
UNIVERSIDAD NACIONAL AUTÓNOMA DE MÉXICO 
FACULTAD DE FILOSOFIA V LETRAS 

A OBSCURIDAD LUMINOSA 
DE WILLIAM GOLDING: 

T 

UN MISTERIO PUESTO 
EN MOVIMIENTO 

E S s 
Que para obtener el grado de 
Maestra en Letras 1nelesas 

PRESENTA 
' !ealdine Beatricc:__Gerlinfl cepeda 



 

UNAM – Dirección General de Bibliotecas 

Tesis Digitales 

Restricciones de uso 
  

DERECHOS RESERVADOS © 

PROHIBIDA SU REPRODUCCIÓN TOTAL O PARCIAL 
  

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal 
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México). 

El uso de imágenes, fragmentos de videos, y demás material que sea 
objeto de protección de los derechos de autor, será exclusivamente para 
fines educativos e informativos y deberá citar la fuente donde la obtuvo 
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro, 
reproducción, edición o modificación, será perseguido y sancionado por el 
respectivo titular de los Derechos de Autor. 

 

  

 



11 d 

Aulori10 a la Oir~cción G•neral dv BibliQl•CO de IA 
UNAM a difundir en formal~ tleclrónico Q lmproso el 
conl~nid<• ~e mi lrobajo recopcional. 
NOML""'' !Se ca.ld.t~•e.. 13ecdr·rce 
__iáí,;! r- ¡, p 8 e.e pecl a. 
FEcHr.,J!J.~W .. -,,,.----,.,-.--
FJr-<l>'l/,,A,.~ ~ 

i e e ~ 

Introducción .................................................................................................................... . 

Cupítulo 1 

Tite /11/1erilt1rs ....................................................................................................... 24 

Vidu interior y visión del mundo ...................................................................... 28 
La vida n través de los sentidos ....................................................................... 36 
La ilusión de proximidad ............................................................................ , .... 39 
La conciencia colectiva .................................................................................... 41 
Ln nueva conciencia ........................................................................................ 46 
Ver y saber ....................................................................................................... 51 
La otra cura de la moneda ................................................................................ 72 
Quiénes son los herederos .............................................................................. ; 78 
El lector es uno de los herederos ..................................................................... 86 

ü1pítulo 11 

Pi11c/1er ~/11rti11 ...................................................................................................... 92 

El mundo imaginario de Christopher Mnrtin ................................................... 98 
La lucha por In supervivencia ......................................................................... 113 
El papel de Nat ................................................................................................ 125 
Pinchcr Marlin, el gran gusano ........................................................................ 140 
El sótano .......................................................................................................... 151 
El relámpago negro ......................................................................................... 161 
Una nueva perspectiva .................................................................................... 164 

)f.1<'TC' CtJN 
FALLA DE ORIGEN 



e 
Cnpftulo 111 

Tite Spire ............................................................................................................. 1 70 

La visión ....................................................................................................... 174 
La carta ....................................................................................... ........ : .......... 181 
Los uvatares de Jocelin, Pangall y Roger Mason ........................................... 188 
Las mujeres y el silencio impuesto ................................................................ 211 

Rnchel ................................................................................................ 211 
Goody ................................................................................................. 221 

El reconocimiento .......................................................................................... 231 
El laberinto .................................................................................................... 236 
El camino interior ........................................................................................... 252 

Conclusiones ................................................................................................................... 264 
Bihliogrnfín ..................................................................................................................... 276 

TF~T~ cr. 11.r 

FALLA DE ORIGEN 



INTUODUCCIÓN 

\Villimn Golding se mantuvo alejado de la atención pública y de los círculos literarios 

durante sus primeros años como escritor, pero n mediados de In décndn de los cincuenln, y 

después de la publicación de In novela que lo hizo famoso, Lord aj the F/ies, una obrn que 

impresionó por su profündidad y cunlidnd poética, Golding fue nombrado socio del Royal 

Society of Liternture. Su fuma se extendió . con la publicación de The lnherilars ( 1955), 

l'inclwr Manin (1956), Free Fall (1959), The Spire (1964) y 111e Pyramid (1967). Dumnlc 

estos años y a lo largo de su vida dictó conferencias y nccptó una serie de enlrevistas que lo 

dieron a conocer mundialmente. Gran parte de lo que sabemos acerca de él se debe n la 

publicación de dos de sus libros, The Hat Gales y A Maving Target, que incluyen 

conferencias, artículos y fragmentos autobiográficos que revelan directa o indirectamente ni 

hombre detrás de lns novelas. 

Estas fiu:ntes constituyen un apoyo valioso para quien desea hacer un estudio crítico 

de sus obrns. Como muchos otros escritores, Golding reconoce la necesidad de ser critico y 

"analista del proceso mediante el cual se ganu el pan de cada dla",1 aunque él mismo file muy 

intolerante de aquellos que intentaban analizar su obro. Por lo tanto, algunos críticos que lo 

cntrcvislaron comentan que llegaron a percibir en él cierto enfado cuando le mencionaban que 

habían identificado determinadas inlluencias o estnrcturns en sus obrns.2 Cierlmnente éstas 

1 \\'illiam Golding. "A Moving Target", en A ,\/m•ing Targct, pdg. 163 
A menos que se indique otra cosa, la traducción de ésln y de todas ln.'i citns subsecuentes n cnsnyos, nrticulos y 
cntrcvistns a Gulding. asi como n textos cr(ticos, es mfa. 
~ Don Crompton, A Vü•u·fi·om the .\¡1irt•, pág. 185 
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hnn sido o~jeto de numerosas reseñas, análisis críticos y tesis académicas, y el hecho de que 

tal cantidad de muterinl impreso sobrepasara con mucho su propiu producción literaria le 

parecía sumamente absurdo. Su desdén por la implacable persecución que sufre el novelista 

de parte de quienes estudian su obra es patente en su novela The Paper lvíen. Poco antes de la 

publicación de ésta, Golding habla obtenido un lugar seguro en el ámbito literario de su época 

cuando ganó el Premio Nobel en 1983; los años de autoría incipiente en que "estaba cansado 

de ese reiterndo golpe seco por In mañana, cuando los manuscritos rechazados caían en el 

tapete de la entrada"3
, hablan quedado atnís. Golding atribuye su fracaso inicial a que sus 

escritos tenían demasimln influencia ajena, y que, como parodias involuntarias, reflejaban un 

proceso en el cual el escritor "[hace] de simio diligente" tratando de imitar a escritores 

rcconocidos.4 Por esta razón, una de las obsesiones de Golding es su temor a repetirse. Para él, 

una novela tiene valor en In medida en que expresa ulgo que nadie antes había intentado.s Esta 

perspectiva de su oficio lo lleva a escribir novelas de gran complejidncl técnica en donde se 

transgreden o subvierten los modelos de coherencia de una tradición literaria confom1ista, 

agotada en sus mecanismos expresivos. 6 Golding incorporu estrategias narrativas innovadoras 

1 \Villiam Golding, ar/ cit. p:lg. 162 
• lhid. pág. 160 
~ William Golding, "Bclicfmul Crcativity," en A ¡\fm·ing Targct, pág. 198 
'' En su artículo "Golding ami 'Golding"' John Fowles censura n algunos novelistas ingleses contemporáneos por 
hah~r ganado popularidad gracias n su conversación brillante e ingeniosa y a su imagen personal prcfübricada, 
lllíÍS que <J su talento como escritores, el cual a veces Jeja mucho que desear. También dice que "el grnn defecto y 
la gnm vir1w.J de Ja no\'clu inglesa es ser predecible Es un defecto por su nnhelo excesivo de obedecer las rcglas 
del géncrn .... 1a111biC11 por obedecer m¡11ellas reglas establecidas por el 1111tor en su propia obm donde a veces él 
mismo naufraga .... es una virlud por la riquc7.a t¡ue puede derivar de un orden aparentemente estrecho y 
restringido ... ·•. 
En rcl;i;ic'111 con fa.., nuvcl;1s de Golding dice que "lsusj tcnms ... se cnrncteri:t .. an por una falta de prcdedbilidad 
(tnn ínlimmnentc ligada con la respetabilidad) que, en el fom.Jo, se deriva de su honl!slidmJ e imlcpcndcncia y lk· la 
\'ohmtad de dejarse guiar por la inrnginación ... ". Ptigs 1·16- 152 
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que se adaptan a las necesidades propias de cada novela, construyendo así textos que exigen la 

participación activa del lector en el proceso creativo. 

The Inheritors, Pi11cher Mar/in y The Spire representan un momento clave en Ja 

producción litemrin goldingeana, pues son novelas camcterizadns por un trabajo en el que se 

concentra un repertorio técnico que exige del lector una actitud alerta y creativa, 

transfon11ándolo en un productor en lugar de un consumidor de texto. 7 De manera diferente, 

las tres novelas requieren de un lector que colubore en el proceso ele construcción y creación 

cid significado de textos caracteriznclos por su voluntad de trastocar las expectativas creadas 

dentro de las obras mismas. Las técnicas narrativas ele Golcling en estas novelas están 

relacionadas con el concepto de "dcs-fnmiliari7A1ción" en el arte de los formalistas rusos, y 

especialmente de Víctor Schlovsky en literaturu. La esencia de la 'clcs-familiariznción' va más 

alhi di! técnicas estilísticas particulares y comprende procedimientos más generales como, por 

cjcmplo, lograr que algo ordinario, común, o familiar (un objeto, evento, situación o tradición) 

aparezca como extraño o itjeno al espectador o lcctor.8 Por otm parte, el placer estético que 

produce la lectura de una obra de Golding estú íntimamente relacionado con el impacto moral 

que provocan sus puntos de vista: "En lo mejor de su obra, (Golding'j posee una füerza poética 

hipnoti7A1nte que seguramente resistirá los embates del tiempo. El efecto (de sus novelas] 

consiste en que nadie puede menos que sentirse conmovido al terminar de leerlas. Es claro 

~ Se considera que lns primeras cinco novclns de Golding, lord of tite F/ic.'i, Free Fa//, Tite lnheritors, Pincher 
,\lartin y The Spire constituyen un gmpo, pues tienen en comlm unn gran variedad y nlcnnce en cuanlo a 
cxperimcnlación técnica y en cuanto;:¡ la exploración de In naturnle1.n esencial del hombre. 
C'Jivc Pcmbcnon, ll'il/iam Goldin¡.:, pág. 24 
x R.11. Slm.:y. Defami/iarization in Litt}rtltun~. pág. 8 
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que In intención de Golding es que su obra, ante todo, perturbe n quien la lea".9 Algunos 

críticos cons.ideran que In obro de Golding es unn extraordinnriu combinación de realismo y 

de fábulu. 10 De hecho, él mismo dijo que n pesar de los inconvenientes de In fábula en 

cuanto a su carácter moralista y didáctico, habíu adoptado esta fonna como un método pura 

presentar In verdad como él 111 entendía en In primera novela que logró publicnr, lord of t/le 

Flies. 11 En un sentido estricto, la fübuln es un relato que "transmite un principio de conducta 

mediante la mmlogía transparente de acciones ficticias, aunque plausibles, de animales, 

hombres, dioses u objetos inanimados .... " 12 Pero en "Pable", Golding utiliza el término en un 

sentido más amplio, como una tendeneia novelística, más que una cntegorln predefinida, cuya 

nuturaleza reside en el esfuer.m intelectual del escritor. 13 Pura esto, Golding imprime una 

cualidud dinámica n sus novelas, incorporando símbolos e imágenes que provienen de mitos 

universales. Más tarde, en una entrevista, Golding hace una distinción importante: 

... lo que yo podría considerar como un enorme cumplido sería 
que alguien sustituyera la palabra 'fábula' por 'mito' porque creo 
que el mito es algo mucho nuís profundo y significativo que la 
fübula. Siento que In fiíhula es, en lo periférico, algo 
inventado, mientras que el mito es algo que surge del origen de 
las cosas en el sentido prístino de clave de la existencia, del 

•i Lcighion 1 lodson, Golding, pág. 108 
10 L. l.. Dickson, Tite Modcrn Allcgurics of \\'illimn Golding. pág. 1 
De acuerdo con Dickson, las novelas de Golding son 'fábulas modernas' en las que se soslaya la 
rcprcscnrnción de la realidad y se lll\orccc un enfoque en la vida interior del personaje mediante una "fantasla 
Cticamcntc nmtrolada". Sus no\'clas poseen las cualidades reconocibles de la ficción realista y al mismo 
tiempo incorporan un sistema cunsistcntc de símholns que admiten un significado alegórico. 
11 "Ser un foh11lis1a es un tn:1b;1jo ingralo .... d fahulisla es un moralista. No puede escribir un relato sin incluir mm 
Jccdón humana .... Por la naturaleza de su trnbajo entonces, el fübulisln es didáctico, desea inculcar una lección 
moral. A Ja gcntl· no le gustan mucho las lecciones morales. Se le tiene que dorar la plldora. la cual debe ser 
ingeniosa. cntrctcnid¡1 o interesante de una mnnl'rn u otra". 
" \\'illimn e iolding. "Fahlc", en T/Je llot Gales mu/ <Jt/U'r ''ccasional J>ieet•s, págs. 85 - 86 
I! Josl•ph T. Shiplcy. ed., Dicticmm:1· ofll'orld Lihnn:i· Term.\·, püg. 113 
11 
(( \\'illiam Golding, art. cit. 
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sentido de In vida y de In experiencia como un todo. 14 

Situadas en diferentes épocas históricas, The Inheritors, Pincher Martín y The Spire 

son tres novelas de Golding cuyo tema mltico unificador es In caldn del hombre y sus 

consecuencias: In pérdida del paralso, In desgracia y In muerte. Su interés, sus peculiaridades, 

la~ dificultades de su lectura radican en la fornm en que el escritor asume la tarea formidable 

de estructurar un discurso narrativo que explore y represente In naturaleza del hombre, su 

condición humana y sus conflictos nntc el misterio de In vida y In muerte. En estas novelas se 

proyecta un mundo de acción humann profundamente pamdójico: cruel y aterrador, pero al 

mismo tiempo nmgnílico y sublime; en él coexisten In belleza y el horror universal, el bien y 

el mal. l'odrlmnos decir que estas novelas constituyen diversas variaciones sobre el tema del 

hombre como un nuevo Achín que descubre su naturnlcza humana, litlible e imperfecta, y que 

vislumbra por un instante, por así decirlo, In inmensa complejidad de las relaciones 1.mtre el 

bien y el mal. 

Los personajes de sus novelas destruyen u quienes les rodean; muestran una inevitable 

propensión al mal, y su conducta y sus motivaciones son In clave para que el lector pueda 

penetrar en el l:tdo oscuro del corazón humano. De hecho, podemos afirmar que In oscuridad 

es el tema central de las obras de Golding. Aunque In intensidad y In sutileza con que Golding 

ha explorado dicho tema hnn sufrido transformaciones, es indiscutible que su preocupación en 

rdación con lo mnbiguo y complejo del temn es patente desde su primera novela, Lord ofthe 

Flies. Al final de ésta, Ralph solloza lamentando el fin de la inocencia y la negrura del 

'
1 Entrevista de Fmnk Kcnnodc con Golding, tercer progmma de la BBC de Londres, citado por Lcighton 

llmlson en (]o/ding, pág.37 

11,'. 
[_·'. ... 
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corazón humano. El tema de In oscuridad nquf se puede asociar con el miedo que motiva al 

ser humano a cometer acciones deleznables, comprobando así que el demonio andu suelto en 

el mundo. No obstante, desde una perspectiva más mnplin, In oscuridad sugiere de algím 

modo la idea de una experiencia humnnn universal, de In pérdida de In inocencia a cnmbio del 

beneficio dudoso de In civilizneión, lo cual queda incorporado en el mito de la caída del 

hombre. En estns novelas de Golding, como en nlgunns otms grandes obras de la literatura 

universal, la oscuridad "tiene dos sentidos contradictorios y fundamentales: el de lns tinieblas 

del corazón y del entendimiento, y lo inefable y misterioso; es el símbolo del inconsciente y 

de In intimidad del ser". 15 

En 7'lw /11/wri/01'.\' In oscuridad es el tema central y el concepto es igualmente 

contradictorio. Ln pequeña comunidad fitmiliar de hombres, mL\jeres y niños de In especie 

Nennderthnl, "the people" como ellos se nombran, está amenazndu con desaparecer por la 

llegada de un grupo de homo sapiens, "the new men." Poco a poco los hombres nuevos van 

diezmando la comunidad hastn que sólo quedan Lok y Fa, su 1muer. La inocencia y la 

inteligencia limitnda de éstos contrastan en extremo con la malicia y sagacidad de los hombres 

nuevos. Por este motil'o, se dan cuenta demasiado tarde de que éstos son cmeles y perversos. 

Para los hombres de Neanderthnl, desde cuyo punto de vista se narra casi toda In novela, In 

oscuridad asociada con los hombres nuevos muestra, sobre todo ni principio de In novela, su 

desconocimiento total de la nueva especie, pero confonne se desarrollan los eventos y los 

homlm:s nuevos muestran su verdadera esencia, las imágenes de oscuridad con las que Jos 

hombres de Neanderthal los nsociun. reflejan In incontrolable pasión ele aquellos por In 

1 ~ Gilbert DurmH.f. la.,· .,._,·1r11c111rus antropológicas úe lo imagina,.io, pág. 20 

rvcrc ro~r 
r1.· ·, . :· ··;;, ··''' ir~J 

-- _ .. / ~_.. 4--. •.).!..J¡., 
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destrucción y su inclinnción ni mal. 

El título de la novela, Los herederos, es simbólico e invita a recordar aquellas 

palabrus del Sermón de la Montañn: "Bienaventurados los mansos porque ellos heredanín la 

tien-a". 16 Golding debe haber sonreído irónicamente cuando le puso este titulo a su obra; 

ciertamente los mansos en la novela son los hombres de Neanderthal, pero ellos no heredarán 

la tierra. Los hombres nuevos han llegado y, dispuestos u sobrevivir a cualquier precio, los 

climimmín. Los hombres de Neandcrthal son mansos y confiados, carecen de la inteligencia y 

la astucia de los hombres nuevos, por lo cunl serán abatidos por ellos. Esto sólo se !mee 

patl!ntc cerca del final de la noveln, pues durnnte los once primeros capítulos, el lector lm 

permanecido finnemente aprisionado dentro de In conciencia de Lok, el protagonista, debido 

al código de foculización interna tija y ha establecido vínculos de identificación con él y con 

sus compañeros, precisamente porque son seres inofensivos, afectuosos e inocentes. Además 

de que !ns diferentes técnicas narrativas que utiliza Golding favorecen In ilusión mimética, su 

identificación también se debe a que los persomucs encaman una visión romántica de lo que 

se cree deben haber sido nuestros antepasados antes de la caída del hombre, todo esto 

relacionado con el cuadro interlextual del buen salvaje. 17 

A través de Ju mirada de Lok, quien es incapaz de interpretar lo que ve, el lector es 

H• ~falco, 5:5 
17 Ningún texto se lec independientemente de la experiencia que el lector tiene de otros textos. La competencia 
i11h:11cxtual abarca todos los sistemas semióticos con que el lector está fiuniliarizndo. Seglm Umbeno Eco, el 
concepto de cumlro inlertc.\ttml forma parte de un repertorio seleccionado y reslringido de conocimientos que no 
todos los miembros Je una cultura poseen. 
Umhc11n Eco, let·/or i11_ltih11/a, págs. 116 - 120 
Oolding trastoca las cxpcclati\'as del lector creando personajes que se oponen n la inmgen forjada por Jcan 
Jacqucs J{ot1.'isi:m1 del hombre en sus comie111os como miembro de una tribu, cándido, fcli7mcntc adaptado a su 
entorno nalural antes <le haber sido corrompido por la civili1 . .ación. 
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testigo de las acciones de In tribu de los homo sapiens, los "otros"; no obstante, debe hacer 

una reintcrpretnción pura ajustar lo visto por Lok y los suyos n su propia perspectiva, por lo 

cual se da cuenta, mucho antes que ellos, de que los hombres nuevos son crueles, perversos y 

viciosos; el lector sabe bien que él pertenece a la raza de los hombres nuevos, pero le es dificil 

identificarse con ellos. No obstante, dos cambios en el código de focnlización al final de In 

novela inducen una serie de revelaciones que perturban profundamente al lector. El primer 

cambio es tan drástico como el segundo, pues de pronto, en el penúltimo capítulo, el foco se 

sitúa fuera de In conciencia de Lok y ni lector se le pennite contemplarlo desde el exterior por 

primera vez. Se trata de una escena sumamente conmovedora, pues en sus últimos momentos 

de vida. Lok descubre entre las cenízns del fücgo de los hombres nuevos un pequeño hueso 

que su sentido del olfato le pennite identificar como perteneciente a Liku, la últimn niña que 

quedaba de su tribu. 

l'vlás tarde encuentra su muñeca; se trata de un pequeño trozo de madera desgastada 

cuyos contamos sugieren la figura exagerada de un cuerpo femenino, y Lok derrama 

verdaderas lágrimas de dolor por su muerte. Pero aun cuando éste haya sido capaz de sentir y 

sufrir igual que cualquier ser humano, In descripción fisica del personaje en lbcalización 

externa obliga al lector a percibir la abismal diferencia que existe entre él y este ser tan 

primitivo. De este modo, el efecto inmediato del cambio brusco en el código de focalizución 

es que al abandonar In conciencia de Lok .el lector se sitúa, por nsí decirlo, frente a él, de 

manera que por primcrn vez lo puede "ver fisicamente". Aquí es donde éste se da cuenta cabal 

de que el ser con quien se ha identificado durante los primeros once capítulos de In no\'eln es 

semejante a un antropoide de pelambre rojizo y movimientos simiescos. 

r,· .i\ ·, 
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En el segundo cambio de focalizaeión, durunte el último capitulo, el lector se instala 

en forma por demás inesperada dentro de In conciencia de Tuami, uno de los hombres nuevos; 

pero el contenido de su conciencia es totalmente distinto. Tunmi posee una capacidad de 

razonamiento equivalente a la del lector, quien ahora no puede menos que reconocer que este 

personaje tiene mucho más en común con él que Lok y los suyos. A través de la mimdn de 

Tumni, el lector es testigo de In destrucción final del hombre de Neanderthal; comprende que 

In oscuridad bajo los árboles donde habitan estas extrañas criaturas es para Jos hombres 

nuevos igual a lo desconocido, lo temible: el hábitat natural del ogro que vendrá a rondar Jos 

sueños de sus descendientes. 18 

l'vlás udelante, el lector no tarda en darse cuenta de que la oscuridad reside en el futuro 

incierto lmeiu el que se dirigen los hombres nuevos. Independientemente del progreso materiul 

o espiritual que puedan lograr, poseen un grun potencial para obrar mal, y su capacidad para 

dcstrnir los define, en parte, como seres humanos. No obstante, Golding también sugiere que 

los hombres nuevos deben aprender a conocerse a sí mismos y a manejar su capacidad 

destructiva. El '101110 sapiens no es el villano de la novela, pues es muy significativo que 

Tuami alcance un alto nivel de auto-conocimiento cuando experimenta el "dolor irracional" 

concomitante a la vida en "un mundo de confusión". Esta es la primera etapa que Tuami 

rccom: para lograr una percepción más profunda de lo que es In naturaleza humana, aquella 

que todos hemos heredado. 

" En eslll novela Golding cleliberndamenJe subvierte el conceplo del hombre de Neanderthal de 11.G. Wells en 
711e 0111/im! of llistv~1·. Segím \Vells, los que perteneclun a esln especie eran seres bmlales y temibles, por lo cual 
los identifica como los precursores del ogro de los cuentos infantiles. 
Frnnk Kcnnode, Enlrevista con Golding parn la BBC, citado por Leighton 1-lodson, en Goldin¡:, póg. 40 
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En Pinchcr Mar/in, Golding explora el concepto teológico del libre albedrlo, 19 y la 

oscuridad como tema central se relaciona con las consecuencias del egoísmo absoluto del 

personaje y con el aislamiento total en el que se halla. Pincher Martin es un marino de In 

Segunda Guerra Mundial cuyos últimos segundos de vida antes de morir ahogado se 

distienden en un tiempo y en un espacio que él mismo ha construido y cuya narración se 

extiende hasta abarcar casi toda In novela. Su barco naufraga y Pincher flota sin rumbo en el 

Océuno Atlántico en medio de una oscuridad absoluta pero el mar lo arroja sobre unn roca, 

una solidez imaginaria donde comienza su larga lucha por In supervivencia. Acosado 

durnmcntc por el frío, el hambre y el dolor, Pincher se aferra a su propia visión de 

supcrvivenciu imponiendo una geogrníla lógica y familiar n In roca en un intento por controlar 

su experiencia. Todos sus recuerdos revelan su egolsmo, arrogancia y presunción infinitas. El 

pasado de Pincher se plasmu en una serie de monólogos ele memoria, mediante los que el 

lector se entera cómo Pincher siempre ha tomado lo que pertenece u otros y ha cometido lus 

acciones más viles hasta en contra de sus mejores amigos, justificándose por el hecho de vivir 

en un mundo donde el ser humano necesita devorar n los demás untes que ser devorado por 

ellos. Así, Golding crea un personaje cuya voracidad desmedida le impide penetrar en esa 

otm dimensión a la que conduce la mue11c. 

19 Al referirse a esla obra. Golding pn:gunlil, "¡,Qué sucede con alguien que ejerce su libre nlbeJrfo y conliním 
ejerciéndolo?" Golcling "pon~ de cabcz<t" (111m expresión suya cuando describe su versión irónica de ideas 
precslableciclas o de obras que ha suh\'crtido) el conccplo Jeológico del libre :olbcdrlo y de la libcri:od hu111ana, 
cxplornndo las consecuencias de un cgofsmn dcs1nedido. 
Juck Diles, J'a/k: Cmwt'r.wtions with ll'illiam Golding, págs. 4 y 99. 
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Pero las cualidades prometeicas con las que Golding inviste a J>incher Mnrtin, 

cspeciahnente aquellas relacionadas con su batalla por In supervivencia en la roca solitaria en 

el mar, hacen que el lector se identifique con él. La focnliznción interna fijn durante todos los 

capítulos menos el último, hace muy fácil esta identificación, pues ni lector se le instala desde 

el principio detrás de los ojos de este náufrago que mira todo su entorno con la desesperación 

de quien desea salvarse de la muerte a toda costa; como si estuviera dentro del cuerpo de 

Pincher Martin, el lector sufre los embates del mar y experimenta el dolor de su carne rasgada 

por los filos de las pequeñas conchas de los moluscos incmstados en la roca. También el 

lector se deja llevar por la presión emocional de los mitos del hombre en situaciones límite 

que se nsociun a la situación de J>incher dentro ele la novela, identificándose con él 

gmcluulmcntc aun cmmclo sabe muy bien que Pinchcr es un hombre excepcionalmente 

malvado. 

El mismo Golding dijo que se había propuesto escribir una novela en forma tan vivaz 

e inmginativa que nadie pudiera malinterpretar lo que qucrfa decir, pero se equivocó: 

[Pincher] es un ser caldo. mucho más que la mayoría. De 
hecho, me tomé el trab~jo de construir un tipo lo más 
desagradable y malvado que se me pudo ocurrir. y me interesó 
mucho ver cómo los críticos de todas partes dijeron, 'Pues si, 
así es como somos.'20 

La conciencia ele l'inchcr amplifica los últimos instantes de su vida y tercamente se 

afcm1 a su identidad rechuzando todo uqucllo que no forma parte de su propio yo; 

'º l'.nlrcvisln de Fmnk Kermodc con Goldlng, op cit. pág. 70 



12 

virtualmente "nuce" u unn nuevn vidn y eren de In nada su propio entorno. Por esta razón, 

debe sufrir durante toda una eternidad la "negación total", un vacío infom1e semejru1te a un 

"n:hímpago negro" que todo lo destruye. Al finnl, todo lo que queda de PÍncher son unas 

tenazas que librru1 una últimn batalla en contra de In oscuridad absoluto, un símbolo de Ju 

noche oscura de.I nlmn, del limbo sombrío que mnrca el final de la vidn de los sentidos y el 

principio de algo que está más nllá de ésta. El "relámpago negro" que aniquila la identidad de 

Pinchcr al final de la novela, lo penetra lentumente venciendo su resistencia con una 

"compasión sin fin y sin piedad". La descripción del aniquilamiento de Pincher apunta hncia 

la existencia de una fuerza superior, de modo que Ju oscuridad que se encama en el 

"n:lámpago negro" udquiere un doble significado: es la nadu que destruye al ego y es aquello 

que simboli;m In justicia divinn. El munejo del temu de In oscuridad es uquí mucho más 

ambiguo y complejo que en las novelas ru1tcriores. 

El último capitulo nos lleva fuem de la conciencia de Pincher. yn muerto, y el código 

Je focalización se fijn en la conciencia de un tal Sr. Cnmpbell, quien ha encontrado el cadáver 

de Pinchcr Mm1in que )ns olas del mar han arrojado sobre una playa de lus islas 1-lébrides. Ln 

acción se llevn a cubo durante In Segunda Guerra Mundial y Campbdl conversa en voz baja 

con el Sr. Davidson, un oficial encargado de ir a recoger los cuerpos de los marinos nhogudos. 

El silencio del lugar, el bello atardecer y el tono suave de las voces contrastan enonnemente 

con la subjetividad exacerbada y frenética que mostró Pincher en los capítulos precedentes. El 

tema de la conversación es el de la muerte, pero vista desde una perspectiva totalmente 

opuesta n la del protagonista. Pum éste, In muerte es motivo de horror; para Campbell. es 

ypqc: CON 
.FAL~A DE OLJGEN 
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motivo de tristeza y asombro. Al final de la novela, Campbell pregunta a Davidson si cree en 

unn existencia más allá de la muerte; sin embargo, plantea Ja pregunta en una fonnn tan sutil 

que Daviclson In nmlintcrprcta. Golding no da respuestas definitivas, sólo sugiere 

posibilidades. 

En este momento, el lector se ve obligado a revalorar el sentido de lo que ha leido. Por 

un lado, puede haber llegado hasta el final de la novela y ciarse cuenta sólo ahora de que tocio 

lo que ha lefclo sobre In lucha cJCt personaje por la supervivencia ha siclo realmente una 

alucinación. De hecho, hubo quienes leyeron la novela cuando recién fue publicada y pasaron 

por nito Jos numerosos indicios que Golcling proporciona, en el sentido de que todos los 

sucesos del relato-- desde el comienzo de la segunda página del primer capítulo hasta el final 

del penúltimo·- constituyen una proyección de la imaginación del person{\jc. Debido u esto, 

hubo reacciones muy diversas entre Jos lectores y Ja novela tuvo algunas críticas negativas.21 

Por otro lacio, si el lector ha sabido interpretar Jos indicios que proporciona Golding, la 

cxtraordinuria umbigUeclacl de la obrn induce en él una actitud umbivalente hacia Pinchcr 

Martin. Sus monólogos de memoriu han revelado u un ser despreciable y malvado quien al 

final de su vida fue incapaz de desprenderse de su ego, condición necesaria para acceder a una 

" W.J. J larvcy, por ejemplo, no comprende cuál fue el prop<isilo dd üllimo capllulo de Ja novela donde se revela 
que Pinchcr Marlin ha nmc110 nnles de haberse podido quitar las botas: "Dejando a un lado el problema de la 
c\'aluación de la l1bra. encuentro que soy simplc1ncntc incapaz de co111prcnderla". 
"Thc revicwing ofcmHcmpornry fiction". pág. 18.t 
Una intcrprctncitln carai.:tcrística es la de Clivc Pcmhcrton; scglm él, Pi11t:lter ,\Jarti11 ofrece una "intensa aventura 
de supervivencia y IHL'r-'·º declara que lo que hemos atestiguado es ol~jetivamcnte falso ... Esta no es urm técnica 
narrativa nueva. /.os 1·ic~jes di! Gulli\'er también utiliz;.1 t111cos que confUndcn l;is expectalivas del lc.•ctor ... 
H'llliam Go/dm~. pñg. l ..J 
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muerte digna, por lo cual ha tenido que rendirse forzosamente ante In oscuridad, símbolo de 

Dios o de In Nada. Pero todos sus netos en el tiempo "presente" de la roen hnn sido heroicos 

en verdad, de modo que el lec.tor, contrnrimnente a los designios de Golcling, no puede menos 

que admirarlo. 

En The Spire, el tema de In oscuridad adquiere un carácter sumamente contradictorio y 

enigmático, pues tiene una relación directa con In visión mística del protagonista. Jocelin, el 

delm de la iglesia, desea coronarla con una torre colosal y confin en que tendrá apoyo divino 

para llevar a cabo su proyecto a pesar de tocio y ele todos. Ln fe visionaria de Jocelin y su 

ardiente voluntad tienen muchos visos de arrognnciu y ele orgullo de poder, por lo cual se hace 

patente que su visión sólo ha servido para oscurecer su conciencia y, n su vez, es producto del 

autoengaiio. Jocelin se cree elegido por Dios y lleva adelante la construcción de la torre de la 

cmcdral. el símbolo concreto de su visión mística, pero se percuta demasiado tarde de que ha 

pecado al creerse un elegido de Dios y de que su visión sólo ha nublado su entendimiento. A 

su vez. la torre tiene un carácter paradójico: en su parle superior encarna el ascenso espiritual 

al <¡ue genuinamente aspira Jocelin; los cimientos de In catedral que la sostienen descansan 

sobre un pozo profundo, pestilente y oscuro que constituye un paralelo de las motivaciones 

que Jocclin reprime y oculta. 

Jocelin es un hombre dividido, con motivaciones ambiguas, y In ambigtledad forma 

parte del proyecto de In novela entera. Todo en In novela es paradójico a partir de In primera 

\'isión mística que Jocclin interpretó como prueba del nmor de Dios pero que constituye 

precisamente In causa de su obnubilación y ceguera, que n su vez pennitieron In entrada a las 

fuem1s oscuras que lo impulsaron n actuar. La constrncción de la torre es una mctüJOra 

TESr~ CON 
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espacial del cuerpo y el espíritu humano. En su curso ascendente, se relaciona con la pureza y 

la perfección, en su trayectoria descendente, con In oscuridad espiritual y con el pecado. Por 

otro ludo, como los acontecimientos en In novela están íntimamente relacionados con unn 

serie de revelaciones graduales que sufre el protagonista y paralelas a In constn1cción de In 

torre, ni lector se le induce a dudar si debe considerar la agqja como parte de un proyecto 

arquitectónico bello y abstracto, o si realmente se trata de un símbolo fálico del deseo que 

siente .Jocelin por su nhijndu, Goody. 

Aquí tumbién, como en las otras dos novelas, el narrador sólo da a conocer lo que el 

personaje percibe sensorinlmente y lo que está contenido dentro de su conciencia, por lo cual 

el lector tienden considerar todo lo que éste ve, oye y piensa como algo apegado a la verdnd, 

husta que él, como Jocelin, comienza a durse cuenta de que hay cosus que tienen más de una 

intcqm:tación: el ángd de la guarda que percibe Jocelin detrás de él es también el demonio 

que lo tienta, y el calor benéfico que siente en su espalda no es necesariamente fuego divino 

procedente del üngel, sino el efecto de una enfennedad progresiva que tiene en la médula 

cspirml. 

Golding lleva ni lector a ver cómo todo en la novela tiene un paralelo. El cuerpo de 

Jocelin es como la torre, ambos padecen In corrupción: In columna vertebrnl de Jocelin es 

carne corrompida; la torre que hn hecho construir a expensas de los demás y con la 

complicidad de otros, amenaza con derrumbarse. 

En determinados momentos clave de la novela, Jocelin tiene una serie de visiones 

místicas y, en In descripción de éstns, Golding reúne todo un cúmulo de materiul simbólico 

cuyo centro es lu planta o el árbol de In vida. Este árbol es, a su vez, un paralelo d.: la torre. en 

TEST~ r.nN 
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el cunl como en éstn, se unifica una doble oposición: un nbajo en que las raíces se internan en 

las oscuras profundidades del inconsciente, y un arriba en que las ramas y lh1tos del árbol se 

extienden hncin el ciclo y la luz del esplritu. La unión de los opuestos, luz y oscuridnd, 

simbolizu In paradoja central de In novela. 

Al igual que en The lnherilors y en Pincher Mart/n, pero en un momento todavía m:ís 

inesperado para el lector pues se lleva a cabo faltando unas cuantas líneas para llegar al linnl 

de la novela, In focnliznción interna fijn en Jocclin crunbia bruscmnente para situarse en el 

Padre Adam. A través de su punto de vistn vemos n Jocelin en su lecho de mue11e, en el 

momento mismo de su visión gloriosa, cuando vislumbra por un instante la verdad 

fundamental, la esencia del hombre mismo, su dualidad equívoca. Los labios temblorosos de 

Jocclin no pueden pronunciar una verdad que va mucho más allil de las palnbrns: el padre 

Adam, también limitndo por su condición humana. malinterpreta a Jocelin y, creyendo que 

invoca ni Creador en el momento de expirar, colocn In hostin en su lengua, ignorando que lo 

visto y comprendido por Jocclin es inefable y muy superior al dogma religioso. 

