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ABSTRACT 

The term adaptation is frequently associated with an accurate imitation of an original. 

Film adaptations in particular are often criticized if they fail to achieve such accuracy. 

Dennis Lehane’s Shutter Island is a novel that can be difficult to translate between 

different semiotic systems because of its narrative structure. Analysing the intersemiotic 

mechanisms that Martin Scorsese employed to bring Lehane’s novel to the big screen is 

what inspired the origins of this project. To achieve that it is necessary to compare both 

versions of the object of study. I do that by describing the settings and motivations that 

inspired both creators in their work, as well as the structure, the characters and the 

intersemiotic mechanisms involved in it. What the research and the analysis results 

confirm is that an adaptation must create new content in order to resemble the original 

without it becoming plagiarism. To make the adequate creations it is required to identify 

the structural markers and the purpose of the original work, so that they behave in such a 

similar fashion that they can be associated with each other. The sum of these parameters 

is what really define an adaptation’s value. The understanding of the functions that 

intersemiotic mechanisms perform is a very helpful notion. Specially for film critics that 

aspire to accurately describe the nuances between two sibling pieces of art, but also for 

students of translation studies interested in the field of semiotics. 
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1. INTRODUCCIÓN 

 

A la hora de valorar una adaptación el criterio más habitual de los medios de 

comunicación es, tal y como indica Hutcheon (2006), aquel según el cual se debe intentar 

mantener al máximo el grado de fidelidad respecto del contenido inicial. Si se aborda este 

tema desde el punto de vista de la traducción, nos debemos plantear si acatar esta directriz 

es una decisión recomendable. Existen aquellas mentes que, como la de Hutcheon, han 

tratado esta cuestión, y sus ideas han dado forma al trabajo que se encuentra a 

continuación. Una de las dudas a las que se enfrenta frecuentemente la adaptación es si 

se la debe tratar como una obra independiente o no, y es difícil obtener una respuesta que 

ponga de acuerdo a todos los que se la plantean. Evans (2013) en un estudio sobre A 

Theory of Adaptation expone el siguiente planteamiento de Hutcheon: 

Hutcheon discusses adaptation in two ways: as a product and as a process. As 

a product, adaptation cannot remain entirely faithful to its original text, 

otherwise questions of plagiarism arise; adaptation must differ enough from 

the original text while still maintaining the source’s fundamental ideas. 

Hutcheon compares adaptation to language, stating that translations can never 

be literal because they are taken out of the context of their original language 

and therefore the primary source has authority and authenticity. Adaptation as 

a process becomes an act of appropriating and salvaging while trying to give 

new meaning to a text. Therefore, novelty gives adaptation its value. 

Adaptations are intertextual and become part of the public history of a story. 

As a result, all previous adaptations become part of our understanding of all 

later adaptations (p. 8). 

Es importante destacar su comparación de la adaptación con la traducción, pues en este 

trabajo se profundiza sobre esta perspectiva en el apartado 2.1. Aun así, antes se indicarán 

brevemente las motivaciones personales, los objetivos y la metodología de este estudio.  
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1.1. Motivación  

 

La adaptación cinematográfica de Martin Scorsese de Shutter Island es uno de los thrillers 

psicológicos del cine actual que más me han impactado. Su estructura argumental es uno 

de los elementos más característicos de la obra, lo que significa que se debe revisar 

reiteradamente para conseguir descifrar todos los mensajes ocultos que esta esconde. Los 

procedimientos que se utilizan para llevar una historia en papel a la gran pantalla 

despertaron mi interés en hacer un análisis detallado al respecto. Mi intención con este 

trabajo es observar cómo actúan estos artificios de adaptación desde el punto de vista de 

la traducción intersemiótica. Quiero demostrar que, con un mejor conocimiento de estos 

procedimientos, se podría evitar caer en la corriente de las críticas centradas únicamente 

en la forma artística de las adaptaciones y profundizar más en los aspectos funcionales 

que estas conllevan. 

 

1.2. Objetivos 

 

Para no perder el rumbo es muy importante tener una idea clara de los aspectos principales 

que se desea tratar desde el principio. A su vez, hace falta conocer las herramientas 

necesarias para llevar a cabo una crítica estructurada que facilite su comprensión. Los 

objetos de estudio de este trabajo no se ubican exactamente en el mismo paradigma 

semiótico. El objetivo del proyecto es el de comparar las diferencias y las similitudes de 

ambas obras según los mecanismos narratológicos, que se tratan en trabajos como los de 

Molina (2007) o Pozuelo (1988), y los requisitos de la adaptación, según lo hacen otras 

fuentes académicas como Vinay y Darbelnet (1995) o Linda Hutcheon (2006). En 

consecuencia, también se analizarán dichos requisitos y demás mecanismos que forman 

el marco teórico. La suma resultante de estos objetivos permitirá distinguir los elementos 

fundamentales con los que criticar o elaborar una traducción entre distintos paradigmas 

semióticos.  
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1.3. Metodología  

 

El procedimiento comenzará con una introducción sobre los motivos y objetivos del 

trabajo, seguidos de la presentación del marco teórico, así como de un breve trasfondo 

del director del filme y del autor de la obra original. Seguidamente, se incluirá una 

explicación de la situación de la psiquiatría durante el periodo histórico plasmado en el 

presente objeto de estudio. A continuación, se encontrará un breve sumario argumental 

de la obra, la caracterización de los personajes, y una división estructural del argumento 

de ambas versiones de la obra. Por último, habrá un análisis comparativo de los 

fragmentos clave del libro y de la adaptación cinematográfica y unas conclusiones. 
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2. MARCO TEÓRICO 

 

2.1. La traducción intersemiótica aplicada a la adaptación cinematográfica.  

 

Una de las corrientes teóricas más adecuadas para hacer las comparaciones necesarias de 

este trabajo es lo que según Pierre Guiraud (1955) se conoce como la estilística funcional 

de Roman Jackobson. La razón principal de esta elección es la profundización de sus 

estudios en el concepto de la traducción intersemiótica. Este mismo punto de vista lo 

respalda Torop (2002) cuando dice:  

La traducción intersemiótica —en el sentido de R. Jakobson— se asocia con 

todas las manifestaciones de la traducción total. Puede ser autónoma en el 

caso de la adaptación cinematográfica y complementaria en el caso de una 

ilustración o una fotografía que acompaña a un artículo de periódico, etcétera 

(p. 3).  

Este fragmento nos responde a dos cuestiones clave que nos debemos preguntar al realizar 

un análisis de una obra cinematográfica basada en una obra literaria: 

a) ¿Trasladar el contenido de una novela a una película se puede considerar una 

traducción? 

b) ¿Si el proceso de una adaptación cinematográfica se puede considerar una 

traducción esta es independiente? 

En caso que la afirmación de ambas preguntas sea correcta se puede abordar el análisis 

desde una perspectiva traductológica. Roca (2016) comenta que Jackobson divide los 

tipos de traducción entre la interlingüística, la intralingüística y la intersemiótica o 

transmutación. La primera se basa en la interpretación de los signos verbales de una 

lengua con los de otra. En la segunda se interpretan los signos verbales con otros de una 

misma lengua. En la tercera los signos verbales se interpretan mediante signos de otros 

sistemas no necesariamente verbales. La traducción intersemiótica es la base principal en 

la que se sostendrá el análisis de las obras, pero cabe destacar que la traducción 

intralingüística también juega un papel importante. Una vez establecida esta base es 

necesaria una herramienta que permita analizar los contenidos de ambas piezas artísticas 

más en detalle. Alou (2007) principalmente habla de los marcadores estructurales 



 

 

5 

 

aplicados a la traducción poética pero su función también es útil para el enfoque de este 

proyecto. El propósito de estos marcadores es el de servir de indicador de aquellos 

fragmentos de un texto, en este caso la novela Shutter Island, cuya estructura los convierte 

a sí mismos en un mecanismo que el traductor puede utilizar para justificar su proceso de 

traducción.  

No se trata, por tanto, de imponer reglas o preceptos de traducción, sino, a 

través de la información que nos viene dada por el propio texto, identificar 

esos cimientos que nos han de permitir fundamentar la operación traductora 

(Alou, 2007, p. 17). 

Antes de concluir este apartado es conveniente profundizar sobre la noción de la 

adaptación cinematográfica desde un punto de vista traductológico. Vinay y Darbelnet 

(1995) definen la adaptación como un método aplicable a una situación en la cual el 

mensaje de la lengua de origen se desconoce en la cultura de llegada. En sus palabras se 

trata de “a special kind of equivalence, a situational equivalence” (Vinay y Dalbernet, 

1995, p. 39). Roca (2016) destaca la visión crítica de Lauro Zavala, que considera 

peyorativo para una obra cinematográfica etiquetar de adaptación el proceso que conlleva 

su realización. En su lugar propone usar el término de traducción intersemiótica que 

encuentra más acertado desde su entendimiento académico sobre el tema.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

6 

 

3. TRASFONDOS DEL AUTOR Y DEL DIRECTOR 

 

3.1. Trasfondo del autor 

 

Dennis Lehane nació en Boston el 4 de agosto de 1965, en el barrio de Dorchester, hijo 

de inmigrantes irlandeses. Además de trabajar como escritor también ha sido terapeuta, 

guionista, productor y profesor. Antes de empezar a escribir a tiempo completo ofrecía 

servicios de terapia a personas con discapacidades mentales y niños que habían sufrido 

abusos. Debido a las repercusiones emocionales que le suponía tratar con este tipo de 

problemas abandonó esa vocación y se centró en escribir. Su carrera como escritor 

empezó con Un trago antes de la guerra (A Drink Before the War) en 1994, que le 

consiguió el Premio Shamus, y desde entonces ha escrito más de una docena de libros. El 

estilo de sus obras gira entorno al género noir o neo-noir con algunos temas recurrentes 

como el crimen, la crítica social y el peso del pasado. Unos de sus personajes más notorios 

entre sus creaciones son los detectives Patrick Kenzie y Angela Gennaro, protagonistas 

en su primera novela Un trago antes de la guerra, a partir de la que se genera una saga 

que incluye, entre otros títulos, a Adiós, pequeña, adiós (Gone Baby Gone) (2007), la cual 

fue trasladada a la gran pantalla por Ben Affleck. Con Mystic River en 2001, se consolidó 

como uno de los grandes escritores de historias de detectives. El interés de Clint Eastwood 

en comprar los derechos y llevar la obra al cine potenció aún más su notoriedad.  

