida anterior. Una mujer de baja
estatura que lo acompafa le explica algunos acontecimientos ocurridos durante su
ausencia (Anexo Cuerpo C, Figura 6, p. 6). Dentro de esta comunidad, el Topo adquiere
una dimension simbdlica asociada con la figura del salvador. Las personas que habitan
la cueva lo consideran una figura capaz de conducirlos hacia una vida diferente. En el
minuto 1:22:24, una mujer de edad avanzada realiza un ritual junto al Topo en el que
ambos consumen insectos; posteriormente, ella lo abraza y la escena incorpora una
representacion asociada con el nacimiento de una nueva vida (Anexo Cuerpo C, Figura
7, p. 7). La secuencia articula elementos rituales, corporales y simbdlicos para
representar una transformacion del protagonista, vinculando su experiencia con una
idea de renacimiento.

La funcién del Topo dentro de esta comunidad puede interpretarse en relacion con la
figura del guia o salvador presente en distintas tradiciones religiosas. Su propdsito de
liberar a las personas de la cueva y conducirlas hacia otro espacio establece un
paralelismo con relatos de liberacion presentes en el Antiguo Testamento,
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particularmente con la figura de Moisés como guia del pueblo de Israel. En la pelicula,
esta misidén se desarrolla mediante acciones que modifican temporalmente la relacion
del protagonista con la violencia: el Topo recurre al humor y a la interaccién con los
habitantes de la comunidad mientras busca una salida de la cueva. La condicion de
aislamiento de esta poblacién y las relaciones establecidas entre sus integrantes
también introducen una dimension social y ética en la representacion de la marginalidad
y la exclusion (Fritz, 2010).

La tercera escena seleccionada se desarrolla aproximadamente a partir del minuto
1:56:24 y comienza cuando los habitantes de la cueva, denominados “deformes” dentro
de la pelicula, logran escapar de su encierro después de que el Topo abre un acceso
hacia el exterior. Los personajes descienden por la colina hacia el pueblo vecino,
mientras sus habitantes se preparan armados para recibirlos. Al llegar, los habitantes
del pueblo disparan contra ellos y los asesinan de manera sistematica, sin distinguir
entre hombres, mujeres y personas de distintas edades (Anexo Cuerpo C, Figura 8, p.
7). La secuencia transforma la expectativa de libertad construida durante la escena
anterior en una representacion de violencia colectiva y exclusion.

El Topo intenta llegar al lugar antes de que se produzca la masacre, pero no logra
impedirla. Mientras los habitantes de la cueva son asesinados, la mujer que acompainia
al Topo, embarazada de él, permanece en la parte alta de la montafa e inicia el trabajo
de parto. El contraste entre ambas acciones —el nacimiento de una nueva vida y la
muerte colectiva de los habitantes de la cueva— introduce una oposicion simbdlica entre
vida y muerte. Al observar los cuerpos, el Topo reacciona con ira y se dirige hacia los
responsables, quienes comienzan a dispararle sin conseguir detenerlo (Anexo Cuerpo
C, Figura 9, p. 8). Esta reaccion marca un punto de quiebre en la transformacién del
personaje, pues la violencia que habia intentado abandonar reaparece como respuesta
frente a la injusticia que presencia. Ante la violencia ejercida contra la comunidad, el
Topo se dirige hacia los habitantes del pueblo. Detras de €l aparece un cartel en el que
se representa una piramide con un 0jo en su interior, conocido como el “ojo de la
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Providencia”. La presencia de este simbolo introduce una referencia visual de caracter
religioso y esotérico dentro de la escena. De acuerdo con Fritz (2010), el motivo del ojo
puede asociarse con una representacion de vigilancia y de una mirada que observa
desde una posicion superior. En el contexto de la pelicula, su aparicion junto al
enfrentamiento del Topo con los habitantes del pueblo permite interpretar la imagen
como parte de una construccion simbodlica relacionada con la autoridad, la vigilancia y
el poder. Finalmente, el Topo se enfrenta a los habitantes del pueblo vecino y, en la
escena final, se observa sentado en el suelo mientras se prende fuego en un acto de
autoinmolacién que clausura su recorrido narrativo (Anexo Cuerpo C, Figura 10, p. 8).
Este gesto puede interpretarse como una forma de sacrificio extremo frente a la violencia
que ha atravesado su recorrido. La autoinmolacion introduce asi una dimension
simbdlica vinculada con el sacrificio y la ruptura con el orden violento que estructura la
experiencia del protagonista. En este sentido, la escena puede ponerse en dialogo con
representaciones histéricas de la autoinmolacién como forma de protesta, como el caso
del monje budista Thich Quang Blrc en 1963, aunque dentro de la pelicula el gesto
adquiere un significado propio relacionado con la transformacion y el cierre del recorrido
del personaje (Fierke, 2012).

Posteriormente, llegan el hijo del Topo, la mujer pequefia y el bebé recién nacido,
quienes contemplan las consecuencias de lo ocurrido y se alejan juntos a caballo. Sobre
la tumba improvisada del Topo aparecen abejas y panales, configurando una imagen
que introduce un contraste entre la muerte del protagonista y la continuidad de la vida.
Dentro de la escena, estos elementos naturales pueden interpretarse como signos de
transformacion y permanencia, al aparecer sobre el lugar donde se encuentra el cuerpo
del protagonista. Esta lectura puede relacionarse con interpretaciones simbdlicas de las
abejas como figuras asociadas con la mediacién entre diferentes dimensiones de la

existencia (Flores, 2013).
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3.3.2. Metaforas, representaciones sociales, simbologias y ruptura de la
temporalidad lineal