En los tres novelas, Golding maneja sus temas con una irania absoluta medinnte In 

cual hace patente la paradoja ineludible del ser humru10: incapaz de tener una visión objetiva 

de sí mísmo, necesnriamcnte se cngatia: una cosa es lo que cree ser y, otra cosa lo que en 

verdad cs. Sus persomtjes son presa liicil del nutoengaño, de la arrogancia y de la ceguera 

moral. Aquí se configura In ausencia de límites absolutos entre la dicotom!u "apariencin/ 

realidad" y se propone una realidad en que se postula la nmbigüednd como un rasgo constante 

del mundo representado. Por lo tanto, cncontrnmos una tensión productiva entre los elementos 

"'r("r(' rQN 
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determinados e indetenninudos del discurso narrativo.22 Se oponen aquellos aspectos de Ja 

novela tradicional en varios niveles como son los conceptos de realidad objetiva a aquellos de 

In indeterminación narrativa y verbnl.23 Lu consecuencia básica ele esta tensión es Ja 

subversión de la modalidad tradicional de In comunicación literaria y del papel del lector en la 

recepción del texto. Las novelas plantean un desafio ni proponer un criterio de inteligibilidad 

diferente que se resiste a los intentos por parte del lector de estmcturar u organizar el código 

narrativo de acuerdo a nonnns convencionales de lectura. Esta falta de correspondencia con In 

norma In podemos observar en diferentes fonnus de significación del texto narrativo: 

En el nivel del enunciado, donde esperamos una refcrcnciulidnd lógica, encontramos 

una refcrenciulidnd nmbiguu; donde esperamos continuidnd, encontramos fragmentación; 

.!;: Jscr define el texto narrativo ficcional como "una estructura de comunicación que no es idénticu a la realidad a 
la que se n:licrc ni a la disposición de sus posibles receptores. puesto que m¡ui se loman virtuales los conceptos 
de la realidad ... y las normas y valores de los lectores c1111: están por venir. Y es precisamente porque no es 
idéntica ni mundo ni ni lector. que es capaz de comunicar. Esta fülta de idcntidnd se manilicsta en grados de 
indctcrminaciún, que se rcla..:ionan 11u:11os con el tcxlO niismo que con los nexos establecidos cnlrc el texto y el 
lccwr durante el proceso de la lectura". 
The Acl <!fl?emling. págs 181- 182 . 
.,., lscr sc11ala el proceso de lectura como el acto que pone en juego la indctenninnción que afecta al lexto 
narrativo. Asf. se dcslaca Ju funcilln comunicaliva del texto namuivo. que se origina en la apertura creada por In 
i11dctcrminación. Frente al discur'\o indclcnninado el lector debe realizar una serie de operaciones en y mue el 
1c:o..:to. Esta doble acti\'idad la originan las <los estrncturas básicas de la indeterminación que lscr define como 
"espacios vados" (bhmJ..s) y "ncgaciorws" (negation). Los cspncios vados corresponden a puntos de 
conn·rgcncia entre tcxlo y lector; éstos marcan el espacio de la asimctria, el lugar donde se rompen las 
l·onexioncs del texto. Esla ruptura da lugar ;1 una serie de operaciones que el lector debe llevar a cabo, 
coordinando o combinando las pm1cs. entrando en una relación activa con el texto. l.a negación. por otra parte. 
rclacionaJa con el cn111cnido <lcl enunciado, es una in\'ocación de lo familiar inscrito en el repertorio de normas y 
\'a lores ... Esa in\'ocación de lo dctl•rminado se toma en una negación que cancela la validez de esos principios y 
obliga al h:ctur •1 asu111ir una actitud mue el texto. 
lhid. págs. 1 SO· 23 1 
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donde esperamos consistencia en el uso de los delcticos o marcadores espacio-temporales, 

encontramos un juego constante que contribuyen In runbigUedad del enuncindo.24 

En el nivel del discurso de los personajes, donde esperamos un diñlogo convencional 

nos encontramos con un contrapunto que sólo adquiere significado en retrospectiva o con In 

indeterminación de In instru1cin enuricintivn cunndo se configura un locutor de identidad 

indefinida con el cunl se produce un dicilogo. También hay unn fluctuación constante o 

modulación en las formns de presentación del discurso de los personajes, y estas fonnas se 

llegan a entretejer densamente en combinaciones calidoscópicns; a falta de una voz autoría! 

unificadora huy un desplazamiento del discurso figura! hacin una pluralidad de voces o 

polifonía que lo subvierte.25 

En el nivel del contexto narrntivo, la indeterminación se manifiesta en la inversión 

irónica cuando las intenciones y experiencias de los personajes revelan una simulación o 

alteración de la realidad, por lo cual el lector se ve obligado a darles una interpretación 

opuesta. En cstu inversión irónica juega un papel preponderante In focnlización interna donde 

el narrador aprisiona al lector dentro de In mente del personaje, cuya subjetividad psíquica y 

p<.!rccptivu se encuentra exacerbada a tal grado que el mundo exterior y los demcis personajes 

14 Dicho juego con los defcticos invita, provoca, una lectura ditCrente, en la que el proceso de rcconstnicción sólo 
es posible desde el interior del texto donde se proponen las regfai; del juego. Desde este punto de vista 1 no cxisle 
amhigUcdad si entendemos el término corno sinónimo de confusión; más bien las opernciones lógicas de 
comprensión del texto narrati\'o presuponen un stUeto de lectura activo y abierto a participar de un código 
comunicativo,. un sistema rncional diferente. 
zs El tc~lo poÍifónico es subversivo en tanto transgrede el monologismo rlgido lle la 110\'ela uutorinl Uondc una 
voz unificadora atraviesa el texto imponiendo un centro. 
Nclly fvlartínc1., "El carnaval, el dhilogo y In novela polifünica", pñgs. 7- 8 
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figuran en el texto narrativo sólo en tanto y a medida que penetran en su campo de percepción 

sensorial; por otro lado, el narrador limita la información que proporciona al lector a sólo 

aquello que se filtrn n través de la conciencia del personaje focal, de modo que "llega un 

momento en que el lector se encuentra tun involucrado en las percepciones del persomtje que 

su propia apreciación d.e los sucesos se esfumn".26 

Los ojos del personaje, cual cámara cinemntográlicn ambulatoria, van registrando todo 

aquello que ene dentro de su campo visual y el nárrndor se sitúa delrás de ellos describiendo lo 

que la mirada del persomüe va cnplnndo, casi siempre con gran dclnlle. Sin embargo, a veces, 

imilando lo que sucede durante determinadas situaciones violentas, el nam1dor registrn In 

percepción del personaje en fomrn frngmentndn y confusa.27 Así es que, ante la cancelación de 

lo previsible, el lector se despliega como un nclor participativo del proceso de creación. Y es 

en csn actividad de relacionar, impl!eita en la lectura, que se hace evidente In indetenninnción 

del texto. 

La intertextuulidnd en estas novelus es tumbién unn forma de indeterminación que 

orienta la lectura del texto y contrndice In lectura lineal. Se define como "In percepción por el 

lector de relaciones entre unn obra y otras que la hnn precedido o seguido. Estas otras obras 

constituyen el inte11cxto de In primera. Ln percepción de eslns relaciones es, pues, uno de los 

"' S1cphcn Mcdcnlf, Guldin¡:, pág. 9 
!~F. Jost analiza dos nspcclns fundamentales de las obras narrnlivas y cincmatogr.\licas a los que e.Ja el nombre de 
"ncularización" y "u11riculnri1~1ción", p•1m distinguirlos de la focnlización, porque no siempre hay urm 
coincidencia uhsuluta entre ésta última y las <los primerns: en otms palabras. el foco del saber narrntivo no 
siempre coincide con el de las ~pciones sensoriales. En las tres novelas de Goh.ling sl coincide. pero cxish! 
una distorsión considerable entre lo que el persorntjc \'e y oye, y lo que sube. 
J.a distincidn t¡ue lmcc Just nos será muy í1til porque Golding imita urm cámara de cine para describir las escenas 
en mu\'imicnto. 
C[ J. 'oí"i/-CtWJt;l'U, l'llll'L'ji/111 t'I rc1111an 
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componentes de la literariednd de In obra, porque esta literariedad tiende a la doble función 

cognitiva y estética de un texto".28 

En estas novelas, como ya lo hemos señalado, la función detem1inante del contexto es 

revertida por varios mecanismos de la indetemiinación, de modo que el contexto narrativo, en 

lugar de detenninar el sentido, lo expande. 

Es esta expansión la que lleva n convertir el texto en un amplio campo metafórico. 

Este conflicto, cuyo primer nivel es el de la tensión en el plano Jiteml, representada por el 

enunciado metafórico, se extiende al nivel semántico como principio productivo del texto. 

Dicho de un modo más preciso, ni nivel de la manifcstución lingillsticu, donde esperamos un 

sólo nivel Je sentido encontramos un segundo nivel en la narración metafórica que, ni 

trascender los límites del enunciado, se convierte en un fenómeno discursivo; con In 111et1iforn 

hilada formada por varius metáforas que funcionan como conectores de isotopias, se traza 

"una linea paranmrntiva virtual que coexiste con las principales coordenadas temporales y 

espaciales" y que tiene un cierto grado de autonmnia.29 Estu dimensión pamnarrntiva 

constituye un contmpunto espacio-temporal que afecta ni relato principal. 30 

En el nivel de la organización del texto, el modo en que detem1inadas secuencias 

intcmctúan entre si y las diversas formas de construcción de lns secuencias narrativas reflejan 

el proceso de metnforizución. "La articulación de dichas secuencias es virtual, originada por 

similitud semántica o dicgética, y por similitudes en la constrncción, programadas para 

is Teresa Girbal ... La connotación intertcxtual'', pág. 102 
:!'' Luz Aurora Pimcntcl. Alí'taplmric Narration,. Paranarrative Dimcmsions in 'A la recherche du tcmps Perdu ', 
pág. 73. 
lO /bid. póg. 156 
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relacionarse conjuntamente y por lo tanto, pnrn articularse metnfóricmnente por medio de In 

lectura retrospectiva; [con esto] lo que se subraya es In suma de nuevos signilicados ... "31 

Por illtimo, donde el lector espera una perspectiva narrativa interna lija, dudo que ésta 

se hu mantenido estable casi hasta el final de las novelas, se encuentra repentinamente con un 

desplazamiento de dicha perspectiva hacia el exterior del personaje focal, o hacia un nuevo 

filtro, la conciencia de un personaje opuesto o antugónico. Dado que dicha persistencia en la 

focalización puede haber reforzado los vínculos de idcntilicnción del lector con el personaje 

focal, el giro narrativo efectuado por el cambio en la focalización lo' obliga. casi a pesar suyo, 

u revisar y a revalornr el sentido ele lus obras mismas. 

Esta no correspondencia con las expectativas del lector está íntimamente ligada con el 

h.:chn de que a Golcling le preocupan lns implicaciones filosóficas y teológicas de In condición 

humana: 

Qué es el hombre ... a los ojos de Dios, eso anhelo saber.... Los 
temas más inmediatos a mis propósitos, a mi imaginación, han 
surgido de esa preocupación y han sido d<! una naturaleza tal 
que he podido acercarme mús a ese conocimiento. Han sido 
temas relativos al hombre en situaciones límite, al hombre 
pu<!sto a prueba al modo de material de construcción, llevado al 
labomtorio y usado para destruir: al hombre aislado. al hombre 
obsesionado, al hombre que se aho5a en c.:I mar concretamente, 
o en el mar de su propia ignorancia. 2 

Golding reclama "el privilegio del cuentista, que es desconcertar, ser inconsistente, 

impenetrable o lo que le venga en gana, siempre que cumpla con In cláusula primordial de su 

11 L,u·. cil. 
J! \Villiam Golding, 110elicfnnd Crcativily" en A i\ltwing Targe1. pág. 199 
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contrato no escrito: Mantener cautiva la atención de su pítblico".33 

Y ciertamente mantiene cautiva nuestra atención, haciéndonos partícipes de In 

construcción de sus novelas, e induciendo en nosotros una serie de revelaciones que nos 

conmueven profundamente. En su escritura Golding pone en movimiento el misterio de In 

vida, y In hace actunr en toda su luminosa oscuridad .. En su creación Iiterariu Golding 

construye experiencias humanas universales, y a partir de ellas, el lector puede construir su 

propio conocimiento. 

La meta principal de este estudio es examinar Ju extraordinaria riqueza y complejidad 

de estus tres novelus pertenecientes ni primer ciclo de la producción artística de Golding. Se 

mmlizun los diferentes efectos de sentido creados por la diversidad de los mecanismos 

mediante los que transgrede lus normas narrativas convencionules de su época, y trnstonm las 

expectativas de sus lectores. 

La falta de correspondencia con In nonna se traduce en diferentes grados de 

indetcnninación, In que se hace patente en diferentes fomms de significación del texto 

narrativo: en el nivel del enunciado encontramos una referencialidad ambigua y un juego 

constante en el uso de deícticos; en el nivel del discurso de los personajes, observamos una 

serie de contrapuntos que adquieren significado solo en retrospectiva; en el nivel del contexto 

narrativo la indctenninnción se manifiesta en la inversión irónica, que obliga ni lector a dar 

una interpretación n los sucesos diferente u opuesta a la que había dado en un principio. 

Asimismo, la indetcm1innción está presente en las relaciones intertextunles con referencias 

directas o alusiones a otros textos. Frente ul discurso indetenninado del texto, el lector debe 

'.t. lhid., pág. 202 
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realizar una serie de operaciones de coordinación y combinación, entrando así en una relación 

activa con el texto, que da 1 ugar n una expansión del sentido. Esta expansión convierte ni texto 

en un mnplio campo metafórico que trasciende los límites del enunciado y se extiende hasta 

nbnrcar In organi7~1ción misma del texto, lo cual confiere a éste nuevas dimensiones de 

signi tiendo. 

TF~l~ CON 
FAI T /• f'17 ORTf'1EN ... :Lr\ lJ J .u U 
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Cupílulo 1 

TI/E INllERITORS 

Publicada en 1955, 771c Inlwrilors es una novela que rompe con los parámetros 

establecidos por Ju historia sobre el progreso evolutivo del hombre. En aquella época todnviu 

prevnleciu Ju iden de que los hombres dc Neamlerthul eran engendros bcstiulcs que, en el 

mejor de los cusos, representaban una insignificante rama lateral del árbol familiar humano. El 

mundo científico conocía varios ejcmplurcs de tosiles encontrados en cavernns de Alcmaniu y 

Francia, pero aunque algunos especialistas llegaron a In conclusión de que los fósiles 

ncanderthalcnscs eran realmente restos de una especie humana extinguida y distinta de la 

moderna, sus voces fueron apngndas por los juicios de otros eientilicos de notoriu reputación 

cuya obra inclinó In opinión pública en sentido contrario. En 1913, uno de los más afiunados, 

tvlarcellin Boule, hablaba con desprecio del "bestiul aspecto de este cuerpo musculoso y tosco. 

cuyo cnínco de recias mundlbulas revela el predominio de una naturnlezu purnmente 

vegetativa o hcstiul sobre las funciones de la mente".H 

"Citado por Georgc Constublc en El /lombre de Ncm1clertlml. pág. 19 
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Durante las décadas que siguieron, poco se dijo en pro de que los hombres de 

Neunde11lml fueran antepasados humanos. El amílisis de Boule no sólo obtuvo una aceptación 

general, sino que incluso inspiró algunas opiniones aún menos lisonjeras, como la del escritor, 

11.G. Wells en "ll1e Grisly Folk," uno de sus cuentos, y en Thc 0111/ine of History, donde 

describió a los hombres de Neandertlml como toscos brutos que debieron haber inspirado 

horror a nuestros untepasados. 

Golding era un aficionado a la urqucologla, la cual fonnnba parte importante de sus 

actividades. Como él mismo lo dice en uno ele sus ensayos: "Pasar toda la vicia en Wcssex, 

como yo lo he hecho, es vivir donde In arqueología es tan natural, o al menos tan común como 

la jardinería".35 En este ensayo describe las actividades de los arqueólogos profesionales en 

aquella región, quienes permitían a los aficionados que les ayudanm. Para Golding, la 

arqueología es un juego mediante el cuul puede dejar volar su imaginación: "Para mí, existe 

una oscuridad luminosu debajo del césped, y sobre ese fondo, los seres del pasado representan 

esci:nas d<.' su vida en teehnicolor. A veces siento que sólo tengo que hacer a un lacio la verde 

cubierta de pasto para encontrarlos allf. ¿No sería acaso posible encontranne cara a cara con 

el nuís primitivo de los hombres europeos, el hombre de Neandcrthal-quien alguna vez 

andaba a 7i111cudas por la vereda donde yo solla pascar los domingos?"31
' El hallazgo de 

huesos de hombres primitivos que fabricaron o usaron utensilios y otros objetos le 

proporcionó una nueva comprensión de estos individuos. Cuando tuvo conciencia de que 

determinados cerebros, ojos y nmnos humanas estaban relacionados con la producción de los 

H\\'illium Golding, ºDigging for Picturcs," en 71te llot Gatl!S, p¡\g. 19 
folhid, p:ig.62 
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instrumentos de sllex que se iban encontrando en las excavnciones, éstos adquirieron de 

pronto un significndo muy personal pum él. Así, Golding imagina a !os lmbitnntes l'rimitivos 

de In región como seres emocional.mente similares a nosotros, pero mucho más inocentes: 

"No imporla cuan malvados puedan haberse sentido [estos seres], yo los absolví. No podíun 

igualar nuestra maldad".37 Y e~to es precisamente lo que hace Úolding en The Inheritors, 

donde construye una imagen del hombre primitivo opuesta a In de H.G. Wells. l'aru Gokling, 

11ie Outline cm "demasiado bonito e ingenioso ... la imagen del hombre de Neunde11lml, 

nuestro predecesor inmediato como criatura tosca y brutal y posible precursor del hombre 

mulo u ogro es simplemcnlc nbsmdn." 38 

Así, desde el comienzo de Ju novela se estab.lece el prindpio de una inversión irúnicu 

con In inclusión de unn cita de 11.G. Wclls, q~hfü deseribe ~n su obra al hombre de 

Neundcrthnl como un monstruo peludo, taimado, se1neJante u m1 gorilu, y posiblemente 

cuníbul.3
'' L¡1 ironía toma cuerpo cuando en el transcurso de .los acontecimientos se establece 

que es precisamente el humo sapiem el monstmo homiCida definitivamente cuníbal; el 

hombre de Neanderthal resulta más humano y civilizado que el hombre modcmo. "Es obvio 

que Golding rechaza el 'optimismo furtivo' de Wclls en el sentido de que el 'hecho' de In 

"lhid. pag. 69 
"William Gulding y Frank Kem1ode, op di., págs. 9 ·- l O. Es muy probable t¡ue Golding hayu estado cnleradu 
de que había difrrcncia.s de opinión entre los cit!ntilicos Je la épocn sobre los antepasados del hombre moderno. 
-'""\Ve know \'CI')' lilllc ur thc uppcamncc of the Ncam.Jcrtlml man. Uut this ... sccms to suggcst 11n extreme 
lrnirincss, an ug.lincss, ur u rcpulsivc stmngcncss in his ítppcamncc ovcr nnd ahovc his low forchcml, his bcctlc 
Urows, his apc ncck, anti his inferior stalurc .... Says Sir l larl)' Johnslon. in a sur\·cy of thc risc of modcrn man in 
his l'it•ws ami Ri•1•it!w.\·: 'Thc dim racial rcmcmbrancc of such gorilla~likc monstcrs, wilh cunning hrnins, 
shambling gait. h11iry hodics, strong tccth, ami possihly cannibalistic tcndcncics, 111ay be lhc gcnn of thc ogre in 
folklore .... "' 
\Villiam üulJing. 71w /11'1L"rilvrs. Prólogo 
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evolución presume una evolución ética similar en el hombre; Golding sugiere, por el 

contrario, que In llegada del '101110 sapiens representa su caída desde un estado de inocencia 

rclntiva''."10 

Durante los primeros once capftulos de In novelo se narra la vida de lu pequeña 

comunidad liuniliar fonnnda por ocho miembros de In especie Ncandertlml. Ln existencia de 

"the pcople", como se lluman n si mismos, está amcnazada por la llegada de los "hombres 

nuevos", pc11enccicntcs u In especie humana.41 Cuando muere el viejo Mal, Lok, el personaje 

focal dominante, hereda el puesto de lldcr del grupo; no obstante, él mismo contribuye a la 

destrucción de los suyos, pues ignora el consejo de su compañera Fa, una mujer más 

inteligente que él. Lok insiste en recapturar a Liku, la niña del grupo a quien los hombres 

nucrns han secucstrndo pero fa sabe que lu niña está irremediablemente perdida. La soledad y 

el dolor provocun la muerte de Lok, el último sobreviviente de su tribu. El hombre urcaico es 

como un niño que se queda a la mitad del camino entre la inocencia y In experiencia. Lok y 

los suyos se han quedado en In etapa del conocimiento intuitivo y en el umbral de la siguiente 

etapa: la del conocimiento por In experiencia y, por ello, ya no hay un lugar pam elJ.os en el 

mundo. 

40 Virginia Tigcr, ll'il/iam (io/díug. thc Dark Pielcl\· of Dis ~01·ery, pág. 71 
·U Técnicamcnlc. Jus .. hombres nue\'os" de la novel;,1 corrcsponderfan n los hombres Cro Magnon, seres 
humanos analúmicamcnlc mmlcrnos. quienes coexistieron con los hombres de Ncandcrthal hace ulrcdedor de 
35,000 aílos. 
('f. Richard U. Klcin. The llwnan Can•er,/ltmum LUological m1dC11/t11ral Origins págs. 291 y 344-348 
lll'sd1.· 1957 " ... 1111.:di1mtc la destrucción de las ideas de lloulc ... n los hombres de Ncandertlml se les ha 
olorgado la tk110111inadi"i11 taxonómica <le /lomo :wpit'11s. Al final de esta denominación se aíladc el término 
d1.· suhcspcdc m•a11der1/wft.•nsis ... que indica cierta úili:rcncia con el hombre plenamente mmh:rno, que huy se 
c1moc1.• ci1:111ilic•11111.•111c con la denominación de /lomo .wpfr•11:r .rnpicns. Pero este primer apelativo de sapicns 
1.·oloca lir111c111c11tc a los 11ca11dcnhalcnscs en la grey human;i··. 
<icurgL' Const;ihlc. l1p cit.. p;.\gs '27 y :?8 
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En el @ilno capitulo, el código de focali7.ución cambia para fijarse en Tuami, el llder 

incipiente de los hombres nuevos, con los sobrevivientes de su grupo en una canoa con nimbo 

ni mur huyendo de los "demonios" del bosque. Han arrebatado u los "demonios" de la tribu de 

Lok al único bebé nennderthalense que tenían, lo llevan con ellos, y Vivani, Ju mqjer de 

Murlan el viqjo líder, lo mnamantn. 

Tumni represenla al hombre moderno, violento y hábil, inteligente e inmginutivo, el 

único de su grupo que puede comprender que no existen respuestas absolutas, sólo 

aproximaciones, donde en medio de Ju confusión y la paradoja, el bien y el mul se revelan 

como un dualismo unificado. 

Vitf11 i11lcri11r y 1•isití11 del 111111ufo 

Como ya se ha dicho, Golding no coincidln con la imagen del hombre de Ncancl.:rtlml 

que Wclls habín ddinemlo en Tlw 0111/ine ofliistory y había descrito más detalladnmentc en 

uno de sus cuentos, "The Grisly Folk." Aquí el nurrndor señala: "But the grisly folk we cnnnot 

bcgin to umlcrstnml. We cannot conceivc in our different minds the strange ideus that chnsed 

une anothcr lhrough those queerly shuped brains. As wcll might we try to dream ami focl ns n 

gorilla drcmns and feels."42 En Tlie Inherilors, Golding hace precisamente lo que Wells 

considera imposible: que el lector se adentre en la vida pslquica del hombre de Neanderthal. 

Ya en la década de los cincuenta, cuando Golding escribía lu nol'cla, se estaban haciendo 

m11:vns in\'cstigacioncs y unálisis crllicos de lns m1tiguas investigaciones sobre los hombres de 

" 11.G. Wclls, "Thc grisly íolk". pág. 3 
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Neanderthnl (la nmyoríu de éstas mal realizadas de acuerdo con técnicas más modernas.) Se 

llegó a Ju conclusión de que éstos estaban dotados de un cerebro de tamaño moderno, pero 

encerrado en un cráneo de aspecto arcaico: largo y bajo, con un rostro grande. Además, se 

encontraron evidencias de ritos funerarios junto a algunos esqueletos que füeron enterrados 

con flores silvestres, con lo cual se dedujo que tenlun creencias religiosus. También se 

descubrió que el desarrollo de In hnbilidnd nmmml de estos hombres estnbn íntimamente 

ligado ni desarrollo del lenguaje. "No se poclln yu negar a estos hombres primitivos toda In 

gama de sentimientos y emociones hummms".'13 

Es sólo hasta el penúltimo cnpltulo de In novela que el narrador describe n Lok desde 

alilcra, en focalización externa. Al lector le sorprende leer que se trata de un untropoide 

semejante a un Yeti, con una espcsu cubierta de pelo rojizo en tocio el cuerpo, una postura 

encorvada, y los bruzos colgantes. Esta concepción del hombre de Nennclerthnl quizá se debió 

a que en In época en que Golding escribió In novela, los libros de antropología todavía 

representaban al hombre de Neanderthnl con un aspecto marcadamente simiesco. 44 

Pura adentrarse en In vida psíquica del hombre de Ncanderthal, Golding adopta 

técnicas narrativas muy diforentes, opuestus al estilo ensayístico de Wells. Casi todos los 

cn:ntos en la novela están narrados desde la perspectiva de Lok como personaje focal. En 

/.ore/<!/ the Flh~s. l'i11cher Mari in, 11ie Spire y en Free Fall los personajes focales son seres 

racionales que sufren una obnubilación mental gmdual - pero un cambio repentino en el 

"Ocorgc Constobtc, op cit, págs. 26, 27, 101 y 148 
"''/hiel. p<ig. 7. 
llny se sabe <JUC "el hombn.: de Ncandcrthnl no era rculmcntc muy distinto de nosotros .... Lus principales 

difL•rcncias parc:ccn ser 1mis de gn1do que de clase". /.oc. Cit. 
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código de focaliznción ni linnl de las novelas fitvorece In inversión irónica. En T/le lnheritors 

el lector comparte In perspectiva de Lok, cuyo cerebro puede percibir Jo que sucede, pero es 

incapaz de comprenderlo. En las demás novelas, los protagonistas 'cqmprcnden' por nsí 

decirlo, pero no son cnpaces de 'percibir'. Esto es especialmente evidente en The Spirc donde 

Jocelin necesita volver a aprender a percibir las cosas imprimiendo unn nueva claridad a su 

sentido de In vistn: "Whnt's this called? And this?" (147) 

Parn nurrar la concicncin del hombre de Neanderthal, Golding elige como persomúe 

focal dominante u Lok, el personaje más simple e ingenuo, pero también el más "humano". El 

lcngm\ie de Lok y los suyos es extremadamente limitado, como puede apreciarse en el 

discurso audible citado en la novela. En contraslc, su vida interior es inlcnsumcnte perceptivo 

y mcluf"óricu. Aquí considero importanle señalar que fue sólo lmslu algunos quince nños 

después de eseritn In novela qui! se iniciaron investigaciones sobre las capacidades lingUísticas 

de los ncande11hnlenses. Mediante una serie de mediciones de las vértebras cervicales y de In 

hase dd erimeo ele varios fósiles, se llegó a la conclusión de que Jos hombres de Ncandertlml 

podían comunicnrse verbalmente vnliéndose de su propia modalidad de lenguaje, pero no 

podían cmitir toda la grum1 de sonidos de los que dispone el hombre actunl; por ejemplo, eran 

incapacl!s de articular delenninados sonidos vocálicos que se oyen en algunas pnlabrns 

inglcsas. ·15 Nadie snbc con certeza cómo era el habla de los ncnndcrthalcnscs, pero Golding 

d.: alguna manera pudo vislumbrnr que estos hombres nrcaicos lcninn la capacidad de 

" l{ichard G. Klein, op cit pñgs. 280 • 281 y Goorgc Cons111ble, up cit pág. 82 
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comunicarse verbalmente, por muy limitada que éstn pudiera ser. Por esto, propone un 

equivalente en inglés a In mod.nlidad ele lenguaje qtie podían haber tenido, con determinadas 

limitncioncs que se hacen evidentes so.brc lodo, en el discurso citado y enln psiconarración en 

Ju noveln. Por otra pnrte, aunque coincidimos con la opinión de que " ... la peclanterín de los 

dutos arqueológicos o, lo que es peor, la fnntasla de In especulación arqueológica serían la~ 

hcmunientns menos adecuadas pnra explorar nuevos niveles en una obra literaria de estu 

cluse,'..i6 mencionamos algunos de estos cintos no sólo para situar In obra en su contexto 

histórico sino porque consideramos que si Golding utilizó sus conocimientos arqueológicos y 

nntropológicos en esta obra, no lile con el propósito de lmeerlu más verdndera en un sentido 

no literario, sino como un estimulo pnm crear un mundo imaginario más rico y complejo. 

Así, en las novel ns de Golcling, como en todu obra de ficción," ... pennnncccn en suspenso las 

condiciones de 'verdad' referidas ni mundo reul en que se encuentra el lector antes de abrir el 

libro. Cunndo realiza esa acción-abrir el libro-desencadena una mágica y prodigiosa 

trnnsmutueión de su noción de realidad. Hay un pacto narrativo-presente en todo discurso 

nurrativo-quc define ni texto como verdad, y en virtud del mismo, el lector aprehende y 

respeta lns condiciones de enunciación y recepción que se dan en el texto".47 

l'arn poder dar una expresión efectiva a una vicln psíquica como In de Lok, 

intensamente perceptiva, pero primitiva, limitada y poco concebible, el narrador se adhiere a 

·"
1 CJ'. Tcd Mughcs, .. llaboons mu.J Ncandcrthals. A rcrcm.Jing of71tt: /11/wrilor.\-." pág. 161 

47 José Muria Pozuelo Yvnncos, TC'uría dd l~cnguajt.~ Literario, pág. 234 
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una situación narrntiva marcadamente figural.48 Los acontecimientos narrados en esta novela 

son de naturnleza verbal y no verbal, por Jo cual. se incorpora en su discurso narrativo ambos 

tipos de ucontecimiento, alternando entre uno y otro en forma casi imperceptible. De este 

modo, el narrador no sólo explora e.interpretu la conciencia de Jos persomtjes, sino que 

también integra infommción narrativa para poner al lector al tanto sobre eventos que Jos 

personajes desconocen. 49 

Mal, el viejo líder del grupo, Jos gula n su cueva de veruno en Jus montañas, pero ha 

calculado mal el tiempo pues todav!a hay formaciones de hielo en el camino: 

Though they had never seen an ice-woman still Jefi in this gully 
when they came back from their winter cave by the sea, thc 
thought <lid not occur to thcm tlmt Mal lmd taken thcm into the 
mountains too enrly. (28) 

Lu intención explicativa del narrador es evidente cuando dice, "the thought did not 

occur to them .... " y habría que admitir que constituye una disonancia en un contexto en el 

cual el lector se siente prácticamente metido dentro de Ja conciencia del personaje. El hecho 

de que Golding haya elegido narrar la novela en focalización interna con persomtjes cuyo 

modo de vida es totalmente ajeno a Ja experiencia del lector, "le significó un problema 

estilístico enorme porque esto implica LlllU intensificación de Ja imaginación afectiva 

u En la novela nm situación 1rnrraliva Jigural, el poder de crear ilusión y orden, y de interpretar el mundo 1mrn1do 
se origirm en una "lig,urn'' o personaje focal de la novela. El lector se idcnliticu con esta figura y íldopta la 
organización temporal y espacial de In experiencia figurnl. 
Franz Stn111.l!I, Narra/in.• Sillwtirm.'í in tht! No\•e/, págs. 27 y 28 
1
" Todas las rcfcrcnci;1s al lcxlo de Golding scrún a la edición de Mnrdcourt Bracc Jovanovich Publishcrs, 

Nueva York, 1955. El 11l1111cro de página se Uani cnlrc paréntesis después del lcxto citndo. 
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combinmla con una severa auto-negación. Golding tuvo que abstenerse de hacer cualquier 

análisis, y tmnbién de casi todas las posibilidades que ofrece el uso del diálogo, para poder 

crear desde adentro In conciencia de sus personnjcs ... ".5º Golding intenta recrear In 

sensibilidad primitiva o mllica proyectando las cualidades mí1s esenciales del sentir y del 

pensar del hombre arcaico. Los hombres primitivos de Golding tienen una \'isión 'animista' 

del mundo que les rodea e invisten a Jos objetos con cualidades nntropomórficus. 51 El agua 

que lluye estií despierta, en contraste con el agua estancado. El fuego 'come' a los árboles del 

bosque, In primavera es una mnnifostación ele In tierra o deidad femenina, 0:1, y la nieve 

derretida de la primavera es ngua que fluye del vientre de In 'mujer-hielo'. (icc-womnn). 

En muchas ocasiones el nnn-ador señala que los persom\ics cureccn de palabras 

udecuudns paru articular ciertus idens o pensamientos.52 Cuando Fa trutn de preguntar u Lok si 

no seria mejor que las plantas de las que se alimentan crecieran cerca de la cue\'n que habitan, 

no es cnpaz de lbmmlar In pregunta: "Fa pul her hnnds wide apart, watching Lok ali the time. 

Titen shc begnn to bring them together. Dut though the tilt of her hend, ami the cyebrows 

moved slightly up ami apnrt nskcd u qucstion, she had no words with which to define it." (49) 

~u l\hirk Kinkcad·\Vcckcs e lan Grcgor. ll'illium GohlinK. a Crilica/ .._..,·111c1y9 pág. 71 
~ 1 Cf. Michm:I Bcll, /lrimith·iJm, pág.s '-19-50 
~~ Las comunidades ncam.Jcrthalcnscs en Europa lcnfan ulguna forma úc lenguaje oral, mucho más complejo y 
illta111c11tc estructurado que cualquier forma de lenguaje pcrtenccicntc a lns primates actuales; no obstanle, los 
p;1tru11cs dd lenguaje neandcrtlmlcnsc crnn radicalmente nu\s sencillos en cuanto a determinados aspectos 
fi.111d;u11cn1alcs, respecto a aquellos de lns poblaciorn:s de hombres illlíllómicamcntc moUcrnos del Palcolitico 
Superior. Entre las diferencias mús crhiCílS cstú el uso de un ICxico mucho mas limitado)'• prohablcmcntc, el 
l'lllplco de p;11roncs sintácticos y granmlicalcs nuis rmlimentarios, lo cual Jimilnba el alcance)' In complejidad 
tic fa co11111nic;1l·iú11 verbal. 
Nina Ci. Jahlonski et ni., cds., 71u.• <h"i>.:hl ami Dil-1..•r:r{ficalicm ofl.cmxm1>.:'-'· Piig. 102 
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El narrudor también indica que no huy conexión entre las palabras de Lok y sus pensmnientos: 

"Lok bubbled huppily ... his head thrown back, words coming out ut random. Nobody minded 

Lok .... " "He opcned his mouth wide and laughed und tulkcd at thc people, though thcre wns 

little connection bctween thc quick pictures and tite words thnt carne out." (17 y 19) El 

parloteo de Lok, que nadie comprende por la falta de conexión que huy entre sus palabras y 

sus pensamientos, parece ·tener tum relación estrecha con el pensamiento y el habla 

egocéntrica d.-.:1 niño entre los tres y los siete años di: edad. El habla egocéntrica manilfosta 

una marcada tendencia a la fragmentación, a la abreviación y a la omisión del sujeto y se 

distingue por su i:strnctura puramente predicativa, que puede llegar inclusive a um1 total 

ininteligibilidad, acercándose en este sentido u las características del monólogo interior. 

También, el lmhla egocéntrica del nillo es una suerte de "'monólogo colectivo" llamado usi 

porque es pronunciado sólo en presencia de otros nillos. El nillo tiene la ilusión de que los 

demás comprenden lo que él dice, aunque no se dirija a nadie en particular. 53 Lok exhibe 

características muy similares a las de un niño en presencia de sus compañeros, parloteando 

alegremente, sin preocuparse por ser comprendido por los demás. En este sentido, podría 

decirst: que Golding representa al hombre arcaico como un niño que no ha desarrollado 

"L. S. Vygotsky. "Thoughl und word", cu Robert W. Ricber y Anron S. Carton, cds., Tlw Col/ected Works of 
/ .. S. l)·gotsky, Vol l. p;\gs. 257·163 
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plenamente sus cupacidaclcs lingilísticas y que como predecesor del hombre moderno, no 

logm trascender la "infancia" en la escala evolutiva de la humaniclad.54 

El narrador puede describir la extraordinaria capacidad perceptiva de Lok y al mismo 

tiempo señalar sus limitaciones conceptuales narrando los contenidos de su conciencia, sus 

sensaciones, percepciones y experiencias. Cuando Lok percibe un olor no especifico ele algo 

que proviene ele la isla que nunca han visitado por ser incnpnces ele cniznr el río que los separa 

de ella, no puede inforir que se trata ele la presencia del "otro": 

He squalled, puzzlcd and quivering. He cupped his hancls over his 
nostrils ami examined the trappcd air. /~)'es s/1111, strai11ing attenlion, 
lw co11ce11trated v11 the /ouch <!l tlw ll'íll"lllÍllg air. ~·eemed far a 
1110111e11t t111 tlw '""'.'' hri11k <!lrewlatio11. then tlw .1·ce11t dried cm•ay like 
ll'ater. dis/i11111ed like ajúr-t!ft"tlii11g 11·'1e11 tlu: tears t~{ej/i1rt dmwn it. 
JI.: let the air go ami opcnccl his cycs .... 

He frowned al thc island ami thc dark watcr tlmt slicl townrds the 
lip. then yawncd. /le cuuld 11ut lioltl a 11<'11' tlumglu wlien there 
seemed 110 danger i11 it. ( 40) ( Las cursivas son mías) 

El narrador se sitúa dentro ele la conciencia di: Lok, nmrn lo qui: Lok siente y percibe, 

pcro la concentración y la inminente revelación que no se materializa pertenecen ni ámbito de 

In concicnda pensante. De este modo el narrador intercala percepciones, sensaciones y 

procesos mentales del personaje. Lok es el medio por el cual Golding proyecta una visión ele 

lo que puede ser una mente primitiva: inocente, libre ele suspicacia, ele temor o de odio e 

incapaz de juzgar o evaluar los sucesos en que se ve envuelto. El lector también puede 

~-1 Es intcrcsnntc hacer not:.1r que recientemente se llegó a la conclusión de que los hombres de Ncandertlml 
poseían alguna forma de 'protolcnguajc' similar al de los ninos de entre ano y medio y dos años de edad. en 
cuanto a la articulación de c111111ciados l)UC se rerieren al 'aqui y ahora' con una sintaxis muy sencilla,)' tic que 
estos st.•rcs no tcnlím la capacidad p¡1ra referirse n objetos o cvcnlos alejados del presente en términos Je 
rspacio y de tiempo. 
CJ: Nina Jublonski, luc. cit. 

TFC'Tt; CON 
~t ,JJ.. DE OE;GEN 



36 

compurtir este modo de ver el mundo narmdo: "Dada In incomprensión ele [In comunidad 

neanderthalensc] al enfrentarse con In Otredad, emplear n Lok, el más simple y amoroso ele 

todos sirve para aplazar nuestra tendencia a juzgar .... Los ojos que ven las cosus despojadas de 

toda implicación, gnrnntiznn al menos una objetividad inicinl".55 De este modo, Golding 

motivu la suspensión de juicios por parte del lector trastornando completumente Ju imagen 

preconcebida de este hombre primitivo como un ogro taimado y cruel. No obstante, queda 

claro que la inocencia y lns limitaciones de la mente primitiva tienen un precio. En el segundo 

párrafo de la cita anterior, el narrador ha hecho notar que la capacidad de Lok para retener una 

idea nueva es limitada si no implica un peligro. Casi sin darle importnncia, el narrador 

menciona un aspecto clave en la vicln de los personajes. El peligro que se avecina, y que 

ellos desconocen, serú el detonador que inicie el comienzo de su nueva conciencia. 

La 1•it/1111 trm•és <11! las sl!11li1/as 

l.ok vive a través de sus sentidos, su cuerpo fisico reacciona a lo que sucede a su 

aln:dedor y su vida instintiva prevalece por encima de su vida consciente. Es a través de los 

sentidos como Lok trata de comprender el mundo. Al principio de la novela, cuando Lok 

co1Te velozmente por el bosque, el narrador seilnla: 

Lok's foct werc clever. They saw. They threw him round the 
displayed roots of beeches, leapt when a puddle of water lay across 
the truil. (11) 

En muchas descripciones focalizadas en Lok existe una tendencia mam1da a 

personilicar las partes del cuerpo, como podemos ver en la cita anterior. Al sustantivo 

~s Mark Kinkcad-"'cckcs e lnn Grcgor, op cil, Ptig. 85 
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pcrsonificmlo "fcet", se le confiere de vidn o existencin independiente que no tiene, es decir, 

se le anima o se le humaniza: los pies de Lok son inteligentes y tienen la capacidad ele ver.56 

Por ejemplo, un mljetivo como "clever," que pertenece al campo léxico de In inteligencia, se 

asocia con el del cuerpo y ele los sentidos. Son los pies de Lok los que lo llevan n evitar las 

raíces ele las hayns y los que lo hacen snltar cuando hay un charco ele aguu en el camino. 