Los orígenes de la familia del escritor son irlandeses y su cultura representa una gran 

influencia a la hora de escribir. Por ejemplo, Teddy en Shutter Island tiene padres con 

raíces irlandesas. También cabe destacar la importancia que el novelista da a su localidad 

natal y sus distintas urbanizaciones. En los 70, Boston estaba al borde de un conflicto 

urbano. Su barrio estaba en medio de dos facciones en guerra; a un lado South Boston, 

habitado por supremacistas blancos, y al otro Roxbury, habitado mayoritariamente por 

gente de raza negra. Los enfrentamientos entre razas le permitieron hacerse una idea de 

cómo introducir tensión dramática en sus libros. La violencia aparecía de repente en 

cualquier lugar y en cualquier momento, aunque él nunca se vio envuelto en ella. A raíz 

de eso, pudo formar su propia perspectiva sobre como la concepción del racismo en su 

país era errónea y que, en realidad, la razón de los incidentes era cuestión de clases. Otro 

de los temas que le empujan a escribir son la inocencia y la corrupción del alma en la 

juventud. A lo largo de los años se han arrestado algunos de los sacerdotes de la escuela 
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a la que atendía durante su infancia por abusar de menores. Junto con sus sesiones de 

terapia a víctimas de abusos, a pesar de que lo tuviera que dejar porque le impedía escribir, 

fueron experiencias que reforzaron sus conocimientos de política y de ficción.  

 

3.2. Trasfondo del director 

 

Martin Luciano Scorsese nació en Nueva York el 17 de noviembre de 1942. A su 

ocupación principal como director de cine también la acompañan las de guionista, actor 

y productor. Cuando nació su familia vivía en los suburbios de Queens pero cuando 

cumplió siete años se mudaron a Elizabeth Street en “Little Italy”. Hijo de inmigrantes 

sicilianos de segunda generación, el estilo de vida italonorteamericano representa una 

parte importante de la identidad del director. De pequeño tenía problemas de salud y no 

podía salir mucho de casa. Su afición por el cine empezó cuando su padre le llevaba a él 

y a su hermano a los cines locales, y cuando compraron un televisor, principalmente para 

mantenerle entretenido. Ingresó en la que ahora se llama College of Arts & Science de la 

Universidad de Nueva York para formarse académicamente. En 1964 consiguió 

graduarse en filología inglesa y en 1966 procedió a estudiar un máster en la Tisch School 

of the Arts. Su estilo fue evolucionando durante la década de los 60 hasta que con Malas 

calles (Mean Streets) (1973) se definía con temas como la violencia, la culpa y la 

redención católica, sitios crudos de Nueva York, un montaje veloz y el uso de música 

contemporánea. Se consolidó en 1976 con Taxi Driver que, igual que en Mean Streets, 

contaba con Robert De Niro como protagonista. Su característica costumbre de asociarse 

con un mismo actor para sus películas, como con De Niro, se volvía a repetir con 

Leonardo DiCaprio a partir de Gangs of New York en 2002. Su última obra juntos es El 

lobo de Wall Street (The Wolf of Wall Street) en 2013 a la que precede Shutter Island en 

2010.  

Martin Scorsese quedó muy marcado en su juventud por las costumbres sicilianas, 

basadas en la lealtad y la confianza. También vio de cerca como en aquella sociedad los 

poderes de la mafia y de la iglesia seguían ambos criterios. Las organizaciones criminales 

eran la ley, pero a su vez, respetaban por encima de todo la figura del sacerdote. Consideró 

que servir a Dios era la mejor manera de salvarse sin necesidad de participar en 

actividades criminales. Se hizo monaguillo en la antigua catedral de San Patricio para 
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luego poder convertirse en sacerdote. Aun siendo consciente que para conseguir la 

redención debía ser capaz de sacrificar sus mayores pasiones él nunca fue capaz de 

renunciar al cine, y poco a poco se dio cuenta que en realidad esa era su religión. A causa 

de las influencias fílmicas, musicales y sicilianas que le rodeaban, su fuerza por mantener 

el celibato sucumbió y su carrera religiosa formal acabó cuando le expulsaron por 

distraerse con una novia durante su adolescencia. El poder de los capos, quienes además 

de criminales eran los líderes de las familias, juntamente con sus conocimientos de la 

ética cristiana católica, convirtieron el concepto de la traición en una idea que le atrae y 

a la que da mucha importancia en su obra. La lucha por el equilibrio moral en un mundo 

inmoral, la camaradería entre hombres, o las consecuencias de la violencia a nivel 

individual también son conceptos extraídos de las calles de su infancia que abundan en 

sus creaciones. Todos estos factores comparten muchas similitudes con todo lo que 

Dennis Lehane, quien también es reconocido por su obsesión por las calles en donde 

creció, incluye en su novela Shutter Island. Todo lo anterior indica que dichos vínculos 

jugaron un papel muy importante para motivar al destacado director, galardonado con un 

Óscar, a la hora de decidir tomar la dirección de la cinta. 
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4. LA REVOLUCIÓN DE LA PSIQUIATRÍA 

  

En esta sección se profundizará sobre los hechos históricos de la psiquiatría que 

fundamentan los distintos tratamientos que se practican y se mencionan en Shutter Island. 

Se dividirá en tres apartados de las disciplinas correspondientes a las que apela el Dr. 

Cawley cuando habla de la guerra de la psiquiatría. La sección consistirá en una 

explicación de los orígenes y los procedimientos de la psiquiatría, así como de su relación 

con los contenidos de ambas versiones de la obra de este estudio y de otras obras que 

estén estrechamente relacionadas con el tema.  

 

4.1. La psicofarmacología 

 

El inicio de la revolución de las metodologías farmacológicas en psiquiatría, 

especialmente para los casos de pacientes con psicosis, tiene lugar en los años 50, 

concretamente en 1952 con la aparición de la clorpromazina. La clorpromazina es un 

fármaco de origen químico que actúa como calmante para pacientes psicóticos sin dejarles 

inconscientes y también funciona para energizar aquellos pacientes más inactivos. Como 

explica en su estudio Sheldon Gelman (1997), este avance suponía para el gobierno 

americano una posibilidad de desmantelar una gran cantidad de hospitales psiquiátricos 

pues la efectividad de estos antipsicóticos permitía su tratamiento sin la necesidad de 

mucha supervisión. A partir de la composición química de la clorpromazina se idearon 

múltiples productos similares para distintas patologías que durante la década de los 50, 

debido a las dosis extremas que administraban los psiquiatras y a su imprudente 

comercialización en 1954 bajo el nombre de Thorazine®, acabaron desencadenando en 

la aparición de la “disquinesia tardía”. La disquinesia tardía es un efecto secundario de 

este tipo de neurolépticos que produce un trastorno caracterizado por gestos impulsivos 

y repetitivos especialmente en los músculos de la cara. Este descubrimiento significó una 

llamada a la recapacitación para la sociedad americana en general respecto a las 

verdaderas intenciones lucrativas de las compañías farmacéuticas y de una gran parte de 

la comunidad psiquiátrica. Ambas beneficiaban mutuamente por una colaboración que se 

realizaba a expensas del bienestar de muchos de los pacientes que recibían dichas 

medicaciones en sus tratamientos. En Shutter Island el Dr. Cawley le confiesa a Andrew 
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que se le había estado subministrando clorpromazina durante sus dos años como paciente 

en Ashecliffe. En la obra los fármacos generan opiniones mayoritariamente negativas, 

pero se sigue haciendo uso de ellos. Según la versión de los hechos de Teddy se le 

administra la medicación disimuladamente y en contra de su voluntad. La versión de los 

doctores es distinta y defiende que, por el contrario, se le había retirado la medicación y 

por eso Teddy mostraba síntomas de abstinencia. Lo interesante es que, si tomamos por 

cierta la segunda versión, Teddy consigue hacer grandes avances para acercarse a la 

realidad sin su medicación. En cambio, cuando después de las revelaciones se le vuelven 

a administrar los fármacos Teddy vuelve a negar la realidad. Este indicio puede significar 

que realmente fueron los medicamentos los que indujeron la desconexión del agente 

federal con los hechos reales de su pasado. En ese caso, aunque no se puede confirmar 

que los doctores forman parte de una conspiración, sí que se puede afirmar que su forma 

de tratar a su paciente no es tan benevolente como intentan aparentar y que las medidas 

que toman para controlar a Teddy son poco éticas. 

 

4.2. El psicodrama  

 

Es una forma de terapia psicológica que ideó Moreno (1946) como una variante de la 

terapia en grupo. Su origen proviene de la inspiración de su creador en el teatro de 

improvisación, en el cual se sitúa al paciente en el escenario para ahí resolver sus 

problemas conjuntamente con otros actores terapéuticos. El procedimiento está 

compuesto de múltiples elementos muy detallados, pero como algunos de ellos no se 

reproducen ni en la novela ni en la adaptación cinematográfica se explicarán brevemente 

aquellos que sí se han incluido. Uno de los apartados del psicodrama son los instrumentos, 

que están compuestos por el escenario (la isla), el protagonista (Andrew), el director 

(Cawley), los auxiliares (todo el personal de Ashecliffe y la mayoría de pacientes) y el 

público (los lectores o espectadores). De las tres etapas existentes del psicodrama, en 

Shutter Island, solo se muestran dos, la actuación (la recreación de la fantasía) y el periodo 

de compartir la experiencia con el grupo (la conversación en el faro y la conversación 

cuando Teddy recupera el conocimiento). Por último, de todos los posibles recursos 

técnicos que se pueden emplear solo aparece el soliloquio cuando Andrew describe la 

realidad de su pasado a los doctores para confirmar la aceptación de su identidad. En la 

obra el psicodrama se considera una alternativa psiquiátrica más humanitaria y menos 
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cruel que los tratamientos más habituales en 1954 como los electroshocks, las lobotomías 

o los neurolépticos. Al final, el hecho de que la supervisión constante pueda tener efectos 

contrarios a los de docilitar el paciente y en cambio agudizar el problema mental pone en 

duda la inocuidad de este procedimiento. Es un concepto que se aborda de forma similar 

en otras obras cinematográficas como Corredor sin retorno (Shock Corridor) (1963), 

aunque no incluya específicamente la práctica del psicodrama, donde la misma institución 

que debe traer de vuelta el sentido común de una persona se convierte en la razón de que 

lo pierda por completo. 

 

4.3. La psicocirugía  

 

Es un campo que comprende todas aquellas prácticas que consisten en una intervención 

quirúrgica de uno de los lóbulos cerebrales. Uno de estos procedimientos es la lobotomía, 

la cual en 1949 significó un Premio Nobel al primer especialista que la consiguió practicar 

con éxito, el psiquiatra y neurocirujano António Egas Moniz. Su caso se vio envuelto en 

una gran polémica por la precariedad objetiva de la metodología científica en su trabajo. 