El analisis de las metaforas y simbologias presentes en E/ Topo (1970) y El laberinto del
fauno (2006) se apoya en una lectura semidtica que entiende el signo como una
operacion de sentido abierta y relacional. Desde la perspectiva de Charles S. Peirce, la
semiosis puede comprenderse a partir de las categorias de primeridad, segundidad y
terceridad, mediante las cuales los signos adquieren sentido a través de relaciones que
involucran cualidades, acontecimientos y procesos de mediacion (Peirce, 1974). En este
marco, las metaforas y los simbolos presentes en los filmes se analizan como
construcciones de sentido que adquieren significado en relacion con los elementos
visuales, narrativos y culturales que los rodean. En El Topo, Jodorowsky construye un
universo simbdlico en el que el recorrido del protagonista se organiza mediante
transformaciones, pruebas y rupturas con las convenciones del western. El Topo
aparece inicialmente como un pistolero vestido de negro que atraviesa el desierto
acompanado por su hijo. El traje, el arma y el caballo funcionan como signos
reconocibles asociados con la figura del pistolero y con una posicién de poder dentro
del género. Sin embargo, estos elementos pierden progresivamente su funcién heroica
a medida que el protagonista enfrenta las consecuencias de sus decisiones y transforma
su relacién con la violencia. Los cuatro maestros del revélver a los que el Topo debe
enfrentarse representan distintas tradiciones espirituales y sistemas de creencias que
participan en su recorrido iniciatico. Estos encuentros funcionan como etapas sucesivas
de aprendizaje, pero también como momentos de confrontacion con diferentes formas
de conocimiento y poder. La derrota de los maestros no conduce a una resolucion
definitiva, sino que desencadena nuevas etapas de transformacion para el protagonista.
De esta manera, la estructura del recorrido se distancia de una progresion lineal y puede
interpretarse como un proceso circular de caida, aprendizaje y retorno. Los elementos
animales y naturales presentes a lo largo de El Topo participan en la construccion de un
universo simbdlico en el que los limites entre lo humano, lo corporal y lo espiritual se
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mantienen abiertos. Hacia el final del filme, la presencia de las abejas y la miel sobre la
tumba del protagonista introduce una imagen asociada con la continuidad de la vida
después de la muerte. En este sentido, estos elementos pueden interpretarse como
parte de una logica de transformacion en la que la muerte del personaje no constituye
Unicamente un cierre, sino también el inicio de una nueva etapa para quienes
permanecen. En contraste, El laberinto del fauno se sitia en un contexto histérico
explicito: la posguerra espafola. Sin embargo, la temporalidad también se ve alterada
por la coexistencia de dos planos narrativos —el mundo histérico y el mundo
fantastico— que se entrelazan de forma constante. La figura de Ofelia encarna una
mirada infantil que no escapa de la realidad, sino que la reinterpreta mediante simbolos,
pruebas y criaturas que resignifican la experiencia de la violencia y la obediencia.

La oposicidn entre Ofelia y el capitan Vidal puede interpretarse como una metafora del
poder autoritario frente a una forma de imaginacién vinculada con la elecciéon moral.
Vidal representa un orden disciplinario obsesionado con el control del tiempo, la
herencia y la obediencia, mientras que Ofelia transita un recorrido basado en la
desobediencia consciente y la eleccion moral. Los portales, laberintos y criaturas
funcionan como dispositivos simbdlicos que conectan ambos mundos sin anular ninguno
de ellos.

El Hombre Palido constituye uno de los nucleos simbdlicos del filme. Su corporalidad,
su relacién con el consumo de nifios y los restos materiales acumulados en su espacio
construyen una figura asociada con la violencia y el poder ejercido sobre sujetos
vulnerables. La representacién del personaje permite establecer relaciones con una
tradicion visual en la que el cuerpo, el consumo y la violencia funcionan como recursos
para representar el poder destructivo. En este sentido, las referencias pictéricas
presentes o sugeridas por la composicién de la escena pueden ser comprendidas como
parte de una red intertextual que amplia el significado del personaje mas alla de su
funcion narrativa. En ambos filmes, las metaforas visuales y la articulacién de elementos
miticos, religiosos y culturales permiten construir formas alternativas de aproximacion a
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experiencias de violencia, poder, transformacion y memoria. Sin embargo, cada
cineasta desarrolla esta operacion mediante estrategias diferenciadas: en El Topo,
Jodorowsky construye un recorrido simbélico y circular marcado por pruebas, rituales y
transformaciones del protagonista; en El laberinto del fauno, del Toro articula el mundo
historico y el fantastico dentro de una estructura narrativa que permite que ambos planos
dialoguen de manera constante. La comparacion permite observar que lo extraordinario
no funciona Unicamente como evasion de la realidad, sino como un recurso mediante el
cual ambas peliculas elaboran simbdlicamente experiencias sociales e historicas

complejas.

3.3.3. Mecanismos de transicion entre la realidad y la fantasia

En este apartado se analizan los mecanismos visuales y narrativos mediante los cuales
los filmes estudiados articulan la relacion entre realidad y fantasia. El analisis parte de
la coexistencia de ambos planos y observa los recursos que permiten establecer
relaciones entre ellos, particularmente a través de la iluminacion, la colorimetria, los
objetos, los espacios y las estructuras narrativas. En este sentido, el transito entre lo
real y lo fantastico no se aborda Unicamente como un cambio de escenario, sino como
una operacion de sentido mediante la cual lo extraordinario adquiere significado dentro
del universo de cada pelicula. En E/ laberinto del fauno (2006), Guillermo del Toro
articula la relacion entre los espacios histérico y fantastico mediante recursos visuales
como la iluminacién y la colorimetria, ademas del uso de objetos que funcionan como
mediadores. En las escenas analizadas, los espacios asociados con el mundo histérico
presentan una presencia recurrente de tonos frios, como azules, verdes y grises,
mientras que determinados espacios del universo fantastico incorporan tonos calidos,
entre ellos amarillos, rojos y dorados. Esta diferenciacion cromatica contribuye a
distinguir ambos planos y participa en la construccion de sus respectivas atmdsferas.
Sin embargo, esta diferenciacion cromatica no establece una separacion absoluta entre
ambos planos. En las escenas analizadas, elementos fantasticos como las hadas y el
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Fauno aparecen vinculados a espacios reconocibles del mundo cotidiano de Ofelia, lo
que permite que ambos registros compartan determinados recursos visuales. De este
modo, la pelicula construye el transito entre realidad y fantasia mediante una
combinacion de diferencias y continuidades visuales, evitando que ambos universos
funcionen como espacios completamente aislados.

Los objetos cumplen funciones diferenciadas dentro de los mecanismos de transicion.
La tiza permite abrir y cerrar portales, el reloj de arena establece el limite temporal de
una de las pruebas, mientras que el libro de instrucciones orienta las acciones de Ofelia
dentro del universo fantastico. Estos elementos funcionan como mediadores entre
distintos espacios narrativos y vinculan el acceso a lo fantastico con las decisiones de
la protagonista. El laberinto, por su parte, opera simultdneamente como espacio fisico y
como estructura simbdlica asociada con el recorrido de Ofelia. La estructura narrativa
del filme refuerza esta logica al organizarse en torno a pruebas que no se desarrollan
de manera aislada del contexto historico, sino en paralelo a los acontecimientos del
mundo real. La fantasia no ofrece una via de escape absoluto, sino una forma alternativa
de procesar la violencia, el autoritarismo y la pérdida. En este sentido, la coexistencia
entre fantasia y realidad no es pacifica, sino conflictiva, como sefiala Fernandez (2016)
al afirmar que ambos planos inevitablemente colisionan.