También, hay aquf una suerte ele transposición sensorial o sinestesin, en donde se asocian 

sensaciones que pertenecen a distintos registros sensoriales, el tacto y la vista. A lo largo ele la 

novela hay muchas ocasiones en las que su vida instintiva prevalece sobre su vida 

consciente. Cuando se asoma por entre las rumns de los árboles para ver de cerca el 

campmncnto de los hombres nuevos, percibe un fuerte olor, "u smcll so powcrful tlmt his 

mind could scc it like a glow ora cloud round the hales in thc top". (181) Aquí podemos ver 

que se asocian sensaciones tan diferentes como el ollhto y la vista. Esta fonna que tiene Lok 

de percibir el mundo a su alrededor tiene dos interpretaciones posibles: "la primera considera 

al cspcctro sensorial de Lok como un continuo no ordenado, una sustancia amorfo que aún no 

se ha estructurado claramente, ele modo que hny una suerte de 'traslnpe' entre un campo 

sensorial y otro. y no existen distinciones muy claras entre los sentidos". La segunda 

intcrpn:tación sugiere que el contncto sensorial de Lok con el mundo circundante es tan 

intenso y qut: su contucto con In nuturakza es tan estrecho que varios sentidos se superponen 

al mismo tiempo. En este caso la sincstesin constituye una expresión estilística ele In 

~,, Pndria decirse que el cmnbio semántico que supone esta personificución es un lrnslndu de la sinécdoque en 
MI forma más usual de la parte por el todo: Los pii:s por In persona entera. 
ci: Fernando Vallejo. logoi, p¡\g. 289. 
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sensibilidad exacerbada del pcrsonnje. 57 Ambas interpretaciones nos parecen acertadas, pues 

es principalmente a través de sus sentidos como Lok comprende el mundo, es a través 'ele su 

aparato sensoriul como lo ordena y clasificu y no a truvés de su inteligc1icia. Lok no reflexiona 

sobre el mundo, sino que lo percibe a través de los sentidos. 

Sus sentidos parecen operar en fonna independiente, sin ninguna conexión con su 

mente consciente. Cuando en determinado momento se escucha un ruido como de trueno que 

proviene de In caída de agua cercu de la que habitan, los oídos de Lok intentan advertírselo, 

pero Lok ya se encuentra dom1ido: 

Lok's ears twitched in the moonlight so llmt the frost that lay ulong 
their upper edges shivcred. Lok's ears spokc to Lok. 
º?" 
But Lok was asleep. 

En .:stu y en muchas otras escenas a lo largo ele In novela, los sentidos y las partes del 

cuerpo de Lok se encuentran separados de la conciencia orgunizadora y parecen tener una 

existencia virtualmente independiente. Cuando los miembros de la tribu se disponen a donnir, 

Luk se uparta de ellos y mira hacia el cielo sin que haya, aparentemente, ningún 

pensamiento en su mente, "His eyes considcred thc stars without blinking, while his nose 

searched for the hyenas and told him they wcrc nowhcre near." ( 40) El verbo "considcrcd" no 

revela una actividad mental especifica, y es su nariz la que busca las hienas, In que le infonna 

qm: no se cncuentrnn cerca. Las percepciones de Lok son pu111mente sensoriales, auditivus, 

~ 1 Murk Adriacns. ''Stylc in thc lnheritors," pág. 50 

1 
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táctiles y olfativus y carece de una conciencia y una voluntad que controle su vidu y sus . 

ucciones. Lok es incapaz de pensar en forma nbstractn y de ejecutur acciones con el propósito 

de afoctar o cambiar el mundo que le rodea. 

La il11sicl11 de proximidad 

Un fonómcno que ha despertado nuestro interés, al nivel del enunciado, es un juego 

constante en el uso de algunos deícticos o nmrcndores espaciotemporales del discurso 

narrativo. Al jugar con las funciones annfóricns y deícticos de éstos, Golding intensifico la 

ilusión de proximidad del lector con Lok y con su entorno, rcfommdo los vínculos de 

identificación del lector con el personaje. Esto contribuye n intensilienr la perturbación del 

lector cspcciulmcnle al finul de. lu novCla curu1do la función determirumlc del contexto 

nmrntivo se subvierte, se.cancCla lo previsible y el lector se ve obligado a revalorar el sentido 

de lo leído. 

Thc scents wcrc a pattern in time and space. Hcre by his 
shoulder, wns the frcshest scent of Nil's hnnd on the rock. 
Bclow it wns 11 compnny ofsmells, smells ofthe people ns they 
lmd passed this way ycstcrday. smells of sweat and milk, aml 
the sour smell of Mal in his pain. l.ok sorted und discurded 
tht!se and scltlcd on thc last smcll of Ha. Each smcll was 
accompanied by a picture more vivid than memOI)', a sor! of 
living but qtmlilied prescnce so that now Ha was alive again. 
(74) 

Adverbios como ycslerduy, ™· hcre, this y lhesc son deícticos con significado 

próximo, "proximul deictics", que Golding utili7.a para intensificar la ilusión del lector de que 

los hechos en lu novelu se llevan u cabo ante sus ojos. A veces el narrador utiliw 1:sle tipo de 
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deícticos en In psíconarración cuando en el texto circund.ante se encuentra una descripción 

focalizndu del tipo que Dorrit Cohn define como ''percepción narmdn'', o que Chatnmn llama 

"percepción indirecta libre". El paso de In pereepción narradn de Lok, quien identifica olores 

que le son fnmiliares, a la psiconarración en donde el nnrmdor explica cómo los va ordenando 

y descurtando, seleccionando solamente el de Hu para examinarlo, es cnsi imperceptible; la 

percepción narrada se puede identificar por la presencia de deícticos como here en "Here by 

hís shouldcr .... " y de this en "They had passcd this wuy yestcrdny .... " Hcre y this remiten a la 

díégesis, pues es para el personaje que las cosas están "aquí", aunque estos deícticos serían 

"uberruntes" en términos de una situación enunciativa cotidiana. El cambio a la 

psiconarrnción se advierte en "Lok sorted and discardcd thesc ... " porque thesc tiene una 

funciün anafórica, pues tiene un referente textual: los olores que se mencionan en In oración 

precedente: "13clow it was u compnny of smells .... " Cuando el narrador nos dice que cada olor 

estaba acompnñndo por una "imagen más vivaz que la memoria, por una especie de presencia 

\'iviente y a In vez culificmla, de modo que ahora Ha estaba vivo otm vez," podemos ver cómo 

este enunciado establece una convergencia de voces que implica toda focaliznción intenm. 

Aunque el enunciado sería aberrante en una situación enunciativa cotidiana, la presencia del 

narn1dor en el texto es tan sutil que puede pasar desapercibida para nosotros los lectores, ya 

prácticamente instalados dentro de la conciencia de Lok en una suerte de adaptación indirecta 

a su modo de percibir y de pensar. 

Lu presencia del narrador queda virtualmente nulificmla cuando, al no encontrarse 

próxinrn ninguna descripción, éste utiliza pronombres demostrativos con funciones anafóricas 

y deícticas simultáneas: 



Then !Itere cnme n cry from tite island. Lok shoutcd again and 
jumpcd up and clown. Bul as he jumpcd he began lo fecl llml 
Ha's voice had nol called. This was a differenl voice; nol the 
voice of the people. 11 was tite voice of other. Sudclcnly he 
was lilled with excitement. lt was ofdcspcrntc importance Umt 
he should see this nrnn whom he smclt and hcard. (75) 
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La función de estos pronombres demostrativos puede ser deíctica o anafóricn, pero In 

fomm como Golding juegn con ellos intercalímdolos en el texto nnrrutivo intensificn In ilusión 

de proximidad del lector con el mundo nnrrado. Cuando percibe la voz del "otro," In emoción 

y In nceesidnd desesperada de Lok por verlo parece transmitirse directamente al lector. El 

pronombre this en "This was a different voice .... '' y en "lt was of desperate importance thut he 

shnuld sec this nmn .... " tiene una clnru función anafórica, por referirse a cli:mentos 

idcntilicablcs en el texto (en el primer cnso this se refiere a voice, y en el segundo u other, el 

"otro"). No obstante, el efecto de inmediatez o proximidad del mundo nam1do con el lector 

predomina sobre la mera función anafórica del pronombre en el texto. 

La co11cie11cia calectfra 

Para narrar la conciencia de un personaje focal, Golding a menudo dice, "He hnd a 

picturc .... " y a continuación describe detcrminnda escena tal y como Ja imagina el pcrsomtje. 

Con esto penetra en el aspecto no lingOístico del pensrunienlo de Jos personajes que se traduce 

.:n inuígencs mcntal.:s. En el caso del hombr.: de Neanderthal representado por Lok y otros 
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personajes de la novela, cslns imágenes no scr!un conceptos propiamente, sino 

visualizaciones y sentimientos·· que éstos supuestamente comparten en fonna colectivu.58 

De este modo Golding dn In ilusión al lector de que Lok y los suyos comparten unn conciencia 

colectiva y un sentimiento de unidad tan fuerte que In experiencia de uno de ellos se convierte 

en In experiencia de todos. 

El carácter colectivo de lu conciencia de los personajes se hace patente cuando todos 

comparten unu visunli7..nción ele Mul, quien sube que va a morir, víctinm del uguu heluclu de Ju 

ciénega donde ha resbalado: 

Quite withoul warning, al/ /he people .1'/wred a picture in.l'ide 
1/icir heacll'. 711i.I' 11·as a piclure <!l i\la/, .1·ee111ing a lillfo 
removed ji·mn lhem, il/11111i11ated. .l'h<1111(1• deji11ed in ali hi.1· 
gm1111 mi.l'Cl'J'. 711ey sall' 1101 un/y Mal'.1· bot!y hlll the slow 
piclurcs 1/ull ll'ere ll'<L\'ing ami waning in his head. üne ubove 
ali wus clisplucing thc othcrs, dawning through the cloudy 
argumcnts nnd cloubts and conjectures until they knew wlmt it 
was he was thinking with such dull conviclion. 

'Tomorrow or th.: dny alicr, 1 slmll dic.' (49) (Las 
cursivas son mins) 

No sólo el narrador penetra en lns concicncins de los personajes pura narrar sus 

pcnsmnientos, sino <1ue los personajes visualizan y sienten lo que otros personajes piensan. 

De i:stc modo, Golding rompe con la. teorí11 de 1-1. O. Wells en el sentido de qui: no había 

ningún sentido ele unión tribal entre los hombres de Neandertlml pues el Viejo de In tribu se 

i:ncargaba de matar o echar u todo hombre que compitiera con él por lus mujercs.59 

~ 11 En rclaciún con el li:nguaje primiti\'o, Lcv Vygotsky dice que "In palabra primordial Je ningún modo podií1 
reducirse 11 un simple signo del concepto. Dicha palnbm es tnás bien una imagen (11picture"), un esquema mental 
di:! concepto". 
l.cv Vy!!.ulsky, op. di., píig. 133 
'" 11. G. \Vclls, Tlw 011t/i11e qfl/istory, pág.•. 80 - 82 
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Contrariamente a Wells, quien les niega toda posibilidad de pensamiento, puesto que según él, 

no tenían un Jengunje,60 Goldíng propone fonnas discursivas en inglés, equivalentes a Jo que 

podría haber sido el habla de estos hombres arcaicos, para dar ni lector In ilusión de que 

pensaban, sentlan y hablaban de tal o cual modo. Por ejemplo, ni principio de In novela, 

cuando se presenta In primera incógnita en la vida del pequeño grupo de hombres y mujeres 

neanderthalenses ni haber desaparecido el tronco que constituye el único puente para cruzar la 

ciénaga y llegar a su cueva después de un largo vi1tje, Ha dice: "I came quickly to sce the log," 

y Nil responde: "But the log has gonc away" (14). 

El narrmlor no sólo narra sus pensamientos, sino que los explica: 

(,(1 lbid .. púg. 122 

Thc threc of thcm stood and lookcd al each othcr. Thcn, as so 
ofkn happened with the pcoplc, there wcre foclings between 
thcm. l'a und Nil shared a picturl! of Ha thinking. He hml 
thought that he must make sure that the log was slill in position 
bccause if the water had taken the log or if' thc log lmd cmwled 
off on business of its own, then the pcoplc would have to trck a 
day"s journcy round the swmnp and thal meant dangcr or even 
more discomfort than usual. (14) 

¡r.:rr0 1nq 
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Con el objeto de neutrali7.ar la disonnncin impllcitn en In disparidad cognoscitiva y 

ling!listica entre el narrador y Lok y los suyos, el narrador utili:l'.ll la psiconurración integrando 

frases e imágenes que corresponden direct_~mente a las experiencias de los personajes. Esto se 

traduce en una cohesión notable entre lns conciencias narrativa y ligural.61 Podemos ver en la 

cita anterior que Jn prosopopeya en frnses como "if the water had taken the log or if the log 

hacl crawled off on business ofits own .... " es testimonio ele In naturaleza antropomórfica del 

pcnsmnicnto primitivo. Ahora bien, no se puede negar In disonancia no sólo cognoscitiva, 

sino cultural y estillsticn que introduce una palabra como "business" aunque estu disonancia 

podría estar bastunte atenuada por Ju prosopopeya; pero no hay que oJviclur que el narrador 

tiene In inmensa tarea ele transponer el contenido. imaginario ele una conciencia cuyus 

difcrencius son no sólo verbales y cultumlcs, sino biológicas. Ciertamente, Golding ha sido 

criticmlo por utili7A1r tém1inos y estmcturas sintiícticas clenmsiado complicndas para poder ser 

atribuidas a los pcrsom\ies ele esta novcln, pero como dice Dorrit Cohn: 

[La psiconarración) no sólo puede ordenar y explicar los 
pensamientos conscientes de un personaje mejor que éste 
mismo; también puede articular elCctivamente una vicia 
psíquica que pennanece sin vcrbalizar, en penumbra o a 
obscuras. Por consiguiente, la psiconam1ción puede w11cr, 
mediante las híibiles palabras del namtdor, lo que un personaje 
'sabe' pero no sube decir."2 

Uno de los rasgos importantes dd discurso indirecto y de sus variantes es que contiene 

"'Dorril Cohn, 1hmspari:m Alinds, púgs. 30·33 
h: ihid p{1g. ·16 
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unn propuesta de lectura conducente n In restitución cuando menos parcial. de Ju 

individualidad lingUlsticu del discurso figura!, y· creemos que en :gelleml el narrador ha 

articulado en fonna muy hábil In vida psíquica de los personajes. Pero porque ellos carecen de 

ténninos ndecundos pura describirla, In interpretación del narrador se tomn necesariu purn 

'traducir' sus percepciones y pensamientos al lector. Ahora bien, podrinmos también 

considerar In introducción de la frase "on business ofits own" como un 'guiño inte11extual' de 

pm1e de Golding, pues yu que nos hemos acostumbrado u In perspectiva del personaje con sus 

restricciones de orden espuciotempoml, cognitivo, perceptual, estilístico e ideológico, de 

pronto el discurso del narrndor penetro en el discurso del personaje, chocando con él. El 

c!Ccto es un tanto cómico, porque en la yuxtaposición de las dos perspectivas hay una 

reducción del efecto de realidad que supuestrunente persigue el narrador. Pero es 

precisamente cuando existen disonancius como éstn que el lector toma conciencia de Ju 

presencia de Golding como organizador y productor del texto litemrio en su conjunto y en su 

detalle.03 

1
'
1 En ludo tc.xlo nnrmtivo existe una oscilución entre las técnicas narrativas que crean la ilusión realista y 

füvorc,·cn Ju lccturu de idcntilicnción y nquellns que rcvchm la nctividmJ del autor, y por lo tanto. que 
conducen a la recepción reflexiva del 1cxto. 
ci: üérnrd Cordcssc ... Note sur l1énoncintion narrutivc''. pág. 45 
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La 111ie1•<1 cm1cie11ci<1 

La cualidad metnfóricn del pensmnicnto primitivo se acentúa al mismo tiempo que se 

va dcsarrollnndo la nuevn conciencia de Lok y los suyos. Estn conciencia nace del miedo; su 

existencia se encuentra nmenaznda por hombres muy diferentes y superiores a ellos. Las 

psicommlogíns submynn In cualidad de esta nueva conciencia: 

1-lc was cut off ami no longer one of the people - as tl1011gli liis 
co1111111111io11 witli tlie otlier had dwnged liim. he was d(ffi!re111 
./i·om tliem ami tliey could 1101 see him. 1 le had no words to 
formulate thcsc thoughts but he .felt tliis dil}erence ami 
i111•isihili11• as a rnld 11•i11d tlwt /J/e11· on /ii.1· skin Thc other has 
tuggcd aÍ thc strings that bouml him to F;i ami Mal ami Liku 
mu! the rcst of the peoplc. T/ie .l"lri11g.1· 11·ere 1101 tlw or11w11e111 
1?( lije hui its .rnhsta11ce. (l tliey broke, a 111a11 11'011/d die. (78) 
(Las cursivas son mías) 

Podemos wr qui: la analogía del principio de la citn, "as though his communion with 

thc othcr had clmnged him, he was different from them and they could not sec him ... " resuena 

metafóricamente con las psicoanalogías en 111 psiconnrración: "he felt this difforencc and 

invisibility as a cold wind that blew on his skin .... " En "the strings wcre not the ornament of 

liti: but its substance .... " el narrador hnce un11 explicación metafórica parn ilustrar la nuturale7A'l 

de Jos vínculos que unen n Lok con los suyos. Estos vínculos son hilos vitales que los 

mantienen en mm unidad de co1tjunto. Sólo pueden existir como grupo; al utentar contra uno 

de ellos, se atenta contra todos. Tul parecería que In nnnoníu del grupo, su seguridad, y hasta 

su inocencia, dependen de las limitaciones de su conciencin. Pero por otro lado, es c1•identc 

que el peligro de ser nniquiludos, el sufrimiento y el pavor u la muerte es lo que los ohliga a 

rvcrr1 rnN 
FALLA DE ORIGEN --· 
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trascender sus limitaciones de inteligcnciu, y n tratar de comprender las motivaciones de Jos 

hombres nuevos. 

Algunos críticos encuentran que aunque 'el narrador en esta novela logra plusnmr 

convincentemente lo que Lok percibe y siente mediante el uso de metáforas que bien podrían 

haberse originado en In mente del personaje, también yuxtapone frases y oraciones demasiado 

nhstrnclas que clurmncnle provienen de In conciencia del narrador y que no se pueden atribuir 

al personaje.<·~ No obstante, pensamos que In presencia de ambas conciencias, la del narrador 

y la del persomtje en la psiconarración es una estrategia literaria que le dn una fucrtu notable a 

Ju novda. Lus metáforas y las psicounulogías proyectan las experiencias subverbalcs de Lok y 

los suyos, mientras que el narrador uclnrn y magnifica el significado de estas experiencias 

medianil: su trabajo interpretativo. 

La tribu de Lok vu siendo diezmudu por Jos hombres nuevos y aumenta su 

vulncrubilidnd y sufrimiento, pero aunque prevalece Ju inmadurez conccpllinl en Lok, 

co111ie117~1 n despertar su capacidad· de hacer comparaciones: 

1-lc foil a great impulse lo hurry townrds [the fire] as 1/10ugh 
lhl!re were so/111! remedy by il .fin· his 111ise1y ........ Thc other 
pcoplc wilh thcir many pictures werc /ike 1raler llllll al /he 
saml! lime dares ami inviles a 111a11 lo go near il. He was 
obscurely nwure of this allruction without definition and it 
mude him foulish. ( 126) (Las cursivas son mías) 

La segunda psicommlogín, "like water lhnt al lhc sume time dares and invites a man to 

gu ncar it", es realmente demasiado abstructu como para ser pensada en esos términos por 

Lok, y aquí sc advierte In presencia del narrador como mediudor. Golding tmnbién utilizu la 

1~ Cf: Lcighton J lmfson, op. cit .. ptígs. 5 J - 52 

TPc,'rc; ~))N 
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personificación para describir aquellos elementos de la nnturuleza con los que el hombre 

primitivo tiene que contender: el fuego, la oscuridad. el agua. Algo que Lok. teme en. extremo 

es el agua. Ni él ni los suyos saben nndar y el agua representa un peligro mortal. Lok ya 

puede reconocer que los hombres nuevos "with their many pictures" son tan peligrosos y tan 

atractivos como el agua. Al final de la cita, en la última oración, seguimos oyendo In voz del 

nanudor quien verbaliza aquello que Lok no es capaz de definir. Aunque el narrador dice: " ... 

it mude him foolish," no se podría decir que juzga o cval(m: la mnbigUcdnd que genera esta 

frase se debe a que el narrador no dice 11 quién le parece tonto Lok. 

Por medio de. psicoanalogías el narrudor acentúa los momentos en que la naturnlczn 

del "otro" se manilicstn a Lok. Cuando sc accrca lo suficit:ntc para ver a los hombres nuevos. 

Lok rccibc un fuerte impacto: 

Lok felt the shock of a man who has trusted to a bough thal is 
not lhere. He undcrstood in a kind of upside-down sensation 
thnt thcre wns no Mal face. Fn face, Lok fncc concealed under 
thc bone. lt wns skin. (39) 

La presencia del narrador como trnductor es patente en toda In cita. especialmente en 

la frase, "in¡¡ k111d of upsidc-down scnsation ... " con In que indicn que la comprensión de Lok 

todavía es oscui'a y c1;111f'usa. 

Cuando observa que los hombres nuevos, al borde de 111 inunición, se esfüer.a111 hasta 

d agotamiento para impulsar sus cmb:1rcuciones hechas de pesados troncos por In ladera de la 

montaiia, 1 oh. ya no sólo les teme, sino que se compadece ele ellos: 

Lok had so nmny fcelings in his body tlmt thcy bewildered him. 
l lc was frighlcned of the m:w pcople ami SOll')' for them ns for 

.1 wnmm1 who has the sickness. ( 193) 
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Estas psicounalogías son preparatorias al descubrimiento culminante que hace Lok; 

como en una rcvclución descubre el uso de "likc": 

Lok discovcred "likc". !-le hnd used likeness ali his lifc without 
bcing aware of it. Fungí on a trcc wcrc cars, thc word was thc 
sume but ncquired a distinction by circumstanccs that could 
ncver apply to the scnsitivc things on the sidc of his hcad. 
Now, in a convulsion of the undcrstanding, Lok found himsclf 
using likcness as a tool as surely as cvcr he had uscd a stonc to 
lmck at sticks or meat. Likcncss could grasp thc white-faced 
huntcrs with a hand, could pul thcm into thc world whcre thcy 
were thinkablc ami not a random ami unrclated interruption. 
(194) 

La mediación del narrador 111 principio de la cita anterior se manilii:sta por la 

necesidad que existe de ilustmr cómo, cuando antes Lok solía establecer analoglas sin darse 

cuenta de lo que lmcín, ahora eomienw n percatarse de que la comparación es una herramienta 

de gran utilidml.65 Más adelante en In misma cita, las psicoanalogías en " ... Lokfi11111d himse(l 

11si11¡: /ike1w.1·s as a loo/ as surely as ever he /uul 11Sed t1 .1·1011e 10 lmck al slick.I· or mectl" 

ilustran cómo se funden dos conciencias, la de Lok y la del nnrrudor. "El nam1dor juega un 

1 ·~ Valdrfa la pena mencionar algo que reafirma los conceptos de Golding en relación con lu evolución 
humana: ·· ... parece muy probable que el dcsurrollo de las hcrrmnicnlas ílsicas iba de In mano con el 
desarrollo <le las he!rrami1mras mentales. l.ns hcrrmnicntas. ya sean lisicas o mentales abren un mundo de 
pusibilidadcs ilimila<.las pura el desarrollo humano''. 
Charles H.alncr, J 'ygot.'ik)' 's .'-i~ociohi.\·torhxrl Psyclw/o!!_i' aud ils Co111t•m¡wrary App/ic,lli<m:r. p:igs. -17 - 48 
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papel de traductor simultáneo - o mejor dicho, de narrador del contenido de una menle 

potencialmente capaz de nrtiéular palubrns".66 

El despertar de In conciencia de Lok implica el despertar de su capacidad para sufrir. 

Comprende que. los hombres nuevos son crneles, rupaces e infinitamente más inteligentes que 

ellos. Lok comienza a manifestarse como un ser pensante, pero su naciente superioridad 

resulta patética frente ul '101110 sapiens: 

All at once it sccmcd to him tlmt his head was new, as though a 
sheafofpictures lay lhcrc lo be sorted when they would. These 
pictures were of plain grey daylighl. They showcd the solilary 
string of lifc that bnund him In l.iku ami !he new one: they 
showed !he ncw pcoplc toward whom both outsidc- and inside­
Lnk yearned with a 11.!nilicd lovc, as crcaturcs who would kill 
him if thcy could. (1<J1) 

En la psicoanalogía "as though a sheaf of piclurcs lay therc to be sorted whcn thcy 

would" las inuígenes mentales o "piclures" adquieren carnctcrlsticas más cercanas a la 

conceptualización de una mente modcnm, son como una pila de fotogruffns, "a shcaf of 

pictures" en blanco y negro, "of plain grey daylighl." Pero esta pseudo-modernización de la 

conciencia de Lok es sólo una impresión momentánea. El clesperlar de su conocimiento no 

garantiza su supervivencia en un mundo donde In aparición del '101110 sapiens es sólo uno ele 

los muchos cmnbios que se avecinan: "Un reto que emana ele esn oscuridad más allá del fogón 

de los hombres de Ncanclerthnl se aproxima trayendo consigo la revelación ele otras 

'"' Dorril Cohn, op. di .. pág. 48 
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posibilidndes humnnas, pero llegn 11 unn conciencia que no está prepumdn y que no es cnpuz 

de prepararse. El mundo es más grande de lo que Lok puede suponer, y In hechurn de los 

seres humunos, más terrible y más compleja de lo que él puede imaginar".67 

Ver y Saber 

Ln forma como Golding envuelve al lector en las percepciones y pensamientos del 

protagonista desde el principio de la novela es verdadermnenle füscinanle. El lector se instnla 

detrás de los ojos de un ser que ve con lodo detalle, dentro ele un cuerpo que siente el mundo 

llsico n su nlrecledor, pero tnmbién se adentrn en In conciencin de quien no es capnz ele 

comprender lo que ve ni ele razonar en fonna lógica reconocible. De acuerdo con el código de 

focali7.llción inlema lija que predominu en casi toda la novela, Golding narra sólo aquello que 

cue dentro dd cumpo de lus percepciones lisicas del protagonista o aquello que está contenido 

dentro de su conciencia respetando escrupulosamente sus restricciones visuales, auditivas y 

psicológicns.68 Los efectos que se derivan de este procedimiento son extraordinarios, pues de 

117 Mark Kinkcm.J· \\'cckcs e Jan Gregor, op. cit., p¡\g. 84 
t>11 Gcncttc c.Jctinc la focalización como una restricción de infunnnción rmrrntiva. El instrumento de cstu restricción 
es un centro o lhco que aclúa como un regulador de información que pennite el paso sólo a aquello que uutoriza 
la situación. 
Gérarc.J Gcncuc, Nom·l!aU dis,·ours du récit, pág. 49 
Cuando el centro de esta rcslricción coincide con una mcnlc ligurnl, el narrador "reslringc su lihcrtud con objeto 
de seleccionar lmicamcntc In infommción nam1li\'a que dejan entrever las limilacioncs cognoscilivas pcrccptuafes 
y cspaciotcmpornlcs de cs;1 n1c11tc ligurul''. 
Luz Aurorn Pi111c11tcl, 1~·1 relato t'll /'L'r,\'jJt'Clil'a h:•uudio d,• ft•oría nurratil'a, p(1g. 96 
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este modo Golding obliga ni lector a llenar los espacio vacíos y suplir las deficiencias de 

información dentro de In novcln.69 

Los hombres primitivos de Golding viven a través de sus sentidos, y para subrayar 

esto, el narrador proporciona al lector una serie de descripciones focalizndas de fomms y 

movimientos percibidos. Cuando Lok observa desde lejos por primera vez a uno de los 

hombres nuevos, esto es lo que ve: 

The moon was caught round thc rocks ami they were outlined. 
As he walched, one of !he farthcr rocks bcgan to clmnge shape. 
At one sidc a small bump elongnlcd then disuppearecl quickly. 
The top of the rock swcllcd. the hump lincd ofT al !he base nnd 
dongaled ugain then halvcd ils height. Then il was gone .... (79) 

Lok no es capaz de concebir una criatura hunuma con una naturaleza completamente 

diferente a la suya; no puede imaginar a esta criatura a partir de la condm:ta que obserm, y por 

lo tanto, no puede comprender diclm conducta en lo mús mínimo. El lector comparte sus 

limitaciones del mismo modo en que "utiliza" su sentido de la vista.70 En la medida en que el 

narrador disocia el plano de la percepción visual del plano psíquico, se podría tratar aquí de 

t"' Cumo se dijo antcriunucntc, los espacios \'acfos son, según lscr. puntos de convergencia entre el texto y el 
h:ctor que marcan un espacio de asimetría o punto de n1p1urn de las conexiones llcl texto nulilicmulo cualquier 
\..':\pcch1tiva que pueda tener el lector de una "buena continuidad" (g,QQ!J ~ontinmHion) de In lectura. Lu 
co11sccul'llCÍa de esto es <1uc se motiva ílutomáticamcntc la imaginación. lo cual aumenta In actividad constituti\'a 
del lector <JUÍen debe tratar de suplir los eslabones fül1antes. 
\\'olfgang)sl!r, TheAc1cij'Ul•t1di11~.pilgs. J80- l86 
·u 1\ lark K inkcaJ-\Vcckcs e Jan Grcgor. op. cit., pílg. 6 7 
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una "focalización interna con pamlipsis cnsi total de pensamientos". 71 Frmwois Jost, un 

teórico de la cinematografia, ha ido un poco más lejos reservando el concepto ele 

"foculizución" ni saber narrativo, yn sea del narrador o del personaje en el relato, para 

distinguirlo de la "oculnrización" y In "aurieulnrización". Estos dos últimos ténninos los 

utiliza para referirse específicamente a descripciones que se "anclan" o se filtmn a través ele In 

miruda o en el oído de un personaje o del narrador. y en las que el espacio narrativo se 

organi7i1 en torno a una determinada posición ocular o auricular. 72 Debido a que existe una 

distorsión considerable entre lo que el protagonista ve y lo que sabe, el lector necesita poner 

en juego su propia capacidad de inferencia y sólo entonces se da cuenta de que el único quicn 

verdaderamente puede wr cs el mismo lector. 

Esto es especialmente interesante cuando en di:hus descripciones "oeulurizadas" 

Golding subvierte Ju realidad conocida introduciendo enunciados metúforicos que inducen al 

lector a imaginar otras formas de rcalidad.73 El lector infiere por medio de una serie de índices 

71 Génmf Gcncttc se refiere al monólogo de ílcnjy, el personaje idiotn tic la novda de Willimn Fnulkm:r, The 
Su1111d aud tite Fury p:ira ilustrar C<~mo en un relato se pueden disociar los pcnsnmientos de las percepciones 
llsicas de un pcrsomtjc. 
No1noeau discours du r1kil, pág. 85 
Gcnctlc toma el término "pnralipsis" de la retórica clásica y lo utiliza para referirse: n los casos en que hay 
omisiones importantes de pcnsr11uic111os o acciones del personaje focal en relatos donde predomina el código de 
H1cali1..ación intcnm. 
Gérard Gcncnc, Narratiw.' DiscoursL', cm Es.\'CI)' in Aft..>t/wd. págs. 195 - 196 
7
! Scglln Just, para dclinir el concepto de nam1ción es necesario "lrn7.ílr la frontcn1 entre narrar y 1't?r. 
~1L•tudológkm11cntc. no l!S posible asimilar pum y simph:111cntc Ja cuestión lle c¡11ié11 ve a aquello <llle se denomina 
en tcoria literaria laji~cali=aciúu". 
Fram;ois Jost. /. 'ol'il-cam,;ra - enlr<' jilm L'I romcm, p•Íg. 21 
-i "l.a 1111:1;.\fora subvicrtL' la isotopia primaria, cslablccida por el contcx10 del cnuncindo, ni introducir otm 
isntopía vit1ualmc11tc constituida por el campo scrmintico, incompatibh: con el contexto principal, ni c¡uc 
pl·rtc11cccn el o los ll·xcmas aloltlpicos. La mctáfon1 se úclinc usf como Ja~~ de dos campos semánticos 
llifCrcnll·s ... ··. 
Luz Aurora Pillll.'lltL'I. ¡.:/ ,•spacio t'll la./icdtiu Fiaimtt'S t•spacw/t!s, púgs. 1J3 y 9-1 
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que los hombres nuevos han llegado n In isln (el olor n leñn verde quemada, In muerte de la 

vieja de la tribu, la desnpnrición de Hn} pero n través de lns descripciones focnlizndns en Lok, 

esta inferencia se toma en certeza. Parmlójicamente, Lok no se hn dado cuenta de nada 

todavía. Pero para el lector las mehíforns de oscuridad y ele sangre en In descripción prefiguran 

In muerte inminente de los hombres de Neanderthnl, y, en la descripción del abedul, la 

referencia a In caída de agua simholiza la caída del hombre. 

Therc was a single birch trcc that ovcrtoppcd the othcr trccs on 
the island, and was now pickcd out against thc moon-drcnched 
sky. lt was very thick al thc buse, uncluly thick, ami as Lok 
watchcd, impossibly thick. The hlob <!/' dark11es.1· seemed to 
coagulate around the stc111 like a drop of hlood on a stick. lt 
lcngthened. thickcned again, lcngthcncd. lt moved up the birch 
trce with slothlike deliberation, it hung in thc air high ubovc thc 
island and tliejiill. (79) (Las cursivas son mías} 

En la descripción focalizacla del abedul, la isotopía /arbórea/ primaria queda 

estahlecida por el contexto del primer enunciado, "There was a single birch tree ... " Pero la 

insistencia en el grosor del tronco (WIJ' thick al the base, 1111tl11/y thick, impossibly thick) 

prepara el camino para la aparición de la metáfora b/ob o/ clarkness, y las estrúcturas en símil 

sl'emecl to coagulate y like a drop o/ bloocl, que introducen unu isotopfa incompatible con el 

contexto principal.7
'
1 Debido "no sólo a su extraordinario poder de transformación de la 

1 ~ Lu1. Aurora Pimcntel define la isotopia de un discurso como "lu coherencia semántica que permilc la lcclurn 
más o menos uniforme o univoca. Si en el nivel de la manifcsración JingUfstica se observa, en cualquier 
cnunciaJo, una Jivcrsidad léxica, en el nivel infin·lir1gUistico, aparece la rcdundanciil de ciertas unidades de 
significación contl•Xlualcs u clasenms, lJllC son las que le dm1 homogeneidad y coherencia ni discurso". 
/hid., pág. 89 
l-:lla dclinc la mel;.lforn en tCnninos Je una rupturn isotópica; la metáfora se produce cuando en la cadena 
si111ag111ú1ica Je un lcxto se introduce un lexema o gmpo de lexemas incompatibles con la isotopia gcncrnl del 
contcxlo. 
Luz 1\urora Pimcnlcl, ¡\fl•1"plwric Narration. 1/w Role <!l Afc1aphnr i11 Narra1i1'1.• /Ji.H:our.h'. Tesis Doctoral, 
r•íg.13 
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realidad, sino a su enorme capacidad de significación sintética"75, el lector considera dichos 

enunciados metafóricos como indices negativos de lo que les depara el futuro 11 Lok y 11 los 

suyos. La metáfora del negro cunjnrón que parece coagularse como gota de sangre en el árbol 

es síntesis de un complejo de significación que se podríu analizar de lu siguiente manera: el 

objeto de la relación metafórica está oculto, pues desde In perspectiva de Lok In figura en el 

:írbol ~ un negro cuajarón de sangre. El lector necesita ir más allá de la percepción visual de 

Lok para ver que la configuración espacial de la metáfora corresponde a la figura de uno de 

los hombres nuevos que va trepando a un árbol. La posición y el movimiento del hombre son 

ve11icules, como el tronco del árbol, y al trepar a éste, la figura del hombre se nlargu y se 

achica, como lo haríu un coúgulo de sangre si se pudiera clesliwr hacia urriba. La met1íforn 

activa la interacción ele dos campos semánticos diferentes: la significación fisiológica de la 

sangre coagulada frente u la significación humana (el hombre que trepa u un árbol) y la 

oposición macro-genérica inanimado vs. animado, objeto vs. ser humano. "El enunciado 

metalOrico propone una identidad imposible entre ambos campos semánticos, obligando al 

lector a buscar ¡\reas semánticas homologables que le den sentido". 76 El lector necesita 

trascender la interpretación de Lok sobre lo que ve, aplicando su propia experiencia de lo que 

es la sospecha, el temor, y la hostilidad para considerar ni 'otro' de la novela como enemigo, y 

para transformar el simple hecho de que éste se trepe u un árbol en un ominoso espionaje de 

su parte. 

"/bid., pi1g. 74 
7" lbicl. pílg. 77 
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A través de las descripciones focalizadns en Lok, Golding ofrece una forma muy 

peculiar de ver, unu visión de mundo que atribuye ni hombre de Nenndertal. Lus limitaciones 

inherentes u Lok y los suyos son tenmtizndns en In descripción por la i11/e171re1ación que hace 

Lok de los sucesos que observa. Estn interpretación requieren su vez de unn re-in1erprelació11 

de parte del lector, quien debe llenar los espacios vnclos donde se rompen las conexiones del 

texto nmTativo. 

Al encontrarse de frente por primera vez con el "otro", Lok observa sus rusgos füeiales 

e interpreta sus movimientos: 

Thc bushcs twilched uguin. Lok steadicd by thc trccs and 
gazcd. A head m1d a ches! faced him, halJ:hiddcn. 7'lie man 
lwd ll'hile /Jane things a/Jm·e his eye.1· ami wuler /he 1110111'1 so 
tita! hisfi1ce ll'as /011ger 1/11111 aji1ce slwuld be. The man turned 
sidcways in the bushes ami looked ut Lok along his shoulder. 
A .wick rose 11pright mu/ 1/1c>re 11•m· a /11111p ol brme in the 
middle. Lok peered at lhe stick and things ovcr the foce. 
Sudd,•11/y J.ok 1111derstoorl 1/wt the 111a11 11·a.1· lwlcling thc slick 
0111 to him but neither he nor Lok could rcm:h across the river. 
lle would have lnughcd if' it wcrc not for the echo of the 
scremning in his hcad. 1/1e stick begcm to grm1· slwrter al bolh 
e11cl~. 11w11 il s/101 011110.fidl /englh 11gai11. 
ºClop! 11 

llis cars twitched and he lurncd to lhe tree. By his fi1ce there 
luul grmrn a lll'ig: a twig tlmt smelt of other, und of goose, and 
of thc bitter bcrries tlmt Lok's stomnch had told him he mus! 
not cal. ( 106) (Las cursivas son mías) 

El lcelor necesita reinterprctar lo visto por Lok llenando los espacios vacíos en la 

descripción, efectuando una serie de operaciones de coordinación y combinnción.77 Por 

ejemplo, "ITl11:] white bone things abo1·c his cyes nnd under the mouth" corresponden u la 

77 
('/: \Vullgan~ lscr, op. r.:it .. págs. 180-231 
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frente y la barbilla del hamo sapiens, y para llegar a esta conclusión el lector debe recurrir a 

sus conocimientos del mundo s()bre las diferencias entre los rasgos faciales del hombre de 

Ncm1dcrthal y del hombre moderno: el primero enrecia de frente y de barbillu, a diferencia del 

segundo. El lector concluye que el rostro del "otro" no se qjustn a la experienciu ni n lns 

cxpectntivns de Lok, porque en esta descripción focalizadn el narrador necesita recurrir a In 

perífrasis "white bone things" para describir estas partes del rostro del hombre moderno que le 

resultan extrañns a Lok.78 El lector refuerza esta conclusión al combinnrln con la frase causal 

en la descripción, "so that his fnce wns longer than a foce shoulcl be", donde Lok compara este 

rostro con su cxperiencin y no encuentra una correspondencia. 