En Estados Unidos esta técnica se volvió aún más peligrosa cuando Walter Freeman, sin 

estar oficialmente cualificado como cirujano, la popularizó y cambió sus herramientas de 

práctica a un martillo y un picahielo. Entre los años 30 y los años 50 se practicaron 

decenas de miles de lobotomías sin ninguna comprobación fiable de que fuera una 

práctica eficaz y se dejó de emplear definitivamente en 1967. Tanto en la película como 

en la novela, pese a que los mismos doctores califican este procedimiento como barbárico 

a lo largo de la obra, no parece ser un procedimiento poco común en Ashecliffe. No se 

trata solo del caso de Andrew, ya que George Noyce también confesa atemorizado que le 

van a llevar al faro para hacerle una lobotomía. Si se tiene en cuenta que el Dr. Cawley 

parece ser la máxima autoridad de la isla, y este asegura no disponer del respaldo 

suficiente para implantar su ideología en el hospital, su integridad moral puede 

mantenerse intacta. En cambio, dada la cantidad de mentiras que inventan los mismos 

doctores para el experimento de Andrew, y que la única prueba de esa falta de apoyo es 

una reunión que podría estar ensayada, cabe la posibilidad de que la lobotomía también 

cuente con la aprobación de Cawley y Sheehan. En ese caso, si sus ideales profesionales 

no coinciden con sus acciones, una trama de corrupción institucional es un escenario 

plausible. 
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5. RESUMEN DEL ARGUMENTO 

 

En septiembre del año 1954 una paciente del hospital psiquiátrico Ashecliffe desaparece 

misteriosamente. La paciente se llama Rachel Solando y fue ingresada por ahogar a sus 

tres hijos. Para poder encontrarla, los agentes federales Edward “Teddy” Daniels y Chuck 

Aule se dirigen a Shutter Island, en la bahía de Massachusetts, donde Ashecliffe está 

construido. Teddy es un excombatiente de la Segunda Guerra Mundial que perdió a su 

mujer en un incendio y es la primera vez que trabaja con Chuck. Cuando llegan a la isla 

los recibe el alcaide adjunto McPherson el cual procede a pedirles que entreguen sus 

armas. Una vez que los agentes y McPherson entran en el hospital se dirigen al despacho 

del Dr. John Cawley quién, junto al alcaide, se encarga de supervisar el centro 

psiquiátrico. El doctor les explica a los agentes las circunstancias de la huida de la 

paciente que aún cree que sus hijos viven y que el hospital es el barrio donde vive. Les 

explica que Rachel desapareció en una habitación cerrada por fuera, sin que ninguno de 

los vigilantes se diera cuenta de nada. Los agentes registran la habitación y encuentran 

una nota de Rachel con un código que no consiguen entender. Cawley también les habla 

sobre su ideología acerca de los tratamientos psiquiátricos que se practican en la isla. Los 

investigadores deciden organizar una búsqueda de Rachel por la isla con unos resultados 

poco satisfactorios. No encuentran a la fugitiva y las pistas indican que no puede haber 

huido por si sola. Teddy decide que necesita hablar con el personal del centro y cuando 

lo consigue se descubre que el psiquiatra que supervisaba a Rachel se ha ido de 

vacaciones. Al acabar sus entrevistas los agentes se encuentran con los doctores Cawley 

y Jeremiah Naehring. Este último hace que Teddy recuerde los campos de concentración 

que vio durante la guerra cuando su acento alemán y la música que escucha hacen 

evidentes sus orígenes. Cuando el agente federal solicita los informes del personal de 

Ashecliffe el Dr. Naehring se niega en rotundo, lo que enfurece a Teddy y decide 

abandonar la investigación y la isla al día siguiente. Durante la noche sueña con su difunta 

mujer que asegura que tanto ella como el pirómano que causó su muerte están en la isla. 

Por la mañana un huracán azota la isla y los agentes reanudan su búsqueda de Rachel 

Solando mediante interrogaciones a los pacientes de Shutter Island. Las conversaciones 

no aportan mucho y parece que los doctores les han entrenado para contestar con un guion 

preparado. Sin embargo, una paciente le escribe a Teddy en su cuaderno que huya y 

cuando él le pregunta si ella conoce a Andrew Laeddis esta se pone nerviosa y lo niega. 
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Los hechos indican que podría existir una confabulación de los dirigentes de la isla para 

ocultar la verdad y Teddy revela a Chuck la razón de su presencia en la isla. Teddy cree 

que el asesino de su mujer se encuentra en Shutter Island y que los psiquiatras llevan a 

cabo experimentos nazis con los pacientes del centro. Al escuchar eso Chuck plantea la 

posibilidad de que su presencia en la isla no sea una coincidencia y de que sea una manera 

de silenciarles para encubrir una conspiración. Los agentes interrumpen una reunión de 

los doctores y se enteran que Rachel Solando ha sido encontrada. Tras su encuentro con 

Rachel, Teddy sufre una fuerte migraña que le obligan a tomarse unas pastillas para 

dormir. Cuando despierta el huracán ha dañado las instalaciones y los pacientes han huido 

de sus celdas. Los agentes aprovechan la situación para infiltrarse en el Sector C y buscar 

a Laeddis. Dentro, los agentes se separan y Teddy encuentra a George Noyce, su fuente 

de información desde el interior de la isla. Noyce le acusa de haberle traicionado y le 

advierte de que no puede escapar de la isla y de que no se fíe de nadie. Tras su reencuentro 

con Chuck, Teddy duda de su lealtad y se separan de nuevo. Teddy intenta investigar el 

faro de la isla donde, según Noyce, se llevan a cabo experimentos mentales, pero no lo 

consigue y se refugia en una cueva con una mujer que dice ser la verdadera Rachel 

Solando. Ella, como Teddy, descubrió el secreto de los experimentos y tuvo que huir 

porque los doctores la convirtieron en una paciente aprovechando sus argumentos en su 

contra. Al día siguiente Teddy vuelve al hospital acompañado por el alcaide, a quién se 

encuentra por el camino, y tiene una conversación con Cawley, quién asegura que Chuck 

nunca existió. El agente decide acabar con el misterio de la isla dirigiéndose al faro. Una 

vez allí no encuentra experimentos nazis, pero sí al Dr. Cawley. El doctor le explica que 

estos últimos días han sido parte de un experimento psiquiátrico para curar la demencia 

de Teddy. Le explica que su verdadero nombre es Andrew Laeddis y que ha creado una 

fantasía para negar la realidad, en la que mató a su mujer porque esta había ahogado a sus 

tres hijos. También aparece Chuck quien asegura ser realmente el psiquiatra principal de 

Andrew, el Dr. Sheehan. Necesitan que Teddy acepte ser Andrew para demostrar que su 

método psiquiátrico, mucho menos barbárico que las alternativas de esa época, es viable 

y para evitar verse obligados a lobotomizarle. Teddy se desmaya y despierta reconociendo 

su pasado como Andrew. Los doctores aseguran que ya habían conseguido el mismo 

resultado otras veces pero que Andrew volvía a caer en sus locuras y que esperan que esta 

vez sea diferente. Al día siguiente, Sheehan comprueba que Andrew vuelve a creer ser 

Teddy, así que los doctores cumplen con sus advertencias y acompañan a Andrew para 

lobotomizarle.   
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6. CARACTERIZACIÓN DE LOS PERSONAJES 

 

En este apartado se hablará de los elementos que caracterizan a los personajes en base a 

los contenidos de la obra literaria. Debido a las múltiples capas que el argumento de la 

historia puede añadir a sus personalidades, para reflejar de una forma simple y clara su 

forma de ser, las descripciones se limitarán a los factores determinantes de la narración. 

Algunas de estas descripciones se expandirán en el apartado del análisis comparado con 

la versión cinematográfica. Se incluirán algunos de los personajes, aquellos cuya dualidad 

les hace relativamente inexistentes, en un apartado específico para personajes ambiguos. 

Adicionalmente, se añadirá una breve síntesis de las descripciones físicas de los 

personajes que aparecen en la novela.  

 

6.1. Personajes relevantes 

 

6.1.1. Edward “Teddy” Daniels  

 

Teddy es un agente federal del estado de Massachussets que participó como soldado en 

la 2ª Guerra Mundial. También formó parte del servicio de inteligencia del ejército, 

descifrando códigos enemigos, una habilidad que le resulta bastante práctica en su papel 

como detective. Siente un gran desprecio por lo que él considera inmoral. No cree en Dios 

porque ha visto demasiado sufrimiento, pero siente que es su deber contribuir a hacer 

justicia en el mundo, ya sea deteniendo a asesinos, violadores, o personas con poder e 

ideologías discriminatorias y corruptas. En cierto modo, se siente orgulloso de su fama 

como policía que se labró a base de buenas actuaciones en el nombre de la ley. Tiene una 

visión muy dualista del mundo dónde solo existen el bien y el mal. Si cree que una persona 

es buena llegará lo más lejos que pueda para protegerla, pero si es una mala persona no 

moverá ni un dedo para aliviar su dolor. Para él lo más importante es encontrarse en el 

bando de los buenos para poder continuar con su papel de justiciero y poder saber quiénes 

son los malos que tiene que perseguir. En una conversación con Chuck asegura que atrapó 

y mató a un fugitivo con 5 balas pero que le hubiera disparado 5 más si hubiera sido 

necesario. Contradice lo dicho anteriormente cuando también asegura que ya está cansado 

de matar, especialmente tras su paso por el campo de concentración de Dachau, donde su 
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pelotón fusiló a los guardas de la SS una vez que estos ya se habían rendido. Tiene grandes 

remordimientos de las vidas perdidas en la guerra y siente que se deberían haber salvado 

a muchas más. Como era habitual durante la Guerra Fría, Teddy mantiene una mentalidad 

cerrada frente a todo lo considerado comunista o nazi, y repudia toda clase de 

comportamiento indecente o criminal. Debido a las atrocidades que presenció y perpetró 

en la guerra, y de su día a día como agente federal, solía recurrir a la bebida para ahogar 

sus penas, lo que conllevaba problemas en su matrimonio hasta que perdió a su pareja. 

Su mujer, Dolores Chanal, a quién amaba mucho, falleció en un incendio provocado por 

Andrew Laeddis, lo que le dejó gravemente afectado. Dolores se le aparece en sueños y 

en alucinaciones en las que pide a Teddy que mate a Andrew Laeddis, o le da pistas para 

resolver algunos de los enigmas de la isla. Tiene pánico al agua desde su infancia, ya que, 

desde la muerte de su padre en un naufragio, la peligrosidad del océano le aterra. Sufre 

unas migrañas muy fuertes como mínimo una vez al mes que prácticamente le inhabilitan 

mientras estén en efecto. Para afrontar las crueldades de la vida Teddy ha formado una 

coraza de macho alfa alrededor de su verdadera personalidad, mucho más frágil y 

bondadosa. Siente la obligación de ser decidido, aunque tampoco deja que esa necesidad 

se convierta en una obsesión y no intenta controlar más de lo que le corresponde. Esto le 

ha convertido en un hombre un poco directo y carente de sutileza en el trato con otras 

personas, incluso violento si lo cree necesario, pero que intenta comprender los motivos 

que empujan a las personas a ser como son.  

Apariencia: Se describe a sí mismo como un hombre relativamente joven y con un 

peinado corto degradado. Tiene un rostro muy curtido por la guerra y una mirada triste. 

Viste con una gabardina, un sombrero y una corbata que no encuentra muy elegante, pero 

la conserva con apego porque se la regaló su difunta mujer.  