Ofelia se configura como el punto de articulaciéon entre ambos planos narrativos. Su
experiencia permite que los elementos fantasticos se relacionen con la violencia y las
restricciones presentes en el mundo historico. A través de simbolos, rituales y criaturas,
la protagonista construye formas alternativas de interpretar aquello que ocurre a su
alrededor. Esta relacion entre imaginacion y experiencia historica adquiere especial
relevancia en las decisiones que toma Ofelia, particularmente cuando debe elegir entre
obedecer una orden o actuar de acuerdo con sus propios criterios. De esta manera, el
transito entre ambos planos se vincula también con el desarrollo de su autonomia y con

la construccidn de una posicién moral frente al autoritarismo.
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En comparacién, E/ Topo construye la relacion entre lo cotidiano, lo ritual y lo
extraordinario mediante transformaciones del personaje, espacios simbdlicos y
acontecimientos que alteran las convenciones narrativas del western. Mientras del Toro
establece el transito entre realidad y fantasia mediante umbrales visuales, objetos y la
coexistencia de dos planos narrativos, Jodorowsky desarrolla una légica mas asociada
con el ritual, la transformacion y la ruptura de la progresion narrativa convencional. En
ambos casos, los recursos visuales y narrativos permiten desplazar el significado de los
acontecimientos mas alla de una lectura exclusivamente realista, articulando
dimensiones simbdlicas que amplian la representacién de la violencia, el poder, la

transformacion y la experiencia humana.

3.3.4. La construccién de una realidad otra

La presente investigacion plantea que, en El laberinto del fauno (2006), de Guillermo del
Toro, y El Topo (1970), de Alejandro Jodorowsky, los elementos asociados al realismo
magico contribuyen a la representacion de realidades criticas mediante su articulacion
con recursos visuales y narrativos que integran lo extraordinario dentro de universos
reconocibles. Esta articulacion permite resignificar experiencias relacionadas con la
violencia, el conflicto y la condicion humana desde construcciones simbdlicas
diferenciadas, de acuerdo con las particularidades estéticas y discursivas de cada
cineasta.

Hipotesis de trabajo:

1. El laberinto del fauno: En El laberinto del fauno (2006), de Guillermo del Toro, los
elementos fantasticos se articulan con recursos visuales y narrativos que los integran al
contexto historico de la posguerra espafola, permitiendo representar simbdlicamente
experiencias relacionadas con la violencia, el autoritarismo y la desobediencia.

2. El Topo: En El Topo (1970), de Alejandro Jodorowsky, los elementos fantasticos y

simbdlicos se articulan mediante recursos visuales y narrativos como la ritualidad, la

103



alegoria y la alteracion de la temporalidad, configurando una representacion de la
realidad atravesada por la violencia, la espiritualidad y la transformacion del sujeto.

3. Comparacion: Si bien ambos cineastas articulan elementos extraordinarios con
aspectos reconocibles de la realidad, sus estrategias de representacién presentan
diferencias: mientras del Toro integra lo fantastico en un contexto histérico explicito
mediante una construccion simbdlica vinculada con la violencia y la memoria,
Jodorowsky desarrolla una representacién predominantemente alegérica y ritual, en la
que la realidad se transforma mediante la condensacion simbdlica y la ruptura de la
temporalidad lineal.

Desde esta perspectiva, el realismo magico puede comprenderse como una forma de
elaboracion poética de la experiencia histérica. Como plantea Andrade en la entrevista
realizada para esta investigacion, esta forma de representacion puede contribuir a
visibilizar y problematizar realidades violentas, aunque también puede favorecer su
naturalizacion cuando la lectura del espectador no incorpora una perspectiva critica
(entrevista, octubre de 2024). Esta tension permite comprender lo magico-realista no
solo como un recurso estético, sino también como una forma de mediaciéon entre la
representacion y la interpretacién de experiencias sociales complejas.

En EI Topo (1970), esta construccion de una “realidad otra” se manifiesta desde las
primeras escenas mediante acciones y situaciones que se apartan de una
representacion realista convencional. El protagonista obliga a su hijo a enterrar los
objetos asociados con su infancia, gesto que introduce desde el inicio una ruptura
simbdlica con esa etapa de su vida. A lo largo del filme, los rituales, las transformaciones
corporales, los encuentros con personajes de caracteristicas extraordinarias y la
presencia de referencias religiosas construyen una narracién en la que el sentido no
depende unicamente de relaciones causales, sino también de asociaciones visuales y
simbdlicas.

En este contexto, la obra de Jodorowsky puede comprenderse, desde esta
investigaciéon, a partir de la nocién de poesia visual: un modo de construccion
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audiovisual en el que la imagen adquiere una funcidon simbdlica que excede su
dimensién estrictamente narrativa. Las referencias religiosas, los rituales, las figuras
arquetipicas y los gestos performaticos participan de esta construccion al producir
asociaciones que no dependen exclusivamente de una explicacion causal. De este
modo, la imagen permite reconfigurar experiencias de violencia, abandono y
transformacién subjetiva mediante una dimension simbdlica y metaférica.

En una linea complementaria, Gavilanes sostiene que el realismo magico permite
incorporar experiencias subjetivas y fendmenos inexplicables dentro de la narrativa,
posibilitando abordar acontecimientos traumaticos mediante un lenguaje simbdlico que
los hace narrables y perceptibles sin recurrir necesariamente a su representacion directa
(entrevista, octubre de 2024). Este planteamiento permite comprender la dimension
fantastica de las obras analizadas como una forma de mediacion estética de
experiencias que, por su complejidad, no se agotan en una representacion estrictamente
realista. En El laberinto del fauno (2006), Guillermo del Toro construye esta realidad otra
a partir de la figura de Ofelia, quien utiliza la fantasia como una forma de resistencia
frente a la violencia y el autoritarismo del contexto franquista, la enfermedad materna y
la autoridad opresiva del capitan Vidal. La presencia de elementos magicos —como la
mandragora— no niega la tragedia, sino que la encuadra dentro de una légica simbdlica
que permite comprender el trauma desde la mirada infantil.

A partir del analisis realizado, esta investigaciéon propone comprender la “negacién
poética de la realidad” no como una negacion de los hechos histéricos o sociales, sino
como una operacion de reconfiguracion estética mediante la cual determinadas
experiencias son desplazadas del registro estrictamente realista hacia una construccion
simbdlica. En este sentido, la expresion no implica negar la realidad, sino transformarla
poéticamente para hacer visibles dimensiones de la experiencia que pueden
permanecer ocultas en una representacion exclusivamente literal. Tanto en E/ Topo
como en El laberinto del fauno, lo extraordinario permite construir una realidad otra que
mantiene vinculos con contextos reconocibles de violencia, conflicto, pérdida y
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transformacion. Esta operacion constituye uno de los principales hallazgos del analisis:
el realismo magico puede funcionar como un lenguaje visual capaz de transformar la
percepcion de la realidad sin desvincularse de ella, ampliando sus posibilidades de

representacion mediante recursos simbalicos, narrativos y sensoriales.
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Capitulo 4. Negacion poética de la realidad