Inmediatamente después, Lok ve unn vnru que se alza verticalmente, con un pedazo de 

hueso en medio y le parece que se alzu por voluntad propia: "a stick rose upright and thcrc 

was a lump of bone in the middle .... " El lector debe considerar estn acción como un proceso 

causado por un agente externo y ver que no se trata ele unu mra auto-dirigida, sino de un arco 

y su respcctivn flecha con punta de hueso con In que el hombre le apunta para mutarlo. Por su 

parte, Lok cree que el hombre le está extendiendo In vara en señal de ofrecimiento: "Sucldenly 

Lok understood that thc man was holding the stick to him ... !"; para el lector, la ironía extrema 

de este enuncindo es impactante, pues la interpretación de Lok es totalmente opuesta a In 

intención del hombre. l.ok ve que In vnra comienzu a ncortnrse en los extremos: "The stick 

bcgan to grow shorter ni both cnds .... "; el lector r.:-interprctn cstu acción como el electo que 

711 La carencia de un ténnino adecuado pnm úi:signnr ni objclo, y el recurso n la circunlocución en lu descripción 
indican que el pcrsonnjc no tiene el concepto tinncmcnte establecido; este procedimiento contribuye ni electo de 
'dcs·fomiliariznciún' del olliclo. 
Rogcr Fowlcr. "1 luw to scc lhrough lnnguagc", pág. 218 
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resullu de la acción de tensar lu cuerda del nrco con el objeto de lanzar la flecha. Lok ve In 

flecha disparada como una mmitn que de pronto le ha brotado ni ó~rbol: "By his fncc there had 

grown a twig ... "; para el lector, la incnpncidud de Lok para comprender que está siendo 

atacado es patética, pues sabe que Ju supervivenciu del más upto y la destrucción de los míts 

débiles es sólo cuestión de tiempo.79 Lok es casi como un "simio [que] aborda con relativa 

focilidnd los objetos que se hallan en su campo visual inmediato, pero experimenta 

diticuluides cuando es necesario operar con elementos de la situación que no enlrnn en su 

campo visual, siendo incapaz de salirse de los límites de In situación directa y subordinar su 

comporlnmicnto a principios abstrnctos".8º 
La primera vez que l.ok escucha el lcngm\ie de los hombres nuevos, los sonidos que 

éslos cmilen al Imbiar son totalmente incomprensibles para él, pero los símiles en la 

descripción auriculnrizada a continuación objelivan el efecto que tienen eslos sonidos en su 

conciencia.x 1 El lenguaje de los hombres nuevos es incomprensible, complicado y oscuro: 

There were ... peoplc coming clown from the overhang, their 
sleps carclcss on thc slones. He could he:tr their speech nnd it 
mude him lnugh. 711e .wmnd~ 11111de a piclure in his liead uf 

7
'l M.A.K. 1 lalliday ha hecho un :.málisis lingllislicu muy inlercsante de esto descripción focnli7."1tla en donde 

expone MI !enria del lenguaje en relación l'on la visión de: mundo de Lok para dcmostrnr que Ju sintaxis, la 
st:má111ic;1 y el léxico incorporan prdCrcncias cog11usdti\'<1s, lcorfas implfcitas sobre In forma en que el mundo de 
Jos hombres de: Neandcrthal cstfl organizado. Scglm Halliday, la preponderancia de cierto tipo de cslmcturns del 
cnunciadl, en el discurso narrativo indica una forma muy peculiar de ver el mundo. La cstruclurn Je tmnsitividad 
gramatical Je las orncioncs en csla dcscripció11 focali1.m.la cslí.i mnrcnJa por la ausencia rclativn de sujetos 
animados y de..• ol~jctos llircctos de verbos de accil'>n. lo cual indica que en el mundo de l.uk no existen los 
1..:011ceptos de causa y efecto; por lo (¡mio. Lok es incap<11: de cumprcmlcr que el ser humano tiene la c11pacidml 
para rn.:tmll" snhn: su medio mnhic111e. y que puede cambiarlo. 
Cf. r-..1.A.K 1 fallida). "l.inguistic Hmction <llld litcrnry stylc; 1111 inquiry intu thc languagc of \Villinm Gulding's Tltt• 
/11hl'l"llOI'.\'" 

iw 1\. R. l.uria. l.engucy·,, y l't!ll.\'lllltielllo, p:íg. 1 1 
111 La dl'!'rt:ripciún aurkulílrizada se ancla en l•I oído dl'I pl1rsu1mjc por medio de 1111 verbo de paccpcilin. 
F. Jusi,"/'· "·11 .• p;ig, I05 
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interlacing s/111pes, thin mul complex, voluble and sil/y, not likc 
tlw long cun•e ofa hawk's CI)'. /mt langled likc /ine weed 011 the 
heach c¡fier a storm, 11111ddled as water. This lnugh-sound 
advanccd through the trccs lownrds lhc river. (104) Las 
cursivas son mías) 
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Lok interpreta los sonidos que emiten los hombres nuevos ni hnblur, como imágenes 

pictóricas. Su intcligcnciu es limitada, pero su imaginación es intensamente metafórica. 

Debido n la oposición que establece Lok entre el grito del halcón y el lenguaje de los hombres, 

el lector tematiza y deval(m n éstos, pues hay una suerte de "deslizamiento siléptico" del 

sentido mediante el cual las cnructcrlsticns de Ju voz humana se extienden al hombre como un 

todo: no se le puede comparar con un halcón, pues para Lok, él, como su voz, es "delgado, 

caprichoso y tonto", Los hombres nuevos lmccn fogatas con leila verde: "11 was a coil of 

ycllow and white, the smokc lhnt comes from wt!l wood or a green brunch; 110 one but n fool 

or sorne creature too unacquainted with the 11nture of lire would use it so u11wisely" (57) ; no 

saben aprovechar la riqueza de los bosques para alimentarse, así que padecen hambre y tienen 

In piel pegada a los huesos: "Their legs ami nrms were stick-thin so thnt the joints were like 

nodes in a twig." (Pítg. 138) Lok se oculta para observarlos, pero 110 puede interpretar cuál es 

el objeto de las múltiples actividades que llevan a cabo en el campamento, y por lo tanto, nada 

de lo que hacen tiene sentido para él; le parece como si todo fuera producto de un capricho. 

Por otro lado, no sólo In voz, sino la mente de los hombres nuevos, está "cnmarañadu como 

las algas marinas en In playa después de In tormenta, turbia como el ngun". Esto sólo se pui:de 

rnnstntar en forma retrospcctivu al final de la 1101•cla cum1clo Tumni piensa: "I am likc thc 

pool.. .. some lide hns lillcd me, thc snnd is swirling, thc waters are obscurcd w1d strnngc 
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things are crceping out ofthe cracks and crannies in my mind." (227) 

La risa de los hoinbres nuevos contrasta violentlll11ente con los alaridos de púnico de 

Liku. la única niña del grupo de ncanderthalenses, cuando es secuestrada por ellos. Lok 

escucha los gritos, pero en ese momento no puede saber lo que ha sucedido, precisamente por 

sus limitaciones de inteligencia. En cambio, el lector sabe mucho más que Lok por las pistas 

que le proporciona el narrador en la descripción auricularizada, especialmente por los símiles 

que utiliza: 

Thcn among thc laugh-sound on this sidc of the rivcr, Liku 
beg¡m to scremn. She was not scremning in anger or in foar or 
in 1min, but screa111i11g with thal 111i11dless ami dreadjitl pa11ic 
she mig/1/ ha1·e s/10w11 al the slow adl'lmce <!t" a .\'llake .... 11ie 
screa111i11g /ore him i11sicle.... lt 11·a.1· like the 11oise the lwrse 
11wkes 11•/l<.'11 tlw cal si11ks its c111Ted teeth i11tu t/le 11eck ami 
lw11gs there. s11cki11g /Jluud Ami his scnscs told him through 
the screaming thal Liku was doing wlmt no man ami no woman 
could do. Shc was moving away across thc rivcr. ( 105) (Las 
cursivas son mías) 

Lus limitaciones conceptuales de Lok son considembles. pero en esta descripción 

uuricularizmla las cualidades metafóricas de su pensamiento marcan la pauta para que el lector 

haga las conexiones pertinentes e infiera lo que ha sucedido. El homo sapiens, igual que una 

víbora venenosa, ha estado avanzando lentamente dentro del territorio de la pequeña 

comunidad ncandertlmlense, matando a sus miembros uno por uno sin ser visto. Aqul también 

se prefigura In muelie de Liku, quien es tan vulnerable como un equino cuando el gato salvaje 

Je hunde Jos colmillos en el cuello para alimentarse de su sangre. El animal salvaje en este 

caso es el homo sapiens, lo cual queda asentado en la escena culminante en que Luk y Fa 
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observan desde lo alto de un árbol a los hombres nuevos cuando ocurre el ascsinuto y la 

canibalizución de Liku. 

Este tírbol deshojado y muerto pero completamente cubierto de hiedra se yergue a la 

orilla del río. Lok y Fa se ocultan en la cima para poder ver la isla en medio del río donde 

hubitun los hombres nuevos. Pero a pesar de encontrarse en un lugar paradisíaco, este árbol 

no es el de In vida, sino de la muerte.82 Lok no hu podido en ningÍln momento comprender los 

sucesos que se han estado llevando a cubo unte ellos; se encuentra fatigado, usí que se aburre y 

le da sueño. Fa lo abruza y le impide ver cuando matan a Liku, y la somnolencia y aputía de 

Lok contrustan fuertemente con Ju escena violenta que se desarrolla ante ellos peró que el 

narrador no describe en ningÍln momento. Sólo se puede infi:rir lo que ha sucedido por las 

actitudes y movimientos de Fu en ese momento, por lu lcctum retrospectiva de determinadas 

actitudes y acciones de los hombres nuevos poco untes y, mucho más tarde, por una 

descripción en foculi7.ación cxtenm de Lok al final del décimo-primer capítulo, que 

cxmninan:mos más adelante. La somnolencia de Lok resulta desesperante dadas las 

circunstancias. El narrador combina información narmtivu con percepciones y procesos 

mentales: 

"~ El tema d.:I árbol deshojado o muerto ílparccc en Ju tradición judeo~cristiann como el árbol del Paraíso 
muerto luego del pccndo original. Una antigua leyenda inglesa relata que en el J>arufso. Sclh vio un grnn árbol 
en medio de una li1cntc de la cual flufan cuatro corrientes que regaban ni munllo entero, pero que tenia el 
asp1:cto de un árbol viejo. pues no tenla curtc1.a ni hojas. Scth se dio cuenta de: que crn el árbol de cuyos 
frutos hablan comido sus padres y que por csu cstnba ahora desnudo. 
C.G. Jung. l'.'iicolo}!ía y ."l'imhúlica d('/ arqm•ti¡w, págs. 169 y 170 



Lok yawncd and backcd down inlo !he hollow of !he trcctop 
whcre he wns prolcclcd from !he sight of !he pcople and their 
whole camp was nolhing bu! a flicker ofrellccted lighl ovcr the 
trces. He lookcd up al Fa, inviting her to s/eep al his sidc bu! 
shc clic! nol nolicc him. l·fo coulcl see her titee mul !ter eyes 
peering 1hro11glt tlw ivy mu/ 1111b/i1u/ingly open. So 
concenlrated was she lhal even whcn he louched her lcg wilh 
his she die/ nollting hui ll'enl 011 .1·1ari11g I le ,\'(/\t' lu'r 1110111/t 
ope11 ami her breatlting q11icke11. Slte gripped tite rollen 11·ood 
q/' tlw det1d lnmk so tlwt it cm11cl1<'d mu/ cr11111hlecl illlo ll'et 
pulp .... Ft1 glanced sicll'1t'Ct)'s q11ick(1• mu/ !ter jitce 11·<1.1· /ike llU' 
face ofa sleeper ll'lw wrestles witlt a lerrih/e dremn .... 1 lc tricd 
to sce whal il was lhal macle her so afraid bu! when he 
struggled she hcld him close ami all he could see was !he angle 
of her jaw ancl !ter eye.1·. open, 0¡1e11.filr "'"'/', ll'atching. 
The ilock came back ami her body was wann. I.ok yielded, 
knowing tlml shc wnuld wake him when !he pcople slcpL ... llc 
burrowed closc. holding, pillowcd nwr !he lhumping hcarl 
wilh !he light arms rouml him so !ha! !he ilock, swarming now 
in !he darkness beemne a wholc world of cxhauslcd slcep. 
( 191) (Las cursivas snn mías) 
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En esta escena, la discreción del narrador llega a un nivel máximo, pues narra 

cxclusivmnente lo que Lok percibe, entretejiendo narración de eventos, percepciones, 

sensaciones y sentimientos. Pero lo que Lok puede percibir es muy poco; el rostro terrible de 

Fa, sus ojos clavados en In escena que se desarrollu abitio de ellos y su actitud di: inmensa 

desi:speración es lo ímico que guía al lector parn que pueda inferir que la acción que se ha 

lli:\'ado u cabo en el campamento de los hombres nuevos debe haber sido algo 

verdaderamente espantoso. Debido a un efecto extremo de la foculización inlcma en esla 

escena, la información narrativa es mucho muy limitada; es más, es!!\ distorsionada por los 

límites conccpttmles de la conciencia focal. Por cslo, la d.:scripción de esta escena es oblicua, 

mctaffüicu y, por decirlo así, especularir.uda: el lector sólo puede inforir fo uconlccido en la 
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descripción del cuerpo de Fa, quien opera como un espejo (distorsionante) de la escena de 

canibalización. Algunos críticos hnn considerado que nqul ha habido elipsis de un hecho 

importantísimo en la novela: la muerte de Uku, y por este motivo, The I11heritors ha recibido 

críticas negativas: " ... las objeciones al método de presentación [en la novela] donde algunos 

hechos como la muerte de Liku se ocultan, han llevado a algunos críticos a describir el libro 

como un fracaso por su oscuridad o porque confunde al lector. Desde este punto de vista. 

Golding parece recibir más respeto por su intención... que por su actuación". 83 Es 

indispensable seiinlnr que la descripción cstii focalizada en Lok, quien percibe todos los 

movimientos y actitudes ele Fa, pero no logra interpretnrlos, por lo cual no se tmtu de una 

elipsis propiamente, puesto que el relato no salta ese segmento de la historin. Se confunde este 

efecto extremo de focnlización interna con In· elipsis de un hecho importante, como una 

anomalía, y no se loma en cuenta la intensidad de sus efectos. Con este procedimiento se 

invita al lector a participar en la construcción del texto fnltante. Así el lector puede 

experimentar el plncer de orgnniznr por si mismo las redes internas de referencia que lo 

llevarán a descubrir lo sucedido. La información nan·utivu tan limitada en esta escena designa 

un vacío en el sistema general del texto y pum llenarlo es necesario que el lector active la 

interacción de detcm1inadns cstructums textuales. Solamente cuando se lleva a cabo esta 

interrelación es posible construir el objeto imnginario.84 

Por un Indo, el sentido literal de los enunciados en donde se describe a Fa observando 

Jo que sucede en el campamento de los hombres nuevos adquiere un sentido metafórico 

st Lcightun 1 lodson, op. cit. p;\g. 52 
11 ~ Wollgang lscr. op. cit .• pág. 182 
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durante una lectura retrospectiva: Después de que los hombres nuevos han asesinado a casi 

todos los integrantes de la tribu de hombres de Nemtdertlml y, al final del décimo-primer 

capítulo en la descripción narrada en focali?.ación extema, Lok busca desconsolado en dicho 

cmnpumento ya abandonado algún vestigio de los suyos y tienta el sucio con su pie 

encontrando la muñeca con que jugaba Liku y un pequeño hueso blanco: "Out ofthe c/111rned-

up earth the right forepaw picked" sma/I, whita bone." Dada la condición de hambruna que 

prevalecía entre los hombres nuevos al no tener con qué alimentarse, es posible inferir que 

mutaron y se comieron a Liku, y que el pequefio hueso haya sido de ella. Durante dichu 

lccturu retrospectiva, los siguientes enunciados de In escena de Lok y Fu en el árbol, por lo 

tanto, adquieren otro significado: "He ,\'<111' her mouth open and her breal/li11g q11icke11. She 

gripped the l'O((en wood of tlie dee1d trunk so that it cn111clwcl and crumbled into wet mtlp." 

El lector puede ahoru interpretar la boca abierta y la respirución rápida de Fu como paralelo 

del terror de Liku en el momento en que va a ser nnu:rtn. Los lexemas que pertenecen a la 

isotopfa /arbórea/ establecida desde el principio de la secuencia pierden su sentido unívoco y 

adquieren otro, muy diferente y mucabro durante una segunda lectura. A partir del adjetivo 

dcad en "the dead trunk" ninguno de los lexemas subrayados podrá leerse en forma univoca 

en la isotopfa arbórea, de modo que este nivel denotativo de la diégesis queda prácticamente 

oculto. Debido u las pistas que ha proporcionado el nanndor, que ya hemos mencionado, y 

durante unn lectura retrospectiva. el lector activa un contenido isotópico coherente que se 

opone a Ju isotopíu principal y que constituye una secuencia paranall'lltiva capaz de proyectar 

coordenmlus cspacio-tempornles propias que perturban y transforman lns de In cliégesis 

rrcrci rriN 
D~ T, t T 1· ,· .·~,,·,··~ ···,·~,·¡ 

!'.t\.1,1/': .. · .•. 11_-r .. '_1_J 
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principuJ.85 El tronco al que se aferra Fa en su desesperación se puede interpretar también 

como el tronco del cuerpo húmano .de Liku, golpeada y muerta por los hombres nuevos: 

"cr1111c/111d and crumbled lnto wet p11/p." 

Por otro lado, después de que los hombres nuevos capturaron a Liku y la encerraron 

en una cho,...a, y poco antes de desarrollarse la escena que Fa ha presenciado, Lok y ella habían 

observndo una serie de actitudes y acciones ele parte de Marlan, el viejo lldcr de In tribu, y los 

suyos. Acabuban de sorprender al viejo devorando un trozo ele carne que Fa y Lok hablan 

arrojado ul campamento para que alimentaran a Liku. En este momento Jos hombres nuevos 

comienzan a gritar, filriosos; lo que Lok y Fa observan es que Vivani les du a beber un líquido 

que "orinaba un animal", "They ... brought the hollow picccs ofwood und the animal on the fnt 

woman's shouldcr muele water into thcm;" con esta bebida (más adelante nos entermnos que es 

nlcohólicu cuando Lok y Fu se emborrachan con Jos restos de Ja misma ul final del capitulo 

1 O) lu gente del grupo se calma por un momento, pero de pronto una mujer se enfrenta al 

viejo: "She scrcamccl up at thc old man, shc rubbcd her belly, she held out her breasts lbr him 

to look at. shc spat at him." El grupo se enardece nuevamente, y el viejo trata ele quitarle el 

hcbé ne:mde11halense u Vivani, pero ella Je da un mordisco. Finalmente, el viejo apunta el 

dedo índice hacia In choza donde se encuentra presa Liku. Lok y Fu no son capaces de dar 

una interpretación lógicn u Jo que ven, pero el lector sí. Puesto que tocios padecían hnmbre y el 

1
" Luz Aurum J>imcntcl ha llamado a esta dimensión pnmnarrntiva narración metufOrica, propiedad especifica de 
illgunos textos numuivos en los que el proceso de mctafuri1.nción produce signilicación en dos ni\'cles: el de In 
manili:stnción linglllstica, y el de la orgnni111ció11 del texto. 
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viejo se lmbia escondido pn~a comer~ se enfurecieron, y al no calmnrse con la bebida que les 

dio Vivani, el viejo propuso el sncritido del. bebé, pero al negarse Vivani, sólo les quedó 

comerse a Liku. Por esto, y por todo lo anterior, el lector infiere que nquello que presenció Fn 

y Lok no pudo ver fue el asesinato y canibalización de Liku. La somnolencia, la apatía y In 

inocencia de Lok contrastan fuertemente con la crueldad y la maldnd del /tomo sapiens tul 

como el lector la intuye. 

La forma en que Lok percibe a Vivani cuando la ve por primern vez es muy 

significativa, pues también refuel7.a nuestras inferencias respecto al destino de Liku. Hay dos 

descripciones focalil'A'ldas en Lok en las que Vivani aparece como una bella pero mortífera 

flor del mal. La primera cuando desembarca de una canon acompañada de Tumni y de otras 

dos nutieres (A). la segunda en su toi/el/e cuando peina su cabellcm scntnda en la orilla del río 

(B): 

A. Her hair glcamed b/ack and was an-anged round the hone 11•hi1e 
of her face like the peiuls <!fa .fluwer. Her slwulders nnd 
breasls werc while starllingly white by contrusl .... ( 151) (Las 
cursivas son mías) 

B. Thc füt woman came down to thc wuter .... She lillcd her urms 
to ú1e back uf her hcad. bowed, and bcgan to work al the 
pattern in her lmir. All at once the pelals fcll in black snakes 
tlmt hung ovcr her s/1011/ders ami breas/.\'. Shc shook her hcad 
like a horse and thc .makes llcw back till thcy could sce her 
breasts again. Shc took thin white thorns out of her head and 
put thcm in n littlc pile by thc water. Then she folt in her lup 
and picked upa piccc uf bune thnt wns dividcd like 1/ieji11grrs 
of a /1(/m/. Shc litled 1!1e lumd ami passcd tlw bcme jingers 
through her hair again and again till 1111! /lair wns no lunger 
snakes but a.fidl or shining black and the w/1i1e linc luy ncatly 
along thc top. ( 154) (Las .:ursivas son mías) 

TEsrs CON 
FALL6 DE ORIGEN 
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En estas dos descripciones podemos reconocer unn figura semánticn, pues existe un 

arreglo de elementos local y pnrticulnr que se reconoce gracias n que se repite. La figura de 

Vivani en In primero descripción se replica en la segunda, dando lugar a unn configurnción 

descriptiva. K6 En ambos fragmentos el tema descriptivo se anuncia al principio: "el pelo de 

Vivnni" y "Vivani peinándose", y en ambos el contenido de In descripción es similar pues los 

lexemas del primero se repiten en el segundo: el color negro de la cubcllern de Vivuni peinada 

semejnnte a Jos pétalos de una flor. que contrasta con los hombros y Jos pechos blnncos de la 

nn¡jer. 

Pero en el segundo fragnu:nto se han introducido una serie de tropos que no se 

encuentran en el primero, que nos permiten visunliznr a Vivani como una siniestra flor 

carnivora. La realidad intertextual se encuentra en el mito de Perseo y en algunos poemas de 

Lasjlores del mal de Bnudelaire, como veremos más adelante. Todos los lexemas alotópicos 

que constituyen las diversas metáforas que aparecen en distintos puntos de este fragmento 

tienen la misma filiación semántica y estnblecen un trayecto isotópico coherente que se opone 

a In isotopía principal. 

En la activación de la segunda isotopía reside el potencinl dt: 
discminnción del significado que es tan característico de In 
metáfora a nivel discursivo. Una vez que la scgundn isotopín 
se define, puede haber una acción rccíproca en diforentes 
puntos del texto, entre los dos campos semánticos, que 
genera... una constelación completa de significados 

86 El cunccplo de cvnjiguraciún ch.•scriptfra es dl!' Luz Aurora Pimcntcl quien lo define como mm dc:scripción que 
se presenta al lcctur como un sistema en cuyo inlcrior "con frecuencia ap¡1rcccn ciertas particularidades del objeto 
descrito en la fonna de un conjunto ordenado. rmis o menos nutónomo. Se trata tic un arreglo de scmas o partes, 
locnl y particular .... una disposición de rasgos semánticos lJLIC produce una especie de 'ligura' y que no se 
reconoce como tal mii.~111ras no se repita en algún otro punto del texto. 
Luz Aurora Pimcntcl. op. cit, pág. 72 
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de significado. 87 
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En el segundo fragmento se lleva u cubo un proceso de melaforiznción al nivel 

discursivo o tmnsfhístico llamado metáfora hilada precisamente porque al nivel de la 

manifestación, la segunda isotopla aparece en forma intermitente y discontinua.88 

En el nivel denotativo o no metulorico del segundo fragmento se tratu de Vivani en su 

toilcllc peinando su negra cabellera con un peine hecho ele hueso. Pero en este fragmento se 

introducen unn serie de metáforas que no se encuentran en el primero, y que nos llevan a 

visualizar u Vil'ani como una hennosu pero perversa flor cumlvora. Vivani no es, como su 

nombre lo indica, un persomtje relucionudo con la vida, sino con la muerte. La descripción 

propone como metáforas explícitas los pétalos de una flor que a su vez caen cual ncgms 

víboras sobre los hombros y pechos blancos de Vivuni, y los dedos de hueso que ella pasa por 

su cubellera. El proceso de metaforización en este segundo fragmento como hemos dicho, se 

denomina mehífom hilada, pues este proceso rebasa los lhnites de la oración y opera a nivel 

discursivo o transfrástico con una alternación constante entre los lexemas alotópicos e 

isotópicos.89 

K
7 I.uz Aurora Pimcntcl. Afctaplwric Narration, the Roft~ ofAfetaphor in Narrali\•t• Disc:ourse (I'esis Doctoral). 

p{1g. 42 
1it1 Recordemos que lu 111cl:ílb111 subvierte fa isotopla primaria establecida por d conlcxto del enunciado al 
intrm.lm:ir otm isotopia incompatible con el contexto principal. 
La rncl:ifora hilada cunstitu)c un fenómeno discursivo en el ctml hay una alternación constmllc entre lexemas 
isotópicos y alotópicos. "Debido u que todos los lexemas alotópicos que constituyen las diversas 111ct(1foms. y que 
aparecen en distintos puntos del texto, tienen la misma flliación semántica, tienden todos ellos a csliJblcccr 1111 
lnt) ccto isotópico fphcrcntc, l)UC se opone en bloque a la isotopía principal. Se pcrcibc por ello esta scgumfa 
isulopfa como un l'<111ti11uo scmúntico coherente". 
l .u1. Aurorn Pimenlcl, El t'.\J'Udo en la/icchin Ficcimws espacia/es, pág. 99 
~· 1 l .uz Aurora Pi mente l. 11/etap/wric Narrattoll. Tl1t' Rolt' c?f 1\leta¡1fwr iu Narratire /Ji.\·etmt.\'t.' (Tc.\'ix /Joctora/J. 
púg..J] 
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Lit isotopía /mortifcm/ por así llamarla, se activa a partir de los lexemas bluck ... 

petnls ... of a Jlower, black snnkes y piece of bone ... divided like the fingers of a hand, bone 

fingers. En el primer fragmento (A) el símil "like the petals of a flower" introduce una 

isotopíu diferente, /vegetal/ que se opone a la isotopía primaria /humana/ establecida por el 

contexto, pero en el segundo fragmento (B), los pétulos de pronto se tornan en negras víboras 

que caen sobre los pechos blancos de Vivani, "the petals fcll in black snakes ... ", introduciendo 

una isotopía /animal/ que se opone, a su ve1~ a In isotopia vegetal recién introducida; el peine 

de hueso que Viv:mi pasa por su cabellcm se compam con los huesos de una mano en el simil 

"like the lingers of a hand"; este símil y· la metáfora "the bonc fingers" reestablecen una 

isotopía humana pero ahora con características macabras. La metáfora hilada crea un espacio 

pseudo- diegético que llega a ocupar un primer plano en la atención del lector. El segundo 

truycclo isotópico en la metáfora hilada genera una "verdadero secuencia parmmrmtiva capaz 

de proyectar coordenadas espacio-temporales propias que (perturban] y (transfomum] las de la 

diégcsis principal".9º 
Otro par1iculuridad que orienta In lectura del texto y contradice la lectura lineal, como 

ya lo hemos sciinlado, es la intertextualidad. Para identificarla, es indispensable que exista la 

percepción por parle del lector de relaciones entre In obra de la cunl se trate y otras que In hnn 

precedido o seguido. Estas otras obras constituyen el inte1texto de la primero. La percepción 

de estas relaciones es uno de los componentes de In literoriedud de la obra. Podemos ver que 

la descripción de Vivani tiene un intertex!o por reminiscencia temática en la figum de 

Medusa, la reina de lus gorgonas en el mito de Perseo. Esta figuro se caracteriza por la 

'
111 Luz Aurora Pirm:ntcl. El ,•.vmdu en laf{n.·ión Ficciom.•s t!spm:iulcs p.;ígs. 99 )' 100 
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pamdoja en relación con las diversas intcrprctacio~es que se le han dado a lo largo de los 

siglos. La cabeza ele Medusa es al mismo tiempo un símbolo de In ambigOedad y In 

representación del aspecto más significativo ele. lo sagrado; lo anterior se confirma con su 

mirada hipnoti7A1nte que oculta el secreto de lo sagrado, y su cabeza poblada de serpientes, 

seres míticos particulnnnente nmbiguos.91 De acuerdo con los textos más antiguos, Medusa es 

In representación del "otro" en virtud de su diferencia absoluta y tcrrible.92 Las negras 

serpientes ele los cabellos de Vivani constituyen el punto de articulación con el texto mítico: 

Vivani, como Medusa, es la representación del "otro". Ella fascina y aterrori7~1 al mismo 

tiempo. Lok la observa en su "toilette", magnetizado, y más tarde él y Fa quedan fascinados e 

intrigados ni observar el neto sexual entre ella y Tuami lleno de snlvajismo y ferocidad, como 

un combate en el que se usan garras y clientes, y el beso es un mordisco; tambic!n, les 

•llcrroriza el hecho de que los "otros" se alimentan con camc humana. 

Por otro lado, la figura de Perseo, héroe mitológico, hijo de Zcus y Dánuc, es 

subvertida por Golding al utilizar ni humilde Lok como figura análoga, quien observa a 

Vivani sin ser visto por elln. Perseo es un héroe de filiación divina quien, acutnndo el oráculo, 

busca do:struir en Medusn al espíritu negativo, a la perversión en sí mismo.93 Nadie podría 

'' 1 En Egipto, lu scrpk•ntc es Aton, el generador de la vida, en Grecia es Ouroboros, la malriz del Zodfuco. 
J>cro L'll el simbolis1110 cristiano es una imagen del mal que se maniliesta como el Seductor y Tentador. 
"El milo de Perseo conserva la memorin de coníliclos entre hombres y mujeres durante In transición de una 
socii:dad matriarcal a una patriarcal. Las mujeres utilizaban In máscarn de In Gorgona para mantener n los 
hrnnhn .. •s a una snn•1 distancia de las ccrcmunius sagradas y los misterios reservados u las mujeres. Lns hatnllas 
cntfl' los sexos no se resolvieron pronto y lo fomt:nino continuó siendo fücnte <le temor para los hombres y la 
asociación de la mujer con la ligurn de Medusa evocaba un aspecto Jcl sexo ICmenino que cru al mismo 
tiernpu foscimmtc y peligroso". 
( ';unilk• Dunwulié, "Medusa", pág. 782 
,,_. /Nd.. p;ig.. 77lJ 
'
11 l'f. J>aul Dil'I." Pcrseus". p:igs 86·95 
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estar más ajeno a esto que Lok, un ser que no es capaz siquiera de comprender lo que ve. 

Lasjlores del mal ele Baudclaire constituyen otro intertexto que nos parece interesante. 

Nuevamente, el punto ele articulneión entre el texto ele Golcling y el de Baudelaire es la 

cabellera de Vivuni semejante a negros pétalos que la definen como una flor maligna; los 

pétalos caen como negras víborus sobre sus hombros y pechos blancos. Sus cabellos son, 

recordando el poema ele Baudelairc, "comme ces longs serpents que les jongleurs sacrés / au 

bout ele leurs biitons agiten! en cmlcnce. "94 Las negras serpicntc:s ele sus cabellos constituyen el 

punto ele articulación con el texto bfblico. Vivuni es como una Eva desnuda en el Paraíso y 

las serpientes de sus cabellos reprcsentnn la serpiente del Jardín ele Edén; son un sfmbolo del 

Mal que ha tentado y corrompido a Vivani. Su ignorancia en materia de alimentos que el 

bosque le ofrece, la lleva 11 ella y a los suyos a nlimentarse de cnme humana. El salvajismo y 

la lcrocidad de su encuentro sexual con Tuami contrastan con el amor y la ternura de las 

relaciones sexuales entre Lok y Fa. Vivani se sienta a In orilla del río.a peinar sus cabellos, 

como diría Baudelaire, "después de una comicia nocturna y· terrible".95 Pasn 

"' Charles ílaudclairc, "Spleen el ldéal"' poema no. XXVII en le;,· Flcurs c/11 Ala/, págs. 41 y 42 
La figura de Medusa y el mito de Perseo constituyen u su vez el inlcrtcxlo de éste y otros poemas de 
BauJclílirc ("La chcvclurc", 11 1.u serpent qui danse") pues en ellos el poeta ilustra la fascinación peligrosa 
l.!jercida por la mujer con su mirada mortfforn y su cabellera misteriosa. 
1.1

5 En su poema "Ddphinc et 1-fippolytc" Baudclairc se refiere u relaciones sexuales ICroccs y terribles 
caracterizadas por el egoismo y la falla de nmor. " ... je snuffrc el je suis im1uiet/conune nprCs un 11octurnc et 
tcrrihlc rcpa~/." 
Caries Baudclairc, lt!s r1t.•11r.s c/11 Atal, pág. 171 
La imagen de Vivani en la mct;ifnra hilada contnL'itn irónicmncntc con el sentir del poeta expresado en el símil' ... 
co111111c aprCs u1111oc111rnc et terrible rcpas' pues en In novela Vivani litcrnlmcntc devora a Liku y fornica en fonna 
fcnJl y sangrienta. Pi:ro contrnrimncntc ul poeta, su conciencia está 1mnq11iln y puede dcúic;.1rsc a su toilelte!. 
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por su cabellera un peine semejante a los huesos de los dedos de una mano humana, lo cual 

realirma lns inferencias del lector en cuanto n In suerte de Liku. 

La otra cara de la 11/0lll!<la 

Al final del capitulo once el código de focalización cambin repentinamente y a Lok se 

le enfoca sólo desde afüera durante unas cuantas páginas, Lo intemo está oculto ahora y el 

cuerpo de Lok se erige como una barrera para el lector. Se rompe lu perspectiva a In que el 

lector se había acostumbrado y que ha condicionado sus reacciones hacia Lok, el personaje 

focul, y el mundo narrado. Sobre todo, puesto que la foenlización intenm se ha mantenido lija 

desde el principio. ha "desaparecido In división sujeto-objeto, esencial paru todo proceso 

cognitivo y perceptivo" de modo que el lector ha sentido, por así decirlo, fluir en su mente los 

pensamientos, sentimientos y percepciones del otro, en este caso del persomtje, y de este 

modo ha tenido acceso a nuevas experiencias, identificándose con éste.96 Al enfatizar el 

aspecto Hsico de Lok, Golding nos lleva u anali7.ar sus actitudes, sus gestos, sus movimientos 

y sus expresiones faciales. Este procedimiento hace mucho más obvia la ausencia de 

descripción de su vida psíquica. Perdemos de pronto la "bella infatuación ... lu inte11sidad del 

esfuerzo creativo que significa introducimos dentro de la piel del otro.;. del neto de posesión 

de un ser por parte de otro en su fonna más completn''.,97 Se, i~~enuriipe In secuencia de 

imúgcnes que el lector se ha fommdo del persom1je y se ,le obliga a' descartarlas y n 

' ' ' 

reemplazarlas por otras muy diferentes, pues el narrador presenta u Lok en focali7.ación 

'"' \Vollgang lscr, 11w /mp/ied Rcadi:r. 1'<11tcrns ofC01111111111iL'<lfio11jra111 81111ya11 to 8ecki:11, págs. 153 y 154 
"

7 t lcnr:· James. 71ie A1·1 r¡fthc Nowl: Critica/ Prefi1et•s, pilg. 37 
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externa mostrándolo desde afuera mientras contempla la terrible escena en que Fa es 

mmslrada hacia su muerte por el tronco del árbol que se desliza hacia la enonne caídu de 

agua: 

The red creaturc stood on the edge of the terruce .... 11 began lo 
sidle along the path, crouched, its long anns swinging, 
touching .... lt moved füstcr, broke into a queer loping run thnt 
made thc head hob up and down and lhe forearms altemute like 
lhe legs of u horse .... (216 y 217) 

Con la mue11e de Fa y, visto desde afuera, como consecuencia de Ju focaJi7,ación 

cxtemn, Lok queda reducido a una criatura que carece de nombre y de personnlidad; u partir 

de este momento el nurrador se refiere a éste con el pronombre neutro "it". El lector no tiene 

ya acceso a sus pensamientos y ahorn la descripción se centra precisumente en su apariencia 

lisien. Lok es descrito como un antropoide cuyo aspecto llsico y movimientos simiescos se 

ven desde afuera como si se tratara de un cspccimen en observación. La posibilidud de 

identificación del lector con este pcrsomtje queda negada pues el cumbio de focaliznción hace 

obvio lo absurdo de semejante identificación, sobre todo porque esta nueva imugen de Lok se 

proyecta irnplícitmn.::ntc sobre la i1113gcn preconcebida que tiene el lector de lo que es un ser 

humano. No obstuntc, ambas pcrsp~ctivas sc tmnsfomian en "n:llectores recíprocos". El 

hecho de que estus perspectivas se hayan yuxtapuesto subraya sus afinidades y difercncins.98 

Ambas posiciones del narrador intcructúan, lo cual da lugar a una transfornmción reciproca, 

''K \\'ullgang (ser. TheArt<ifllt.•mliug, pág. 197 
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hcrmenéuticu por nnturalezu. En otras palabras, esta transfommción pennite una vuriedud de 

respuestas según el lector del que se trate. Lns diforencias en la interpretación no surgen de 

las estructuras en sí, sino de las diferentes ideas y experiencias evocadas en el repertorio del 

lcctor.99 Se hn abierto un abismo entre esta criatura vista desde unu perspectiva tnn frla e 

impersonal y el Lok juguetón y simplón pero tnn humano que el lector lm llegado n conocer 

desde adentro. Sin emburgo, In imagen de Lok como un pequeño antropoide peludo lo 

disminuye tanto, que el lector reacciona npasionadnmente: "Surge en nosotros... un 

sentimiento de profunda compasión y de pérdida mucho más poderoso ... de lo que pudieru 

haberse logrudo mediunte ulguna otm forma de recurrir u nuestros sentimientos''. 100 

Precisamente por.esto la escena en la cual Lok encuentra la muñeca llumadn "pequeñu Ou", 

perteneciente 11 Liku (después de lmbcr identificudo un hueso de éstu última entre las cenizas 

del campamento de los ho1110 supicns) rcsultu sumamente coiunovccloru: 

'"/bid., pág. 201 

Thc crcature stood ancl thc splushes ofmoonlight stirrcd ovcr it. 
The eyc-hollows gazcd not at thc bonc but al an invisible point 

towards thc river. Now thc right leg hegan to movc. The 
creaturc's atlcntion sccmcd lo guthcr anu focus in thc lcg and 
thc foot bcgun to pick ami scarch in the carth likc a haml. The 
big toe horcd ami grippcd completcly huricd in the churncd 
soil. The li)l>t rose, thc lcg bcnl anu pn:scntcd an ohjecl to the 
lowercd hand .... ll was a root. old ami rotled. wnrn away ut 
hoth cnds but prcscrving thc cxaggeratcd conlours of a fcmalc 
body. (219) 

11 ~ 1 f\.'1nrk KinkL•nd~\Vcckcs e Jan Grcgor. op. cit., p&ig. 110 

FAL] i" i· .. :;i (··T'rnr.iN 
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En este punto el lector se da cuenta de que esta secuencia constituye la inversión 

irónicn de u1111 secuencia .anterior que aparece en el tercer capitulo de In novela. Estas dos 

secuencias separadas por una consideruble distru1ciu textunl parecen estnr progrumadas para 

leerse conjuntnmente pues existen dctenninudas similitudes semánticas y temfüicas que 

funcionnn como nexos que conectan ambns secuencias. La ironía reside en que la situación en 

la primera secuencia es totnlmentc distinta a ésta, pues se trata de un momento en que se 

encuentran depurtiendo con alegrín y el "otro" todavía no hu irrumpido en su mundo. Lok 

aprovecha la ocasión paru dive1iirlos y, como aquel que siempre cuenta el mismo chiste, dice: 

"I have u picture __ " 
Thcn the people laughcd too bccausc this was Lok's picturc, 
almos! thc only one he had. ami thcy kncw it ns wcll as he did. 
"-a picturc of linding thc littlc On." 
Funtnstically thc old rool was lwistcd and bulgcd and smoolhed 
awny by agc into thc likcness ufa great-bellicd woman. 
"I __ mn standing among thc trccs. 1 tecl. \Vith this foot 1 
feel __ " He mimcd for them. l lis wcight wus on his lefl foot 
ancl his right wns searching in thc grmmd. " _ 1 foel. Whnt 
do 1 fecl? t\ hulb? 1\ stick? t\ honc?" 1-1 is right foot scizcd 
somcthing and passed it up to his lcll hand. 1 le looked. "lt is 
the little Oa!" Triumphantly he sunned himsclf bcforc them. 
"And now wherc Liku is thcre is thc little Oa." (33) 

La ironía se construye en retrospectiva pues ni lector se le obliga a ver a Lok en In 

figura del untropoide enfocado desde afucru en el momento en que encuentra la Pequeñn Oa y 

descubre que Liku ha muerto. Hnsln poco antes del penúltimo capítulo el lector hn venido 

construyendo una respuesta imaginativn y detallada de la vidn de 'the people' y se ha dado 

cuenta de cómo pensaban, cómo scntínn y cómo desnrrollaron una relig.ión y _un modo de ver 

la vida y la muerte en forma tan humana, pero al mismo tiempo tan diferente. Lo anterior nos 

impide percibir In nueva imagen de Lok fueru ele ese contexto. Lok y los suyos tenían una 
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religión matriarcal y concebían In vida como un acto de creación continua de parte ele In Gmn 

Oa, divinidnd femenina cuya fuerza vital se transmitía u Ins mujeres y Ins hncín misteriosas e 

intocables. Ln muñeca inseparable de Liku, unn vieja mfz torcida cuyos contornos exagerados 

In hncfnn parecer unn mujer ele nbultndo vientre, era llamada 'Pequeña Oa'. Por eso cuando 

Lok la hace de mimo gracioso frente a su gente les dice: "Donde estú Liku, ahí está la Pequeña 

Oa". La nctunción en mlmica pura divertir a su público moviendo lllm pierna y los dedos 

prensiles ele su pie, hurgando en In tierra pnm encontrar a la Pequeña Oa, se torna en In 

secuencia en focalizaci6n extenm en unn búsqueda y un hallazgo patéticos. Además, durante 

su actuación Lok repite la frase "I fccl" vnrius veces, lo cual adquiere un significndo adicional 

cunndo el lector compara ambns secuencias debido al valor polisémico del Icxcmn ''leel". Lok 

no solamente puede sentir o tocar los objetos lisicos, sino que es cnpaz de sentir un auténtico 

dolor moml por In pérdicln de In niña. 101 El lector se ve en la ncccsiducl 

1111 ''Puesto que el tcxlo no mnrca c.\i:plicitamcntc la concxit~n. es el fenómeno de la lectura retrospcctivn lo que 
efectúa la m1ic11lución metafórica tic las dos secuencias. Ln lectura de ambas en conjunción nfü1dc una 11uev¡1 
dimensión de signilicmlo a In scgundn ni rnismo tiempo que corrige, rcvnloru y expande el significado de la 
primera''. 
Luz Aurorn Pimcntcl, 11/etaplwric Narratiun. /'arm111rrc1ti1·,• Dim,•11sio11.'i in A la Rt•clwrcht.> c/11 Temp.r /'en/u, 
púg. 44 
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de establecer por si mismo toda una red de relaciones internas para nccrcarsc a fu visión global 

que le ha sido. negada por. los códigos de foculi?.ución que se excluyen mutuamcnte. Pero 

ahorn Golding le presenta u través de otra descripción uno imagen aún más sorprendente: el 

hombre de Neundertlml ·tan humano como el hombre actual, con In misma capacidad para 

sufrir y llorar. Se trutu de unu descripción en focalización cxtcmu de Lok llornndo en silencio, 

con el único hueso de Liku que ha quedado entre las cenizas del cmnpumento en una mano y 

con la P.:qucñu Ou en la otra. 