 

6.1.2. Chuck Aule 

 

Es un agente federal de Seattle con un perfil similar al de Teddy, pero con distintas 

características que hace que se complementen muy bien. También es un exsoldado 

americano de la 2ª Guerra Mundial y un marginado en su lugar de procedencia por su 

relación con su mujer de origen japonés. Utiliza un lenguaje muy elaborado, aunque es 

capaz de adaptarse a todo tipo de situaciones sociales y sabe alterar el registro en su habla 
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cuando corresponde. Continuamente intenta incluir toques de humor en las 

conversaciones, lo que a los ojos de Teddy le hace admirable e incluso le produce cierta 

envidia. Chuck respalda a su compañero en todo momento, por consecuencia, consigue 

la plena confianza de este en un breve periodo de tiempo. No es un agente muy 

experimentado y se le nota al desenfundar su arma (detalle crucial para el argumento) y 

al tomar un papel más secundario en los interrogatorios. Aun así, demuestra ser muy 

observador a la hora de hacer deducciones, como que Rachel Solando huyó descalza, o 

que una paciente escribió algo en la libreta de Teddy cuando no estaba mirando.  

Apariencia: Es más bajo y más robusto que Teddy. Tiene un pelo denso y rizado de color 

negro, una tez morena, unas manos delicadas y delgadas, y una cicatriz en la mejilla. 

 

6.1.3. Dr. John Cawley 

 

Es uno de los doctores principales del comité de Ashecliffe y el encargado de apoyar a 

los agentes federales en su investigación, aunque su actitud parezca indicar lo contrario. 

Su forma de hablar con los agentes es respetuosa y relajada, pero la forma en cómo 

reacciona a sus peticiones es tajante y un poco petulante. Muestra especial interés por 

Teddy e incluso llega a confiarle en secreto un evento personal que considera muy 

importante y traumático para intentar empatizar con él. También parece diferenciarse del 

resto de psiquiatras de la isla en su aprecio por el bienestar de sus pacientes, una actitud 

que no era muy común en el marco cronológico de la historia, donde la psiquiatría 

justificaba tratamientos muy poco humanitarios, como las terapias de electroshock, la 

psicofarmacología imprudente, o la lobotomía transorbital. Junto con el Dr. Sheehan, 

apoya una aproximación psiquiátrica basada en el trato humano con el paciente, parecido 

a lo que ahora se conoce como terapia de la conducta, para establecer una conexión que 

permita comunicarse con las mentes debilitadas que intenta estabilizar y rehabilitar. 

Percibe que se encuentra en una guerra entre corrientes de la psiquiatría y que la suya está 

perdiendo. Mantiene siempre la calma y un pensamiento lógico, excepto en una discusión 

con el alcaide, cuando Teddy escapa de su control, y durante la revelación de la identidad 

real de Teddy, en la que su negación reiterada de la realidad consigue llevar su paciencia 

al límite.  
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Apariencia: Es muy delgado, tiene los ojos oscuros y hundidos, las mejillas caídas y con 

acné. Tiene unos labios y una nariz finos, una barbilla casi inexistente y pelo negro poco 

abundante.  

 

6.1.4. Dr. Jeremiah Naehring  

 

Es otro de los psiquiatras principales junto con el Dr. Cawley, aunque es más partidario 

del uso de fármacos y menos compasivo con los pacientes. No se antepone explícitamente 

a la ideología psiquiátrica de Cawley. Sin embargo, durante lo que parece ser una votación 

sobre los procedimientos de seguridad de los pacientes Naehring da su apoyo a la 

propuesta contraria a la que hacía el Dr. Cawley. Su forma de comunicarse es más directa 

que la de este último y en sus conversaciones con Teddy no intenta disimular un tono 

bastante despectivo en su descripción de los agentes como “men of violence”.  

Apariencia: Es pelirrojo, de complexión gruesa y aparentemente delicado. 

 

6.1.5. Dolores Chanal  

 

Se caracteriza por ser una mujer con un carácter idealista y con cierta dificultad para 

encajar en situaciones sociales. Es uno de los aspectos que comparte con Teddy, quién 

después de la guerra también tenía dificultades para encajar, y de tal relevancia en su 

primer encuentro que prácticamente fue decisivo en sus inicios como pareja. En 

contrapartida al miedo al agua de su marido, ella le tiene un gran pánico al fuego, donde 

irónicamente acaba pereciendo. Su inaptitud social aparentemente inofensiva poco a poco 

va empeorando en un caso latente de psicosis maníaco-depresiva sin diagnosticar, lo que 

deriva en secuelas cada vez más preocupantes como un incendio intencionado en su 

propia vivienda o un intento de suicidio. Dolores intenta llamar la atención de Teddy, 

pero lo hace de una manera que ni ella ni él lo perciben como un problema mental sino 

más bien matrimonial, y no recibe el tratamiento adecuado. La falta de preocupación de 

su marido y sus problemas con el alcohol la hacen sentir atrapada, y un día que consigue 

acceso a una dosis letal de los fármacos que le habían sido recetados mata a sus tres hijos 

y se suicida. 
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Apariencia: Es una mujer de estatura pequeña, muy bonita, pero diferente de los cánones 

de belleza establecidos. Tiene los ojos un poco separados y unos labios gruesos.  

 

6.1.6. McPherson 

 

Durante el transcurso del libro, en momentos puntuales, su papel se limita a escoltar a los 

agentes por la isla. Tolera bastante el libre albedrío de los agentes mientras no incumplan 

las reglas del centro psiquiátrico. Según las palabras de Cawley, McPherson es un hombre 

dedicado a su labor y con un interés legítimo por las metas que los médicos intentan 

conseguir en este centro tan único en su especie.  

Apariencia: Es joven para el cargo que ocupa, tiene un aspecto característico de la región 

de Texas y un pelo rubio más largo de lo normal.  

 

6.1.7. Alcaide  

 

Es un hombre bastante misterioso que lleva con él un libro del que no se desvela el 

contenido en ningún momento de la novela. Tiene un aura perturbadora e intimidante, 

además, en un momento cita el poema The prisoner of Chillon de Lord Byron, lo que 

sugiere que es un hombre de cierta cultura, o que al menos intenta aparentarlo. No está a 

favor de los métodos de tratamiento poco convencionales que defiende John Cawley. En 

su conversación con Teddy le confesa a su manera que ambos son personas violentas. 

Cree que dios los hizo violentos porque ese es su cometido y que la violencia es la fuerza 

que rige el mundo. Dice conocer a Teddy mejor que nadie y, aunque parece que insinúa 

sentir pena por él, lo hace más bien para burlarse, a la vez que se muestra como un racista 

y xenófobo predicando descripciones que lo califican como tal. 

Apariencia: Tiene el pelo negro, la piel pálida y tersa, las uñas largas y unos ojos azules 

inquietantes, como de un bebé. Su forma de moverse y de vestir se asemejan mucho a las 

de los altos rangos del ejército.  
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6.1.8. Trey Washington 

 

Una de las características principales de la versión del libro de este personaje es su 

idiolecto. Junto con algunos de los otros camilleros del centro psiquiátrico Trey habla en 

un registro bastante informal, ya sea mediante expresiones vulgares o pronuncias poco 

convencionales. Según las observaciones de Teddy y los comentarios de Cawley, Trey es 

una persona obediente y responsable, aunque bastante temperamental y con una actitud 

despreocupada. Esto se refleja en la dualidad entre la seriedad con la que acata sus 

obligaciones respecto la seguridad del centro y su poca delicadeza al hablar junto con su 

afición a los juegos de cartas. Se alistó en el ejército de Estados Unidos, pero fue relegado 

a tareas de cocina por cuestiones del racismo de la época. Su personaje representa al 

colectivo negro de aquella década e, indirectamente, sirve como una crítica a una era 

dorada americana que no era tan incluyente como intentaba aparentar el sueño americano. 

Recibe una leve evolución del personaje ya que al principio se insinúa cierta enemistad 

con el protagonista, aunque luego se compadece de él y ayuda a Teddy a escapar mediante 

indicaciones detalladas de los barcos que vienen a la isla.  

Apariencia: Tiene la piel oscura y un cuerpo voluminoso y redondeado. Lleva la cabeza 

rapada. 

 

6.2.Personajes de existencia ambigua 

 

Es importante destacar la relevancia de poder discernir con facilidad la dualidad de los 

personajes cuya verdadera identidad es incierta. La razón principal de este apartado es 

evidenciar cómo Dennis Lehane utiliza las personalidades de sus personajes para decir 

mentiras y verdades al mismo tiempo durante la narración. Cuando existen dos 

identidades, si no se especifica que una de ellas es falsa, se hace más complicado 

demostrar las inconsistencias que el autor pueda haber cometido respecto al 

comportamiento de los personajes. Este mecanismo resulta efectivo cuando la estructura 

argumental pretende llamar la atención del lector sobre estas inconsistencias para así 

interpelar a su conciencia. Shutter Island es un ejemplo del caso anterior y los personajes 

de este apartado son los encargados de hacer plausibles dos realidades simultáneas.  
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6.2.1. Andrew Laeddis 

 

Se le presenta al lector como el encargado de mantenimiento del piso donde vivían 

Edward Daniels y Dolores Chanal. Teddy explica que era un pirómano y que fue quién 

encendió el fuego que mató a su mujer, pero quedó impune hasta que volvió a actuar en 

un colegio porque escuchaba voces en su cabeza. Le condenaron, pero su rastro se acabó 

desvaneciendo. Aparece en algunos de los sueños, alucinaciones y pesadillas de Teddy 

donde los eventos que suceden son demasiado surrealistas como para establecer alguna 

relación fiable con su forma de conducta real.  

A medida que avanza el filme la personalidad de Teddy se va volviendo cada vez más 

confusa y propia de un enfermo mental. Empieza a mostrar características de patologías 

psicológicas como la esquizofrenia y el trastorno de estrés post traumático. Las memorias 

de su difunta mujer y los traumas de la guerra se convierten en vívidas ilusiones. Los 

dolores de cabeza que sufre se intensifican y sufre mareos, sudores, e impulsos que 

generan gestos compulsivos como por ejemplo parpadeos. También se muestra más 

proclive a la violencia y la justificación de sus acciones mediante retorcidas narrativas 

conspiratorias que le transforman en la víctima en vez del agresor. Cuando los doctores 

le revelan su identidad como Andrew Laeddis él primero niega esa realidad, pero, cuando 

las evidencias parecen superar los argumentos que sostiene en su defensa, la personalidad 

de Teddy se derrumba. Cabe destacar que Andrew Laeddis y Edward Daniels son 

anagramas.  

Apariencia: En la mente de Teddy tiene un cuerpo lánguido y encorvado, una barbilla 

prominente, dientes deformes y brotes de pelo rubio. Si se asume que Teddy y Laeddis 

son la misma persona sus apariencias también lo son.  