En el presente capitulo se sistematiza el aporte central de esta investigacion al campo
del disefio audiovisual, a partir del analisis de los mecanismos visuales y conceptuales
mediante los cuales Guillermo del Toro y Alejandro Jodorowsky construyen lo que aqui
se denomina una negacioén poética de la realidad. Este concepto no alude a una evasion
de los hechos histéricos o sociales, sino a un desplazamiento de su representacion
exclusivamente referencial hacia formas de construccion simbdlica. En este sentido, la
“logica literal” se entiende aqui como una forma de representacion centrada en la
exposicion directa de los acontecimientos, mientras que la negacién poética de la
realidad introduce recursos metaféricos, simbdlicos y extraordinarios que permiten
reorganizar su significado sin desvincularlo del contexto histérico o social al que remite.
Para ello, se propone un abordaje que articula distintos procedimientos estéticos, entre
los que se destacan la poesia visual, la metafora, la simbologia y el uso de referencias
culturales latinoamericanas. En el marco de esta investigacion, la expresion poesia
visual se utiliza como una categoria analitica para describir formas de construccion
audiovisual en las que la imagen adquiere una funcion simbdlica y asociativa que excede
la representacion directa de los acontecimientos. Esta categoria permite identificar el
uso de metaforas, simbolos, referencias culturales, asociaciones visuales y recursos
sensoriales mediante los cuales las obras reorganizan experiencias histéricas, afectivas
o traumaticas. Desde esta perspectiva, la poesia visual no constituye un género
cinematografico ni se plantea como una definicion general de la poesia, sino como una
herramienta conceptual desarrollada para interpretar las operaciones de sentido
observadas en el corpus analizado. Asimismo, la simbologia cumple un rol central en la
construccion de sentido, al articular elementos visuales y recursos narrativos que
remiten a sistemas culturales, religiosos y sociales compartidos.En las obras analizadas,
estos simbolos se anclan en referencias culturales propias de América Latina, tales

como la violencia politica, la religiosidad popular, la marginalidad social, la infancia
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atravesada por contextos represivos y las cosmovisiones locales, las cuales dotan al
relato de una densidad histérica especifica.

Con el fin de profundizar este analisis, el capitulo incorpora entrevistas a expertos que
permiten contextualizar como el realismo magico forma parte de la identidad cultural
latinoamericana y como, desde el cine, se convierte en una herramienta para elaborar
experiencias traumaticas. A través de estos mecanismos, los cineastas analizados
transforman hechos de violencia, guerra o abandono en narraciones donde lo
extraordinario se integra a lo cotidiano, haciendo posible su procesamiento simbdlico sin
negar la realidad de origen.

De este modo, la negacion poética de la realidad se presenta como una estrategia
estética y narrativa que permite reconfigurar lo real desde una mirada sensible, poética
y culturalmente situada. Este procedimiento constituye el eje del aporte original de la
presente investigacion, al proponer una lectura del realismo magico como lenguaje
visual capaz de tornar narrables y perceptibles realidades histéricas adversas desde el

campo del disefo audiovisual.

4.1. El realismo magico como sintesis de la identidad latinoamericana

Como se ha desarrollado en los capitulos precedentes, el realismo magico se encuentra
estrechamente vinculado a los procesos historicos, sociales y culturales que configuran
la identidad latinoamericana. Dicha identidad no se presenta como una entidad
homogénea ni unificada, sino como un entramado de experiencias colectivas diversas,
determinadas por contextos histéricos particulares, practicas culturales locales y
memorias compartidas (Ramirez, s. f.).

Desde esta perspectiva, la identidad latinoamericana puede comprenderse como una
construccion plural, atravesada por multiples tradiciones narrativas y simbdlicas que
incluyen mitos, leyendas, rituales religiosos, formas de oralidad y representaciones del
conflicto social. Tal como sefiala Schlenker, estas expresiones no conforman una Unica
identidad, sino un conjunto de identidades situadas, propias de cada territorio y de cada
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comunidad, en las que lo magico se integra a la vida cotidiana como parte de practicas
culturales vigentes (entrevista, septiembre 2024).

En los filmes analizados, esta relaciéon con la identidad latinoamericana se manifiesta
tanto a través de elementos simbdlicos y rituales como mediante la representacion de
contextos de violencia, autoritarismo y exclusion social. En El Topo (1970), por ejemplo,
la presencia de rituales de transformacion y renacimiento articula una lectura simbdlica
del transito del sujeto hacia una busqueda espiritual, enraizada en practicas que remiten
al chamanismo y a cosmovisiones indigenas latinoamericanas, donde la figura del guia
espiritual ocupa un lugar central (Larrain, 1994).

El realismo magico, entendido como una forma de representacion propia de América
Latina, surge histéricamente como una respuesta a la hegemonia de modelos narrativos
europeos, proponiendo una manera alternativa de comprender la realidad. En este
sentido, no se trata unicamente de un estilo literario, sino de una actitud estética y
cultural que busca elaborar una identidad propia, capaz de integrar lo maravilloso, lo
mitico y lo simbdlico como dimensiones constitutivas de lo real.

En la obra de Jodorowsky, esta busqueda identitaria se expresa mediante una critica
directa a los sistemas de poder, la religién institucionalizada, el patriarcado y el
materialismo occidental. El Topo (1970), se configura, asi como un relato alegérico que
subvierte la narrativa clasica del wéstern y la resignifica desde una mirada
latinoamericana, incorporando elementos de la contracultura, el misticismo y la
espiritualidad como vias de cuestionamiento del orden establecido (Villanueva, 2015).
Diversos autores han sefialado que el realismo magico se nutre de tradiciones culturales
profundamente arraigadas en América Latina, tales como la religiosidad popular, el
sincretismo entre creencias indigenas y cristianas, la transmisiéon oral de mitos y
leyendas, y la memoria colectiva de procesos de colonizacién, violencia politica y
resistencia social (Valbuena, 1969). Estas tradiciones configuran un imaginario donde

la fantasia no se opone a la realidad, sino que la complementa y la resignifica.
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Desde esta optica, el realismo magico funciona como un lenguaje cultural que permite
elaborar simbodlicamente experiencias histdricas traumaticas. Tal como sefalan diversos
especialistas entrevistados, la riqueza descriptiva —tanto visual como narrativa—
caracteristica de la produccion cultural latinoamericana se encuentra directamente
relacionada con esta herencia simbdlica, en la que los sentidos, los afectos y la memoria
ocupan un lugar central en la construccion del relato (Davila, entrevista, octubre 2024).
En las producciones cinematograficas de Guillermo del Toro y Alejandro Jodorowsky,
esta identidad se traduce en la creacion de mundos donde lo fantastico opera como una
via para problematizar realidades sociales complejas: la guerra, el abandono, la
represion politica, la enfermedad y la muerte. A través de figuras miticas, criaturas
fantasticas y escenarios simbdlicos, los cineastas construyen relatos que dialogan con
el bagaje cultural latinoamericano, ofreciendo una experiencia cinematografica que
articula memoria, critica social y poética visual.