Therc was light poured down ovcr the check-bones und thc 
wide lips and thcrc was a twist of light caught likc a whitc lmir 
in cvcry curl. But thc cavcrns wcrc dark as though alrcady thc 
wholc hcad was nothing but a skull .... 
Thcrc wus light nnw in cach cavcrn. lights litint as thc starlight 
rcllccted in thc crystals nf a granitc clilI Thc lights increascd, 
acquircd dcfinition, brightcncd, lay cach sparkling at thc lowcr 
cdgc of a cavcrn. Suddcnly, noisclcssly, thc lights bccamc thin 
crcsccnts, wcnt out. ami strcaks glistcncd on cach check. Thc 
lights appcarcd again, caught among thc silvcrcd curls of thc 
bcarcl. Thcy hung, clongatcd. droppcd from curl to curl ami 
gathcrcd al thc lowest tip. Thc strcaks of thc chccks pulscd as 
thc drops swam down thcm, a grcat drop swcllcd at thc cml of a 
hair nf thc bcard. shivcring ami bright. lt detachcd itsclf ami 
fdl in a sil ver flash, striking a withcrccl lcaf with a sharp pat. 
(220) 

Una experiencia tan común y tan humana como lo es el llanto se convierte en "uno de 

los momentos más trágicos del relato contemporánco". to2 La congoja de Lok 

111
.! rvtark Kinkcad~\Vcckcs e Jan Grcgor, op. cit., p;.\g. 112 
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es la muda congoja de In bestia. Pero al mismo tiempo, esos hilos luminosos que chorrean 

convirtiéndose en gotas de agua que ruedan por los rizos de la barba de Lok. "lo muestran por 

un momento como·. aquel fantasma de barba negra y plateada, el padre de Hamlet, clamando 

venganza en In noche. Lok es, después ele tocio, un Rey que hu fallado a su Pueblo". 1º3 

Mediante un proceso de clcs-fnmiliarización utilizado también con éxito en Pincher 

J\larlin y en 71ie Spire, Golcling no se refiere al llanto de Lok en si, sino que lo describe, 

for/.undo al lector u leer y no sólo u reconocer, haciéndolo ver como si fuera por primera ve7~ 

no a un antropoide, sino a un hombre que llora. De padre y compailero amoroso que era, Lok 

se ha co1wertido en un guiilapo cuyo único destino es la muerte. El último de los 

neandcrtlmlenses regresa u su cnvenm para tenderse en el suelo y morir, y el impacto 

cnwcional que esto eausu en el lector es brutal. 

Quiénes so11 lo.1· //eretleros 

Hasta este punto el lector ha podido ver mucho más allá de lo que estas criaturas han 

podido percibir sobre el '101110 sapiens pero, irónicamente, no todo. Hay que recordar que el 

lcctnr ha actualizado durante casi once capítulos diversas situaciones y se ha adentrado en In 

conciencia del protagonista. Se ha visto formdo a someterse a experiencias completamente 

desconocidas y su impucto le ha creado una tensión que exige una liberación. Esto es lo que 

parece prometerle el décimo segundo y último capítulo de In novela, en donde el narrador 

adopta una nueva perspectiva y penetra por primem vez dentro de In conciencia de Tumni, el 

líder incipiente de los hombres nuevos. 

101 Barham Evcrctt. "Golding's l'ity .. pág. 117 
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Con la proyección de los recuerdos de Tuami el lector se entera de su modo de pensar. 

de su pasado y de sus motivaciones: Mnrlnn, el viejo líder de In tribu, ha robado la bella 

Vivani n otm tribu, y hn obligado 11 los suyos 11 huir con ¿1, Tuami, más joven y fuerte. 

también desea a Vivani y urde un plan para matar a Marlnn; sólo espera el momento adecuado 

tallando y afilando un cuchillo de marfil. Marlan, Tuami y su gente han proyectado sus 

temores y supersticiones sobre In especie de Lok. Ven en estos seres primitivos 11 demonios 

temibles de quienes deben huir ya que, según creen, su existencia está amenazada por ellos. 

No se han dudo c.uenta de que prácticamente han acabado con estos seres, pues sólo queda el 

beb._t neandertlmlensc u quien Vivani por un capricho decide llevar consigo. 

Ciertamente las reflexiones de Tuami proporcionan un eslabón directo con el mundo 

des-intelectualizado e impresionista de Lok. Es más, la in versión irónica adquiere su 1mixima 

expresión cuando el lector se da cuenta de que los verdaderos "demonios" homicidas y crueles 

son ellos, los hombres nuevos. El lector ha tenido que establecer por si mismo toda una red 

de relaciones internas para ver que al mismo tiempo que Golcling enfatiza lo externo en la 

comlucta de 1.ok. también ilustra lu situación de Tumni, quien al no saber lo que los otros 

sienten y piensan, desconfía de ellos y, ahorn. los "otros" son Lok y los suyos. 

No obstante, lns expectativas del lector pnra obtener In visión global que le hn sido 

negada por los códigos de focalización que se excluyen mutuamente en los capítulos 

anteriores, se ven frustradas al principio. Tuami es un hombre con facultades mentales 

plenamente clcsnrrolladas, con un pensamiento lúcido y complejo, abstrncto e imaginativo, 

pero ni rellt•xionar sobre si mismo no logra estnbiliwr su propia identidad. sino que resalta In 

enorme mnhigílcdnd que invnde su yo interno; no disipa las dudas del lector, sino qu.: las 
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aumenta, de modo que las tensiones provocadas en el lector se exacerban. 

Tuami se encuentra sentado en la proa de su embarcación uf nmunecer, contemplundo 

los pocos hombres y 1m!iercs de su tribu que han quedado después de la frenética huida. El 

narrador udopta la perspectiva de este protagonista, su modo de pensar y de sentir: 

He thought billerly of the grcal square suil they had feft 
bundlcd up in that lasl rnad lmur among !he mountains; for 
wilh that ami thc brcezc through the gap he necd not have 
endurcd thcse hours of strain. He necd not havc sal ali night 
wondering whcther thc curren! would bcal the wind ami bear 
thern back lo thc foil while the pcoplc or as many us wcrc len 
ofthcrn slcpl thcir collapscd slccp .... 
1-Ic tricd to perfom1 a calculatinn in his uching heud, tried to 
balm1cc thc curren!, thc wind. the dug-out. but he coufcl come 
to no conclusion .... 
1 mn like the pool. he lhought, somc ticle has fillecl me. the sand 
is swirling, thc wutcrs are obscured uncl strange things are 
creeping out of the cracks und cnmnics in my mincl. (223, 224 y 
227) 

A pesar <le In confusión que sufre, Tuumi se esfuerza por calcular la velocidad de su 

embarcación y el ángulo de las olas fonnadÍÍs por ésta ni hendir las aguas del río, lo cual 

demuestra un grado ele clesan·ollo evolutivo mayor del que se requeriría para cortar úrboles y 

empujar objetos pesados hacia arriba por la ladera de las montañas. Su confüsión se relacionn 

con la situación límite en que se encuentra, pues es él quien tiene que salvar a la gente de su 

tribu de los "demonios" del bosque, equilibrando lns füerms ele la corriente, el viento y la 

embarcación; tiene que dctcnninnr cuáles medios scrvirún mejor sus propósitos, ya sea lus 

\'elas dobles que han traído consigo (han olvidudo otras velas mejores en su apresurada 

huida), ya sen remando u conlru corriente con las pocas li1erzas que les quedan. Tuami, el 
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'101110 sapiens, est:1 huyendo de su propia oscuridad interior ni tiempo que, utemori7.ado, mira 

hacia atrás, hacia el bosque de la inocencia, el recuerdo del cual "puede ser el germen del ogro 

en In tradición popular". El epígrafe wellsiano del prinéipio cumple una función irónica en 

retrospectiva al finul de Ju novela. 

Los cálculos que Tunmi se csfücrza por llevar a cubo se narran en psiconurración 

consonante y el narrador adopta el estilo de pensar del personaje: " ... In complejidad de los 

procesos mentales rclucionudos con Ju decisión de cómo escupur de aquello que [Tunmi] 

percibe como una muy clara amenaza n su vida es evidentemente de un orden diferente de 

aquellos procesos mediante los cuales [Lok y los suyos] reconocían que había peligro, y el 

estilo narrativo de Golding se 1tjusta a esa diferencia". 1º4 

En este último capítulo, el narrador entreteje psiconarración, percepción narrada y 

monólogo narrado, imbricándolos de tal lbrmu que es dilicil separar las modulaciones 

narrutivas para mmlizarlns por separado. Lo que destaca en cuanto ni lenguaje con que 

Golding nmm el pensamiento de Tuami es que éste parece pensar tul como lo podría haber 

hecho un marino moderno. Es más, parecería que Golding, el autor, se hace presente en 

<lch:rminmlos momentos haciendo que su personaje utilice términos náuticos tul como lo 

habría hecho Golding, el mnrino. 105 El discurso de Tunmi está salpicado de frases cuya 

filiación náutica no deja de sorprender dentro del contexto de la novela: " ... the double shects 

io.i Maric Nclslll1, "Two m1m1livc modcs, two 1m1dcs of pcrccplion: thc use of lhc instntmcntal in Golding's 71u.• 
/11/lt'ritors, p;,\g. 312 
111 ~ Ciolding ful! un nrnrinu consurmulo dur.mlc toda su vida: adc1mis, sirvió en la marina de su pafs dur.tnll' 1111 
tiempo. 
Cf'. "William Gnlding 1alks lu Juhn Carey, a 1rib111c 011 his 75'' birlhduy". pilg,<. 1 SO y 181 
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thnt led aji here to the belaying pins were moving together ... " "A fnir wind, steerageway ... 

whnt more could a mnn \Vnnt?" "Forrard there under the snil wns what looked like lowcr 

hmd .... " "Those two on the por/ side a111icll-/1ips mndc a tent for Vivani.. .. " No obstante, esto 

no parece restarle cualidades miméticas a la formn como Golding narra el discurso de Tuami, 

pues éste representn ni precursor del hombre actunl, por lo cual se adelanta a su tiempo y se 

proyecta hacia el tinuro: " ... la embarcación misma, los ciílculos de navegación, la mente del 

timonel apuntnn en línea recta lmcin el futuro ... ". 1º6 

Tunmi reconoce que hnn llegado 11 un nuevo nivel de experiencia, un nivel aterrador 

en cunnto u la natumleza del mundo y de los seres humanos: " ... it seemed ns though the 

portagc ... from the íorest to the top of the füll had tnken them to n new leve! not only or laml, 

but of cxpcrience and emotion. The world with the bo11t moving so slowly nt the centre wns 

dark mnid thc light, wns untidy, hopcless, dirty" (225). Al extender In ilusión ópticn n nivel de 

símbolo. Golding parece señalar que a mnyor intensidad de luz, mayor oscuridad existe; n 

mayor inteligtmcin, mayor ceguera. El hombre moderno proyecta su propia oscuridnd hacia 

afuera, se engaña 11 si mismo y después trata de destruir Jo que su fantasía ha crcudo. '"7 

El odio que Tumni siente hncia Marlan, el viejo líder que Jos ha llevado a la huida 

insensata se puede considerar en ténninos de su cnpacidnd de analizar las motivnciones 

lnunmms y de prever sus consecuencias. 

1-lc lookcd at Mnrlan, lmting him nnd thought of the ivory 
dagger tlmt he lmd bccn grinding so slowJy to a point. l\farlan 
sal fücing all, his legs strctchcd in thc bottom, his head resting 
against thc masl. 1-lis mouth was open and his lmir nnd beard 

-------------------
11

"' "-lark Kinkcml-\\'cckcs el ul .. op. dt. pág. 52 
111 ~ Virginia Tigcr, ll'il/ie1m Go/cling, tlw Darlí Fü!lds of DisCO\'t!ry, pág. 86 
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wcrc like a grey bush. Tmuni could scc in thc growing light 
how strength had gone out ofhim. Thcrc hml bcen lines bdore 
round the mouth, deep channels from the nostrils downwards 
but now the füce bchind thc hair was not only lincd but thin .... 

Evcn so to watch Marlan's fücc uml intend to kili him 
was daunting. (226) 
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Aquí la psiconarrnción en la primera oración se funde con In percepción nnrrnda que 

predomina en cusí todo el párrafo; el mundo interno de Tumni se amalgama con el mundo 

externo, de modo que In ilusión de proximidad del lector con este último se intensifica. La 

percepción narrada cede el lugar n la psiconarrnción en la última orución, pero como In 

descripción de Marlnn tiene un significado profundamente subjetivo pura Tumni, la 

psiconam1ción adquiere un significado udicionul en: "Evcn so, to wutch Marlan's fücc nnd 

intend to kili him was daunting." Su percepción de Marlan como un viejo exhausto e inerme 

introduce una presuposición moral. Aunque Tunmi se halle decidido ¡¡ matar a Marlnn con el 

puñal de marfil que ha elnbormlo con ese propósito y aunque en la percepción murnda no hayu 

nmla explícito que indique sus sentimientos, la yuxtaposición de lu percepción narrmla con la 

psiconarrnción establece una relación de causa y consecuencia: Marlnn se ve viejo, cunsmlo y 

l'ulm:rnblc; pretender mntarlo nrrcdm n Tuumi. 

Poco a poco los temores de Tuami se disipan y su odio hacin Murlun vn 

desapareciendo. Cuando comienza el deshielo en las montañas, se escucha un foerte mido 

como de trueno que reverbera en el agua y que anuncia una nueva estación, una nueva época. 

El bebé neandcrtlmlense, el pequeño "diablo" como Jos hombres nuevos lo llmnan, trepa sobre 

Virnni y se apresura a ocultarse entre las pieles que la cubren. El temor de la gente nueva se 

disuelve en risa liberadora de tensión: 



Thc noise from thc mountains was dying away. The pcople, rclea~cd 
as ifu lifted weapon hud been lowercd, tumed thcir rclicfuml laughtcr 
on thc dcvil. Thcy shrickcd al thc struggling lump. Vivimi's back 
was archcd ami shc was writhing as though a spidcr lmd gol inside her 
furs. Then the devil appearcd, arse-upward, his little rump pushing 
against the napc of her ncck. Evcn the sombre Marlan twisted his 
wcary focc into a grin. (232 y 233) 
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Pero para Tuami esto signilica mucho 111ús que un rch1imnicnto de tensión pues para él 

también hay una revelación. El rostro de Vivani y el trasero del bebé adquieren un nuevo 

significado: "El 'trusero' de lo viejo y el 'rostro' de lo nuevo se han convertido de pronto en una 

sola figura unificada y armónica; son elementos que se contrnstan, ni mis1110 tiempo que se 

lilsionan". 108 

Se trata no sólo del triunfo de Tuami sobre el temor y el odio hacia el otro, sino de su 

inspiración artística como escultor para quien el 111ango del p•1ñal se torna mucho 111ás 

importante que la hoja. Las dos partes de éste constituyen una visión del bien y del mal, 

relacionados en forma indisoluble: 

... Tumni !et the ivory drop from his lumds. Thc sun shonc on 
the hcad and thc rump and quite suddcnly evcrything was ali 
right again and thc sands hmi sunk back to thc bottom of the 
pool. The rump ami thc head titted cach othcr and mude a 
shupc you could fccl with your hands. 'l11cy werc waiting in 
thc rough ivory of thc knifo-haft that was so much more 
importan! than the blmle .... 1-lis lmnds foil for thc ivory in the 
bilgcs and he could fccl in bis fingcrs how Yivani and her devil 
litted it. (233) 

La luz del sol que brilla sobre las dos ligurns y la metáfora de la arena que se hn 

asentado en el fondo del pozo rcfucram el sentimiento de alivio que invade 11 Tumni cuando 

lllK ~lurk Ki11kci1d·\\'cckcs e lan Gregor, up. cif., pt1g. 115 
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se libera de sus lemorcs. Tuami visuali:t.a la fusión de las dos figuras, de Vivuni y del bebé 

como un indicio del surgimienlo de una nueva m7..U de hombres. 

Al linnl de In novela parece surgir una respuesta pura Tuami euundo voltea hacia atnís 

paru escudriftnr la oscuridad donde viven los demonios del bosque. Pero la luz del sol lo ciega 

al punlo de no dejarle ver si In linea oscura del bosque en 111 lejnnín tiene fin: 

Holding !he ivory firmly in his hands, fceling thc onset of slcep, 
Tuami lookcd at the linc of dnrkncss. 11 was far away and !herc 
was plenty of water in bctwcen. He pecrcd forwnrd pas! the 
sail to sce wlmt lny al thc olhcr end of !he lake, but it was so 
long, ami there was such a llashing from the water lhnt he 
could not see iflhe linc ofdarkness hnd an ending. (233) 

Tumni y los suyos son pcrsonajcs que representan a los precursores del hombre actual, 

con lodos sus defectos y virtudes; el viaje que han emprendido por miedo y rupacidad los 

conduce a un nuevo amanecer en que Tumni se reconoce como un hombre ditcrenle. Hn 

adquirido una nueva conciencia n lruvés del dolor y de la experiencia, y ni final reconoce su 

propia oscuridad y confusión inlerior. Irónicamente, el hombre moderno estí1 condenado n 

vivir en una mayor oscuridad que aquella en In que viven sus "demonios", pues ésln se debe a 

su ceguera mornl en un mundo de caos y de sombras. No obstante, deberá seguir adelante 

aunque se lmlle al borde del ubismo. 

Los humildes hombres de Ncanderthnl no son quienes heredarán la tierra como el 

1ilulo de la novdu pnrece indicar, sino el homo s"pie11s. Como heredero de In licrra y como 

ser pensante, el hombre se acerca al conocimiento y descubre su capacidad devastadora parn 

obrnr nml. 
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El /l!etor l!s """ di! /lJs lterl!tll!rol' 

En el lllti1110 capitulo de In novela Gol<ling no sólo logra proyectar los aspectos 

Jimdmnentales de Ju vidn de la tribu de Tuami, sino que, 111edinnte In inversión irónica, 

pennite al. lector obtener la deseada visión global, con lo cual queda asentada su fünción 

interpretativa. El. electo sutil de In inversión consiste en hncer que el lector modifique su 

visión negativa sobre la naturaleza del hombre, que en los primeros once capflulos le hu sido 

revelada co1110 esencialmente maligna. 

Este capítulo tiene una fünción iluminadora pura el lector donde el eontrastc y la 

unalogiu juegan un papel fun<lmnentul. A <liJCrenciu de Simon en lord c~/'the F/il!s quien es 

capaz de reconocer la presencia de la 'bestia' dentro de si mis1110 (su capacidad inherente pam 

obmr 111al) y actuar para tmtnr de liberar a los <lcnuis niños del terror que implica el no 

reconocerla, Tuami es incapaz de hacer lo 111is1110. 

Hay algunos elementos descriptivos que son similares a otros en los capítulos 

ante1fores con base en la diferencia entre los objetos descritos, y ésta diferencia es detonadora 

Je un proceso <le metaforización que sirve ¡mm iluminar lo anterior. S.:ntudo en la proa del 

barco en <:I .:ual huyen de los demonios del bosque, Tuumi observa a Marlan cuando éste le 

asegura que aquellos no podrán alcanzarlos: "The sun was blazing 011 th.: red sail ancl Jvlarlan 

iras recl. /lis ar111.1· ami legs were co111racted, his hair stood ol/f ancl his beurd, liis teeth were 

1ra//'s teeth ami his eyes like blind stu11es. The mouth wns opening and shutting." (229. Las 

cursivns snn rnfas) 

La descripción focnlizudn revela qm: Tuumi ven Mnrlm1 como n un ser feo y grotesco 

pero no es cap:1z de dnrse cuenta de que la 'bcsliu' está ahí mismo entre los suyos, no en Lok y 
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los suyos. Es el lector quien se da cuenta de esto ni hacer una lectura retrospectiva. Descubre 

que la descripción de Mnrlnn se yuxtapone en forma irónica a dos descripciones en los 

cnpítulos diez y once de unas figuras dibttimlas por Tunmi y focnlizadas en Lok; el lector 

puede reconocer In presencia de una configuración descriptiva. Dos objetos diferentes (el 

persomtie de Mnrlnn y los dibujos de Tuumi) se describen utilizando una misma 

configuración. En el capitulo diez, cuando Lnk observa u los hombres nuevos desde su 

escondite en el bosque, Ju descripción es de mm figura que Tuumi ha dibujado en el sucio 

durante un ritual extrafio pura Lok, pero que el lector reconoce como un ritual propiciatorio 

con ofrendas y unn imngen totémicn de los hombres de Neanderthal tal como lns ve el hombre 

nuevo. Lok no es capaz de reconocerse a si mismo en la foroz ligura de color rojo dibujada 

porTumni: 

771i.1· .figure was red, with enomwus ~7Jreading arms ami legs 
ami the foce glarcd up ut him for the eyes were while pehbles. 
11ie hair ~·tood 011t ro111ul tlw heacl ns though thc figure were in 
the act of sorne frantic cruelty, mul through the /igure... 11•a.1· a 
.1·take clri1•e11 deep, i1.1· eml .17Jlit ami ./iwred 01•er. ( 199) (Las 
cursivas son mías) 

La segunda descripción en el capítulo once está también foculi7A1da en Lok y es la de 

una nuevo dilntio. hecho de prisa, pero esta vez en uno de los pilares de la cueva y 

acmnpar1ado nada menos que por Tunnkil, In pcquefia nifin de Ju tribu de los hamo sapiens, 

como ofrenda propicintoria. El lector reconoce de nuevo n Lok en esta figura e infiere que 

debido al miedo que sienten los hombres nuevos ante la reacción de Lok y los suyos por la 

pérdida de Liku, han decidido ofrecer a estn nifin u cambio de Ju otra. Lok tampoco se 

reconoce en C8la figurn: 



lt wa.1· some kiml o/ man. lis arms a11tl legs ll'ere contracted as 
though it were leaping forward ami it 11•as red as the water had 
bccn. There was huir sta11di11g o/// un ali sides q( the head us 
the hair ofthe old man luul stoocl 0111 whe11 he u•as enraged or 

.fi'ightenecl. Thc füce was a daub of clay but 1/1e pebhles were 
there, staring hlindly. Tite old man had taken the teeth from his 
neck and stuck thcm in tite fücc ami linished them off with the 
two greclf ''at'.1· teeth from his ears. 111ere 11·m a .wick drfren 
into tlie crack in the creat11r1•'.' hrea.1·1 ami to this stick was 
fostcncd a strip of hide; ami to tite other cnd of thc hiele was 
fastened Tanukil. (215) (Las cursivas son mías) 
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En los tres fragmentos se puede observar una org:mización especifica ele sernas en 

tomo a los objetos de la descripción: un hombre de color rojizo, en actitud violenta, con !tl 

cabello hirsuto y piedras como ojos ciegos. Los elementos descriptivos que actúan 

conjuntmnente son los lexemas redundantes "red", "arms miel legs contmcted", "hair stood 

!standing! out", "eycs like blind stones", "pebbles sturing blimlly", "wolrs tccth", "cat's teeth". 

Sin embargo, lo especifico en la organización sólo se puede percibir cuando se repite en lus 

otras dos descripciones. La configumeión descriptiva surge de la redundancia: "al replicarse la 

ligura se cristaliza en una forma reconocible que le permite al lector proyectarla sobre otras 

liguras sem:inticas similares, ya sea de manern intra-tcxtual o intcr-textual, para construir 

tiirmas de significación simbólica o ideológica•·. 100 Lo más interesante en esta configurnción 

descriptiva es que se puede identificar en ella un proceso de metafori7.ación. 110 Las tres 

111
'
1 Luz Aurora Pimcntcl, El 1.•s¡wdo en lujicció11. Ficciones eJ¡u1ciu/c•.r, p¡\g. 81 

1111 1\I rcforirsc n algunas descripciones de este tipo, Luz Aurorn Pimcntcl observa que .. hay textos nnrrntivos ... 
en los que ch:rtas secuencias, uunquc no sean tcxtualnu:ntc contiguus, están progrnmndas pana leerse en 
L:unj1111ciún .... Un 11(11m:rn de similitudes scmánticns, temáticas. nurrntivas y/o dicgéth:ns funcionan como 
l'Slahoncs que um:n las dos sccucncius. mm cuando éstas puedan cstnr separadas por una distancia textual 
1.:011sidcrnl>le''. 
1\h'tap/wr1c N11rratio11 l'armwrratfrc /Jimt•nsious in A la recl11.•rche du ft•mps perdu, pág. 1..M 

P/1.r L;" ! 1 ,. ·¡ ·ri: r~k~ ~J 
' ·~ .• : •• .!. l ¡ 
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secuencias pertenecen ni mismo universo diegético, pero en ·diferentes momentos e 

internetú:m metnfóricmnente mediante un acto de lectura· retrospectiva. Lns relaciones de 

conjunción se hallan en Ju repetición de ciertos elementos en las descripciones; las relaciones 

de disyunción deben ser constrnidns por el lector. En otras palabras, "las diferencias, que 

act(mn de un modo similar u los lexemas alotópicos en una metáfora verbal, se han de 

enconlrar en los personajes y en Jos tenms ... ". 111 Los dos dibujos hechos por Tumni son 

retratos de Lok tal como lo ven Jos lzomo s11piens, como un horrible ogro, como la 'beslin' a In 

que temen sobre todas las cosas; pero las descripciones estún focnli7.adas en Lok, quien no 

puede reconocerse en estos dibujos. La descripción del viejo Marlnn est!Í focal izada en Tuami, 

quien sin darse cuenta de ello, percibe a Morlan del mismo modo en que percibe n Lok, como 

un ogro, como un ser horrible y grotesco. El único que puede darse cuento ele la ironfn que 

esto implicu es el lector. La 'bestia' está realmente dentro del hombre mismo. 

Existen, por lo tanto, dos objetos diferentes en dos descripciones - Lok vislo por 

Tuami y Marlan visto por Tuami - unidas por figuras idénticas. Estus dos realidades 

antagónicas y n la vez complementarias conlluyen en una tercera: la visión del lector que 

incnq10m y trasciende Jos dos planos en correlación. "Nosotros Jos lectores lt:ndcmos un 

puente entre Jos dos puntos de vistu, y por ende, somos Jos herederos de In nueva conjunción. 

111 l.uz Aurora Pimentcl, 1\lelapfwric Narrmfun, tlle Role of /lletaphor i11 Ntlrrmit•c Disc:utll"se. (Tesis 
lloctoral) pag. 70 
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Es el lector ... quien ve en la confronlnción de mnbus [especies] lo inadecuado de los dos tipos 

de conciencia". 112 

Ai1te In ausencia del autor como mediador de significado, el lector sc ha sumergido en 

In renlidad textual desde un principio, debiendo colaborar en el proceso de construcción y 

crcación de significado. y asumir una actitud ante el texto. Al utilizar diversas técnicas 

narrativas el nmwdor nos ha llevado primero a penetrar y compartir el mundo psíquico del 

hombre primitivo, con quien nos hemos identificado probablemente porque algo tenemos, 

como humo sapiens, en común con él. Compartimos las imágenes pensadas por Lok, sus 

dcscripciones ocularizadas y de pronto, se rompe el código ele foealización, se nos obliga a ver 

a Lok desde ulliern y sc nos nicga toda posiblidad de udentrumos nuevamente en su 

conciencia, pues unas páginas mits adelante, Lok. muere. Experimentmnos un choque de 

impresiones contrarias en In objetivación de Lok; Por un Indo, la idea que predomina es que 

Lok es de hecho un simio rojizo grotesco; por ótro, cuU11do ruedan por su rostro las láglimas 

de sufrimiento sil.:ncioso por la muerte de Liku tenemos In impresión de que sufre no sólo el 

simio. sino el hombre en Lok. Finalmente, un nuevo giro en la focnlización nos sitúa dentro 

de la conciencia del hamo sapiens, y uhora debemos modificar nuestras expectativas, pues 

Tuami no es precisamente el monstruo que imaginábamos, y nos damos cuenta ele que es el 

pcrsnmüc mñs cercano u nosotros. 

Somos los lectores los herederos de esta nueva visión. El significado no cstnba 

constituido como una verdad contenidu en el texto, sino que se fue transfonnnndo en una scri.: 

de significados diferidos. El lector descubre que In coneiencin de su propia naturaleza 

11 ~ Virginia Tigcr, op. cit .. pág. 69 
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humana y falible es un clcmenlo crucial para poder contener su enorme capacidad destructiva. 

Tuami era incupu7. de ver más ullá de Ju linea oscura del horizonte, pero nosotros hoy en día 

sí, ílsica e intclcclualmcnte. Lu ceguera moral que heredan los hombres nuevos ele Golcling los 

lleva n proyectur su temor obsesivo sobre un adversario o demonio que es necesario cxorci7d1r. 

Los protagonistas de las otras dos novelas, Pincher Murtin y Jocelin, comparten estu herencia. 



92 

C11pítulo 11 

PINCllER /11ARTIN 

Pincher Martín es una novela que no parte de una reacción de Golding hacia algún 

otro texto literario, como lo son Lord of the Flies y The lnheritm·,\·. Golding ha negado 

cualquh:r conexión de este tipo y no existen motivos para duuurlo. 1 Lo que sí contiene esta 

novela son intertextos que la enriquecen notablemente. Podemos reconocer relaciones 

intertextuulcs tules como referencias directas y explícitas a otros textos y alusiones 

indirectas por medio de situaciones análogas. Así, encontramos distintos grados de 

presencia de textos como el mito de Prometeo, Robinson Crusoe de Defoe, 1-lamlet, El Rey 

l.ear de Slmkespeare y otros.2 

El universo diegético de Pincher Mar/in está conformado por las acciones, 

percepciones, soliloquios y monólogos del protagonista durante su estancia en una roca 

imaginaria en medio del mar Atlúntico.3 Los monólogos de recuerdos y diálogos 

1 Bcltc Rcccc Johnsnn, Con.o;ciousm•ss ViJihfr: Tlle Ncwel.'i ufll'illiam Gvlding. púg. 146 
~ l.a tcoria de la intcrtcxtualidad cstt1blccc que un texto no puede existir como un todo hermético o 
autosuficicntc. y por In tanto. no fünciona como un sistema cerrado. Esto se debe. en un sentido amplio, a 
C)lh .. ' el escritor es un lector de textos ;mies de ser un crendor de tcxtos. y por lo tanto, en la obm de arte se 
cnlrcc..-ruzan, inl'vitahlcmcnlc, rcfcrcm:ias a otros textos, cilíls e inlluencias de lodo tipo. 
( r M iclrncl Worton, /11/t'f'lt!Xllllllity: 111,•orh.•s ª"'' /'rac:tit .. 'l'S, Cap. 1 
1
·• ••• 1..•I unh·l'rsu dicgélko di.." un relato, indep1.rndicntcrncntc de los grndos de rcfcrcncialidml cxtrntcxtual, ~e 

propone 1..·01110 el nivel de realidad en el que actúan los personajes; un mundo en el que lugares, uhjctos y 
actores cnln.1111..·11 n:ladoncs especiales que sólo en ese mundo son posibles". 
L111. 1\urorn Pi1111 .. •111cl, l~l rdato t'll f'l'r.\¡1c,·tfra, pág. 17 

rrrrc; CON 
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rememorados tienen una función mmléplica y se extienden hasta el punto de constituir una 

suerte de relato en segundo grado que va llenando huecos e informu ni lector sobre In vidn 

pasuda del protagonista. 

Las escenas de In lucha del prolngonisln sobre .In roen y lns esccm1s relrospectivns de 

su vida pasada se yuxtaponen y entretejen. Éstas son fragmentadas y discontinuas, y 

constituyen unn intromisión en los pensamientos y Ins percepciones racionales de la 

conciencia del protagonista y en su lucha por mantener su identidad en el mundo lisico. Las 

relaciones entre el espacio concreto y tangible de la roca donde actúa el protagonista y el 

mumlo de su pasado cvocudo en sus recuerdos son de contraste y de unalogfn. Pincher estíi 

decidido u vivir y su inventiva para encontrar medios de lograr In supervivencia lo invisten 

de cualidades heroicas que crecen conforme aumenta lo desesperudo de su situación: al 

mismo tiempo, los monólogos de recuerdos y las escenus retrospectivas establecen un 

contraste brutal con lo anterior, pues en ellos Pincher se revela como un ser rapaz y 

despreciable. En las escenas que se llevan a cabo en el espacio concreto de In roca, así 

cnmo en aquellas del pasado recreado en monólogos de recuerdos, hay descripciones que 

simbolizan la codicia, la arrogancia y la presunción ele J>incher, lo cual establece una 

rdución de unalogia entre ambas. 

Cuando se publicó Pincher Mar/in en los Estados Unidos se le agregó el subtítulo 

nw 1i1·0 Deaths <!{ Christopher Marti11, supuestamente para informar a los lectores sobre 

los di rcrcnles niveles de significado en In novela. Por otra parle, desde que el lector lec el 

nombre "Pinchcr"' en el título se puede imaginar que se trata de un sobrenombre que 

TfC1TC' roN 
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anticipn lo que es el personaje y presagin los acontecimientos.~ De hecho "Pincher," es un 

mote con el que comímmcnte se le conoce a cualquier mnrino británico llnmndo Martín, 

pero en este cnso también significa In codicia del pcrsomtje.5 " ... el nombre en sí funge ni 

mismo tiempo como unn especie de 'resumen' ele In historin y como orientación temática 

del relato; cnsi podrlnmos decir que, en nlgunos casos, el nombre constituye un anuncio o 

una premonición ... "6 A trnvés de los monólogos de recuerdos el personaje se va revelando 

gradualmente como un oportunista codicioso y abusivo. 

Pineher Martin tiene sensnciones, percepciones y pensamientos en un tiempo y un 

l!Spacin que él construyl! en el momento mismo dc su muerte. El barco dc guerra en el que 

viajaba ha sido nlcnnzndo por un torpedo enemigo; su muerte ocurre en In segunda página 

de la novela pero el nnrrndor no lo indicn explfeitmncnte. Sólo el grito interrumpido "Moth-

" Jimcionn como clave de lo ocurrido, si nceptnmos como algo culturnlmente establecido 

que el ser humano invocn n su madre al momento' de morir. Si al lector se lt: escapn esto, 

puede interpretur como elipsis In fnltu de informnción explícitn de In muerte del 

protagonista, pues el narrador se aferra al punto de vista de éste durante lodn Ju novela hasta 

d penúltimo capítulo. aunque no deja de sembrar indicios que apuntan hacin su verdadera 

suerte. 