 

6.2.2. Dr. Lester Sheehan  

 

Es el psiquiatra principal encargado de supervisar el tratamiento de Andrew Laeddis y 

Rachel Solando. Durante la investigación de Teddy se encuentra ausente por un periodo 

largo de vacaciones. Pese al estado mental de su paciente y sus descabelladas fantasías 
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Sheehan siente gran aprecio por Andrew y está dispuesto a hacer todo lo posible para 

evitar que le practiquen una lobotomía. Junto con el Dr. Cawley, idea una terapia 

experimental, un psicodrama, muy parecida al concepto ideado por un psiquiatra real, 

Jacob Levy Moreno. Para llevarlo a cabo y salvar a su paciente decide interpretar el rol 

de Chuck tal y como Andrew lo había imaginado, para supervisarle de cerca y ayudarle a 

recrear su realidad imaginaria sin que se dé cuenta. Excepto en el momento de la 

revelación final del experimento, siempre se dirige a su paciente como Teddy, y 43 años 

después lo sigue haciendo en una carta en la que escribe las memorias de su periodo como 

psiquiatra en Ashecliffe. 

Apariencia: La única descripción directa sobre él la hace una paciente que le describe 

como un hombre apuesto. Durante el clímax en el faro Sheehan va vestido con una bata 

de laboratorio y tiene el mismo aspecto que Chuck. 

 

6.2.3. Rachel Solando 

 

Es el enigma que trae a Teddy a la isla y que perdura hasta el final de la lectura. Las 

explicaciones sobre su huida son más propias de una historia de fantasmas que de una 

real, por lo que Teddy acaba deduciendo que su relación con el también desaparecido Dr. 

Sheehan podría explicarse como una fuga por amor. Su primera aparición es en forma de 

foto. Es una viuda de la guerra que perdió a su marido en el conflicto y que acabó matando 

a sus 3 hijos, los ahogó en el lago detrás de su casa y los sentó en una mesa a comer hasta 

que un vecino dio la alarma, razón por la que ingresó en el centro psiquiátrico de Shutter 

Island. Aún cree que sus hijos están vivos y esa podría ser la intención de su fuga. Se la 

describe como una paciente esquizofrénica que ha creado una narrativa imaginaria donde 

Ashecliffe es su barrio y el personal del hospital son el cartero y demás transeúntes. Al 

cabo de un tiempo Cawley asegura que los guardas encontraron a Rachel lanzando piedras 

en la orilla cerca del faro. Su entrevista con los agentes federales parece ensayada, aunque 

su parecido con la mujer de Teddy confunde ligeramente a este. La situación acaba un 

poco tensa y tienen que atar a la paciente a la cama porque se estaba poniendo violenta. 

Se la hace responsable de escribir los códigos que encuentran en su habitación y alrededor 

de la isla. Más adelante, el protagonista encuentra una mujer en una cueva de la isla que 

asegura ser la verdadera Rachel Solando. Esta explica de que fue la primera mujer en 
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formar parte del personal del centro como doctora hasta que cuestionó los métodos que 

se utilizaban para tratar a los pacientes y la convirtieron en uno de ellos. Cuando Teddy 

se lo cuenta a Cawley el doctor asegura que la mujer de la cueva forma parte de su 

imaginación, y que Rachel Solando es un anagrama del nombre de su mujer real, Dolores 

Chanal.  

Apariencia: Al principio de la obra Chuck y Teddy describen la foto de Rachel como una 

chica atractiva como las que aparecen en las fotos pin-up. Durante la entrevista su 

parecido es muy similar al de Dolores Chanal. Por último, la mujer de la cueva que dice 

ser la verdadera Rachel tiene el pelo largo y grisáceo y lleva una camisa rosa claro, como 

la de los pacientes, pantalones de cordón y unas sandalias. 
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7. ESTRUCTURA ARGUMENTAL DE LA NOVELA 

 

7.1. Narratología 

 

Antes de empezar a ordenar los contenidos de la novela es necesario establecer los 

elementos narratológicos que se han tenido en cuenta durante el análisis, como por 

ejemplo la voz con la cual se narra el hilo argumental de la novela, entre otros como la 

focalización, la modalidad o el tiempo. Molina (2007), hace un recordatorio de la 

importancia que ya antiguamente poseía la narratología y la que el mismo Aristóteles 

otorgaba a la distinción entre historia y discurso:  

el filósofo griego advertía ya de que una cosa son los hechos, los sucesos de 

una historia, y otra un tanto diferente el modo en que se organizan tales 

acciones, la «estructuración», la «composición de los hechos» (p. 42). 

Pozuelo (1988) cuando habla sobre la estructura del discurso narrativo añade que “el 

discurso crea la realidad, ordena y organiza la experiencia del acontecimiento (p. 227)”. 

También explica la importancia del relato como una realidad que se encuentra tanto en la 

novela como en las conversaciones diarias o los textos cinematográficos. Profundizando 

sobre la ciencia de los relatos, la historia y el discurso, en un fragmento de una cita que 

narra la diferencia entre la trama y el argumento Pozuelo dice “en una palabra: la trama 

es lo que ha ocurrido, efectivamente, el argumento es el modo en que el lector se ha 

enterado de lo sucedido” (p, 228).  

El propósito de esta sección es hacer hincapié en la composición del discurso o 

composición discursiva. En su estudio sobre el análisis de la novela, Molina (2007) habla 

de la necesidad de hacer una clara distinción entre lo que denominamos autor y lo que 

llamamos narrador. Explica que el primero se trata de una persona real y que, el segundo, 

representa una entidad narrativa ficticia que nos relata una historia. Para aclararlo, a 

continuación, se hará una breve descripción del tipo o tipos de voces del narrador, en caso 

de que coexistan más de uno dentro del libro. Como indica Pozuelo (1988), 

tradicionalmente la voz del narrador se clasifica según un sistema acorde con la persona 

gramatical; primera persona, segunda persona y tercera persona. Explica que esto se trata 

de una falacia, que la voz narrativa no es simétrica a la persona gramatical y menciona a 

Genette y su sistema de voz binario: 
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- La Homodiégesis (hablar de uno mismo). 

- La Heterodiégesis (hablar de otra persona). 

La historia de Shutter Island empieza con un prólogo en el cual se muestra un fragmento 

del diario del Dr. Lester Sheehan en 1993. Tomando la tipología de voces de Genette que 

cita Pozuelo (1988) como referencia, Lester Sheehan, en su diario, se refiere a sí mismo 

de forma homodiegética, es decir, en primera persona. Durante el resto del libro, se puede 

decir que la voz de todo el discurso de la novela de Dennis Lehane es del tipo 

heterodiegético, pues en ningún otro momento se vuelve a incluir al narrador en la 

historia. Otro factor importante que hay que tratar, aunque sin profundizar demasiado 

para no alargar excesivamente este documento, es la focalización. Por focalización se 

entiende la diferencia entre quién presencia los hechos y quién habla. Según la 

clasificación que hace Genette consiste de tres tipos:  

- La focalización cero (conocimiento omnisciente). 

- La focalización interna, (puede estar limitada a la conciencia y percepción de un 

solo personaje [fija], de varios [variable], o de múltiples de ellos [múltiple]).  

- La focalización externa (restringida de conocimientos sobre la consciencia de los 

personajes).  

En este caso, tanto el prólogo como el resto de la novela se limitan a la perspectiva de un 

solo personaje y, por ende, forman parte del tipo de focalización interna fija. El siguiente 

elemento narratológico es la modalidad del discurso. Según Molina (2007), de las 

múltiples maneras de agrupar sus diferentes modalidades las más tradicionales son tres: 

- El discurso directo, que se basa en plasmar textualmente las alocuciones de los 

personajes mediante mecanismos verbales como “dijo” o “contestó”.  

- El discurso indirecto, donde el narrador repite las palabras de los personajes como 

si fueran suyas, pero no la manera como las dicen. 

- El discurso indirecto libre reproduce el contenido y la forma de expresión del 

habla de los personajes, pero sin dejar rastro de cualquier signo de subordinación. 

El último elemento de análisis narrativo que se va a tratar es el tiempo. Pozuelo (1988) 

comenta que Genette distingue tres conceptos fundamentales para el narrador a nivel 

temporal: 
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- El orden, que incluye el orden de la historia y el orden discursivo. Cuando el orden 

del discurso no imita el orden de la historia se habla de “anacronías” (la 

retrospección [flashback en cinematografía] y la prospección [flashforward en el 

ámbito cinematográfico]).  

- La duración, la cual consiste en la contracción y la dilatación del tiempo y cómo 

estas se adaptan al transcurso de la historia y el discurso. En caso que la duración 

de los dos últimos no coincidan aparecen las anisocronías (el sumario 

[condensación discursiva del tiempo de la historia], la escena [simultaneidad entre 

discurso e historia], la elipsis [omisión de un fragmento de tiempo de la historia] 

y la pausa descriptiva [ralentización discursiva de un fragmento de tiempo de la 

historia]). 

- La frecuencia, basada en la proporción de reproducciones de los acontecimientos 

discursivos. Un relato singulativo significa una única reproducción de un 

acontecimiento discursivo, en cambio, un relato repetitivo significa que su 

reproducción ha sido múltiple. La silepsis se produce cuando se narra una sola vez 

un hecho que ha sucedido reiteradas veces.  

En el libro de Dennis Lehane se pueden observar múltiples de los mecanismos temporales 

mencionados arriba. Durante los sueños, alucinaciones y recuerdos de Teddy, están 

presentes ambas anacronías, tanto la retrospección como la prospección. Respecto a la 

duración, en estos casos anteriores predomina la pausa descriptiva. En cambio, los 

diálogos que mantienen los personajes fuera de la cabeza de Teddy mayoritariamente 

cumplen las características de la escena, y en algunos casos, como cuando se habla del 

pasado, aparecen el sumario y la elipsis. Finalmente, durante las revelaciones finales de 

los doctores sobre el caso de Andrew Laeddis se muestra un ejemplo claro de silepsis.  

 

7.2. Orden discursivo  

 

A continuación, se encuentra una clasificación de los actos de la obra literaria que la 

divide en tres partes; introducción, nudo, y desenlace. El orden de estas divisiones seguirá 

el curso del argumento, del cual se ha hablado anteriormente. Es decir, seguirá el curso 

del lector, el más óptimo para la comprensión de la lectura, que no tiene que ser 
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necesariamente cronológico o corresponder al orden numeral continuo que siguen las 

páginas y los capítulos. 

 

7.2.1. Introducción 

 

El transcurso argumental que constituye la introducción comienza cuando el discurso 

muestra a Teddy en el camarote de un ferry, de camino a investigar la desaparición de 

una paciente en Shutter Island con su compañero Chuck Aule.  

- Primer punto de inflexión de la introducción: sucede en la conversación que 

mantienen los detectives con el Dr. Naehring, porque cuando se les niega el acceso 

a los informes del personal el rumbo del argumento ya no gira solo entorno a la 

fuga de una paciente, si no que se insinúa una posible conspiración institucional.  

- Segundo punto de inflexión de la introducción: sucede durante la noche que Teddy 

pasa en la isla debido a un huracán. En sus sueños aparece su mujer que asegura 

que Laeddis se esconde en Ashecliffe. Esto revela las motivaciones secretas por 

las que el protagonista acude a la isla y añade otra investigación adicional al 

argumento.  