En este sentido, el realismo magico puede comprenderse como una forma de sintesis
estética de diversas experiencias e identidades latinoamericanas, no como una férmula
estilistica fija ni como una representacion homogénea de la regiéon, sino como un
lenguaje dinamico que permite narrar lo real desde perspectivas situadas, sensibles y

culturalmente vinculadas con sus contextos histéricos y sociales.

4.2. Alejandro Jodorowsky: la creacién de mundos magicos

La obra cinematografica de Alejandro Jodorowsky se construye a partir de una
operacién constante de desplazamiento de la realidad hacia un plano simbdlico y
poético, donde los acontecimientos concretos se transforman en experiencias rituales,
alegdricas y existenciales. En este sentido, el cineasta no propone una evasion de lo
real, sino una reconfiguracion de la experiencia mediante la creacion de mundos que
funcionan como dispositivos de transformacion subjetiva.

En esta investigacion, el concepto de poesia visual se plantea como una categoria
analitica construida a partir del enfoque semidtico desarrollado en el capitulo
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metodolégico, particularmente de la concepcion del signo y de los procesos de
produccion de sentido abordados desde Charles S. Peirce y de los niveles denotativo y
connotativo propuestos por Roland Barthes. Desde este marco, la poesia visual se
entiende como un procedimiento de construccion audiovisual en el que determinados
elementos de la imagen adquieren funciones simbdlicas y asociativas que exceden su
representacion directa. Esta categoria permite analizar como las metaforas visuales, los
objetos, los cuerpos, los espacios y las asociaciones entre imagenes producen sentidos
que no dependen exclusivamente de la progresion narrativa. En el caso de Jodorowsky,
esta operacion se manifiesta en la construccion de imagenes ritualizadas, cuerpos
performativos y espacios simbolicos que articulan diferentes niveles de significado
dentro de la experiencia cinematografica. En el caso de Jodorowsky, esta poesia visual
se manifiesta en la construccion de imagenes ritualizadas, cuerpos performativos y
espacios simbdlicos que operan como umbrales entre lo real y lo imaginario.

A diferencia de una narrativa clasica, la estructura de sus filmes se organiza a partir de
sistemas simbdlicos recurrentes mas que de una progresion lineal de acontecimientos.
Entre estos sistemas destacan el cuerpo como territorio de transformacion, el viaje como
proceso iniciatico y el espacio desértico como escenario de despojo y renacimiento.
Estos elementos no funcionan como meros recursos estéticos, sino como matrices de
sentido que articulan la experiencia del espectador.

En El Topo (1970), la figura del protagonista encarna un recorrido espiritual que se
despliega mediante enfrentamientos simbdlicos con distintas formas de autoridad,
representadas por los cuatro maestros del revélver. Cada uno de estos personajes
configura un estadio ideolégico o espiritual que el protagonista debe atravesar, no para
vencerlos fisicamente, sino para confrontar sus propias limitaciones. La violencia inicial,
lejos de conducir a la iluminacion, se revela como un obstaculo que precipita la caida
del personaje y da inicio a una segunda etapa de transformacion.

La simbologia en la obra de Jodorowsky no se presenta como un codigo cerrado, sino
como un campo semantico abierto, en el que el sentido de los elementos simbdlicos se
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construye a partir de su recurrencia y de las relaciones que establecen con personajes,
acciones, espacios y situaciones dentro del universo de E/ Topo. Elementos como el
huevo, la sangre, el fuego, la cueva o los animales no remiten a significados univocos,
sino que funcionan como condensadores simbdlicos vinculados al nacimiento, la
muerte, la purificacién o la trascendencia. Esta acumulacién de simbolos produce una
experiencia de lectura activa, en la que el espectador se ve compelido a interpretar mas
que a comprender de manera racional. El cuerpo ocupa un lugar central en esta poética.
Lejos de ser un mero soporte narrativo, el cuerpo es tratado como espacio de inscripcion
simbdlica: sufre, se transforma, renace o se sacrifica. La auto inmolacion final del
protagonista de El Topo (1970), constituye una de las imagenes mas contundentes de
esta ldgica, al articular visualmente la idea de sacrificio, purificacion y cierre de un ciclo.
Este acto no se presenta como un gesto heroico, sino como la culminacion tragica de
una busqueda espiritual fallida, inscrita en una narrativa circular.

Asimismo, la temporalidad en los filmes de Jodorowsky se aparta de la linealidad clasica
para adoptar una estructura ciclica y ritual. El retorno al punto de origen, la repeticion de
motivos y la transformacion de los personajes en versiones desplazadas de si mismos
refuerzan la idea de un tiempo simbdlico, mas cercano al mito que a la historia. Esta
ruptura de la temporalidad lineal contribuye a la sensacién de extrafiamiento y a la
construccion de un mundo donde lo fantastico se integra sin necesidad de justificacion.
Desde esta perspectiva, la obra de Jodorowsky ejemplifica la nocion de negacion
poética de la realidad, en tanto no niega los conflictos sociales, la violencia o el
sufrimiento, sino que los transfigura mediante un lenguaje simbdlico que permite
abordarlos desde otra sensibilidad. La poesia visual actua, asi como un mecanismo de
mediacion entre lo traumatico y lo representable, ofreciendo al espectador una
experiencia estética que no clausura el sentido, sino que lo mantiene en suspension.
En sintesis, Jodorowsky construye mundos magicos a partir de una poética visual que
articula simbolos, rituales y estructuras narrativas no convencionales para proponer una
lectura critica y existencial de la realidad. Su cine no busca ofrecer respuestas cerradas,
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sino activar procesos de interpretacion que confrontan al espectador con sus propias

creencias, deseos y contradicciones.

4.3. Guillermo del Toro: canalizacion de terrores reales mediante terrores ficticios
La filmografia de Guillermo del Toro construye una poética visual donde el terror y la
fantasia operan como formas de mediacién simbdlica: los monstruos y las irrupciones
extraordinarias no funcionan como simple espectaculo, sino como dispositivos que
permiten representar, desplazar y volver legible una violencia historica y social que
excede la representacion directa. En este marco, lo “ficticio” no se opone a lo real, sino
que funciona como una via de elaboracién simbdlica: permite organizar afectos,
tensiones morales y experiencias traumaticas a través de figuras imaginarias. En el caso
de El laberinto del fauno (2006), del Toro configura un universo narrativo que sostiene
dos planos simultaneos —el mundo histérico y el mundo fantastico— cuya relaciéon no
es decorativa: la fantasia aparece como el lenguaje que hace procesable una
experiencia marcada por el miedo, la represion y la incertidumbre. El relato no suprime
la dureza del contexto, sino que la rearticula mediante una gramatica de umbrales,
pruebas y figuras monstruosas. Por ello, resulta mas productivo describir el
procedimiento como canalizacion: lo fantastico organiza la experiencia del terror real, lo
desplaza hacia imagenes que concentran el sentido del peligro, la amenaza y el abuso
de poder.