--------------
1 El ritulo constituye un pnnllcxto investido de significación y ejemplo clnro de connotación í11tcrtcxttml, 
CicrnnJ Gcnettc. / 1ali111psl!stos. Págs.11 y 12 
' L. l.. Dickson, 'l'l1,• Moclem .-11/t•goril!.r rif ll'illit1111 Gulc//11g, pág. 44. 
'' ( _uz Aumrl1 Pimcntcl, op. cit., p¡íg.. 65 

FALLJ:, DE_ QH!_GEN 
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Martín se rehúsa a morir y por ello los instantes que dura su ngonía se amplifican, 

por así decirlo, para dar cabida a la totnliclacl ele los sucesos narrados en la novela. Éstos 

abarcan seis ellas imaginarios, y no los siete que habría pretendido, en un intento frustrado 

de emular In Creación; Martin intentará no sólo recrear su vicia, sino que también 

pretcndení crear al ·mismo Dios. En este lapso de tiempo inmginurio crea un doble, una 

imagen de si mismo cuya virtud principal será precisamente aquello de lo que él carece: In 

"realidad". En el fondo sabe que es creación ele su propin imaginación y aspira n que su 

doble no sen imaginnción, sino vida. Por esta razón, en su tarea de creación insiste en los 

aspectos fisicos del doble: un hombre de carne y hueso, con In solidez de la materia. Así, 

duruntc los primeros trece cnpftulos de la novela el narrador describe las acciones, 

percepciones y recuerdos del protagonista en un tiempo y en un espacio cliegético 

imaginario utilizando las mismas técnicus narrutivas que sirven para describir mundos 

reales. El narruclor nos da cuenta ele lo que éste vive y siente sin que haga presente su 

propia perspectiva, y siempre es la percepción del protagonistn In que orienta In elección de 

detalles descriptivos de modo que la visión que nos ofrece el narrador parece ser In del 

mundo real. 

La lectura ele Pincher Mar/in produce un vértigo parecido al efecto de In aceleración 

de un movimiento centrífugo. El personaje es comparable n un huracán pleno de sentidos. 

f.u narración de percepciones visuales, m1ditivas y táctiles ocupan un primer plano en In 

novela. Mnrtin tiene, ni mismo tiempo, una ngiliclnd mental y fisien plena y una pesadez 

tenaz. propia ele los cuerpos ntacados por In muerte. Se encuentm en el interior ele un 

mundo que percibe como si estuviera fuera de él. Es un pcrson~jc dividido que oscila cntn: 

Tt'C'TC' roN 
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la lucidez absoluta y lu locura ulucinunte, es unu conciencia que cree saberlo todo, pero no 

sabe a dónde va. 

Con los pulmones pn\cticamente llenos de agua, se esfuerza por controlar su 

situación, infln su chaleco salvavidas, se zafa las pesadas botas de mnrino y flota sin rumbo 

hasta que el mar lo arroja sobre una roca en algún lugar del Océano Atlántico, donde inicia 

una lucha sorda contra la naturaleza para poder sobrevivir. Frente a In soledad absoluta de 

lu roca adopta una actitud de espera desesperanzada que, aunque fútil, protege al menos su 

dignidad. Martín actúa, piensa y habla en voz alta en la roca solitaria; su mente vucila 

entre el delirio y la razón, pero nunca deja de actuar con sugaz diligencia paru conservar 

intacto el entorno "real" que ha creado. Dentro de esta situación lfmite dcstuca su lucidez y 

sus intentos por refugiarse en la locura ante la creciente evidencia de que Ju 

invulnembilidnd que parece otorgarle la roca es sólo aparente. 

Martín utiliza su poder de raciocinio para autoa!irmarse y para comprobar que tiene 

todo bajo control, que está ganando la batalla a la muerte. Concibe un plan de 

supervivencia y decide las acciones prácticas que puede realizar como lo son proveerse de 

alimento y agua, evitar enformnrse, nmntcnerse en contacto con la realidad. No obstante, 

sus evocaciones y recuerdos del pasado muestran cómo fue en vida, un ser depredador, 

ambicioso y mezquino quien nunca vaciló en pisotear u los demás, en servirse de ellos y en 

considerar solamente su interés personal. 

Dur:rnte cinco d!ns Martín se dedica por completo a su creación poniéndole nombre 

u todos los lugares de su solitario hábitat. Desea prolongar su vida en In muerte y, ul 

hacerlo, pretende comprobar la inexistencia del Creador. Aunque se erige como creador de 
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su universo. no le es posible sostener esta ficción; lo único que ha hecho hasta este punto es 

evadir la realidad sobre sí mismo. Necesita enfrentarse al centro y a la oscuridad que en la 

novela funcionan como símbolos del poder infinito del espíritu y de la existencia inefuble 

del Creador. Durante la lucha que sostiene consigo mismo se siente desdoblado. 

desfigurado. deformado; habla, declama, grita y balbucea. Martín asegura que en el sexto 

din de la semamt el hombre creó 11 Dios y que, por lo tnnto, puede crear lu gloria también. 

Pero lo que hu creado es su propia experiencia de la eternidad. unn inexistencia obsesionada 

y atormentada en la que es incnpnz de renunciar 11 su identidad. 

M11rtin comienza a perder el control sobre su conciencia y esto marca el principio 

del fin. Se va desmembrando, lns partes de su cuerpo li.mcionan en lbrmn m1tónonm y 

comienzan a desaparecer. Cuando y11 no tiene boca, sólo: queda el centro, la morada del 

espíritu. y sus numos convertillas en tcnnz11s ele langosta marina como slmbolo ele lo que ha 

sido. Al final, un relámpago negro con múltiples puntas buscn inc11nsnblemente un 

resquicio por donde penetrar el centro. 

En el último capflulo cambi11 el código ele foc11lización y el n11rraclor introduce un 

nuevo espacio diegético donde un vigilante solit11rio descubre el cadáver putrefacto ele 

Martín que ha sido lanzado por las olas sobre la playa. El lector tiene ante sí una 

confrontación de espacios que opera un cambio de valor y de existencia. El nuevo espucio 

diegético funciona como una suerte de negación de lo que el lector habla interprctndo como 

el espacio dicgéticn de In novela, que 11hora se le reveln como pseudo-diegético, como una 

alucinación. Cunndo el Capitán Davidson, representante de In autoridad nav11I, llega n 

recoger el cuerpo, el vigilunte le manifiesto su preocupación de que el hombre ahogudo 
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haya sufrido mucho antes de morir, pero el capitán le dice que no fue usl, pues éste ni 

siquiera lmbía tenido tiempo para quitarse las botas. Ell este punto, quien nó haya atendido 

los numerosos indicios referentes a la verdadera suerte del protagonista, que Golding 

siembro n lo largo de la novela, cae en In cuenta de que In lucha de Mnrtin en la roen, en lo 

que habla considerado como el mundo diegético, resulta ser una alucinación del personaje. 

El 1111111do i11111gi1111rio de Cftristoplll!r /lfarti11 

En el momento de su muerte fisica, Martín parece desdoblarse. Su cuerpo se sacude 

víctima de lns espasmos de la muerte, "pero", el narrudor dice, "el hombre yucíu 

suspemlido detríts de cstn conmoción, scparudo de su cuerpo estremecido". Desde el 

principio de lu novela el nurrndor mezcla psiconnrrnción consonante y disonante, con lo 

cual crcu un efecto de nccreumiento y distanciamiento entre el lector y el personaje, que 

resulta perturbador para el lector, pero que se explica, en un primer momento, por la 

situación del persomtje cuya existencia oscila entre In vidu y la muerte. El narrador 

interviene directamente diciendo que si se hubiera podido diseilar pnrn este hombre un 

rostro, llevaría una mueca de ira; después dice que no habla ningún rostro, sólo una mueca: 

"Therc was no face, but there wns a snnrl." (Pág. 8) 7 Hay unn separación imnediatu entre 

su conch:ncia y su cuerpo, y con esa mueca de ira, la conciencia parece expresar su 

- ToJus lils rclCrcncins ni texto de Golding scnín a la edición de llarcourt, Ornee nnd World. lnc .. Nucrn 
York. 1956. El número di!' página se dará entre p<tréntesis después del tcxlo citado. 



99 

negativa a aceptar la muerte. Y durante trece capítulos, es precisamente la conciencia de 

Christopher 1-ladley Martín, alias 'Pincher', la que se convierte en el universo diegético 

después de sn muerte fisica. 

A lo largo de la novela Golding siembra múltiples indicios de que la conciencia del 

personaje es la fuente de donde emana la información narrativa. Martín proyecta su 

conciencia dentro de In cavidad cranennn de lo que es yn sn cadáver y se instala allí para 

asomarse por los arcos superciliares del cráneo que funcionan cual ventanas desde donde se 

narran sus percepciones del mundo que va construyendo. 

He firmed the use of his cyes and he wns i11sicle ltis /1ead, looking 
out through the arc/ies of liis skull .... He starecl 0111 of his arche.1· 
inlt:ntly and painfully al the back of each swcll as it slunk away 
from him.... llis mine/ i11side /he dark sk111/ madc swimming 
movcmcnts long alier thc body lay motionless in thc water .... 
Beyond thc mass was !he rmmcl bo11e globe of thc world ami 
himsclf hanging insidc .... he would hcavc tite glohe ofdark11e.1·s in 
which he most livcd off a hard ... surfocc .... {15, 16, 48 y 68) (Las 
cursivas son mías) 

Las continuas reforcncius en el texto a la oscuridad, al globo óseo, a los arcos o 

\'l!ntanas desde donde Martín contempla el mundo exterior son indicios de su muerte ílsica 

quc aparecen como contrapunto u sus palabras, pensamientos, acciones y percepciones de 

cstc mundo construido por él. 8 Se desenvuelve dentro de un "globo de oscuridad" en una 

··grieta interior" donde existe un "centro oscuro". La "grieta interior" es In conciencia de 

l'inchcr Murtin dcsdc donde surge la nurrución dc la novela. Por otra parte, el universo de 

11 Estos indicios son cshozos o "rasgos temáticos redundantes que tienden u acu1111tlarsc hasta crear fornrns de 
sig11ilicm:ió11 de orden tcnu\tico o simhtllico''. 
l.~11, Aurora f>it1u!nlcl. op. cit., pág . ..¡7 

TF('TC" flfJN 
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l'v1nrtin no cuenta con coordenadas espaciotcmporalcs concretas; se encuentra aislado en un 

espacio simbólico atemporal, forzando ni lector a atender las implicaciones simbólicus en el 

re luto: 

... everywherc thc durkncss was grainlcss und alike. Thcrc was no 
wrcckage, no sinking hull, no struggling survivors but himself, 
thcre was only dnrkness lying clase against the balls of his eyes. 
(13) 

Lu oscuridad de su entorno y la soledad que experimenta son tenms que se repetirán 

u lo largo de la novela y que se pueden interpretar como conceptos ambivalentes. De 

acuerdo con Golding, el hombre contemporí111eo percibe su propia espiritualidad como una 

'oscuridad'. En su interior existe una 'oscuridad que él es incapaz de comprender.' El 

centro que habita esta oscuridad constituye el principio organizador primordiul de su ser.9 

l'nra algunos mlsticos, "únicamente [aquel] que ha experimentado, a través de In 'noche 

oscura de los sentidos', de In 'noche oscura del espíritu', el horror, el dolor y la purificación 

del purgatorio ( ... ) está preparado para gozar de lu presencia de Dios ... " 10 En medio de la 

oscuridad, el sqjeto siente que Dios se ha alejado de su alma, que está desamparado y solo; 

sin cmburgo. la oscuridad es una condición necesaria para que pueda acercarse al Creador. 

Dios sólo puede obrar en esta oscuridad para purificar su alma. En la oscuridad, Martín 

padece los más terribles tormentos en la roca que lm inventado. pero su sufrimiento es 

totalmente estéril. pues lo que él desea, por encima de todas las cosas, es continuar 

" \Villiam Golding. citado por Virginia Tigcr en ll'i//iam Golcli11g, 7'/rt! DarA ,...ielcl\· of Di,\·,·m•c•ry. p;igs. 32 y 
33 
111 JosC C. Nieto, 1\1/.'ilicu, poe/u, rd1c•lt/e, san/o: c•11 /or110 a San .hum dt• la Cru=. p(tg. 190 
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existiendo en el mundo lisico. Es tanto su terror n In oscuridad que esto le impide dormir; 

se siente atado n la roca: 

Darkncss in lhe comer doubly dnrk, thing looming. fcel tied, near 
nn unknown looming, an opening darkness, the heart nnd being of 
ali imaginable terror. Pallern repeated fi"om tlm heginning of lime, 
approac/1 <!( the 1111k11011'11 thing. a dark centre that turned its hack 
011 the thi11g tlwt created it ami struggled to escape. ( 179) (Las 
cursivas son mías) 

La situación en la que se encuentra contiene todos Jos elementos para que pueda 

experimentar la purificación del alma a In que se refieren los místicos: In soledad, In noche 

obscura, el espanto, el tormento. Siente la presencia de algo inefable, de "aquello que lo 

creó," pero su centro oscuro le vuelve la espalda; percibe su presencia como una umcnnza, 

pero como en una pesadillu, siente que tiene los pies atados y por más que lucha para huir, 

no puede. Habita en un purgatorio de su invención, pero el puvor, el dolor y el sufrimiento 

no lo llevan a In purificación. 

En esta novela Golding utiliza el mismo concepto que utilizó en The Inheritors para 

describir el aspecto no lingUistico del pensamiento del personajé que se traduce en 

inuígenes mentales, "pictures". 11 Entre éstas destaca la imagen re~Úrrente de un pequeño 

frasco de agua cubierto por una membrana de caucho dentro' del cual flota un muñequito de 

cristal. Al oprimir la membrana, el muñeco se hunde hasta el fondo del frasco y, al soltarlu, 

sube a la superficie. 

11 Al referirse n una vieja cuestión que ha ocupíldo n filósofos y lingUislns sobre In posibilidad de pensar sin 
palabras, Derck Bickerlnn dice, "nun si el escritor se dcdicnrn realmente n fologruliar el pensamiento, sMo 
poJría revelar sus fotos en términos clc lenguaje". Dicho de otro modo, aunque el pcnsnrnicnto pudiera 
nmstituirsc como nlgu apnrtc dL• In cslCra del lenguaje, sólo es posible expresar el pensamiento por medio de 
palabras. 
Dcrck Bickcrtnn. '"Mmlcs of interior monologue.• n fbrnml dcfinilion ... págs. 2~1J - 23CJ 



13y vurying the pressure on the membranc you could do nnything 
you likcd with thc gluss ligure which wus wholly in your power. 
You could muttcr,--sink now! And clown it would go, clown, clown; 
you could steady it and rclcnt. You could Jet it struggle towards the 
surlhce. give it almos! a bit of air then send it stcadily, slowly, 
rcmorsclessly down and down.(9) 
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Podemos ver que el narrador transpone los pensamientos de Martin en monólogo 

narrado en el que convergen dos discursos, el del personaje y el del narrador. "En esta 

convergencia discursiva ... el discurso del narrador es el vehlculo, pero el contenido es, en 

su totalidad, de origen ligural". 12 Esto es evidente en las repeticiones, "steadily, slowly, 

rcmorsclcssly clown ancl clown" con las que Murlin subraya su destino. Él también serú 

for/.ado n descender altivicmnente a la profundidud de su conciencia parn después ascender 

a la superficie. Por otro lado, el uso del pronombre personal 'you', "tiene un uso cxolOrico 

generalizado en donde el referente se considera inmanente en todos los contextos de la 

situación. 'You' y 'one' significan 'cualquier individuo humano'". 13 Por otra parte, el acto 

discursivo de In interpelación "dibuja ... el perfil del narratario, y lo remite u un código 

compartido que el lector puede reconocer". La descripción de la figura en el frasco de ugua 

"envía scfütles al nurrutario, más que para su comprensión, para su reconocimiento, para 

que el lector les dé su acuerdo, y comparta su 'enciclopedia' con la del uutor". 14 También 

surge una forma de participación de algunos lectores quienes podrían identificarse con el 

prntagonista y sentirse involucrados reconociendo el frasco con la figurita dentro como 

I! Luz /\urorn Pimcnlcl, º!'· cit. pftg. 91 
11 ~lAK Halliday y Ruqaiya llnssan. Cohe.1·io11 i11 fü1gli.rh. pág. 53 
A veces In infornrnción requerida p<1rn interpretar alglln elemento del texto no se encuentra alli, sino en c..•I 
contexto Je la siltmción misma. F.n este caso. el pronombre ticm: unn rcfcrcnciu "cxofóricu", es decir. lJUt! se 
encuentra litera di!! texto. 
11 l .uz Aurora Pimcrucl. op. dt., púg. 177 y 178 
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juguete de la infancia. De este modo, la descripción constituye un terreno familiar en 

el cual el lector puede vivir lo ajeno o extrailo. 15 

Martin, a su vez, se identifica con la figura en el frasco; ésta, suspendida 

exactamente donde lo desea quien oprima la membrana, y él, flotando entre la vida y la 

muerte: 

The delicate balance of the glass figure reluted itself to his body. In 
a moment of wordlcss rcalisation he saw himself touching the 
surfocc of the sea with just such a dangcrous stability, poiscd 
bctwccn tloating and going clown. (9) 

Se encuentra suspendido entre la vida y la muerte, pero también entre sus deseos y 

sus limitaciones, entre su mente y su cuerpo. Flota suspendido entre dos füerzas, 111 fuer;:a 

cósmica o divina y la fuerza de su egoísmo. Así también, el aislamiento de In figura de 

cristal prefigura el aislamiento de Martín en In roca .. Las inu\genes mentales o "pictures" 

son recurrentes y forman parte de epi~odios clave en su vid~ pasada. La imagen del centro 

produce un fuerte impacto en el lector por la frecuencia con que aparece en determinadas 

secuencias en la novela. 

Thcre wus al the cenlre of ali the pieturcs und pains and voices a 
fact like a bar of stecl, a thing-tlmt whích was so nakedly the 
cc11/re of evcrything that it could not even examine itself. In the 
darkness of the skull, it existed, a darkcr dark, sclt:existcnt and 
indestructible. (45) (Las cursivas son mías) 

1 ~ A esla id~nlificación tlcl lector con los c\·cntos narmúos, \Volfgang lscr le llama "proceso de absorción de 
lo poco fiuniliar .... l.u que normalmente significa la •idenlificnción' es el cstablccimicnlo de afinidades entre 
uno mismo y alguien miis .... El ohjclivu del autor ... es transmilir Ja expcricnciu y sobre todo, UIHI actitud hacht 
esa c.xpcricncia". 
\\'olll!nn~ lscr. Tite lmplled R(•t1d,•r /1a//1.•r11s <!f< 'ou11m111icatio11from IJ111tra11 lo Beckett. pflg. 291 
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El centro en Christopher Murtin existe en y por si mismo y es indestructible. Sin 

embargo, estas son cuu_IidnCtes que sólo: podrlnnntribuirse ni Creador y, ni asumirlas, el 

centro parece usur¡inr ri~\lel)o que.sólo le corresponden Dio;. El nnrrudor deja entrever que 
. '.·. ,,,: 

por este motivo, el cé1ítró es más i::íscuro que la oscuridad del cráneo donde habita. 

Mnrtin contin<ui construyendo su mundo imaginario y el narrador describe lo que 

aquél percibe con todo detalle y precisión. En contra de él están el mar, el sol, el frío de la 

noche y el terror del aislamiento. Siente que luclm contra las fuerzas de lu naturnleza y está 

dispuesto a gunnr In batnlla con las armas que él considera más efectivas, su mente racional 

y su inteligcncia. 16 

La narración de la realidad externa está íntimamente ligada a su percepción 

subjetiva y el narrador utiliza términos indicativos de percepción fisicu relativos u In vistn, 

el oído y d tacto pura describir lus experiencias visuales, nuditivas y ttictiles del 

protugonista. 

Thc seas were intimate and cnormous. They smoked. When he 
swung up u broad, hilly crest he could see two other smoking crests 
thcn nothing but u vague circle that might be mist or fine spray or 
rain. He peercd into the circlc, turning himsclf. judging dircction 
by the run of the water until he had impected every part.... lle 
began to curse and heat the water with thc llat of his whitc hands. 
He struggled up thc swells. But even tlit: sou11cll- of his working 
mouth and body were mergcd unnoticed in thc thin innumerable 
.w111uls oftravelling water. (17) (Las cursivas son mías) 

lh En este sentido, se ha Ukho llllC Pinchcr Martines un rncionalisln cartesiano y que el racionalismo es, para 
Golding, .. urroganle y presuntuoso, una ilusión Jd ser humano de que puede nombrar y Jominar las 
l·ondiduncs del universo''. 
James Gindin. ll'il/iam (jr1/c/i11g. p;\g. 41. 
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Lo descripción esllí focalizada en Martín y aunque todo se lleva a cabo cm su 

imaginación, puede ver las cosas ("he could see," "he peered," "he had inspected"), golpear 

el agua ("he bcat the water"), y escuchar sonidos ("the sounds ( ... ) werc merged, "the 

sounds of ( ... ) water"), y todo esto contribuye a crcnr un efecto mimético tol que no deja ele 

impresionar al lector. 17 

Este efecto se intensifica cuando el mar lo lanza contra una roca que se yergue 

increíblemente frente n él, en medio ele In inmensidad del mnr. 

lle lzeard through the rasp ami thump of his works the sound of 
waves breaking. He liftcd his lu.:ml nnd 1here was rock stuck up in 
the sky with u sca-gull poiscd bcforc it. He hcavcd ovcr in the seu 
nnd saw how cuch swcll dippccl for a momenl, llung up a white 
lmnd of foam then disappcurcd ns if the rock hnd swallowed it ... 
(21) (Las cursivas son mias) 

Desde la perspectivu del "presente", y por medio ele In descripción focalizada en 

Martin, el narrador da cuenta de sus experiencias visuales y auditivas. Mortin puede olr las 

olas que se quiebran y también puede ver la roca, la gaviota y la espumo del mar. Por un 

lacio, la roca es su salvación, pero por otro, su percepción de ésta es negativa, le parece 

como algo vivo, temible, capaz de trugar "una blanca mono de espuma," del mismo modo 

•~ En un texto narrativo la descripción fucali7..mJa, llamada tambiCn 'percepción rcprcscntadn',sc diferencia dt: 
la descripción objetiva n cargo del narrador en que éste describe la percepción tal como supueslmucnte In 
capta la mcnlc del pcrsornUc. El narrador vcrbaliza la percepción del personaje 1uili1 . .ando In sinta.-..is narrativa 
dd disc:urso indirccco libre: la tercera pcrsonn. los tiempos grmnaticíllcs en pítsmln. y la deixis 
cspaciolcmpornl figural. 
( "f Laurel Brintun, ··J{cpn.'scntcd pi:n:cplion: a study in narrativc stylc," 
Con cstu técuica es posibh: transponer el contenido de una conciencia más tlircctamcntc y con nmyor 
111i111c1isn10 que con el discurso figurnl directo o monlilogn interior pues .. las palabras en fil página no se 
idc11tilirn11 como parte del contenido de la mcnlc del protagonisla," sino «.JUC el lector las concihc como 
suspendidas "L'll d umbral de la \'Crlmlizaciúu, algo 411c no puede lograrse 111ilizando In cila dircl:ltl". 
Dorril Colm. '/i·amp,11·t•1111\li11el,·. pág. IOJ 

r1H·r0 roN 
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en que el mar se fo ha trngado a él. La roca es terrible, apocalíptica, insensible, con un 

rostro hendido: 

Yct this solidity was terrible ami <1poca/;J1lic aftcr the world of 
inconstant wctness. lt was not vibran! as a ship's hull might be but 
merciless ancl mother o.f p<111ic ••. He glimpsed u riven rock .face with 
trees of spray growing up it and the sight of this rock tloating in 
mid-Atlantic was so drem(liil that he wasted his air by screaming as 
if it had becn a wild hea.1·1. (22) (Las cursivas son mlns) · 

La roca es como una bestia salvaje que lo hace gritar de miedo, "as if it had been a 

wild beast." La frase resuena metafóricamente con el nombre del barco en que viajaba 

antes de cner al mar, el "/f'ilclebeeste." Asf, el barco y la roca constituyen objetos 

mnbivalcntcs en la novela: por una parte, ambos ofrecen protección y abrigo 11 Martín 

expuesto a lns inclemencias del mnr; por otra, el rostro de In roca es espantoso, "drcadful" y 

causa p¡ínieo, "mother of panic," y el bureo de guerra, como su nombre lo indica, es como 

una bestia salvaje que todo lo destruye y al mismo tiempo sugiere la bestialidad latente de 

Martin. 

Asimismo, el rostro de fa roca se ha interpretado como un rostro divino: "El rostro 

hendido de la roca ( ... ) podría ser el rostro implacable de un dios compusivo". 18 

Seguramente el adjetivo "npocnlyptic" sugiere esta interpretación pues tiene un sentido 

bíblico religioso y se refiere al único aspecto de la religión qüe Martín serla capaz de 

comprender, el terror a la muerte y ni juicio final. Por otra parte, los adjetivos "terrible" y 

'·dreadfül" son calificativos que Murtin podrln nplicarle a Dios por ~I temor de ser castigado 

al atreverse a recrear su propia vidn y su propio mundo. 

18 Virginia Tigcr, op cit, püg. 126 
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El mar también tiene una valoración ambivalente. Aunque en la mayor parte de la 

novelu Martin le teme y lo considera como algo que todo lo traga, no es del todo negativo, 

pues lo ha salvado, cmpujímdolo hacia la roca. La descripción metafórica en estn escena 

muestra la nmbivalenci¡1 de los sentimientos del personaje: 

Thc sen no lo11ger played with him. // .1·1ayed ils wild 111oveme11/ 
ami held him grimly, carried him wilh delicale and carefiil mo1io11 
like a rc1rie1•cr 11·ith a bird. Hard things touchcd him about the teet 
ami knces. 711e sea laid him dow11 ge11tly a11d re1rea1ed. Thcre 
wcre hurd things touching his fücc and chcst, thc sidc of his 
forcheud. 711<' sea came back and ji1wncd round hi.1· ji1ce, licked 
him. He thought movemcnts that did not happcn. Thc sea came 
hack and he thought thc movcmcnts again and this time thcy 
huppcncd bccausc 1/u: sea /ook 111os/ (}/' his 11·eight ... /l<' je/1 !he sea 
n111 dmrn 10 smell al /1is fee/ 1/w11 come hack wul 1111zzle under hi.1· 
ami. /1110 lo11ger lickecl liis/eel. {22 y 23) (Las cursivas son mías) 

Hasta este momento la proyección liccional del mar había previsto sólo la 

descripción del agua, las olas, la espuma, cte., con una "adecuación entre los sistemas de 

contigüidades obligadas inherentes a los temas descriptivos y a las formas correspondientes 

de organización de la reulidad". 19 Ahora tenemos una metáfora hilada en donde la 

mctafiJrización de la relación espacial entre el mar y el náufrago como un perro perdiguero 

y su presa. genera una doble ilusión referencial cruzada: el mar como perro y el náufrago 

wmo presa, subvirtiendo la isotopía primaria, establecida por el contexto circundante, al 

introducir una isotopía diferente constituida por el campo semántico al que pertenecen los 

lexemas alotópicos, incompatible con el contexto principal. La relación metafórica queda 

definida como la interacción de dos campos semánticos diferentes: la significación ¡1cuíuica 

del mar y la humunn del náufrago, frente u la significación canina del perro perdiguero y la 

t•J Luz Aurorn Pimcntcl, El espacio e11 lajicciti11. Fíccimu.•.'i L'.\'j}{tciales. pág. 89 
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ornitológica de In presa. En la metáfora hilada, ")ns dos isotoplas tienen el mismo gmdo de 

actualiwción, aunque no de continuidad, al nivel de la manifestación lingilística. Debido a 

que lodos los Jéxenms nlotópicos que constituyen las diversas metáforus, y que aparecen en 

distintos puntos del texto, tienen la misma filiación semántica, tienden lodos ellos u 

establecer un trayecto isotópico coherente, que se opone en bloque a In isotopíu 

principal". 2° Como ya lo hemos dicho en el capitulo primero, la metáfora hilada crea un 

espacio pseudu-diegético tun vivido que llega a ocupar el lugar de la diégesis principal en la 

atención del lector. Esto es lo que sucede aquí: el mar se ha convertido en perro perdiguero 

y Murtin, el núufrngo, en su presa debido al poder de trnnsformnción de la metáfora. La 

descripción del mar como perro perdiguero con su presa, constituye una línea paranarrntiva 

sobrepuesta u In diégesis principal. A un nivel narrativo, In descripción focalizada en 

Martín proyecta una situación idealizada, que domina a In situación 'real' pero insoportable 

para él: el mar de hecho se lo ha tragado, ns! que Martín busca unn nuevu 'realidad' que 

niegue Jo anterior. El disparador diegético de esta metáfora es la frase, "el mur ya no 

jugaba con él". Aquí el mnr se torna en algo animado que había jugado con él empujándolo 

de un lado para otro, con movimientos caprichosos, pero después '"detiene su movimiento 

cnlilrcciclo y lo sostiene suavemente". Esta descripción del mur se lec en In segunda 

isotopía como algo vivo y salvaje que, no obstante, lo mantiene u flote con suavidad. La 

rupturn en la isotopía /marinnl del texto, por lo tanto, ya eslit dada, y In cstructurn en slmil, 

en Ja cual el mar lo lleva "con un movimiento delicado y cuidadoso como lo haría un perro 

perdiguero con un ave," )mee cxplícitn la segunda isotopía /aninrnl/ confromando dos 

iu j/Jjd, • fl<Íg. 99 
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campos senuínticos incompatibles, el mar y el perro; Martin y el ave. El mar "lo pone en el 

suelo suavemente y se retira" corno lo haría un perro perdiguero que lleva el ave a los pies 

de su amo. Después "regresn, acaricia su rostro, lo lame .... regresa ... lleva la mayor parte 

de su peso ... baja para lamerle los pies ... regresa y se acurruca bajo su brazo", El perro está 

amaestrado pura que no trague In presa y en In metñfora el mar actúa en consecuencia. El 

vaivén del mar semeja el ir y venir del perro, y las olas que bañan su cuerpo y lo empujan 

hacin la roca son como la lengua de un perro que lo lame y lo deposita sin dm1arlo en un 

lugnr seguro. Lu situación de vulnerabilidad extrema de Martín ante el mar que todo lo 

engulle, ha cumbimlo. Es más, In relación entre Murtin y el mar va mlÍs allñ de la relación 

pcrro-presn. En la metáfora hilada, el mar vn adquiriendo una dimensión ;1fcctiva muy 

singular que le imprimen las frases "cnrried him with delicate and careful motion," "luid 

him down gcntly nncl retreated" y, muy espeeiulmente, los verbos "fawned," "licked," y 

"nuzzlc," cuyos significados implican una caricia, un contacto flsico nmoroso. De este 

modo, Martín idenliza metafóricamente al mar confiriéndole lns características del "mejor 

amigo del hombre", de un perro dócil y cariíloso que lo mnnticne n flote con suavidad. Un 

animal que le prodiga el afecto y le proporciona la compañía que tnn desesperadamente 

nl!cesita. 

Por otra parte, hay un proceso gencrul de des-personificación de l'incher Martín en 

la novela. Estando muerto, no puede conectar las diferentes partes de su anatomía; no 

obstante, su imaginación extraordinariamente egoísta no le permite aceptar la 

irrevocabilidad de lu muerte, y comienza a crear In ilusión de una concit!ncia que dirige las 

parles de su cuerpo: 



Thc hardncsses ... bcgan to pull him back into himsclfnnd organisc 
him agnin as a single bcing .... His hand crawled round above his 
head. He reasoned dceply thut thcre was another hand on the other 
side somcwherc and scnt n messnge out to it. He found the hnncl 
ami worked the wrist. (25 y 26) 
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Es patente In relación entre las sensaciones fisicas de Martin y su identidad. Martín 

construye su mundo n partir de vestigios de sensaciones. Por ejemplo, en In. métáforn 

hilada del mar como perro de presa, el lexema "hard" de Ju frase "hnrd things touchcd him 

ubout the foet und knces" aquí se transforma en "hnrdnesses," lo cual a su vez se convierte 

poco más adclnnte, en In roca donde lo lanzan lus olas: "A single point of rock, peak of a 

mountain runge, one tooth set in thc ancient jnw of u sunken world, projeeting through the 

inconccivablc vastness of thc wholc ocenn-" (30) Martin necesita construir no sólo un 

mundo, sino una identidnd. En su vidu había sido actor y tenía muchas fotografins con su 

firma que le confirmaban su identidnd. Ahoru su cuerpo está dislocado, dividido. Las 

sensaciones de dolor y sufrimiento lo convencen de que él existe en nlgím lugnr y que no 

súlo "' un cuerpo desint.,grado y desprovisto de coordinación.21 

Las dimensiones del dolor y sufrimiento de Martin se proyectan a nivel micro- y 

macmcósmico en una descripción foealizada que consta de una metáfora hilada que conecta 

los dos niveles: 

~' "El proceso mcdiílnlt: el cual el sufrimiento eren idcnliJnd lienc una descripción urquclfpica en la lilosolln 
budista. La identidad es llllíl ilusillll <JllC nos trae sufrimiento micntrns persistamos en ;:1limc1Hnrl;1. Uno <le los 
cjcn:icius de meditación budista para desarrollar vipassana (penetración mental) cslil discilado pnra hacernos 
conscicnlcs tle lJllC nuestro sentido de individunli<lad es una ilusión, haciendo que nos concc111rcmus en las 
partes y sustanci¡1s separadas del cuerpo que •nos' cunstiluyc".Andrcw Gm1tly, .. l11tcrrclations of mclnphor in 
Uolding.'s Nove Is." pág. l..t 1 
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Beyond the mass lof his bodyj was lhe round, bone glohe of the 
world and himsclf hanging inside. One half of this world burncd 
ancl froze hui with a stcaclier and hearablc pain. Only towards the 
top half of this world lhere would somelimcs come a jah that was 
like a vast ncedle prying alier him. Then he would makc seismic 
convulsions of wholc conlinents on lhat side and thc jabs would 
bccomc frcc¡ucnl hui less dccp and lhe nature of that part of lhe 
globc would changc. Therc would appcar shapcs of dark and grey in 
spacc ancl a palch of galaclic whitencss that he kncw vaguely was a 
haml connecled to him .... 
He became small ami lhc globc larger unlil thc burning cxtcnsions 
werc in1erplm1clary. Bul this univcrsc was subjecl to convulsions 
1lm1 bcgan in dccp space and came like a wave. Then he was larger 
again ... expanding in the glohe unlil he lillcd il .... Then slowly he 
would sink hack into the centre of lhc glohe, shrink ancl float in thc 
micldle ofthc dark world .... 
Thcrc wcre wan!s larger than the universe und a glass sailor 
hanging in thcm. (48 y 49) 
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En la metáfora hiluda se entreveran tres planos con isotopías opuestas, de los cuales 

ninguno se propone como el nivel de "realidad", por lo cual su estatuto dicgético es 

totalmente ambiguo. El lector debe inforir que se trata de una alucinación en la que Martin 

se percibe simultáneamente como parte de un macrocosmos y de un microcosmos, y que 

los objetos descritos en esta metáfora son imaginarios, pero el nivel de la imaginación no 

eslü marcado lexluulmenle. Se lrntu de una descripción anti-rentista en lu que lus 

dcmurcucioncs entre los tres planos son totalmente ambiguas. Uno de los planos 

corresponde a un globo terráqueo geográfico donde dominu In luz en uno de sus ludas y la 

oscuridad en el otro, det11ro de un universo que sufre convulsiones sísmicas; otro 

corresponde a las parles dcsconeclndus de un cuerpo febril, magullndo, trepidante; y. el 

tercero. a lu figura de crislnl con la que se identifica Martin llotunclo dentro de un globo 

óseo scmejuntc u un cráneo lleno de agun. 
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A estos tres planos corresponden tres isotopíns: /humana/, (el cuerpo de Martín), 

/nmcro-cósmica/ (el globo temíqueo geográfico) y /microcósmica/ (el muñequito de cristnl 

en un globo ele agua) que aparecen entrcvcrnclns desde el principio con los lexemns 

contenidos en In frase: "rourid bone globe of the world und himself hanging inside." Hny 

tres trayectos isotópicos en contig!liclad, coherentes pero distintos, que se responden e 

interpenetran y que nos permiten visualizar a Martín como un ser alucinado y sufriente. 

Dentro de lu metáfora hilada, huy unn alternación constante entre las isotopías 

/nmcrocósmica/ y /microcósmica/ /inanimadas/ y la isotopía /humana/ /aninmda/. Por 

ejemplo, In isotopíu /mucrocósmica/ introducida por los lexemas "this world burned ami 

froze" altcrmt con la isotopfa /humanal en la continuación de la misma frase: "but with n 

steadier nnd be;m1ble pain." En la siguiente frase nuevamente ulternun las dos isotopías: 

"Only toward the top of this world" (isotop!o maerocósmica) "there would sometimcs 

come a jab that was like a vast needle prying nfter him." (isotopía humana). [\fortín se 

visual i7A'l colgado, suspendido dentro ele un globo geográfico que "arde" y "se congela" 

alternativamente y él, por su parte, sufre "convulsiones sísmicas de continentes enteros," su 

cuerpo sufre un dolor "constante" pero "soportable, " que a veces se le clava "como una 

in1m:nsu aguja". La metáfora entera describe un cuerpo delirante que adquiere proporciones 

increíblemente vastas e infinitamente pequeñas, un cuerpo que tiembla en forma 

involuntaria, presa del dolor más terrible. Éste percibe formas de color oscuro y gris en el 

espacio, y una "muncha de blancura gulácticu" que reconoce vagamente como unu nmno 

suya. Siente que su tamaño disminuye y uumentn; se vuelve pequeño, como el muñeco de 

cristal que llotn en un globo de pro1jorciones cósmicas, y se vuelve gigantesco, al grmlo de 
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ocupar el globo cósmico por entero, las olas en su interior son "más grandes que el 

universo". Es tan intenso su dolor que se imagina a sí mismo del tamaño del universo, 

stúcto a los cambios arbitrarios ele la naturulezn, pero al mismo tiempo sabe que es como un 

pequeño juguete del destino, abanclonaclo a .su suerte, y ahogado en el mar. 

El ritmo que genera lu interacción de estos tres planos en términos de expansión­

contracción semeja el ritmo de los latidos cardíacos ele un cuerpo que ngonizu y n los que 

Martin se afcrrn durante sus Ílltimos instantes de vida: un ritmo ele sístole-cliíistole en el que 

primero, se acumula sangre en sus aurículas ventriculares, lo cual numentn In presión en sus 

arterias y, en purnlelo, lu sensación de que el tamaño de su cuerpo aumenta 

monstruosamente hasta adquirir proporciones cósmicas. Después ele que se vacía el 

ventrículo, se presenta In diástole con el consiguiente rehljamiento y In sensación 

correspondiente de unn reducción extremn de su cuerpo disminuido al tumaño de un 

miní1sculo juguete. 

L11 /11clw por /11 s11peri•fre11cia 

Cuando llega n Ju roca, ésta le proporciona In oportunidad de recrearse, naciendo a 

una vida de su invención. La roen es como una mndre que lo pare. Cuando las olas lo 

cmpujnn hacia una suerte de tÍlnel vertical que debe ascender paru llegar a la superficie de 

la misma, lo hace del mismo modo que lo haría un feto en el momento de su nacimiento: 

las olas del mar son como el líquido nmniótico que facilita el alumbrumiento y el tilnel es 

como la vagina de la madre. Después Martin encuentra unu cueva uterina en donde se 

introduce durante la noche pura dcscnnsar. 
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Durante los tres cupftulos siguientes Pincher Murtin, como un moderno Robinson 

Crusoe, se dedicu u investigar las posibilidades de supervivencia en la. roca y In percepción 

narrmln del personaje proyecta la imagen convincente de un mundo real. Mnrtin observa 

"lapas que rezuman liquido urético," anémonas puestas ni descubierto por In maren que 

parecen "pechos caídos"; percibe el "sabor dulce punzante" de un minúsculo trozo de 

chocolate que descubre entre sus ropas, escucha el leve crepitar del impcrmcnblc cuando 

tirita de frío. 