La introducción concluye en el mausoleo donde Teddy se sincera con Chuck acerca de 

sus intenciones en Shutter Island. Cuando Chuck le abre los ojos acerca de la posibilidad 

de que su presencia en Ashecliffe sea un montaje también hace consciente al lector del 

peligro que corren sus vidas y lo cuestionable que resulta el sano juicio del detective, algo 

que posteriormente corrobora la reaparecida Rachel Solando cuando le pregunta a Teddy 

quién es.  

 

7.2.2. Nudo 

 

El principio de la segunda parte de la narración corresponde al amanecer del día en que 

el huracán ya ha pasado y que, debido a los estragos que este ha causado, los pacientes 

del hospital psiquiátrico han escapado de sus habitáculos. Es importante destacar que, 
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entre el caos, Teddy y Chuck pasan desapercibidos por su indumentaria de camilleros, lo 

que indirectamente indica el inicio de su proceso de pasar a formar parte de la isla.  

- Primer punto de inflexión del nudo: es la visita de los agentes al Sector C para 

buscar a Laeddis. La personalidad del protagonista muestra cambios evidentes 

cuando usa la violencia para controlar a un paciente agresivo y cuando empieza a 

encender cerillas para iluminarse, un hecho que establece conexiones entre lo que 

simboliza el fuego y su pasado. Luego Teddy encuentra a George Noyce, con 

quién mantiene una conversación que consolida el faro como una pieza clave para 

el argumento y desestabiliza su vínculo de confianza con Chuck, a quién había 

perdido de vista. 

- Segundo punto de inflexión del nudo: aparece cuando ambos investigadores se 

separan por segunda vez. Teddy cree observar lo que parece el cuerpo inerte de 

Chuck al pie de los acantilados de la isla y cuando baja a comprobarlo encuentra 

una cueva con una mujer que dice ser la verdadera Rachel Solando. 

 El transcurso del nudo finaliza con el dialogo entre el agente y la mujer de la cueva, que 

sirve de advertencia sobre los experimentos mentales que se llevan a cabo en Ashecliffe 

y de premonición acerca de cuan fácil resulta para los doctores hacer parecer que Teddy 

ha sucumbido a la locura, sin importar que sea verdad o no.  

 

7.2.3. Desenlace 

 

El final de la obra arranca con la violenta conversación entre el perturbador alcaide y 

Teddy, donde el primero intenta provocar al agente para que pierda el control. 

- Primer punto de inflexión del desenlace: Teddy habla con el Dr. Cawley y durante 

su conversación este asegura que él había llegado solo a la isla. A continuación, 

se encuentra con Trey Washington quién también asegura que el detective llegó 

sin ningún compañero. Teddy usa su conversación con el alcaide para forzar a 

Trey a simpatizar con él y consigue que este se ponga de su parte y le diga que 

tiene que huir de la isla.  

- Segundo punto de inflexión del desenlace: Cuando Teddy se ve acorralado por la 

vigilancia del centro psiquiátrico decide acudir al faro para descubrir la verdad e 
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intentar salvar a Chuck si es que aún está vivo. Una vez allí no encuentra ningún 

rastro que indique la existencia de experimentos y en su lugar está el Dr. Cawley 

completamente solo. Cawley procede a contarle a Teddy su versión de la verdad 

en la que Teddy es realmente Andrew Laeddis y lleva dos años ingresado como 

paciente en Shutter Island. También aparece Chuck que asegura ser el Dr. Sheehan 

y su psiquiatra principal. Ante estas revelaciones Teddy tiene una visión de la 

muerte de su familia y pierde el conocimiento. 

El desenlace finaliza con Teddy confesando delante de los doctores que su identidad como 

Teddy es falsa, que en realidad se llama Andrew Laeddis y que su mujer mató a sus hijos 

y él luego le disparó. Los doctores le advierten que esta misma situación ya había 

sucedido pero que sus delirios siempre acababan retomando el control y que esperaban 

que su esfuerzo por curarle esta vez no fuera en vano o tendrían que lobotomizarle.  

 

- Clímax: Andrew despierta en su litera del cuarto de los camilleros y se encuentra 

mejor que nunca. Sale afuera y se encuentra al Dr. Sheehan, pero al entablar una 

conversación el doctor se da cuenta que Andrew ha recaído en su fantasía y hace 

un gesto al Dr. Cawley para indicar que su experimento no ha funcionado.  

- Resolución: Teddy no conserva su identidad como Andrew y el personal del 

hospital psiquiátrico se le acerca aparentemente para escoltarlo y someterlo a una 

lobotomía.  

- Segunda lectura: Una parte del orden argumental real del prólogo solo se vuelve 

relevante durante una segunda lectura, cuando el contexto de la historia nos 

permite entender las memorias del Dr. Sheehan en su diario. El hecho que Sheehan 

siga refiriéndose a Teddy por ese mismo nombre, junto con un pasaje descriptivo 

de las ratas de la isla intentando escapar, pretende volver a sembrar dudas en la 

cabeza del lector sobre su interpretación de la primera lectura de la novela. 
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8. ANÁLISIS COMPARATIVO DEL FILME Y LA NOVELA 

 

8.1. Simbología, temas e ideas recurrentes 

 

8.1.1. Símbolos 

 

- Agua: Cuando en la obra cinematográfica el agua entra en escena se está indicando 

al espectador que aquello forma parte de la verdadera realidad de Teddy. El agua 

es un recuerdo constante de su pasado y eso le hace revivir sus tragedias, como la 

muerte de su padre y de sus hijos. Cuando el agua está presente su mente se siente 

amenazada y reacciona de diversas maneras, como por ejemplo los mareos que 

siente al viajar en barco. También bloquea su visión del agua, como cuando en la 

película una paciente pide un vaso de agua. La imagen muestra a la mujer 

haciendo el gesto de llevar un vaso lleno invisible a la boca para luego volver a 

cambiar de imagen y verla dejar un vaso vacío sobre la mesa. El hecho que el 

escenario de la obra sea una isla, combinado con esta simbología, representa los 

esfuerzos y las dificultades que Teddy debe afrontar para descubrir y proteger la 

verdad.  

- Fuego: La imagen del fuego significa todo lo contrario al agua, es decir, representa 

la versión alternativa de la realidad. Cuando el fuego o el humo están presentes se 

está indicando al espectador que Teddy sufre alguna alucinación. Por ejemplo, 

cuando los agentes se encuentran por primera vez con el Dr. Naehring este se 

encuentra de espaldas en un sillón frente a una hoguera. Una imagen que pretende 

mostrar la estereotipación del villano de novela policíaca tradicional que Teddy 

crea en su cabeza. También se da la misma indicación durante la escena de la 

cueva con la doctora Rachel Solando, persona que Cawley niega que exista, o 

cuando Teddy incendia el coche de este último y aparecen su mujer y su hija de 

entre las llamas. El recuerdo de que su mujer muriera en un incendio, cuando en 

realidad murió empapada del agua del lago de su casa, también demuestra la 

inexactitud de su percepción cuando el fuego está cerca.  

- Ráfagas de luz: Las ráfagas de luz que aparecen durante las migrañas y cuando 

Teddy pierde o recupera el conocimiento son un indicador de un flashback o un 
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sueño. De forma muy parecida al fuego, las ráfagas también sirven de aviso de 

que la mente del agente no está procesando fielmente la realidad.  

- La isla: Antes de nada, es pertinente hablar del nombre de la isla, a partir del cual 

se forma el título de la obra Shutter Island. La palabra shutter en inglés puede 

tener dos significados. El primero se refiere a las persianas de las ventanas, el 

segundo designa una parte de una cámara que se encarga de dejar pasar la luz 

cuando se registra una imagen, lo que en castellano se llama un obturador. Ambos 

mecanismos mantienen una gran relación simbológica con la temática noir de la 

obra. Además de ser una analogía de los sucesos misteriosos de la trama, este 

nombre también facilita a los espectadores de la película una pista sobre la 

fiabilidad de las imágenes que se muestran en pantalla respecto a la verdad de los 

hechos de la historia: del mismo modo que en un obturador se manipula la luz, en 

la isla se manipula la realidad. Dadas las cualidades paranormales de la huida de 

Rachel Solando y las alucinaciones de Teddy, la isla aparenta tener conciencia 

propia y albergar un deseo de atrapar a sus visitantes, como si fuera una casa 

embrujada de las películas del género de terror. Teddy recibe múltiples 

advertencias de que nunca abandonará la isla. En el prólogo de la novela, el Dr. 

Sheehan explica que su mujer Emily también le dice algo parecido, “Emily says 

(sometimes joking, sometimes not) that she’s not sure I ever left”. Además de las 

connotaciones semánticas, la isla también cumple otro propósito esencial para el 

argumento de la obra, el aislamiento completo del resto de la sociedad de sus 

ocupantes. Sin su particular orografía, el experimento del psicodrama extremo que 

propone el Dr. Cawley hubiera sido imposible y sería mucho más difícil utilizar 

la soledad de Teddy para crear suspense.  

- El faro: Es un concepto que alberga un doble sentido. En un faro de verdad, la luz 

que emite pretende al mismo tiempo guiar a los barcos en su dirección y 

advertirles de que no se acerquen demasiado. Con Teddy sucede lo mismo. Sabe 

que en el faro puede encontrar las respuestas que le permitirán cumplir con su 

deber de descubrir la verdad. Al mismo tiempo, su subconsciente, en forma de la 

imagen de su mujer, le advierte que se trata de un lugar peligroso (un laboratorio 

en el que se realizan experimentos nazis y lobotomías) y que allí también 

encontrará un final trágico (ya sea volverse loco o dejar de estarlo). 
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8.1.2. Temas 

 

- El significado de la locura y las enfermedades mentales: Además de tratar sobre 

las distintas escuelas e ideologías de la psiquiatría, Shutter Island también hace 

un esfuerzo para intentar concienciar al público sobre las confusiones acerca de 

las enfermedades mentales como, por ejemplo, los trastornos de estrés post 

traumático (TEPT), la psicosis y la esquizofrenia. Aunque estos conceptos son 

muy amplios y las patologías que aparecen en la historia combinan rasgos que 

alteran su diagnóstico, se consigue una mimesis de los síntomas y del estigma 

social de la época de esas enfermedades. El mismo protagonista siente una gran 

vergüenza de verse lo más mínimamente relacionado con estos trastornos. Su 

adicción a la bebida es una de sus estrategias para esconder sus traumas de la 

guerra. Otro ejemplo muy claro es el caso de su mujer, a quién niega su 

tratamiento psiquiátrico por miedo a ser rechazado socialmente, un temor a las 

consecuencias de lo que su relación matrimonial indicaría acerca de su propio 

estado mental. 