Este mecanismo se sostiene en la construccion visual del film. La paleta cromatica y la
iluminacién colaboran en la articulacion de los planos: los espacios asociados a la
violencia institucional y al control se codifican mediante tonos frios y atmodsferas
opresivas, mientras que la dimension fantastica tiende a intensificar la calidez luminica
o el contraste para marcar la experiencia de transito, revelacion o prueba. Sin convertir
la colorimetria en una “formula”, el film utiliza estos recursos como marcadores

semanticos del pasaje entre registros de experiencia.
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En la propuesta estética de del Toro, los monstruos se caracterizan por una
ambivalencia: no son unicamente amenazas, sino figuras-limite que permiten pensar la
ética y la violencia. La monstruosidad, en este sentido, no se define por la apariencia,
sino por su funcién: puede encarnar la crueldad institucional, la deshumanizacién y el
abuso, o bien actuar como espejo de vulnerabilidades humanas. El director refuerza
esta logica mediante decisiones de disefio material —maquillaje, protesis, trajes, efectos
plasticos y combinaciones con efectos digitales— que intensifican la presencia fisica de
las criaturas y las vuelven verosimiles en el plano sensible del espectador. Esta
materialidad no es un detalle técnico aislado: contribuye a que el monstruo se perciba
como “real” dentro del universo ficcional, lo que fortalece su potencia simbdlica.

Un ejemplo clave es el Hombre Palido, figura que condensa un tipo especifico de terror:
el de un poder que se alimenta de los indefensos y se sostiene en un régimen de
prohibicion y castigo. La escena del banquete y los indicios visuales de violencia sobre
nifos no solo producen horror, sino que organizan una alegoria de la depredacion
institucional. En este punto, es pertinente la referencia a tradiciones pictéricas de lo
siniestro —incluida la imagineria asociable a Goya—, no como “influencia” superficial,
sino como repertorio estético que nutre una iconografia de la crueldad y la desmesura,
coherente con el universo de la pelicula.

Desde esta perspectiva, la violencia histérica no aparece unicamente como trasfondo:
se integra al sistema de signos del film. Vidal constituye un caso paradigmatico de
monstruosidad humana: su poder deriva de una estructura autoritaria concreta y su
violencia no se presenta como anomalia individual, sino como expresién de un orden
social disciplinario. Asi, el terror no depende de lo sobrenatural: emerge del ejercicio
real y cotidiano de la violencia, del control del tiempo, de la obsesion por la autoridad y
de la logica de la eliminacién del otro. El film, por tanto, desplaza el centro del miedo: el
monstruo decisivo puede ser humano.

Este modo de representar el horror puede comprenderse como una forma de

elaboracion simbdlica de la experiencia traumatica. En lugar de plantear que el arte
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“cura” en un sentido directo, el analisis permite observar como la narracion organiza el
acontecimiento mediante imagenes, personajes y situaciones que introducen una
distancia respecto de la experiencia de violencia. En E/l laberinto del fauno, esta
elaboracion ocurre mediante una parabola visual: el cuento de hadas oscuro funciona
como matriz narrativa que simplifica sin banalizar, permitiendo figurar un conflicto
histérico complejo a través de una estructura de pruebas, prohibiciones, desobediencias
y castigos. En del Toro, esta elaboracién ocurre mediante una parabola visual: el cuento
de hadas oscuro funciona como matriz narrativa que simplifica sin banalizar, permitiendo
figurar un conflicto histérico complejo a través de una estructura de pruebas,
prohibiciones, desobediencias y castigos.

Finalmente, el film sugiere que la infancia opera como un punto de acceso privilegiado
a esa dimension fantastica: no porque “los nifios crean mas”, sino porque el relato
construye la mirada infantil como un régimen de percepcion que resiste la normalizacion
de la violencia. La naturaleza y ciertos espacios (arbol, laberinto, umbrales) aparecen
como territorios de refugio y transito, oponiéndose a la clausura autoritaria del mundo
social. La imagen final de la flor que reaparece restituye esta légica: no como cierre
ingenuo, sino como signo de persistencia y continuidad de lo vital tras la devastacion.
En sintesis, la negacion poética de la realidad en del Toro no consiste en negar lo real,
sino en desplazar su representacion hacia figuras fantasticas que condensan el miedo,
la violencia y la opresion en imagenes legibles. Su cine canaliza terrores historicos
mediante terrores ficticios para producir una experiencia estética que mantiene el
conflicto abierto, convierte el horror en pensamiento y transforma lo monstruoso en un

lenguaje visual critico.

4.4. Comparativa conceptual de los cineastas

La comparacion entre Alejandro Jodorowsky y Guillermo del Toro permite identificar dos
modos diferenciados —aunque convergentes— de articular el realismo magico y la
negacion poética de la realidad dentro del lenguaje cinematografico. Ambos cineastas
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desarrollan su obra en contextos culturales latinoamericanos y presentan una marcada
presencia de lo fantastico en sus respectivas filmografias; sin embargo, sus estrategias
narrativas, estéticas y simbdlicas responden a tradiciones, objetivos y contextos de
produccioén distintos.

En términos generales, Jodorowsky construye universos narrativos fuertemente
determinados por una légica simbdlica propia, mientras que del Toro integra lo fantastico
dentro de un marco histérico reconocible, utilizando la fantasia como mediacién de
conflictos reales. Esta diferencia marca el eje central de la comparacion: en Jodorowsky,
la realidad es desplazada hacia un espacio alegorico; en del Toro, la realidad histérica
permanece como anclaje del relato.

Desde el punto de vista narrativo, Jodorowsky trabaja con estructuras abiertas, no
realistas, donde el tiempo es circular, los espacios son abstractos y los personajes
funcionan como figuras arquetipicas mas que como sujetos psicologicos. EI Topo
(1970), no busca verosimilitud histérica ni emocional, sino que propone un recorrido
iniciatico en el que cada acontecimiento cumple una funcién simbdlica dentro de una red
simbdlica abierta a multiples interpretaciones. La violencia, el erotismo y la crueldad no
se explican ni se justifican: se integran al recorrido iniciatico como elementos que
participan en la transformacion del protagonista. En este sentido, el film no pretende
empatia inmediata, sino confrontacion.