Las primerns medidns que toma son bastante elementales; es necesario explorar el 

lugar, buscnr refugio y agua, y ver la forma de llamur In utención de ulgím barco que 

pudiera pasar cerca. El narrador integra muchos detalles realistas en las descripciones de los 

objetos y las :1ccioncs del protugonistn. No obstante, Murtin percibe lu rocu como ulgo que 

amenaza con causarle dolor ílsico y este dolor es In sensación dominante en muchas 

descripciones de ésta. 

He saw lilllc of the open sea ami sky or the whole rock but only 
llashcs of intimate bcing, a crack or point, a hund's breadth of 
yellowish surfüce that 11·as ahout to strikc a flloll', wwvoiclablc ji.1·1.1· 
of rock that bcat him impersonally, struck bright flashes <if light 
ji'Olll /ii.\· boc(I'. 711c pain in tlw com¡•r ofhis eye went ll'ilh him too. 
Thi.1· 11·as the most importcmt of ali the pains beca11.1·c il thrust a 
11eecl/e 11011• illlo thc dark skull wliere he /i1•ccl. Thc pain c:ou/d no/ 
he amidccl. His body revolved round it. (42) (Las cursivas son 
mías) 

La supcrlicic de la roca mncnazn con golpearlo con "puílos inevitables de roca". El 

dolor en uno de sus ojos, que siente como "aguijón en el cníneo oscuro", es nlgo que se 

repite en estos primeros tres cupítulos. Él se niega a aceptar la visión espiritual o n abrir los 
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ojos del alma para percibir el mundo espiritual. Su vista está nublada por un dolor 

simbólico y él no tiene In capncidnd de ver lo trnsceridénte.22 

Mnrtin tiene In sensación de estar encerrado y siente que existe dentro ele dos grietas 

o hendiduras: unn de ellas es In roca donde se refugia de los elementos naturales, la otrn es 

su cuerpo. 

The man wns i11side two t'l'evices. There 11•a.1· first /he rock. c:losed 
nnd not wnrm but al lcast not cold with the coldness of sea ancl air. 
1111! rock wa.1· negative. lt cm¡fi11ed his bue(\' so that here and there 
thc shuddcrs were beaten; not soothcd but forced inward. He fi:lt 
pain throughout most of his body but distant pain that was 
somctimes to be mistaken l'or tire. Thcrc was dull tire in his l'cet 
ancl a sharpcr sort in cithcr knce. He could sec this lirc in his 
111i11d'.1· eye becausc liis hoc(1• 11·a.1· a .1·eco11</ l/I/{/ interior crevice 
which he inlmbited. (48) (l.as cursivas son mías) 

La roca confina el cuerpo de t'lfartin y éstc confina su conciencia. Uno está dentro 

de lo otro y en esta idea está scilalada claramente la estructura de la no1•ela. Aqul se 

definen los dos planos temporales en los que está narrada. Uno, el nqul y ahorn donde se 

narra el presente del protagonista en la roca y que refleja la actitud racional de éste hacia si 

mismo y el mundo; otro donde el lector se entero de lo que file Pincher Mnrtin en su vida 

pasada mediante sus monólogos de recuerdos, recuerdos narrados y diiílogos rememorados. 

Estos son a menudo incoherentes, fragmentados por restricciones en la información, la 

folla ele referentes, de nexos y por los giros inesperados en los diálogos. de modo que el 

:~El lcrna de Ja visión y de lu cupacidad de ver uparccc l•1mbién en olrns dos novelas. En lc1rd u/1/tc Flies la 
\·isla de los muchachos en la isla se nubla cumulo se roban los lentes de Piggy: este lema adquiere una mayor 
importancia en rcl¡1ción con la vista dividida de Jocclin en Tlu.• ·'>in'rf .. •. 
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lector necesita llenar lodo tipo de blancos y establecer las conexiones neccsarius para 

reconstruir el significado.21 

Cuando logra recobrar el sentido, la primera reacción de Martin es fingir que todo lo 

que le sucede es normal. Habla para si de manera fornrnl y deliberada, consciente de que lo 

estií huciendo. Describe su situación en un presente, ni cual se aferra con desesperación. 

Para comenzar, hnce un inventario de su situación y tiene una explicación 

perfectamente plausible para todns sus sensaciones de dolor y de hambre, de calor y de frío. 

Se dice n si mismo sin cesnr que tiene inteligencia y educación para sustentar su voluntud 

de vivir. En vistn de la ausencia totnl del otro, Martin intenta encontrar un sustituto de éste 

hablando con el mar y retándolo: 

"1 don't claim to be u hero. But l'vc gol education and intelligence. 
1'11 beat you." 
Thc sea said nothing. He grinned a little foolishly nt himself. 
"Wlmt 1 meant was to affirm my determinution to survive. Ancl of 
coursc. l'm talking to mysclf." 
He lookcd round tite rock. 
'"The firsl lhing lo do is survey thc estate. "(77) 

Sabe qui: cstü solo por completo comienza n imaginar que es independiente y 

tllllosuliciente. No obstante, su discurso audible se vuelve profundamente dialógico, Jo cuul 

le pcrmilc sustituir la voz del otro con la suya propia.2
·
1 Se dirige a si mismo como si se 

21 
" leer o cscuchur un rclaln es participar en un juego constnnlc entre lo dicho y lo no dicho, entre lu 

c.\plicito y lu implici10. En esa diall!ctic¡1 el lector se ubica como .. constructor" del texto, ni llenar lus blancos, 
inferir signilkacioncs ¡1 partir de lo no dicho, conectar segmentos y perspectivas dentro y fuera dd texto". Luz 
Aurora Pin11:11tcl. El l'dato en Pª·'l"'ctfra, pt1g. 166 
:i El dialogismo en el discurso de Pinchcr Martin es oculto, según la clasilicación de llakhtin. l~I lo define 
como el discurso de un solo personnjc que habla para si como si hablara con olro. Eslc discurso tiene tudas 
h1s carw.:teristicas de una com·crsación en la cual el otro pcnnanccc callado, y cada palabra dentro del 
111011ólogn del personajL' rcllcja las posibles oh.kcioncs, evaluaciones y puntos e.le vista del utro. 
f\likhail Baklltin. / 1rohll'ms of/)o.\"/ot''"'·ky'.,. Pm•tics. p;(gs. 196 y 197 
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dirigiera a otra persona, infomuindole sobre los pasos que piensa seguir para lograr que lo 

rescaten vivo. 

"The cml to be desired is rescuc. For that. the bare m1111mt1111 
necessary is survival. 1 must keep this body going. 1 must give it 
drink and food ancl sheltcr .... So long ns thc thread of lifc is 
unbrokcn it will conncct a future with the past for ali this ghastly 
interludc .... 1 mus! watch my mind. 1 must not lct mudness stcul up 
on me und take me by surprise. Already-1 musl cxpccl 
lmllucinutions. Thut is the rcul hattlc. Thul is why 1 shall talk out 
loud for ull lhc blolling papcr. In normal life lo talk out loud is a 
sign of insanity. Hcrc it is pruof ofidentily." (81) 

Como el Rohinson Crusoc del intcrtcxto, Martin utilizu su poder de ruciocinio pam 

ideur un plan di: supervivencia y decide qué acciones prácticas aunque limitadas puede 

llcvur a cabo: obtener alimentos, evitar enlCrmarsc, mantenerse en contacto con la realidad. 

Logra extraer del mur pequeñas cantidudcs de moluscos que engulle desesperadamente y 

para ser rescatado erige una figuru con las piedras sueltas que encuentra sobre la roca. 

Sobre ésta extiende algas marinas en formu de cruz como señal para los barcos o aviones 

que pmliernn pasar. Cuando terminu de colocar las piedras con las que construye la figura, 

sus manos están destrozadas y se desploma, presa del dolor y del ugotamiento. 

Martin busca constantemente un sustituto del otro y procura mantener la forma 

habitual que el otro daba a las cosas en el mundo: el orden, el trubajo, el ordenamiento del 

tiempo. Se lunza a una frenética carrera de producción, dándole un nombre a cada una de 

las purtcs de su territorio: el lugar donde come es The Red Lion, tres rocas 1111is pequcñns 

que sobresalen del mur son Oxford Circus, Piccudilly y Leicester Squarc, el lugnr donde 

observa el horizonte es el Look-out, y donde colocó las ulgas murinus es Prospcct Clill: y 

una figura de piedra que él construye es The Dwarf. Pone en práctica su ingenio para 
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ajustarse a su entorno, inventando soluciones pam enormes problemas, de modo que en 

momentos llega n adquirir una estatllrn heroica. Dehecho, él misino se compara con Atlus 

y con Prometeo, "1 am Atlas. I mu Promctheus," aunque, como hemos visto, ha dicho que 

no pretende ser un héroe, "I don't claim to be a hero." Pero justo cuando el lector comienw 

a ver a Pincher .Martin como un titán, como un Prometeo o Atlas, Golcling subvierte sus 

expectativas. Esto sucede cuando Martin imagina que ve luces brillantes y un ruido como 

de trueno, y de pronto, ele In nada, cae la lluvia. Dice: 

"Ruin!" 
Of course. 
"I suicl therc would be ruin!" 
Lct therc be ruin ancl thcre was rain. ( 170 y 171) 

El lector se da cuenta de que Martin se está adjudicando el mérito ele hacer llover, y 

que en su delirio de granclcw ha creudo un mundo imaginario en el cual se ha constituido 

como el creador. Esto lleva al lector a efectuar una lectura retrospectiva del quinto capitulo 

donde el personaje se refiere por primera vez a su nombre; cuando hace un recuento de sus 

pl!rtcncncias, descubre su placa de identilicución y Ju lec en voz ulta: "CHRISTOPER 

llADLEY MARTJN." Entonces el lector comienw a establecer conexiones entre las 

accionl!s del personaje, como puntos de referencia intertcxtuul, con su nombre, Christopher 

J Jadley Murtin. "Christopher" significa litcrulmente "el portador de Cristo"25 Ahora se da 

cuenta d.: que Jo que Martín está haciendo es un remedo de la vida de Cristo; que In cruz de 

algas marinas que ha colocado sobre la roen y hnstn su mismo sufrimiento sólo J.: han 

!i L. Dickson, 71w 1\/odl!n1 Allt!J.!Orics ufll'il/iam Go!tling, pág. 44 
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servido para simular In pasión. pues éste no se debe, obviamente, n ningún sacrificio 

personal; y no sólo eso, sino que desea ser algo mucho más que Cristo. El reajuste de 

valores que hncc el lector se refuerza cuando casi ni finnl de In novela Pinchcr Martin 

revierte el proceso mediante el cunl Dios crea al hombre a su imagen y semejanza diciendo, 

"On the sixth day he created God ( ... ) In his own image created he Him"( 196). Se vuelve 

patente que el personaje hn usurpado el lugar del Creador en una parodia ele In Creación. 

Por otrn parte, hay conexiones entre Martin y el intertcxto ele Prometeo, pero 

Golding inviste a Martin de pnrticularieladcs irónicas que subvierten cualquier parecido 

entre ambos. Promcteo desalln u un dios egoísta e injusto que niega a los mortales el uso 

del fuego y que contempla la aniquilación de éstos y In creación de unn nuevn raza; 

Promcteo desnfia a Dios para defender a lu humnnidud. Pincher Mnrtin lo desafia paru 

convertirse en el centro de un mm1do que él mismo construye, sin ningím motivo 

trascendente o heroico. Tanto Prometco como Martín utilizan su inteligencia parn alcanzar 

sus fines: Prometeo engaña a Júpiter y hurta el fuego en beneficio de la humanidad, pero 

Pincher Martin ha robado a tocios los que le rodeaban parn beneficiarse a sí mismo. Ambos 

cstún atados a una roen, pero Prometeo es victima de un dios vengativo mientras que Martín 

es múrtir dentro de un purgatorio de su propia invención, como consecuencia de una vida 

perversa. 

Con Pincher Martin, Golcling también subvierte In figurn de Robinson Crusoe. un 

personaje honesto que tmbaja con diligencia y se enfrenta a tocio tipo de dificultades y 

reveses. pero que logra salir adelante. A difürencin ele Martin, un ser brutal, una nmnlgamn 

de apetitos vulgares, producto de una civilización matérialistn, Crusoe logra un progreso 
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élico y morul mcdiunlc Ja lcclura de la 13ibliu, y su soledad, aunque dolorosn, promueve su 

el'olueión espiritunl. Por olro ludo, hny punlos de contacto entre Murtin y Crusoe quien 

"ejemplifica la ética protcstnnle del trabajo, producto de dos siglos de desarrollo así corno 

de un elhos emergente de la Ilustración centrado en Jos ideales del orden, la razón y In 

proporción .... Crusoe en su isln es un emblema del predicamento hummio universal. Pace 

Do1111e, todo hombre es unn isln, y podemos leer su historia como unn parábola de la 

enajenación 'moderna"'. 26 

Martín siente la necesidad de Imbiar para si en voz alta y, ni hacerlo, representa unn 

situación drmmítica en In que el espectáculo es él mismo en una especie de monodrnmu. Su 

discurso es racional y objclivo, lo cual refleja su deseo desesperado de asirse u una 

normalidad que le dé seguridad ante el peligro de enloquecer en su lerrible soledad. Llega 

un momento 1!11 que el pánico, In fatiga y el sufrimiento físico se apoderan de él, por lo que 

lanza un reproche u un interlocutor imuginnrio y pide ayuda, clamnndo como Job, nnte 

oídos sordos. 

"Oh, hclp, hclp! 1 nm dying of exposure. 1 am stnrving, dying of 
thirst. 1 lic like driftwood caught in a cien. 1 have done my duty 
for you und litis is my reward. lfyou could only see me you would 
be wrung with pity. 1 was young ami strong and handsorne with un 
caglc prolilc and wavy huir; 1 was brilliuntly cle\'cr and 1 went out 
to light your enemics. 1 endurcd in the water, 1 fought the wholc 
sea. 1 havc fought a rock, ami gulls :md lobstcrs ami seals ami a 
storm. Now 1 mn thin ancl wcak. My joints arc likc knobs und my 
limbs likc sticks. tvfy face is fallen in with age ancl my hair is white 
with salt und suffcring. l'...ty eycs are dull stoncs __ " ( 188) 

,.:,. David Cuwarl. Ulf..•rtU:l' ~)·mbiv.,·i.'i. Tire! RL•cml}igured Tt•x/ in Tll'f!lllieth-Ce11111ry• Writing. p¡\gs. J 52. y 153 
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El sufrimiento de Mnrtin parodia el tormento de Job.27 El primero es víctima, en su 

imaginación, de las inclemencias de la naturaleza; el segundo, de un Dios sin misericordia. 

Mnrtin dirige su lamento n los hombres de su país, ·a In nnción por In que peleó en Ja guerra, 

mientras que Job lo dirige a Dios. Mnrt.in se Jamentn de· haber perdido su juventud y su 

apostura, .lob se lamenta de Jmbcrlo perdido todo. Martin se ha aprovcchudo de todos Jos 

que le rodcabnn, haciéndoles todo el dm1o imaginable; Job había ayudado a los pobres y n 

los huérfanos y era un hombre justo.28 En su tribulación, Job se muestra ulternati\'amcntc 

sumiso y rebelde, pero Martin nunca deja de ser rcbeldc. 29 La inversión irónica da lugar a In 

parodia en In que Martin se postula como un héroe que ha combatido por su país en la 

guerra. ni mismo tiempo que oculta ante sí mismo su propia mezquindad. 

Martin tiene que repetirse constantemente que necesita aferrarse n In vida y a In 

cordura, pero no quiere reconocer que jnmás podrá salir del lugar en que se encuentra. 

Siente el terror que esto le ocnsiona y se reh(1sa a aceptarlo. Esto se relaciona con su luclm 

constante por tener una identidad separada del cuerpo; esta identidad tan preciada pnrn él 

cst:í contenida dentro del 'centro' y la idea que el 'centro' tiene unn existencia autónomn le 

ayuda a nutoalirmnrsc: "El centro parece tener un doble papel; es el agente en el interior de 

~ 7 "La parodia posmmhmm es una sucrlc de revisión( ... ) o rclcctura del pasado que ni mismo tiempo confirma 
y subvierte el poder de f;1 representación en la historia. Esta convicción pnrndójica de la lcjmda del pasado y 
la necesidad de cnth:nlarlo en el presente ha sido llamada el 'impulso ulcgórico'( ... ) yo lo llamarfa 
si111plc1nc11tc pannli¡1''. 
Linda l lt11cl11:llll ... ThL' l'ulilics of J>ostmodcrn Parody," en Ut•search íu Tcxt Tlwory. /11/(•rtt•.\·tuality, pág. 226 
2 ~ Joh JO: l..f 
:·i l.a cuncc:pción mmkrna de Job como un cxistt:ncialistn que sufre, como un ser luummo abandonado pero 
'lile nlm así aguarda la llcgadíl de un Dios ausente, tiene su origen en el pcns;uniento de Kicrkcgnard 
{/Ji.\t'llr.W.\' t'dijh.·,u11t'.\"), de Unamuno (/J(.'/ :wntimfrlllo trti>:ic:o de la 1•ida) y de otros escritores de lincs lid 
siglo X 1 X quc ;11ulah;111 cn huscn de valores humanos pcrtfülos. Por ejemplo, nin rabia lk• La111n.:a111011t y de 
Hi111haud es sc111cjanll· a la de Job, y no es necesario que nombren cxplkitamcntc a Jul.> p;ira '-1111.! ¡wd:.1111os 
rcL'o11oc1..·r la pi escnl'it1 del mito en sus obras". 
f\·lurc Bochct, ··Joh. a 111yth abmll povl!rty'! As poor as Joh". púg. 660 
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Martin que conoce tu verdad ... pero también es la parte de [él] que nún vive, y por lo tanto 

es capaz de lamentar In frngmentneión de su personnlidnd".3º El centro ndopta a veces el 

papel de un agente sin nombre que establece un diálogo con Pincher para hacerle que abra 

los ojos, para que acepte In verdad sobre si mismo, pero él lo ve como un enemigo, como 

un antagonista contrn quien debe luchar utilizando todn la fuer.la de su voluntad y de su 

inteligencia. 

Martin se siente enfermo pero no quiere admitir que él es su propio enemigo, que el 

malestar que siente le viene de lo más profundo de su alma. Prefiere pensnr que tiene una 

obstrucción intestinal que le est¡Í envenenando: 

1 am poisoned. 1 um in servitudc to a coilcd tube the length of a 
cricket pitch. Ali the terrors of hell can come down lo nothing more 
tlmn a stoppage. Why drng in good and evil when the serpenl lies 
coilcd in my own body'? (163) 

Lo anterior se puede interpretar de dos modos. Por un Indo, como un ejemplo de 

ironía dramática en el sentido de que Martin es su propio enemigo, su propia serpiente, 

interpretando a ésta como una "liguru emblemática del mal, del engaño, del desorden y del 

caos" y por otro, como una figura simbólica universal de la regeneración y de la vida 

eterna, "capaz de sobrepasar todos los límites, u veces mediante transgresiones cxtrenms, 

pero siempre con unu autonlirmación literalmente perenne". Existe una abundancia sin 

paralelo de imúgcnes que la serpiente originn en la mente humana y que se pueden 

encontrar en toda clase de textos religiosos y mitológicos. "La serpiente siempre ha sabido 

sondear las profundidudes de lo desconocido - del mnr, de In mujer, de la noche, de la 

10 liunncl ('leve. ihid., r•ig. 113 
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muerte .... En todos lados la serpiente está luchando en contrn ele un dios, el Dios".31 Casi 

todo esto se puede aplicar a Pincher Murtin: ya sen que él mismo encarnen la serpiente por 

su mulclad extrema. o que la serpiente enroscada en su vientre sea el símbolo ele su más 

curo anhelo, poder vivir eternamente. Como In serpiente. Martín hn sido cnpaz de 

trunsgreclir leyes universales extendiendo su vidn más allá de In muerte, en una 

:nllonlirmación recalcitrante, negándose n admitir fu verdad sobre si mismo. Por otra parte, 

a difcrencin de In serpiente, Mnrtin no ha sabido explorar las profundidades de lo oculto, 

del mar, de la nuuer, de la noche y mucho menos de la muert<::. Algo que sí comparte con 

este símbolo es que siempre está luchando en contra de un dios, el Dios que él mismo hu 

construido, como veremos más adelante. 

Su discurso racional se torna n veces presuntuoso. rellcjanclo su idiosincrusia e 

inclim1cio111.:s histriónicas, pues como sabemos, en vida Mnrtin füe un actor teatral. A veces 

su discurso contrasta con algunas acciones que lleva a cabo, lo cual da lugar u un efecto 

grotesco. Esto es especialmente notable en una escena en la cual el tema es In constipación 

y un lavado intestinal que se aplica él mismo utilizando su chaleco salvavidas como bolsa 

ele agua. El tema adquiere una proporción épica heroica, pero a un nivel de exageración 

paródica. El narrador describe el acto fisiológico de dcfecnr, ucompailado de la ejecución 

orquestal de trozos de música clásica de Wagner, Tclmikovsky y Holst. 

He fclt himsclf loom, gigantic on the rock. His juws clenchcd, his 
chin sank. He bccamc a hcro for whom thc impossiblc was an 
achicvcmcnt .... He crnwlcd on clown towurds thc Red Lion a11tl 11011• 

1'1cre ll'llS background 11111sic:, .matd1es t!f Tclwikm>sl.J'. /Vagncr, 
llol.1·1 .... 

.1I J<égis Buycr, ''Th1: Grcnt Scrpcnt .. en Compa11io11 to /.it11rary Alytlts, /lt!rul!.\' ami .·lrc:/11.!(l'f''".,· p:igs. 502· 
504 



1-Ic pushcd thc lifobclt undcr thc surfacc of thc water so tlmt thc fish 
llickcd dcsperutcly from sidc to sidc. A string of bubblcs came out 
of thc tubc. He collapscd thc long bladdcr and then bcgan to pull it 
open again. Littlc spits of' water cntercd thc lit and worked down 
bctwcen more buhblcs. Strings 011/y. 11011'. de.-p. l lc lillcd the 
whok lifobclt out and hcllcd thc hag .... 1 le hutched himsclfngninst 
a rock with his !cgs sprawlcd apart. Th<' 11111.1k ro.l'e, the sea played 
ami tlw .1·1111. 7111' 1111h-er.H' hcld it.1· hreath. Grunting ami groaning 
he bcgan to work thc ruhbcr tuhc into his backside. 1 fe fo!dcd thc 
two ha!vcs ofthe long hladder togethcr anti sal on it .... ! !e extrncted 
the tuhe ami cn:pt carellllly lo lhc cdge of thc rock 11'/iile tlw 
orcl1estr<1 t/111111/ered lo a p1111.1·<'. 

,/11cl tlll' cad<'nza 11·a.1· co111i11g --did co111<'. lt per/;1r111ed with 
explo.1·fre and tri11111plu111t r.:0111plete111'.l'.I' <!/'l<'cf111ic¡11e illlo the sea. lt 
11·a.1· like tlw h11r.1·1i11g r!f' a dam, 1/1e s11w.1·/1ing <!/'al/ hi11dra11ce . 
• \íwsm a/ier spasm u•ith mmsire c/10rcl.1· mu/ sparkling a171eggios, 
/he cc11/e11za /ook r1f/' hi.1· .1·trt•11gth ti// he lay strai11i11g ami empty 011 
1/11: mck ami the orcl1e.l'll'll 11·a.1· gt111<'. ( 164 y 165) (Las cursivas son 
mías) 
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En fa escena se combina lo repugnante con lo sublime. El placer estético que se 

cxpcrimentn al escuchar una obra de música chísicu se cquipam con la sensación de alivio 

que proporciona la evacuación intestinal. Aunque existe el antecedente en el U/ises, 

espccílicamcntc en algunos monólogos de Bloom en los que se describen procesos 

Jisiológicos y deposiciones humanas, entre otras cosas (y hnbrla que decir que Joyce lo 

hace con un \'irtuosismo técnico superior al de Golding}, éstos no dejan de ser asuntos que 

la sociedad británica consideraba bi\ios y sórdidos.32 Al violar lns normas elementales de 

decoro que impone la sociedad, Golding deliberadamente socava las expectativas 

con\'cncionalcs del lector. A pesar de que éste conoce el pasado negro del protagonista, no 

ha podido evitar verlo como un pobre ser hmm:mo, dislocado ante la hostilidad del uni\'crso 

\~ John R. Clark. 111'' .\loder11 Satiric Grotl.!.\"t/111.' eme/ its 7hulirlo11.'i, pág. 116 
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y con la necesidad de elaborar su propia realidad, de darle un sentido a su vida que lo ayude 

a enfrentarse a la nada, al nihilismo exterior y luego, de pronto, Golding lo sacude con 

esta comparación burlesca. 33 Pincher Martin, soberbio y arrogante, busca alcanzar la 

estatura de un héroe mítico, pero Golding destruye este impulso disminuyéndolo al nivel de 

un simple cuerpo con necesidades fisiológicas y ni hacerlo, zambulle ni lector en las 

sentinus del cuerpo humanó enfrentándolo con la materialidad esencial de sí mismo y de su 

mundo. Por otra parle, la parodia permite a los lectores deleitarnos haciendo burla de los 

tabúes impuestos por nuestra sociedad; sentimos una liberueión momcnlúnea de nuestras 

inhibiciones, un placer intelectual al percibir el ingenio. la agudeza y lo cómico de la 

ocurrencia. 

El Pflpel de Nflt 

El pasado de Martín surge del subconsciente, de un cúmulo de recuerdos cuyo 

contenido es antitético a sus acciones en el presente donde se proyecta como un actor 

lu:roicu cuya resistencia lisica y mental el lector, como hemos dicho, no ha podido menos 

que reconocer. En el monólogo narrudo se entreveran Jo~ recuerdos narrados y los 

monólogos de recuerdos que, como relámpagos provenientes de otrn dimensión proyectan 

11 Las novelas de Golding pcrtc11ccc11 ni J>ostmodcmismo y exhiben una tendencia hncia lo grotesco y la 
p:1rodia. "El escritor sillírico grotesco distorsiona. fractura y subvierte las cstructums com•encinnalcs del 
relato .... Los autores de Jo grotesco capluran la atención, muntiL•ncn al lector lllcra de equilibrio y cuestionan 
los dkhCs h¡ish.:os y cri1crins estahlcciJus de la cscriturn y de la construcción del relato, subvirticmlo así Ja 
f;1sítud y pasividad habitual de lectores lipicus". 
lhid. pág. ~7 
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una imagen opuesta a aquella que Martín tiene de sí mismo y del mundo externo pues lo 

rcvelm1 como un personaje cuya voluntad de vivir está cimentmla en In codicia y el 

egoísmo.34 

Los recuerdos narrados parecen surgir del inconsciente del protagonista, y los que se 

rcmontun ni pasado reciente ele Mnrtin son más extensos y tienen mayor coherencia que 

otros; éstos son los que tienen que ver con Nat, su amigo. Poco antes ele que surjan estos 

recuerdos, Martín rellexionu sobre su dificil situación de náufrago y el sufrimiento c1ue esto 

implica, y desea poder lograr un equilibrio interior que le ayude a soportarlo. Ln idea de 

equilibrio motivu el primer recuerdo que tiene ele Nnt bajando las escaleras del barco donde 

ambos viajan. El desprecio que siente hacia el amigo es patente: 

Nat wus lowcring his un-lmndy spidcr-length clown thc ladder with 
womanish cure, not nblc now aficr ali these rnonths to wcar the right 
clothcs or ncgotiatc u ladder likc a semnan. Dnwn had found him 
shivcring from inadcquatc rig, the mess-dcck would ftnd him hurt 
by thc language, a butt. humblc, obcdicnt aml uselcss. (50) 

En este n:cucrdo narrado, Martín pronostica no sólo un futuro comportamiento de 

Nat. "dawn would tind hirn hurt by the language", sino su fracaso completo en la marina, 

1
"' El término 'monólogo narrado• (nnrrnteLI monologue) lo propone Dorril Cohn en lugar de 'estilo 

imlircclo libre• para lrnccr una distinción entre el discurso audible e inaudible de los personajes. Con csla 
técnica se mmsponcn lt,s pensamientos, sentimientos y percepciones de los personajes utiliz.am.lo el 1icmpo 
pasado y la tercera persona del discurso narrativo, conservando lit deixis de referencia cspaciulcmporal tigurnl 
y el idiolcclo o hahla car;u:lcrislica de los pcrsormjcs, con sus matices emnlivos y expresivos. 
Ella llama 'rccucnJus narrados' (nurrnll'tl mcmorics) a lus recuerdos Je un personaje, ln111spucs1os en 
1110111'1Jogo 11;11Tado. En 1.:~1a 1wv1.:la siguen un orden delcnninatlo por la memoria asoci;:11iva y no por la 
cronología de Jos C\'L'lllos qt1L' sL' narran en ellos. 
c.~¡: Dorrit Cnh11. "/' cit. Capitulo J 
1:11 c;imhh1. los · 1111111lilogo..; de rcc11cnlus' (mcmory mnnolo}!ucs), snn una vurianlc del 111011ólogo muünumo 
y t:slún centrados. 110 .:11 L'I pn:s.:nk de la locución. sino en el pnsado de la cxpericnciíL C'on esta técnica "no 
~e intc111a 11a1 rar 1111a hisloria, sino dc~crihir la huella que ésta ha dcjudo en unn memuri:i ) en una sensibilidad 
.... El nmJL'lo no es L·I de la l·o1111111icación a11tuhiogn'alica. sino de la punicipaciún Uc la mcmlniu". 
Jhid. p;igs. 1 X3 - l lo(.I 
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pues es un "iníitil". El futuro imaginado en aquel momento yu forma parte del pasndo de 

Martin, de modo que In predicción dentro de In memoria narrada eren un efecto de "cuja 

chinn". 35 Esto es interesante porque, como veremos más adelante, In estructura de In nove In, 

y los niveles de significado dentro de Ju misma semejan una caja china y así lo indican 

algunas metáforas recurrentes. 

Por otra pnrte, pnrece hnber unanimidad entre algunos crlticos quienes opinan que 

Nat es una Jigurn mística y lmsta Mnrtin mismo, nunque se mofa de Nnt ridiculizándolo por 

carecer de Jos atributos de un verdadero marino, y lo llama 'trasero' (butt) e 'iníitil' 

(usdcss), le adjudica dos virtudes teologales: Ju humildad y In obedicncin.31
' El nombre de 

Nathanicf tiene una motivación etimológicn, pues significa "regulo de Dios'', lo cual 

constituye una orientación temática que define su relación con Mnrtin.37 Con esto se 

subraya que aunque Nnt es un regalo para Murtin por su amistad incondicional y su bondad, 

éste nn es capuz de uprcciurlo. 

Nut camina por In cubierta del barco, tambaleándose por su falta de experiencia y 

Martin. ahora condensado en el centro oscuro de su cabeza, recuerda In escena y sus 

scntimkntos encontrados hncin él: 

Thc dark centre of thc head turned, snw tite port look-out hutched, 
the swinging RDF acrial, tite fimnel with its trcmble of hot air and 
trace of J'unncl, looked down over the break of the bridge to the 
starboanl deck. Nnthanid was still thcre. Hi.I' improbable heig/11 
comhined with thc Jc.mncss that mude it scem cven more incrcdiblc. 

1 ~ Sohrc L'I c!Cclo <le ·'c::1ja china" en los recuerdos narrndos. Dorril Cohn comenta ljUe éste se <ln con 
p1:rsonajL·s qlh.' siempre están "comcmplando unn visión rcmcmorm.fa". •·contcmphmdo los sucesos 
rctrospcctivmnt!'ntc" y "rccorúamlo en meditaciones subsecuentes ... 
Dorrit L'ohn. lhid . púg. 130 

•h Virginia Tigcr. op.dt .. pág. 125 y Gunncl Clcvc. Eh•11w11t.r of 1\~J'.\'tici.rm in 111rl!C! uf ll'i/liam Golding 's 
.V111·c/.\. p;ig"i. S<J·IO..t 
;~ l .. L Dkk'ion. '/he .\/ocle!nl Alleguries t~f ll'tl/1'1111 cJolding, pág . .t6 
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had reducecl thc rail to un insecurc parnpct. /lis legs werc splaycd 
out ami his feet held him by friction ugainst thc deck. As the dark 
centre watchecl, it snw Nathnniel take his hands clown from lzis.fi1ce, 
lny hold or the rail nncl gel himsel f upright. l lc began to work his 
wa)' forrnrcl over the deck, legs strnddlcd, arms out for balance. 
But thc balance of the thi11 .figure was disturbed by this temporary 
exercisc of the rigllt lumd; it tnllered sidewnys, tricd for the salute 
aguin. misscd. considered thc problcm gravely with arms out ancl 
legs nstrnddle. (54) (Las cursivas son mías) 

El centro oscuro registra todos los pequeños detulles, lns excentricidades del amigo 

y In forma en que lo hace truiciona la mnbigüednd de sus sentimientos. Al principio percibe 

a Nnt como persona que es, como lo indican el mljetivo posesivo "his" en "his improbable 

height," "his legs," "his fcet," cte. y el pronombre personal ''he" en "I-le began to work his 

way .... " En las últimas cuatro líneas de pronto cosi lica al amigo llamimdolo "the thin 

figure" y ya no se trata de "his hand" sino de ''thc hand" y cmnbiu el pronombre "he" por 

"it" en "it tottered sidcwuys .... " El centro oscuro de Murtin ocultu el desprecio que siente 

por Nat disfrazándolo de burla graciosa pero con el artículo definido fijo "the" y con el 

pronombre "it" di:spojn al amigo de su individualidad y humnniclnd reduciéndolo n objeto. 

La diferencia entre el "centro oscuro" de Mnrtin y el "centro" de Nat se vuelve 

patente cuando el primero saluda hipócritnmente ni amigo, mientras que éste muestra unn 

alegría genuina ni ver a Martin. 

11ie dark ce/1/re mude itsclf wave checrfully to tlie ji1re.l'hortened 
.figure. Nathaniel's foce altcred evcn nt that distanc..:. The dclight 
of rccognition appcnred in it, not plastered on... but rising 
spontaneously from the cmlj1•c1ur1il Ct'/l/rt' bchind the fücc, e1·idence 
ofslll!er niccncss that madc thc brcath come short with maddcn..:d 
liking ami ragc. Thcre was a con\'ulsion in thc substrata ol' thc 
globc al this end so that thc necdlc camc stabhing ami prying 
towards tlw centre thnt had llouted ali this whilc \\itlwut pain. (55) 
(Las cursi\'ns son mías) 

TF)T0 10N 
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El uso del articulo definido "the" en "The dark centre" parece tener una función 

similar en el caso de Martín, quien se encuentra dividido, fragmentado y, por lo tanto, su 

'centro' existe como algo aparte y extraño a él. Por otro lado, el narrador modula entre Ja 

perspcctivu tigural y la del narrador introduciendo en la segunda oración de esta secuencia 

el mljetivo demostrativo "that" en "that distance" de modo que la deixis de referencia 

espacial ya no corresponde al pcrsomue, sino al narrador quien narrn los eventos desde su 

propia perspectiva creando ns! en el lector una sensación de distancia con respecto ni 

personaje. 

El centro oscuro de Martín reconoce un centro similar en Nat, "the conjccturnl 

centre behind the facc," aunque éste constituye una "evidencia de absoluta mnnbilidnd'', 

"evidcnce of shccr niceness." Los sentimientos ambivalentes de Martin se intensifican 

cuando siente al mismo tiempo "curiiio y rabia cxaspcrantcs" al ver a su amigo, "maddened 

liking and ruge." El narrador utiliza en una frase insólita el mismo adjetivo parn calificar 

sustantivos que se refieren a realidades inconciliables pam ilustrar los sentimientos 

ambi\'alentcs de rvlnrtin hacia Nat. 

Son múltiples los diólogos y las voces que Martín recrea en sus monólogos de 

recuerdos y rccm:rdos narrados siempre enmarcados por secuencias donde alternan la 

descripción foculizada, la psiconarración y el monólogo nnrrado. En los recuerdos 1mrrmlos 

relacionados con Nnt hay ~diiílogos rememorados entre l\fortin y su amigo dentro de una 

habitnción, que se yuxtaponen con otros diálogos a bordo del barco. Nuevnmente es la 

memoriu nsociutiva la que motiva los recuerdos; ahora es Ju incomodidud que siente Martín 
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en In roen, el dolor como fuego que qucmn, lo que le lleva n recordar el fuego en la 

chimenea de aquella hnbitnción. 

The tire wus bt:hincl the bnrs of n grate. He found that the grate was 
in a room nncl then everything becnme fmnilinr out of the past ami 
he knew where he was nncl that thc time nnd the worcls wcrc 
significan!. There wus n tnll ancl spicler-thin figure sitting in the 
chnir oppositc. 11 lookccl up under its blnck curls, ns if it wcre 
consulting n rcforcncc book on the other sicle ofthe ceiling. 
"Take 11.\" as ll'e are anti heaven would be sheer negation Withou/ 

jiirm ami voicl. fo11 see i' A sor/ of black liglztning clestroying 
e1•e1J•lhing tlwt ll'e call l(fe." (69-70) (Las cursivas son míus) 

Nnthnnicl se está preparando parn ciar una conferencia sobre In muerte y In gloria y, 

aunque a Mnrtin no le interesa realmente usislir n su plática, le promete que nsistiní. 

Nalhanicl le comenta sobre el tema que va a lrnlnr, pero parn un hombre como Mnrtin, que 

confü1 únicamcnlc en su inlelecto y en su poder de raciocinio, Dios y el lugar donde habita 

sólo pueden ser una 'negación pura.' En el siguiente diálogo rememorado nos enteramos 

que de alguna mnnern Nat snbe que Mnrtin necesita conocer lo que él llnma la "técnicu de 

morir pura ir ni ciclo," "lhe technique of dying into heaven.'' Nnthanicl cree en In vida 

dcsput!s de la muerte y, sabiendo que Martín no es feliz, le ofrece su amistad y nyudn, pero 

la espiritualidad de Nuthnniel contrasta con el cnrácter racional y egolstn de Murlin, quien 

se rehúsa a escucharlo. El carácter místico de Nnt se ncentí1n nún más cuando predice la 

muerle de Mnrtin: 

"-Aml l. havc n focling. Don't lnugh, plense-but 1 fcel-you 
could sny thal 1 know." Bclow the eyes the brcath cume out in n 
littlc gnsp. Fccl scraped. 
"-You coulcl sny lhnt 1 know it is importnnt for you personnlly tu 
undcrstnnd ubout hcawn-about dying-becuusc in unly n fcw 
ycurs-H 



For a while there was silencc, a double shock.... !he words 
pursucd him, mude his cars buzz, set up a tumult. pushed his hcart 
to thump with sudden appallcd understanding as though it wcre 
gasping the ll'urcll- that Nathcmie/ luul 1101 .1poke11. 
"-hecuuse in 011ly afew yeur.1· you ll'ilt he deacl." 
He cricd out against the 1111spoken 11·orcl.1· in fury and panic. "You 
hlooclyjiwl, Naif Y011 a11:/itl bloodyfi)()/!" 
71ie 11·ords eclwed in the 1re11ch and he jerked his check up off !he 
oilskin. There was much light outsidc, sunlight and the crying of 
gulls. ( 71 y 72) (Las cursivas son mías) 
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En este frngmento, la distancia temporal que separa el diálogo entre Nnt y Martín en 

aquella habitación en el pasado, dd neto remcmorntivo de éste llltimo sobre In roen, se 

manilksta por la alternancia entre el pasado de ese diálogo y el presente de su narración 

como recuerdo. Pero en las últimas tres líneas del th1gmento hay una marcada 

imlcterminación de la demarcación entre los dos planos temporales pues la indefinición dd 

rcforcntc de "the words" en "the words echoed in thc trench" es tal, que pueden haber sido 

palabras que Na! no dijo en el diálogo. "the words tlmt Natlmnicl hnd not spoken," pero 

imaginadas por Martin, las que reverberan en In trinchera de la roen, "because in only a 

tew yenrs you will be dcad," o si son lns palabras que le grita l\1nrtin: "You bloody fool 

Nat! You awfül bloody fool!" También resulta ambiguo si Martin profirió esta invectiva 

en el pasado del diúlogo o en el presente de In roca. Como podemos observar, In 

indeterminación narrativa y wrbal refleja la ambigüedad como un rasgo constante del 

mundo nnrrndo ele la novela. 