- El Macartismo: En una entrevista registrada en un video de Phillip Gara (2010), 

Lehane afirma que su intención con el libro era concienciar acerca de los peligros 

de la represión. En esta entrevista Lehane dice que lo que le impulsó a escribir el 

libro fue la legislación del USA PATRIOT Act de 2001. Una medida que el 

escritor asocia al macartismo y al estalinismo, y que encuentra represiva respecto 

de las libertades civiles de los ciudadanos estadounidenses, del mismo modo que 

se puede interpretar las medidas que los doctores en Shutter Island toman con 

Teddy. Con este enfoque, el autor consigue hacer un paralelismo entre el peligro 

de las reglas que limitan las libertades de los ciudadanos y el del juicio que rige la 

psiquiatría. Un juicio que marca la diferencia entra la gente cuerda y los enfermos 

mentales, el cual también puede justificar tratamientos abusivos. El escritor 

reconoce que no era su primera intención que los lectores llegasen a esas 

conclusiones directamente, como sucede en las películas que intentaba imitar en 

su novela. Por ejemplo, La invasión de los ladrones de cuerpos (Invasion of the 

Body Snatchers) (1956) o El mensajero del miedo (The Manchurian Candidate) 

(1962), cuyas intertextualidades políticas se fueron desvelando en las décadas 

posteriores a su estreno.  
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8.1.3. Ideas recurrentes 

 

- Las secuelas del nazismo y las conspiraciones: Las repercusiones de la liberación 

de los campos de concentración nazi sobre la consciencia de Teddy fueron tan 

severas que, como ocurría en Estados Unidos tras la Segunda Guerra Mundial, 

todo lo malo que ocurre a su alrededor gira en torno a conspiraciones. Para Teddy, 

los supuestos experimentos que se realizan en Ashecliffe son nazis, los doctores 

son nazis expatriados, e incluso la forma de vestir de los guardas parece nazi. Esta 

asociación se acaba propagando fuera de la obra. La obra cinematográfica 

consigue enfatizar la tensión y la intriga de las escenas en mayor medida que el 

libro. Eso se debe a esta recurrencia combinada con una elección minuciosa de los 

actores del reparto en base a sus papeles anteriores.  

- Los sueños, las alucinaciones y los recuerdos: La manera que tiene Shutter Island 

de mantener desconcertados a los interlocutores es en gran parte gracias al 

dominio de la sincronía entre el discurso y la historia. Sin embargo, cuando 

Scorsese necesita romper ese dominio y alejarse del presente discursivo lo hace 

mediante los flashbacks en que aparece, principalmente, la difunta mujer de 

Teddy y sus memorias de la Segunda Guerra Mundial. El otro mecanismo con el 

que se altera el tiempo del discurso son las alucinaciones y los sueños del agente 

federal. Estos mecanismos vienen indicados por tomas reproducidas hacia atrás 

(el humo del cigarrillo de Teddy vuelve a entrar en la boca), personajes muertos 

que actúan como si estuvieran vivos (su mujer y su hija pequeña), y objetos 

invisibles (la botella de alcohol que sostiene Dolores durante una escena va 

alternando entre ser visible y dejar de serlo). A veces estos sueños se intercalan 

con sus recuerdos y, de ese modo, aparentan revelar los misterios a la vez que 

crean unos nuevos.  
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8.2. Marcadores estructurales del filme y de la novela 

 

8.2.1. Marcadores estructurales de la introducción  

 

El primer marcador de la introducción se encuentra en la primera escena de la película, 

en la cual se muestra a Teddy vomitando en el barco y mirándose al espejo sin ningún 

tipo de contexto previo. En el libro, antes de llegar a este punto, se encuentra un fragmento 

del pasado del protagonista y de su padre que contextualiza su miedo al agua. Los vómitos 

en la cinta indican subliminalmente que el protagonista no se encuentra bien en más de 

un sentido. Mientras se mira en el espejo, la luz entra por un costado y una parte de su 

rostro queda ensombrecida. En la novela se describe a Teddy como un hombre de aspecto 

duro y desgastado por la guerra. En cambio, Leonardo DiCaprio no cumple esos 

requisitos, en su carrera suele interpretar a hombres sensibles y románticos, así que se le 

ve llevando una tirita en la frente que simboliza las magulladuras de su pasado. Un espejo 

es un recurso cinematográfico que, como en otras obras de Scorsese como Taxi Driver 

(1976), suele indicar que la imagen en pantalla representa una visión de la psicología del 

personaje. La imagen de una parte iluminada del rostro de Teddy también aparece en el 

cartel de la película, acompañada de la frase “someone is missing”, lo que junto a su 

reflejo sirven para avisar implícitamente a los espectadores de una cara oculta de su 

mente. Otro factor importante en la obra es la niebla, que tanto en la novela como en la 

adaptación cinematográfica impide ver claramente la procedencia y el destino del navío, 

un paralelismo con la situación de los agentes federales que se presentan en pantalla. Al 

salir del camarote se puede ver a Mark Ruffalo interpretando a Chuck. El personaje de 

Chuck en el libro es un hombre robusto, pero carismático y con facciones delicadas. 

Ruffalo tiene ese mismo efecto en pantalla, siempre mantiene el atisbo de una sonrisa y 

una mirada inocente que transmite confianza. Si a esta caracterización del personaje de 

Ruffalo se añade su papel en la película Zodiac de 2007, donde interpreta al policía Dave 

Toschi, se consigue un paralelismo que provoca una asociación de los rasgos de ambos. 

Los doctores no llegan a explicar cómo habían conseguido llevar a Teddy al barco con la 

seguridad de que volvería a recrear su fantasía, algo que se hace evidente en una segunda 

visión del largometraje. Si en la película se aclarase ese vacío argumental la interpretación 

conspirativa de la obra quedaría muy perjudicada. En la novela eso no sucede porque la 
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forma en que Sheehan habla con Teddy, como si fuera una identidad real, sacude los 

cimientos de las explicaciones de los doctores. 

El segundo marcador empieza cuando los agentes federales llegan a la isla. En el filme, 

la isla se presenta a los espectadores con un clima frío, grandes extensiones de terreno y 

una vegetación abundante. En la novela las descripciones de la isla producen una 

sensación de mayor claustrofobia, pero el largometraje consigue el mismo efecto 

agobiante con su banda sonora, dramática y estridente. Lo siguiente en presentarse es el 

personal de seguridad de Ashecliffe, empezando con McPherson, el personaje del actor 

John Carrol Lynch. Carrol, como Ruffalo, también participó en el reparto de Zodiac en 

2007 pero como presunto asesino en serie, un contexto filmográfico que produce una 

sensación de inseguridad en el público que conoce su recorrido profesional. Los 

uniformes de los guardas son negros y tienen una apariencia militarizada. Sus miradas 

muestran que están dispuestos a volverse agresivos en cualquier instante, como en el libro. 

Cuando los agentes son transportados al hospital psiquiátrico la música sube de intensidad 

y se muestra un recinto amurallado y fortificado, una alusión a los campos de 

concentración nazis. En la cinta se puede observar que todos los guardas son de raza 

caucásica, lo que junto a sus uniformes y el aspecto del recinto consigue una alusión 

sólida a la guardia de la SS nazi, algo que el libro no consigue o no quiere conseguir pero 

que contribuye de forma positiva a crear suspense.  

El tercer marcador corresponde a la caracterización de los doctores de Shutter Island 

empezando con el Dr. John Cawley, interpretado por Ben Kingsley. Kingsley, excepto 

por su papel de protagonista en Ghandi (1982), ha interpretado un gran número de 

villanos. Cawley en la novela no tiene un parecido tan amenazante como el actor 

británico, igual que pasaba con los guardas. En la película se omiten escenas como su 

conversación con Teddy cuando sufre una migraña, lo que le obliga a tomarse unas 

pastillas y dormir en una habitación que el Dr. Cawley tiene escondida. La escena anterior 

es un mecanismo del doctor para aparentar complicidad mientras se asegura la vigilancia 

absoluta de Teddy, algo que forma parte de la supervisión de su experimento. Por lo tanto, 

la presencia de Ben Kinsley permite a la adaptación sacrificar el secretismo que se 

muestra en la novela a cambio del aura perversa que le otorgan sus anteriores actuaciones. 

Lo mismo sucede con el caso del Dr. Jeremiah Naehring. Su primera aparición le muestra 

en una lujosa mansión sentado en un sillón al lado del fuego y acompañado de una pieza 

musical clásica con tonos góticos, el Cuarteto para cuerda y piano en La menor de Gustav 
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Mahler. Estos elementos provocan que Teddy experimente un flashback del campo de 

concentración de Dachau. El actor que interpreta a Naehring es Max Von Sydow, 

conocido por papeles de antagonistas como el de Blofeld en Nunca digas nunca jamás 

(Never say never again) (1961), al cual también se representa rodeado de lujos y sentado 

en un sillón. La combinación de lo mencionado anteriormente y el acento alemán del 

actor sueco complementan su caricatura de villano clásico y de científico nazi. Con ello, 

continúa el mismo patrón de diferenciarse visualmente de la versión de su personaje en 

la novela en favor de un mayor efecto dramático en pantalla.  

 

8.2.2. Marcadores estructurales del nudo  

 

El primer marcador del nudo tiene lugar durante la migraña que sufre Teddy en el 

despacho del Dr. Cawley. En la escena se emplean unas ráfagas de luz blanca en 

combinación con unos planos de Chuck y Cawley que les asocian con una escultura de 

un fauno. Un fauno según la mitología romana es un ser que inspira cierto temor y que es 

capaz de susurrar el futuro a hombres dormidos. Esa asociación, combinada con los 

efectos de iluminación, indica que la consciencia de Teddy se siente subconscientemente 

insegura de las verdaderas intenciones del doctor y su compañero. Inmediatamente 

después de tomarse unas pastillas, Chuck y Trey llevan a Teddy a una cama del sótano 

donde se muestra por primera vez al alcaide, interpretado por Ted Levine. El personaje 

de Ted Levine en el libro tiene un aspecto menos corpulento y más macabro, como si 

fuera un vampiro, pero el reconocimiento mediático de las interpretaciones previas del 

actor, como la de Buffalo Bill en El silencio de los corderos (The Silence of the Lambs) 

(1991), consigue el mismo efecto intimidatorio. En la novela, el alcaide lleva siempre con 

él un libro misterioso. En la escena del sótano se produce un intercambio de miradas entre 

Teddy, Trey y el alcaide en el que se revela un desagrado recíproco entre los dos primeros 

y el tercero. Tanto la escena del despacho de Cawley como el encuentro con el alcaide, 

interpretado por Ted Levine, tienen un orden argumental distinto al de los hechos de la 

novela, pero Scorsese consigue condensarlos en dos escenas consecutivas gracias a la 

actuación de los actores y la distribución espacial de los planos. 