Del Toro, en cambio, construye relatos apoyados en estructuras clasicas del cuento de
hadas y del cine de género, con personajes emocionalmente legibles. En El laberinto
del fauno (2006), la fantasia no anula el mundo histdrico, sino que lo acompana, lo
tensiona y lo resignifica. Ofelia es una figura infantil que permite al espectador acceder
al relato desde la empatia y la identificacion, mientras que los monstruos funcionan
como condensaciones simbdlicas de fuerzas sociales concretas —el autoritarismo, la
violencia institucional, la represion—.

Esta diferencia se manifiesta también en la concepcion de los personajes. En
Jodorowsky, los personajes no evolucionan psicolégicamente de forma progresiva:
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mutan. El Topo abandona, mata, traiciona, renace y vuelve a la violencia en un
movimiento circular que no propone redencion definitiva. En del Toro, por el contrario,
los personajes —humanos y monstruosos— estan dotados de una interioridad
reconocible, lo que permite que el conflicto moral se despliegue a través de emociones
como el miedo, la desobediencia, la compasion o el sacrificio.

En cuanto al uso de lo simbdlico, ambos cineastas recurren a repertorios culturales
amplios, pero con logicas diferentes. Jodorowsky articula simbolos provenientes de la
religion, el tarot, el surrealismo y la mistica oriental dentro de una iconografia densa,
que no se explica y exige una lectura activa del espectador. El simbolo no traduce un
significado univoco, sino que opera como detonante interpretativo. En del Toro, en
cambio, los simbolos estan mas claramente integrados a la narrativa: el laberinto, el
reloj, la mandragora o el Hombre Palido cumplen funciones narrativas precisas dentro
del conflicto central.

Asimismo, la relacion entre lo cotidiano y lo extraordinario se construye de manera
diferente en ambos cineastas. En El Topo, los acontecimientos extraordinarios, los
rituales y las transformaciones se integran a una légica simbdlica que no requiere una
explicacién realista de los acontecimientos. En E/ laberinto del fauno, en cambio, la
fantasia se articula con un contexto histérico explicito mediante umbrales, objetos,
pruebas y espacios que conectan el mundo cotidiano de Ofelia con el universo
fantastico. Esta diferencia permite observar dos mecanismos de construccion de lo
extraordinario: uno basado principalmente en la ritualidad y la transformacién simbdlica,
y otro en la coexistencia de planos narrativos vinculados a una experiencia histérica Las
diferencias también se explican por los contextos de produccién. Jodorowsky desarrolla
su obra en los margenes de la industria, dentro de un cine experimental y de culto que
asume la provocacion como estrategia estética. Del Toro, en cambio, trabaja dentro del
sistema industrial, apropiandose de los codigos del cine de género para introducir en
ellos una critica politica y ética. Su insercion en circuitos industriales y de produccion de
mayor escala no elimina la presencia de recursos simbdlicos ni la construccion de una
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mirada critica dentro de sus obras. En sintesis, mientras Jodorowsky propone una
negacion poética de la realidad mediante la alegoria radical, del Toro canaliza los
terrores historicos a través de universos fantasticos narrativamente accesibles. Ambos
comparten la conviccion de que lo fantastico no evade la realidad, sino que la revela
desde otras formas de percepcion. La diferencia reside en el modo: uno desplaza la
realidad hacia una construccién predominantemente alegoérica y simbdlica; el otro la
confronta mediante una articulacién entre mito, fantasia y contexto histérico. Esta
comparacion permite comprender que la negacién poética de la realidad no constituye
una estrategia homogénea, sino un campo de operaciones diversas que, desde
lenguajes distintos, buscan hacer visible aquello que la representacion directa no logra

contener.

4.5. Una nueva cotidianidad que se adorna de formas extraordinarias

El recorrido analitico desarrollado en esta investigacion permite afirmar que tanto
Guillermo del Toro como Alejandro Jodorowsky construyen universos cinematograficos
en los que la fantasia no opera como evasion de la realidad, sino como un dispositivo
de mediacién simbdlica. A través de estrategias visuales, narrativas y simbdélicas
diferenciadas, ambos cineastas elaboran formas de representaciéon que transforman lo
cotidiano sin negarlo de manera literal, sino reconfigurandolo poéticamente.

En el caso de Alejandro Jodorowsky, su filmografia se articula mediante una red
simbdlica abierta a multiples interpretaciones, en la que los acontecimientos no remiten
necesariamente a una realidad historica concreta, sino que pueden vincularse con
procesos interiores de transformacion. Sus peliculas no buscan reproducir el mundo tal
como es, sino desplazarlo hacia un plano alegérico, donde la violencia, el deseo, la
pérdida o la muerte adquieren una funcion ritual y simbdlica. La ausencia de
explicaciones racionales, la fragmentacion temporal y la reiteracién de motivos visuales
configuran un lenguaje que exige del espectador una participacién interpretativa activa.
Guillermo del Toro, por su parte, situa lo fantastico dentro de contextos histéricos y
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sociales reconocibles, utilizando la fantasia como una via de acceso emocional y ética
a realidades traumaticas. Sus criaturas, espacios y relatos operan como metaforas
visuales que permiten procesar experiencias ligadas a la guerra, el autoritarismo y la
violencia institucional. En este sentido, lo extraordinario no sustituye lo real, sino que lo
hace legible desde una perspectiva sensible, especialmente a través de la mirada
infantil.

En ambos casos, los elementos extraordinarios se articulan con situaciones, espacios y
conflictos reconocibles dentro de cada universo cinematografico, aunque mediante
procedimientos diferentes. En El Topo, esta articulacion se construye principalmente a
través de la ritualidad, la alegoria, la transformacion corporal y la ruptura de la progresién
narrativa convencional. En El laberinto del fauno, en cambio, lo fantastico se vincula con
un contexto historico explicito mediante objetos, umbrales, criaturas y pruebas que
permiten relacionar la experiencia de Ofelia con la violencia del mundo que la rodea. En
ambos casos, lo extraordinario amplia las posibilidades de representacion del conflicto
sin sustituirlo.

La nocidn de negacion poética de la realidad, propuesta en esta tesis, no debe
entenderse como una anulacion de los hechos ni como un simple alivio emocional, sino
como una operacion estética y simbdlica mediante la cual la realidad es reinterpretada.
A través de procedimientos propios del lenguaje cinematografico —metafora visual,
construccion simbdlica, ruptura de la progresion temporal convencional, figuracion
monstruosa— los cineastas analizados transforman experiencias hostiles en relatos
capaces de ser pensados, sentidos y compartidos. En este marco, el cine se configura
como una herramienta cultural que no solo representa el mundo, sino que también
propone formas alternativas de interpretarlo. La experiencia cinematografica puede
generar espacios de identificacion y reflexion en los que el espectador establece
relaciones entre las imagenes observadas y los conflictos sociales, histéricos o

emocionales representados. En este sentido, la dimensién simbdlica de las obras amplia
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las posibilidades de aproximacion a experiencias que no se agotan en una
representaciéon exclusivamente literal.

En definitiva, la obra de Guillermo del Toro y Alejandro Jodorowsky permite observar
cémo el realismo magico, al trasladarse al lenguaje audiovisual, posibilita la construccion
de una realidad otra: una realidad que no niega el dolor ni la violencia, pero que los
inscribe en tramas simbdlicas capaces de ampliar la percepcion y la sensibilidad del
espectador. Esta capacidad de transformar lo cotidiano mediante lo extraordinario
constituye el nucleo del aporte conceptual de la presente investigacion al campo del

diseno audiovisual.

120



Conclusiones

La presente investigacién tuvo como obijetivo principal analizar los elementos asociados
al realismo magico presentes en los filmes E/ laberinto del fauno (2006), de Guillermo
del Toro, y El Topo (1970), de Alejandro Jodorowsky, con el fin de comprender cémo los
recursos visuales, narrativos y simbdlicos contribuyen a la representacién y
reinterpretacion de realidades criticas.

Para ello, el trabajo se estructur6 en una primera instancia teérica destinada a
reconstruir el surgimiento del realismo magico, desde sus antecedentes en el ambito
pictorico europeo hasta su consolidacion en la literatura latinoamericana, donde adquiriod
rasgos propios vinculados a contextos histéricos, sociales y culturales especificos. Este
recorrido permitio delimitar conceptualmente el realismo magico frente a otras corrientes
afines, como el surrealismo o la fantasia, e identificar procedimientos recurrentes
vinculados a la incorporacion de elementos extraordinarios en contextos reconocibles,
la construccion simbdlica y la representacion critica de determinadas experiencias
sociales e historicas.

En un segundo momento, se abord6 el estudio de los cineastas seleccionados,
atendiendo a sus trayectorias, influencias y lenguajes visuales. Si bien ambos
comparten un origen latinoamericano y una inclinacién temprana hacia lo fantastico, sus
modos de representaciéon difieren sustancialmente. Jodorowsky construye universos
narrativos fuertemente determinados por una loégica simbdlica, atravesados por la
poesia visual, el esoterismo y la ritualidad; mientras que del Toro inserta lo fantastico en
contextos histoéricos reconocibles, utilizando el terror y la fantasia como dispositivos
metafdricos para abordar conflictos sociales y politicos.

El tercer capitulo permitio profundizar en el analisis comparado de ambos filmes a partir
de escenas seleccionadas, atendiendo a variables como la iluminacion, la colorimetria,
la construccion de personajes, los objetos simbdlicos y la organizacion temporal. El
analisis permitié identificar diferentes mecanismos de articulacién entre lo cotidiano y lo
extraordinario: en El Topo, mediante la ritualidad, la alegoria y la transformacion
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simbdlica; y en El laberinto del fauno, mediante la coexistencia de un contexto historico
explicito con elementos fantasticos vinculados a umbrales, objetos, criaturas y pruebas.
A partir de estos hallazgos, se desarrolld la nocién de negacion poética de la realidad,
entendida no como una evasién ni una anulacién de lo real, sino como una operacion
estética y simbdlica que permite resignificar experiencias traumaticas. En E/ Laberinto
del Fauno, esta operacion se manifiesta a través de la mirada infantil y la construccion
de criaturas fantasticas que contrastan con la violencia del contexto bélico, mientras que
en El Topo se articula mediante una narrativa alegoérica y ritual que desplaza la
experiencia de la violencia hacia una construccién simbdlica vinculada con la
transformacion del protagonista.

Los resultados del analisis permitieron identificar que recursos como la iluminacion, la
colorimetria, el uso de objetos con carga simbdlica, la construccion de personajes, la
organizacion temporal y la configuracion de espacios participan activamente en la
construccion de sentido en ambos filmes. Asimismo, el analisis permitidé reconocer
diferencias en las estrategias empleadas por cada cineasta: mientras Jodorowsky
privilegia la ritualidad, la alegoria y la condensacién simbdlica, del Toro articula lo
fantastico con un contexto histérico y con conflictos vinculados a la violencia y al
autoritarismo. Ademas, se observo que las diferencias estilisticas entre ambos cineastas
responden a sus contextos socioculturales, formaciones artisticas y posicionamientos
frente a la industria cinematografica.

Desde una perspectiva disciplinar, esta investigacién aporta al campo del disefio
audiovisual al establecer un vinculo entre el realismo magico y el analisis del lenguaje
visual, permitiendo observar como los recursos propios del disefio —forma, color,
composicion, simbolizacion— participan activamente en la construccion de sentido. En
este marco, el cine se presenta como una herramienta capaz de visibilizar, reinterpretar
y problematizar realidades complejas, ofreciendo al espectador dispositivos sensibles

para su comprension.
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Los resultados obtenidos son consistentes con las hipétesis de trabajo planteadas, al
permitir identificar que los elementos asociados al realismo magico cumplen funciones
diferentes en cada uno de los filmes analizados. En El laberinto del fauno, lo fantastico
se articula con un contexto histérico reconocible y contribuye a representar
simbdlicamente experiencias vinculadas con la violencia, el autoritarismo y la
desobediencia. En El Topo, los elementos simbdlicos y extraordinarios se construyen
principalmente mediante la ritualidad, la alegoria y la transformacion del protagonista.
La comparacion permitid reconocer que, aunque ambos cineastas integran lo
extraordinario en sus universos narrativos, sus estrategias de representacion difieren en
funcién de sus respectivas construcciones estéticas y discursivas.

Como proyeccion futura, se sugiere ampliar el estudio del realismo magico en el campo
audiovisual mediante el analisis de otros cineastas y contextos culturales, asi como
profundizar en el estudio de recursos especificos del lenguaje visual —como la
construccion cromatica, los objetos simbdlicos, la configuracion espacial y la
representacién de lo monstruoso— en relacién con procesos histéricos y sociales
concretos. Asimismo, la filmografia de Alejandro Jodorowsky ofrece posibilidades para
desarrollar investigaciones centradas especificamente en la ritualidad, la alegoria y las
estructuras simbdlicas recurrentes de su obra.

Finalmente, esta investigacion permite reflexionar sobre el potencial del cine como
espacio de construccién y mediacién simbdlica frente a experiencias histéricas y
sociales complejas. El analisis de las obras estudiadas muestra que, sin negar la
realidad de la que parten, los recursos fantasticos, simbdlicos y visuales permiten
reorganizar su representaciéon desde otras perspectivas. En este sentido, el realismo
magico trasladado al lenguaje audiovisual permite construir representaciones de lo
cotidiano atravesadas por elementos extraordinarios, ampliando las posibilidades de
interpretacion de experiencias histéricas y sociales complejas desde el campo del

disefio audiovisual.
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