El segundo marcador está presente durante las alucinaciones que Teddy sufre en sus 

migrañas. En el libro este pasaje resulta mucho más psicodélico que en la adaptación. 
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Teddy pasea por Boston en solitario, aparecen sus tres hijos perseguidos por Rachel 

Solando con un hacha, habla con Cawley, Laeddis y Peter Breene, y se muestra su propia 

lápida con un epitafio que reza “BAD SAILOR”. También contiene muchas más 

revelaciones subliminales que la cinta, pero, cinematográficamente, su ejecución literal 

supondría un desempeño de recursos muy costoso. Para compensarlo, el filme 

reaprovecha escenarios que han aparecido anteriormente en la cinta, pero con algunas 

alteraciones. Por ejemplo, se vuelve a mostrar el campo de concentración de Dachau, pero 

esta vez Teddy lleva su uniforme de agente federal, es de noche y entre los cuerpos inertes 

están el de Rachel Solando, interpretada por Emily Mortimer, y el de la niña que 

supuestamente es su hija. También se repite la misma escena del primer encuentro con el 

Dr. Naehring, pero esta vez en su lugar está Andrew Laeddis, interpretado por Elias 

Koteas.  

El tercer marcador corresponde al cambio de atuendo de los detectives por el de los 

camilleros del centro psiquiátrico. Lo que este hecho representa implícitamente es la 

asimilación progresiva de las identidades de los agentes por parte de la isla, para hacerlos 

suyos y no dejarles escapar. Esta insinuación se ve reforzada cuando el huracán desata el 

caos en Ashecliffe y los pacientes quedan libres. En el libro su atuendo de camilleros les 

camufla a los ojos de los guardas. En la película se muestra un plano del patio del hospital 

en el que cuesta diferenciar a los protagonistas del resto del personal hospitalario, sin 

necesidad de hacerlo explícito mediante ningún diálogo. Cuando los agentes se adentran 

en el Sector C la cinta omite algunas interacciones de Teddy con los trabajadores que 

intentan capturar a los pacientes fugitivos. En este caso, el mecanismo de omisión no va 

seguido de ninguna compensación del contenido, ya que no tiene repercusiones sobre la 

estructura argumental.  

 

8.2.3. Marcadores estructurales del desenlace  

 

El primer marcador del desenlace está relacionado con la escena en que Teddy llega a una 

cueva ocupada por una mujer, interpretada por Patricia Clarkson, que afirma ser la 

verdadera Rachel Solando. Durante su conversación se reafirman los temores de Teddy 

sobre los experimentos nazis del faro. Ambos están junto a una hoguera que, como se 

explica en el apartado 7.1.1., sirve como señal de las alucinaciones de Teddy. Los hechos 
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suceden de la misma forma que en la novela, pero, cuando amanece, se muestra un primer 

plano del rostro de Teddy y unas ráfagas de luz, otro símbolo de que las imágenes en 

pantalla no representan fielmente la realidad.  

El Segundo marcador corresponde a la escena posterior a la cueva, en la que Teddy se 

vuelve a encontrar con el Dr. Naehring. Por otro lado, el Dr. Naehring aparece en una 

escena que no incluye la novela pero que resulta esencial para la resolución de la cinta, 

pues compara a Teddy con un monstruo al que debe detener. A su vez Teddy, quién vuelve 

a mencionar a los nazis, da a entender que según su parecer los doctores son los monstruos 

que hay que detener. Ambas perspectivas preparan el terreno para la última línea de 

diálogo de la película, interpretada por Leonardo DiCaprio, “which would be worse, to 

live as a Monster, or to die as a good man”. 

El tercer marcador estructural se encuentra en la misma escena final a la que se alude al 

final del párrafo anterior. Esta frase no aparece en la resolución del libro y la razón de 

ello no es la ambigüedad de la oración. Lo que causa más confusión es la reacción de 

Mark Ruffalo cuando llama “Teddy” al personaje de Leonardo DiCaprio y este ignora el 

reclamo. Aunque la obra literaria no tiene ese mismo final sí que hay un mecanismo 

equivalente que produce el mismo efecto cuando el receptor conoce el final de la historia: 

el prólogo. Allí, Sheehan también se refiere al protagonista como “Teddy”, y describe a 

Andrew Laeddis y Rachel Solando como dos peligros que causaron el caos durante los 

hechos de 1954. Sheehan describe como observa desde muy lejos una rata que intenta 

escapar de Shutter Island y que por un momento lo consigue, pero luego el agua la acaba 

engullendo. El doctor afirma que, según su mujer, era imposible que lo viera desde esa 

distancia, pero él explica que Teddy hubiera podido verlo y que lo hubiera aplaudido.  

A continuación, se hará referencia al estudio sobre la adaptación de Shutter Island de 

Redmon (2015) para analizar la recepción del final de la obra por parte del público. El 

trabajo de Redmon se centra en desmentir la idea de que las películas dependen del efecto 

sorpresa para ser interesantes y de que, una vez se han revelado los secretos del 

argumento, la revisión de la obra no ofrece nada adicional. En una parte del documento 

Redmon menciona a Hitchcock, a quién atribuye algunas de las técnicas empleadas por 

Scorsese, y repite textualmente las palabras del director durante una entrevista. En la 

entrevista el director habla sobre su perspectiva de los puntos de inflexión en las obras 

cinematográficas y la diferencia entre la sorpresa y el suspense: 



 

 

38 

 

There is a distinct difference between ‘suspense’ and ‘surprise’ […] Let us 

suppose that there is a bomb underneath this table between us. Nothing 

happens, and then all of a sudden, ‘Boom!’ There is an explosion. The public 

is surprised […] Now let us take a suspense situation. The bomb is underneath 

the table and the public knows it, probably because they have seen the 

anarchist place it there. The public is aware that the bomb is going to explode 

[…] In these conditions this same innocuous conversation becomes 

fascinating because the public is participating in the scene […] In the first 

case we have given the public fifteen seconds of surprise […] In the second 

we have provided them with fifteen minutes of suspense. The conclusion is 

that whenever possible the public must be informed. Except when the surprise 

is a twist, that is, when the unexpected ending is, in itself, the highlight of the 

story (p. 255) 

Para reforzar ese argumento, Redmon (2015) expone que las obras como El club de la 

lucha (Fight Club) (1999), Memento (2000) o Shutter Island (2010) también generan 

entretenimiento después de descubrir su giro argumental. Este tipo de filmes evitan 

ofrecer respuestas claras y, a veces, incluso crean aún más dudas de las que solventan, 

porque el único motivo de una película no es sorprender. Redmon también habla de dos 

formas de ver una obra cinematográfica. La primera, de forma pasiva y automática, y la 

segunda, de forma activa y atenta. Según esta lógica, Redmon afirma que la adaptación 

de Scorsese es una obra que requiere de una primera visión pasiva para luego poder 

repetirla de forma activa. Durante su explicación del final de Shutter Island, Redmon 

sostiene que la escena del faro es un ejemplo de lo que significa ver una película, porque 

en su transcurso se reubica la atención del espectador en los momentos importantes del 

argumento. Redmon intenta dejar claras las posibilidades de la interpretación del público 

de la siguiente forma: 

One can tell whatever story one wants to tell over the pictures a film arranges, 

but, in the end, one’s story has to account for the images the screen holds. The 

image becomes the only trustworthy reality, and this is true even when what 

is placed on screen is revealed to be, as so much of Shutter Island ultimately 

must be deemed, the product of some character’s imagination. The final form 

of a film will ultimately be imagined rather than presented. As such, the final 

form of a film cannot be spoiled (p. 265). 
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Por último, Redmon (2015) ofrece su perspectiva sobre la intención de la adaptación de 

Shutter Island de Martin Scorsese cuando dice: 

Spectatorial identification with Daniels turns out to be as troublesome for the 

audience as it is for Laeddis. Both acts are equally ‘false’. Still, some in the 

audience will favour the construct of Daniels to the ‘reality’ of Laeddis. These 

viewers will keep alive the conspiracy that Daniels insists exists, and they will 

do so even though the evidence of the film suggests something else. This 

choice is part of what the film allows. The allowance shows that one cannot 

move from witnessing to watching Scorsese’s Shutter Island until one 

acknowledges some preference for one particular set of admitted constructs, 

which, to be clear, include every aspect of Daniels’ investigation (p. 266). 
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9. CONCLUSIONES 

 

Este proyecto me ha permitido obtener respuestas a mis dudas sobre la autonomía, el 

propósito y el procedimiento de la traducción intersemiótica. Después de poner en 

conjunto los conocimientos de los especialistas consultados me ha sido posible 

comprender los mensajes que se esconden detrás de las pistas falsas que alberga Shutter 

Island. Tanto las causas externas que motivaron la obra original y su adaptación como 

sus respectivas similitudes y diferencias,  

He llegado a la conclusión que existe un patrón constante escondido en el argumento de 

ambas versiones de la obra. En la novela, esta última pieza del puzle se encuentra en la 

conversación final entre Chuck y Teddy, cuando el segundo pregunta por el libro del 

alcaide y el primero le contesta “‘Maybe there are some things we were put on this earth 

not to know”. Esta frase no se encuentra directamente dentro de la obra cinematográfica 

si no que aparece en una frase debajo del título del cartel de cine. La frase dice “some 

places never let you go”. Ambos mensajes resultan tan ambiguos que se pueden aplicar a 

una infinitud de elementos de la narración. La frase de Chuck se puede referir literalmente 

al libro del alcaide, a lo que verdaderamente esconde el faro, a la identidad de Rachel, o 

a los supuestos experimentos humanos de los doctores, entre muchas otras posibilidades. 

Eso consigue volver a atraer la atención de los lectores a las incógnitas aún sin resolver 

para incentivar una lectura adicional más profunda. El libro del alcaide es una analogía 

de la novela mediante la cual Lehane consigue hacernos sentir como unos detectives. Del 

mismo modo, la ingeniosa frase del cartel puede hacer referencia al hospital psiquiátrico, 

a la isla o incluso a la mente y la locura de Andrew, pero subliminalmente está aludiendo 

a la película en sí misma. Si la primera frase consigue convertirnos en detectives, la 

segunda consigue convertirnos en unos reclusos dementes.  

Ambas posibilidades coinciden en algo, parte de la persona que descubre esta historia 

establece un vínculo con alguna de las facetas del protagonista y, del mismo modo que le 

sucede a él, acaba desconcertada y atrapada en las aguas de la narración. Ese lugar del 

que no se puede escapar o aquello que no se debe saber es la interpretación definitiva de 

los hechos de la historia. El verdadero cometido del argumento es hacer que un día esa 

persona se despierte creyendo a Teddy y a la mañana siguiente a Andrew. O que su mente 

se engañe a sí misma para ignorar ciertos elementos de la obra que puedan tirar abajo su 
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interpretación de los hechos, para así quedar satisfecha con el final que quiere conservar 

de la historia.  

En mi opinión la adaptación cinematográfica de Martin Scorsese se puede describir como 

una adaptación fiel. Sin embargo, la obra mantiene una identidad propia y es capaz de 

entender la diferencia entre el lenguaje de la imagen y el lenguaje del texto. Tanto los 

cambios del diálogo, como las escenas adicionales y la selección del reparto consiguen 

traducir exitosamente la atmosfera, el mensaje y el propósito de la obra al espectador. Por 

lo tanto, un conocimiento previo del argumento, debido a la lectura de la novela, no 

impide al espectador disfrutar una y otra vez de su historia.  
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