El siguiente n:cucrdo de Na! es motivado cuando Martín advierte que el coral 

rnsadn que cubre un lado ele In roca sem"ja el color de la pintura de los barcos di: guerra. 

Golding logra aquí un efecto sorprendente ch: trnslnpc de los dos planos temporales, pues 
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Martín asoma el rostro por un lado de la roca notando el color rosa del coral, pero cuando 

lo retira, lo hncc de In cubiertn del bnrco donde cstnba asomndo. "There wns a coralline 

substuncc close to his fncc, thin and pink likc icing, then not pink as though it wcrc forcvcr 

chnnging its mind to purple .... lle look his fl1ce away jrom the casing and /l/rned to climb 

the /adders to the bridge" ( 100 y 1O1) (Las cursivas son m!as). Se suponía que el color rosa 

servia de cnmuflaje a los barcos durante lns horas de más peligro, en In madrugada. Pero el 

peligro en realidad es para Nnt, pues l'incher Mnrtin se propone asesinarlo, buscando el 

momento preciso para dnr la orden de virar violentamente con el pretexto de haber visto un 

barco enemigo. de modo que Nnt sea lanzado ni agua. 

Hcre is Nat saluting as cver off balance, but this time hcld in 
position by onc nrm ancl two lcgs. 
"Wotchcr, Na!. Hnppy in your work?" 
Dutijid Nal-.1'//lile tl1011gh a litt/e queasy. See the bright side. 
'"Yes, sir." 
Am/Jfe afi yuu clrall'n-0111 ba.l'tarcl 
C/imb, c/imb. Thc bridge, a liltlc lt'incl ami (¡fiernoon. "Hallo. 
Mean course o-ninc-o. Now on zng ni onc-one-o. And l mny say. 
dcad in station. not wandcring ali ovcr the occan thc wny ynu !cave 
her. Shc's ali yours and the Old Man is in onc or his moods, so 
watch out for sparks." ( 100) (Las cursivas son mías) 

En este monólogo de recuerdos, Murtin recrea el di1ílogo que sostiene con Nat y con 

un subordinado n bordo del barco. En contrapunto con el diálogo, escuchamos el monólogo 

rrcrc 001\J 
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innudiblc de Martin, 11brevi11do y sintético, que constituye unn suerte de •sub-conversnción' 

por medio de la cunl se traiciona revelando sus intenciones ocultns.38 Mnrtin observa que 

Nal sonríe u pesar de sentirse marcado y lo insta mentalmente n dirigirse u In popa del 

bureo, y n subir In escnlerilln pura que ni caer In tarde y con un poco de viento resulte más 

liícil llevar a cabo su plan. 

Por otru parte, no hay demnrcución en el diálogo rememorado cuando Murlin se 

dirige u olro interlocutor. El lector sube que habla u través de algún tipo de teléfono cuando 

dice "Hallo ... " y lo que marca el cambio de interlocutor es que Marlin adopta el dialecto o 

jerga de los oficiales de la marina britiinica para dar órdenes a sus subordinados. En el 

contexto de ht' novelo la jerga de los marinos contrasta con el disclirso circunclnntc, tiene 

una cunliclad diferente ('otharla11g11agatl11a.1".1· '). El discurso en la novela no es un sistema 

homogéneo, es, por el contrario, un microcosmos que refleja el macrocosmos de la 

heteroglosia social.39 El narrudor imita esta variedad lingüística pero lo hace con 

11 En un di<ilogo, la suh-convcrsnci6n es aquello que .. ocupa los inlcrslicios. los vacios. y el espacio que 
separa, rodea y hace signilicar las palahras pronuncindus.... Esn sub-conversación que rcsulln immdihle es lo 
que el narnulor saca a la luz". 
Mariano Bat¡ucro Guyancs, Estructuras de la tlU\'<'la actual. pág. 56 
El término 'sub-conversación• fue acunado por N11thalic Sarrautc. En sus novelas ucxplorn el efecto de 
l.'Sthnulos cxl<.'rnos tales como ohjl'los, eventos y pi1labras sobre las sub.conversaciones en el umbral ele la 
conciencia ... después registra y amplilica eljuegu complejo de acercamientos y alejamientos, de instintos y de 
cillculos.... l.u~ pensamientos en el umbral de la conch!ncia. y /o.,. impulso.\· asesino.\· son vistos como 
organismos atrapados) amplificados en 1111 microscopio. •· (l.as cursivas son mias) 
Chrislilll.' Bwokl.··Rnsc, A Uh,•torh· <!l lllt• Unn•al. ,\'tudit•.,· i11 Narrati\·c ami Struc:lllre. lüpt•cially vf tlw 
Fa111a.\·1tc. p;lg ..... J:!.3<~2·1 

w Los k·nguajcs de la hcll'roglosia sm:i:.il son rclkjns de idl.·ofoglas, ·· son puntos lle vista cspccíticus suhrc el 
mumlt,, formas ele co11ccpt11alizar el mundo por mcdio de paluhrns.. Como tales, pueden yu;\;taponcrsc. 
1:0111pfl.•11u..'nl;1P .. 1.', co11tradcl'irsc e inlcrTL'lacitmnrsc <lialt'igicarnc11h.•''. 
Bakhtin. 7111• IJi11/o.l.!.il' fmaginotio11. pi1g. 292 
La lengua e .. crita o hahlada y el momllogo inlcrior se componc11 de una gran canlillad de variantes. •fenguns• 
ulicii1lc~. \1,:rnüc11las. jergas prolCsionalcs, tét:nic:is. lenguas litcrnrins y sub-literarias y ludas rcsucnun 
polifúnka11Jl•11tc e11 la ohra lilcraria. 
\' .N. Voln~inm, ,\/.w\"f.\'111 a11cl tlle l'hilu.wplly v.J l.a11g11agt•, p;igs. 65-82 
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determinado propósito y esto es evidente cunndo Martín ordena que se mantenga al barco 

en posición lija, "dead in station. " La polisemia del lexema 'dead' y el contexto en el que 

se pronuncia, apuntan hacia In futura muerte de Nat. 

Nuevmnentc la atención de Martín se centra en Nnt, quien medilu en su Jugar 

acostumbrado en la cubierta del barco. 

He looked bricfly round lhe convoy and then afl. Nat was there, 
tediously in his usual place, legs wide apart, face in hands. The 
corticcned deck lurchcd under him, rearrangcd itsl!lf and he swayed 
on the rail. Thc luminous window that looked down al him bent al 
!he sides in n snarl llrnl wus disguiscd as a grin. 
Chri.1·1, '1011· I hale you. I <'011/d ea/ yo11. Beca11.1·e yo11.fi11/10111ed her 
111y.1·1e1:1'. yo11 """" a rigltl 10 lwnd/e luir lnm.1·11111/ec/ cheap /weed; 
h<'C<lll.v<' y1111 holh hm·c 111111/e a place where I can'/ gel; becm1se in 
your jiwl i1111ocencc yc111 've gol 1t'lu11 I had 10 gel or go macl. ( 100 y 
101) (Las cursivas son mías) 

El sentido literal de esta subconversnción (marcada con cursivas) adquiere un 

sentido metafórico durante unu segunda lectura cuando el lector la asocia con el nombre de 

Mary. En un diálogo rememorado posterior Nat revela a Martín sus planes de casarse con 

su novia Mary. Éste se siente anonadado cuando recibe In noticia y comienza u reconlar 

cómo había violado a Mary, ante su negativa a entregarse a él. Es aquí cuando el odio hacia 

Nat comienza a corroerle las entrañus y el plan para. asesinarlo empieza a tomur forma. 

Mary es la virgen que él violó al no poder poseerla de otro modo, y durunle Ju lccturn 

rctrospectivu los en une indos en la subconversución. adquieren otro sentido. Algunos de los 

lexemas que pertenecen 11 Ju isotopfa primaria de /odio/ y /sexo/ pierden su sentido uniYoco 

y adquieren otro, religioso y místico, durunte In segunda lectura. El nombre ele l'vlury junto 

con Ju i11te1:jección, "Chrisl", con In que inicia Ju subconvcrsación condiciona y orienta la 

jfr'CIT~ r1QN 
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lectura en estn segunda isotoplu. Pincher Martin piensn, "! could eat you ... " y en la 

primera isotopín estn metdforn tiene un sentido canibalesco relncionndo con el odio que 

siente hncia Nat. En la novehÍ. hny muchns secuencias en lns que lu nmbición y la codicia 

del protugonistn se significan mediante imágenes relacionadas con el acto de comer y 

tragar, como veremos posteriormente. Pero en la segundn isotopín, rclncionmnos el neto de 

comer con el disfrute místico de Dios, que en nlgunos textos religiosos europeos se ilustra 

con In imagen concreta del nlmn que consume y se alimenta de Dios.'10 En la isotopía 

primaria Martín odia a Nat porque descubrió el misterio de su sexo, "bccause you fathomed 

her mystery," p· ·ro en In segunda, y rclacionímdolo con lu Virgen Muria, el misterio se 

define como .. una verdad que no puede ser conocida por el entendimiento humai10·a menos 

que sea revelada por Dios''.41 A diferencia de Murtin, n Nnt s[· Je hn siclo revelado el 

misterio de la virgen, en lodos los sent.idos. Cuando Mnrtin dice: "you hnve a right to 

lmndle her transmutcd cheap tweed." el lector interpreta esto en una isotopla primaria como 

el reclamo mm1rgo de Martín ni ser Nat quien tiene derecho de acaricinr In ropa que Mary 

lleva puesta. y a quien devalúa calificando su atuendo corno de 'lnna corriente'; pero en In 

segunda isotopia, el lexema 'transmuted' tiene resonancins religiosas por su similitud 

formal y se1mínticn con 'transfigured. • Al ser tocadn por un hombre snnto, un místico como 

lo es Nnt. Mary se transfigura en la Virgen María. Finulmente, cunnclo Martín dice: "you 

·'° Cf. Gunncl Clcvc. op. dt, pág. 97 . 
.it En la religión cat<'Jlica, el misterio de la virgen forma parte de los misterios gloriosos rclnciormdos con la 
vida de Jesucristo v tic l'vtaria. Entre ellos están la resurrección de Cristo, su nsccnción u los ciclos. lil 

¡1sundú11 de Maria y ~u LºOr<macitin corno reina de lodo lo cremlo. 
/Jin·iu11ar111 ( 0t1t1ílico l'll la .. \'a~rada /Jihlia. pág. ::?01 
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both huve mude n pince whcre 1 cnn't gel", en unn isotopln prinmrin, el lugar que han 

construido se entiende como el de su amor,· que no admite a un tercero; en la isotopía 

religiosn, el lugar a donde Martin no puede entrar es el cielo. Según éste, Nal, en su 

"inocenein estúpida" obtuvo por amor lo que él arrebató a Mary por Ja fuerza, su 

virginidad. En una isolopln religiosn, las nlmus de Nat y Mury 50n inocentes y puru5 por Jo 

cuul se salvarán y estarán para siempre unidas con Dios.~2 

Alguna vez Ju amistad de Mnrlin fue sincera y esto es evidente en la tormenta de 

emociones que lo aqueja la primera vez que intcntn desviar el curso del barco y fnlla, pues 

el cupit<in se da cucntn de que la orden de virar que ha dado éste no tiene ningún 

fundamento, juzgando cstn acción como prueba de su ineptitud. Martin encuentra un 

motivo mús para odiar n Nat y sus sentimientos encontrados hacia éste 5on terribles. 

The «emre, looking in this rcvcrsed world ovcr thc hinnnclc, found 
itself besel by a storm of emolion5, acid and inky and cruel. 71iere 
was dcspcrate anmzcmcnt that to love and to lmte werc now one 
thing and one cmotion, or perhaps they could be scparatcd. Hale 
wus as hale had alwuys bccn, un ucid, thc corroding venom of 
which eould be borne only because tlw hall!/' was slrong. 
u1 an1 u good hnter"'. 
l le lonked quickly at the deck wnlch, across ut Wildcbceslc nnd 
guvc orders for thc new course. 
And love? Lovc for Nnt? Tlmt this sorrow di5solved through the 
hale sn tlmt thc new solution was a deadly thing i11 the ches/ a11d the 
bowe/.1·. ( 103) (Las cursivas son míns) 

Recordemos la serpiente enroscada en el vientre de Pinchcr Mnrtin, In cual podrín 

constituir nquclh1 lJUC ha alimcntudo su odio hacia Nnt y Mnry, y que nhorn le corroe lus 

i! "Eu el ciclo, aqu1.•llas alnms que se sulvun cstun\n pnrn siempre unidas con Dios .... l.¡1 mayor IClicidm.I Jcl 
ciclo rcsultiirú de conocer y nmar n Dios fntinmmcnte en In Beatifica Visi6n". 
tNd. p!1g. 55 
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entrañas. Por otra parte, en estn secuencia como cll muchns otras, el narrador crea un efecto 

de impersonalidad y de distancia pira con el personaje utilizando el nrtíc;tlo definido para 

referirse tanto al centro, "the centre" como a Martin mismo, "the lmter". El mismo efecto 

se logra cuando introduce los sentimientos de éste con In frase "Therc wns" en lugnr de 

"He fclt" o algún otro verbo indicativo de sentimientos humanos. Con la exclusión del 

pronombre personal para narrar In conciencia de Martin, la psiconarración se vuelve 

disonante, acentuando In disociación entre el cuerpo y el espíritu del personaje. Se 

entreveran la percepción narrnda, In psicomtrración disonante y el monólogo narrado, donde 

se notu una nmrcuda ausencia de adjetivos o pronombres posesivos en tercera persona que 

podrían otorgar individuulidud ni personaje. Sólo cuando Martín habht para si en discurso 

directo uudible diciendo "l nm n good hater," utiliza el pronombre personal con el que 

reafirma su convicción de que ha sobrevivido 11 lu muerte. 

Los dos últimos recuerdos narrados relacionados con Nnt y los diálogos 

rememorados dentro de éstos se yuxtaponen contrastando las cualidades de Nut con In 

maldad de Martin, de modo que éste se ve forzudo a reconocer que debajo de todu su 

pretensión de supervivencia heroica sobre In roca, se esconde su naturaleza asesina. Uno de 

los recuerdos nurrados es prácticmnente In repetición de otro en que Nat habla hablado a 

rvtartin sobre la "técnica de morir para ir ni cielo," sólo que éste comienza untes de la 

llegadu de Nat a la habitación y termina untes de su premonición de In muerte de Martín. 

1\qui es donde éste por lin se da cuenta de cuánto habla querido a su amigo. En el presente 

de Ja roca, el detonador de este recuerdo nam1do es el lamento de Mnrtin desesperado en su 

soledad. "l am so itlonc, Christ! 1'111 so alone!" Está a punto de llorar y el scnti111ic1110 que 
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esto conlleva le resulta familiar, es "negro ... una pesadez.que envuelve el corazón, una 

represa que podría inundar los ojos en cualquier momento' ahora y durante tanto tiempo, 

extraños al llanto" ( 181 ). Lu negritrn de este sentimiento le hace recordar una noche oscura 

en Oxford cuando cmninabu sin rumbo con lágrimas corriendo por su rostro. cleplorundo su 

soledad después de que casi todos lo habían abm1donaclo. 

The centre was thinking-1 am alone; so alone! Thc 
reservoir overflowed, thc lights ali the way along to Carfax under 
Big Tom brokc up. put out rainbow wings .... Beca use of what ! did 
1 am an outsider ami alone .... 

Now there is no hope. There is nothing. 1 f they would only 
look at me, or spcak-ifl could only he a part oJ'something-

Time stretched on indiffercntly. 
There was a sound or fect on tlu: stairs .... The centre waitcd 

without hope, to hcar which room thcy \\'ould visit .... The door 
opem:d a fcw inchcs ami a shuck or hlack curls poked round by the 
vcry tnp. 

"Nathanicl!"' ( 182) 

Martín se siente feliz con la visita de Nat y las lágrimas que vierte ahora son de alegría 

al saber que no estü solo, pero el narrador siempre evita el pronombre personal 'él' y se 

rclierc a la conciencia de Murtin como 'el centro", con lo cual, como hemos dicho, le resta 

individualidad al personaje y crea en el lector una sensación de distanciamiento. Esto 

también lo logra refiriéndose a Martín mismo como "el cuerpo" y a sus lágrimas como 

·agua que lluye': "Entonces el cuerpo comenzó a reír, fuerte y más fuerte, y el agua 

comenzó a fluir ele nuevo"'. Al final del diálogo rememorado, Mnrtin dice sincermnentc: 

··J\·li querido Nat, no tienes idea del gusto que me dn verte!" En su soledad presente. Martín 

se asombra de In intensidad de sus emociones hncin el amigo: 

His moulh wns open in astonishmcnt nnd terror. "Ami I likcd him as 
muchas lhnt!" (182.) 
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El terror que experimenta se debe a que reconoce ni fin que hn destruido lo único 

bueno que tenía, a un verdadero amigo. Ahora su conciencia lo lleva n recordar cómo file la 

destrucción del barco, por lo cual se yuxtuponc con lo anterior un recuerdo narrado cuando 

Jylarlin finalmente lleva n cabo su plan dando In orden que lo harfn virar violentamente paro 

hacer caer a Nnl por In borda. Pero el destino se le ndelnntn, pues su orden coincide 

irónicamente con In llegada de un torpedo enemigo que pega en el barco, lanzando u Mnrtin 

y presumiblemente a todos los demás tripulantes a lns aguas del océano.43 

"Harcl a-starboard, for Christ's sake!" 
A clcstroying concussion lhal had no par! in the plny. Whiteness 

rising lih a cloud, univcrsc spinning. The shock of n full 
somcwherc, shattcring, moulh tillcd-and he was lighting in ali 
dircctions with black impcrvious water. 
His moulh scrcamcd in ragc al tite whitencss tlmt rose out of the 
funnel. 
"And it wns thc right bloody ordcr!" 
Eatcn. ( 186) 

El narrador no nmrca las transiciones entre el discurso transpuesto y el discurso 

directo cuando se trata del discurso inuudible del persomtje. Sólo cuando se trata del 

soliloquio audible, el narrador lo indica con el uso de comillas o con alguna frase en In que 

quede cxplicitu In forma en que Pincher Marlin profiere las palabras. El narrador introduce 

con la frase: "su boca grita conjiwia .... " el discurso directo de Murtin. Con esto indica que 

éste eslú furioso por In jugarreta que le ha deparndo el destino, pues era la orden correcta . 

. n l.a coi11cidcnci11 de In orden duda por Pinchcr con lu llcguda del torpedo enemigo 110 debe ser mljudicmla a 
lo <111c algunos consideran In moralidad ortodoxo de Golding. como un cnstigo divino ni personaje por su 
maldud y codicia c~tn.:ma. sino a que los planes y proyectos concebidos por una mente racional co111u la dc 
Pinchcr "cslún sujclos a la violencia destructiva y a los cambios impredecibles en un uniYcrso dcrnusiudo 
grande y mistt:rioso para ser cnnlrolado u conlcnido por el dcsco de los mortales o por la lógica linilu". 
James BakL•r. Wil/iam <.iolding, polg. '-16 
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Finalmente Martin admite su· frncnso: "Eaten." Así es, nhora a él le tocó ser comido, 

vencido en su juego contra el destino. 

l'i11clier i"111rti11, el gra11 g11s,1110. 

Los monólogos de Martin sobre la roen giran alrededor del motivo de la ignornncia 

consciente. Se engailn ni tratar de ignorar y eliminar de su discurso aquello que está 

constantemente ante sus ojos, pero hay ulgo en su subconsciente que interrumpe sus 

empeños fastidiándolo con avisos que en un principio no logra o no quiere descifrar. 

But the centre of" the globc was moving und llinchíng from isolntcd 
outcrops of knowledge. lt avertcd attention from one only to 
discover unother. (173) 

Los recuerdos de su vidu pasada afloran irremediablemente, revelando su 

mezquindad, pcrversidud y egoísmo. Los recuerdos narrados y diálogos rememorudos se 

n:montan a su vida como actor y van revelando al hombre que se tratu de ocultar detrás de 

sus "intentos heroicos" purn sobrevivir n los elementos de la naturaleza que lo torturan 

sobre su isla tic roca. 

En ambos planos temporales, el del supuesto presente y en el de sus recuerdos del 

pasado, hay mm serie de imágenes recurrentes relncionadas. con el neto de comer o tragar, 

especialmente de dientes o muelas, que simbolizan la codicia de Pinchcr Mnrtin. Por 

l!jemplo, al principio tic la novela, cuando comienza a morir ahogado, pasnn por su mente 

un ciunulo tic imágenes desordenadas, rostros, voces, nombres, una caja china, una hilera 

tic dientes rellejados en un escritorio de madero pulida. En esta ctapn de la lectura, la 

descripción curcc1: de significado pura el lector. Después, cuando Martin ene cleslhllecidn 
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sobre la roca, siente la presión de los guijarros debitjo de su mejilla como In molestia 

persistente de un.dolor de muelas: "They became vicious in their insislence like the nng of 

nn aching tooth" (24). Cuando comien7A°l a inspeccionar su entorno sobre la roca, percibe 

ésta y otras más pequeilns como una serie de muelas nlineadns en curva, en forma 

semejante a las muelas incrustadas en una mandíbula: 

J-le lookcd solemnly al the line of rocks and found himsclf thinking 
of them as lceth. lle caught himselr imagining tlml they were 
emerging grndually from !he jaw-but lhat was no! !he truth. They 
were sinking; or rather thcy were being worn away in inlinile slow 
molion. They wcre the grinders of old age, worn away. A lifetime 
of the world had blunted th.:m, was reducing lhem <IS they grouncl 
whal food rocks cal. 
He shook his lu:ad irritahly thcn caughl his brcath at the smlclen 
pain in his neck. 
"The process is so slow. il has no relcvam:c to-" 
(78.) 

En esta secuencia podemos identificar la roca como una metíiforn de Pincher 

Martin, pues el proceso de desgaste y deterioro que parece sufrir la roca, lo padece él 

mismo. Es él qui.:n se está hundiendo y su cuerpo se está consumiendo en un ritmo 

inlinitamente lento. En un sentido metafórico, los dientes de su alma, que le han servido 

para devorar a los que le rodeaban, se han desgastado durante su vida en el mundo. La 

i1Titabilidad que cxpcrimcntn sugiere que está relacionando el lento proceso de deterioro o 

erosión de la roca con lo que le sucede n él mismo. Martin no termina la última oración de 

rvC'ri: rnN 
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la secuencia, pero es obvio que se refiere a la muerte, un tema que desea evitar u to<ln 

costu.44 

Parn Pincher Martin, el neto de comer constituye parte de un proceso generalizado 

que posee una importancin vital no sólo parn él, sino pnra tocio el mundo. Dice que comer 

es In "expresión vulgar ele ... un proceso universal". Después alinde que existen muchas 

formas <le comer: 

You coulcl cat with your cock or with your lisis, or with your voice. 
You coulcl cal with hobnailc<l boots or buying and sclling or 
marrying and begetting or cuckolding- (88) 

Ln idea del adulterio como el acto de tragar al prójimo lo lleva a recordar unu 

escena en su vida pasn<ln cuando le abre la puerta del balio ele su recámara a Alfred, un 

coh:ga del teatro. para mostrarle a Sybil, In novia de éste, en el acto de cubrirse con una 

sübmm, con lo cuul le revela In infidelidad de ella. Luego se pregunta cmil sería la conexión 

entre el hecho de comer y la imagen recurrente de In citja china. 

Bu! lhcre was a conncction betwcen cating nnd the Chinese box. 
Wlml was a Chinese box? A coffin? Or those carved ivory 
ornamcnts, one inside the olhcr? Yel thcre wns a Chinese box in il 
somewhcre- (90.) 

Aunque en este momento, el lector tampoco ven la conexión entre las dos cosas, 

puede inh:rprelar Ju escena en la recámara de Martin como un neto de tragar ni otro, 

dcspoj:ímlolo de su dignidad. Marlin lleva a Alfred a descubrir el engulio con sus propios 

·----------·-----
,_. Pur otra parte. la roca donde se cncucnlra Martin. junio con las olras más pcqucnus que él relaciona con 
dientes o nuu:las incrustadas en una mnndfbuln o quijada, se hnn interpretado como shnbolo del inliemu en el 
sentido que se le da en lsnlas 5: l..t; Mnrtin está litcrnlmcntc dcnlro de "las l~1uces del inlicrno". 
Ciunncl Cfc\'l". up c11 .. pág. 83 
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ojo . .; y se burla de su dolor, calificando la situación como una fürsa teatral. Lo que 

impn:~iona en esta .:sccna es su insensibilidad y desprecio hacia la angustia y sufrimiemo 

de Alfred. Por otra pune, el lector comien7,11 a darse cuenta de que el acto de 1:omer. 

presente sicmpre en las acciones y pensamientos de Martin. constituye un pnrulelo a su 

codicia. Su lucha constante para preservar la vida, devornndo lapas y moluscos que arranca 

de la ro~a corresponde a la forma como engulle a los demás. Cuando recuerda sus 

conquistas sexuales. sonríe, "seguro de sí, consciente de la naturaleza cósmica del acto de 

comer" (89). Por consiguiente, cuando piensa en "tragar mujeres, tragar hombres, triturnr 

¡¡ Alfrcd," su l'rimer impulso es poner el nombre de "the Teeth" a las tres rocus más 

pnnnincntcs de su isla, pero inmediatamente esta idea lo hace estremecerse 

invnluntarimncnte: ';No! No! the Teeth!" De algún modo estú consciente de su realidad y 

por lo lantu, trata de ocultar a sí mismo su terrible situación: 

But to Ji: on a row of teeth in the middle of the sea-He began to 
think clesperntely about sleep. (91) 

La hilr.ra de dientes le hace pensar no sólo en su propia codicia, sino en que él 

mismo está sicndn dcvorudo por algo más grande que él. As!, del mismo modo en que él 

en¡i.ilk molusccs y lapas en la roca, y del mi~mo modo en que mctafóricmnente ha 

devorado a las persunus en su vida pasada, ahora está siendo devorado por el universo, por 

la muerte, por el tiempo, y esto lo llena de terror. 

8111 g.: aquí otru recuerdo narrado y nuevamente el pnso de un pluno temporal a otro 

es casi impcrc<:ptible. En In roca Martin se propone dormir y para evitar el fria envuelve 

sus pies l'un Sli suéter. y ni cmninnr sobre In piedra compara esta sensación con otru del 
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pasado en alguna obra de teatro cuando camina sobre escalones de piedra con babuchas 

medievales de sucia muy delgada. Por asociación de ideas recuerda que In acústica en el 

teatro crn pésima, nadie oye lo que él dice y el productor y el director deciden suspender el 

ensayo, no sin antes pedirle que cambie ele papel. Le sugieren que haga el papel ele uno de 

los siete pecmlos capitali:s. Durante el dhílogo nos enteramos que Martín se ha acostado 

con la esposa del productor, Pcti:, para lograr que le den los mejores papeles. Pete, 

sarcástico, sugiere que Mnrtin elija entre unu hilera ele máscaras aquella que le siente mejor. 

Las recorren todas, el Orgullo, la Malicia, la Envidia, la Pereza. la Lujuria. Finalmente se 

detienen frente a una de las 1míscaras. Martín pregunta a Pete: 

"What is it supposed to be, old man'!" 
"Darling, it's simply y1111! Don't you think, Georgc'? 
"Dcfinitcly, old man, dcfinitcly." 
"Chris - Cirecd. (irccd- Chris. Know cach othcr." 
"Anything to picase you. Pete." 
"Let me make you two hetter acquainted. This paintcd bastard hcrc 
takes anything he can luy his lmnds on. Not food, Chris, that's far 
too simple. He tnkcs the best part, the bcst seat, thc most money, 
the bcst notice, thc bcst woman. He was born with his mouth and 
his flies open and both hands out to grab. 1-le's the cosmic case or 
thc buggcr who gcts his pcnny and someone else's bun." (119 y 20) 

Cuando Martín pregunta qué representa la máscaru y Pele le responde, "Darling, 

it's simply yo11!'' el lector debe inferir que Pete señala a la máscara de la Codicia para 

indicar que ésta es el equivalente de Murtin. Estando éste ante In máscum, Pete, 
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irónicmnente, los prcsenta.45 En el diálogo, medio en serio, medio en broma, pleno de 

implicaciones, Pete desnuda n Martín ante los demás. Éste no sólo se ha pnsado toda In vidn 

aprovechándose de todos, sino que "nació con la boca y In bragueta abiertas y con las 

manos extendidas para agarrnr!', También es Pete, el marido engailado, quien proporciona 

la clave de la misteriosa caja china en uno de los diálogos rememorados más impactantes 

por su contenido tcmútico y metafórico. Éste se lleva a cabo entrc Martín, Pete y George 

en un bar. Allí Pete, ya borracho, pregunta a Martín si es miembro del "club de los 

gusanos obscenos" (!he Dirty Maggot Club}, en clara referencia al engm1o del que ha sido 

objeto y a la actitud de Martín: tragar o ser .tragado. Narra Pete que cuando los chinos 

desean preparar un plntillo muy especial, introducen un pescndo en una caja de metal y lo 

entierran, dejimdolo ahí lmsta que los gusanos comienwn a devorarlo. Cuando éstos 

terminan de comer el pescado, comienzan a comerse unos a otros hasta que sólo quedan dos 

y después, un solo gusano; es entonces cuando los chinos proceden n desentcrrur la cuja, 

golpeando el costado de ésta con una pala. 

·• ... Chris is thc best bloody juvenile, aren't you, Chris?" 
"Anything you say, eh, George'?" 
"Dctinitcly old man, dctinitely." 
"So we ali owe everything to the bcst bloody wonmn in !he world. 
lovc you Chris. Fathcr and motl11:r is one flcsh. And so my uncle. 
My prophetic uncle. Slmll 1 clect you to my club? ... Call it the 
Dirly Maggot Club. You membcr'I ... We maggots thcre ali week. 
\"see whcn the Chinese wanl lo pn:pare a vcry rare dish they hury a 
lish in a tin hox. Presently ali the lil' maggots pecp out and starl to 
.:al. l'rcs.:ntly no fish. Only maggots .... " 

11 Todas 1.·s1as inll·rcncias lJUC el 11.·ctor tlchc l.'fi.!cllmr en la obrn literaria l'Uando lec un diálogo entre los 
personajes, lJllCda m;:'is dmn en urn1 obra drarrn\lica pues 1.·11 ésta, .. el papel Lle los ademanes es crucial. Los 
rcforcntcs de pro110111hrcs pcrsonrilcs y dcmos1ra1ivos dependen de un indicador kinésico cspccilico, que lmcc 
ostensible el ohjcro de la deixis. Por su car;h:tcr im.·omplcto, el diúlogo li\.'llC necesidad de una contcxtualiza­
ciún Hska, lk una g1.·swalidad qui! el discurso narrativo 110 posee nornrnlmcnlc". 
Flam Kt..•ir, Thl' .'ú'llliotin· o/ TIH'all"I..' cmd !>rama. p;lgs. l ·11 y 142 
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"Finish your maggots Pete, nnd let's go." 
"Oh. thc maggots. Yes, the mnggots. They hnven't finished yet. 
Only got to the fish. lt's a lousy job crawling round the inside of a 
tin box and Dcnmnrk's one of thc worst. Well. when thcy've 
finishcd the lish, Chris. thcy starl on cnch olhcr .... The littlc oncs ent 
thc tiny ones. The middle sized oncs eat thc little ones. The big ones 
eat each othcr. Thcn thcrc are two ancl thcn om: ami where there 
wns a lish therc is one hugc, succcssful mnggot. Rarc dish .... " 
" .... N' when thcn:'s only one mnggot leli thc Chinesc dig it up-.... 
! lave you ever hcard n spadi: knucking on the siclc of' n tin box, 
Chris? Uoom! íloom! Just likc thundcr." (135 y 136) 
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El diálogo donde se narra In repugnante anécdota sobre los gusanos, udemás de 

establecer una serie de conexiones intertexluales con Hamlel, que veremos con 

detenimiento más adelante, nyudn ni lector a comprender el signi!icndo de la caja china tan 

escurridi7A'I lmstn ahora, como una metMorn fimdamental, susceptible a diferentes 

interpretaciones. Es, al mismo tiempo, la caja registradora "Japnnned tin, gilt lines" que 

Martin encontró vacía en el teatro; una serie de esferas de marfil, que se pueden colocar unn 

dentro de otra pnra formar una esfera más grande; es, linalmente, el cráneo de Pinchcr 

Martin, que como In caja/féretro de metal, contiene ni último gusano que sólo aguarda el 

estruendo de In pala que lo viene a desenterrar para ser comido. Es él mismo el último 

gusano, enorme, gigantesco y solitario en su roca. Él mismo lo dice: "1'11 live if 1 have to 

cal cvcrylhing elsc on this bloody boxl" (J 59) El estruendo es como el del trueno que 

precede al rclíunpago negro del que le habló Nnthuniel aquella noche en su casa. 

Las alusiones a la madre adúlteru, al tío pro!Ctico, a Dinamarca, u la caja como 

féretro y a los gusunos proponen una suerte de especulación intertextual que nos remite a 

TFC1TC' roN 
FALLA DE OP.IGEN 



147 

Hamlet de Shakespenre. 46 El tema de In muerte y frases como: "Oh, the mnggots. Yes, the 

muggots" y "ll's n lciusy job crnwling round the inside of a tin box, nnd Denmark's une of 

the worst" y "a spade knocking on the side of u tin box" son fragmentos y desplazamientos 

temáticos que inevitablemente "distorsionan y redefinen In expresión 'prinmrin' 

trasladándoln a un contexto lingUlstico y cultural diferente".47 Las alusiones funcionan 

como una expansión semántica en la que encontramos un espacio de significación nuevo y 

distinto. Por otra parte, tienen una función paródica porque "subvierten el concepto de 

estabilidad textunl".48 En Pincher Murtin el lector percibe una intención subversiva en In 

urdimbre de elementos supucstmnente incompatibles como son las alusiones dentro del 

contexto de In novela. En el diálogo rememorado, Martín pone e1i boca de Pete palabras y 

frases que relucionamos con Hmnlet, y la yuxtaposición en In mente del lector de 

persomties y de situaciones, aparentemente tan diferentes, enfocan su atención en In fünción 

que tienen dentro del nuevo contexto y lo dirigen hacia una nctividnd especulntivu. De este 

modo, el lector descubre que lo que conecta ambas obrns es In corrupción y In traición en la 

vida de los prutugonistas. La podredumbre en la vida de Pincher Martin surge por todas 

part.::s. El asesinato de Na! constituye el clímax de una vida caótica en que los valores 

espirituales se han perdido. La lujuria, In venganza, y la muerte a traición cnrncterizan lo 

11
' Donde se uhica la alusit)n, .. SL' expande una burbuja que es un pozo de significndos y sentidos pro\'cnientcs 

de otros mumlos. es tlccir de otros textos ... que vienen u invadir. a traslaparse, a entretejerse, a t.mriqucccr la 
urdimhrc discursiva. y que pueden nportar nuevos universos. promesas y misterios. nunquc no todo lcclor scr..i 
en paz tic llcscntrm1ilrlos". 
1 kkna Bcrisl•íin, .·ll11sit;11, /?,!{i.'rencia/idad, l11h!rl•!Xt11u/iclad. Pág. 62 
-1" Mkhacl \Vortnn) JuJilh s·1ill. op. cit. J>;."1g. 11 
l\(}J' L'Í/., p;_'1g. 13 
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que lile el personaje en vida. En flamlet, la podredumbre que existe en Dinamarca estií 

presente en toda la obrn. El tema dominante es la putrefacción, la enfermedad y la 

corrupción que se manifiestan en una extraordinaria variedad de i1migcnes. ..[La 

corrupción] varía con cada personaje, se menciona en todos los monólogos de 1-lamlet, 

Claudia, Gertrudis y Ofelia; es el tema dominante de las escenas más importantes .... " 19 

Pero a diferencia de Pinchcr Martin, no es el temor n la muerte como el fin de lu vida lo que 

horrorizu a f-lmnlct, sino la podredumbre moral a su nlrcdedor. Hnmlet no teme el 

aniquilamiento del ser, sino la continuación del sufrimiento provocado por las acciones 

viles de los scrcs nuis allegados a él, como lo son su madre y su tio, entre otros. 

Bt~jo Jos cfCctos del alcohol, Pete se compara n s[ mismo con 1-lnmlet y u Mnrtin, a 

quien llama su "tio profético." con Claudio, pues se hu acostado con su esposa, a quien él 

de algún modo reluciona con su nmdre: "the best bloody woman in tite world." De este 

modo, vemos que es a Claudio y no 11 1-lamlct a quien se asemeja Pincher. La ambición de 

poder y de placer induce a Claudio a poseer a Gcrtrudis, a asesinar al rey y n usurpar el 

trono, y a Martin, a violar u Mury y a asesinar a Nat. Cuando en In escena IV, iii, se 

entrevista con 1-famlet después de haber visto su crimen representado por Jos actores, 

Claudia se siente presa de un profundo temor que se agudiza a cada instante. En esta 

escena la muerte adquiere una dimensión prosaica y grotesca; cuando Clnudio pregunta n 

1-lamlct sobre el paradero de Polonio, éste le responde que está en unn cena, pero no 

precisamente comiendo, sino siendo comido. Después, Hamlet habla de In descomposición 

de los cadáveres, de los gusanos que se nlimcntnn de ellos, de la lbrmn en que se sacan los 

1
'
1 f\,1argaritu Quijarm. llmnll't y .\"lts críth·os. pág. 48 
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peces con esos gusanos, y que sirven de alimento a los seres humanos, quienes linalmenlc 

se alimentan con cadáveres, cumpliendo asf un ciclo inevitable. 

La alusión a los gusanos, a la caju/féretro y, en gencrnl. u la muerte y a la 

descomposición tiene otro vinculo intertextual con la escena 11, acto i de /famlel. Cuando 

Polonio pregunta a llamlet si está pensativo u causa del amor que siente hacia su hija, éste 

insinúa en su locurn elocuente que siente un horror extremo de engendrar hijos, pues si el 

mismo sol engimdra gusanos en un perro muerto, según fa creencia Isabelina, "For if tite 

sun brced nmggots in a dead dog, bcing a good kissing carrion-Have you a daughter?" él 

como heredero de la corona de Dinamarca sería igualmente capaz de engendrar algo lan 

repugnante como gusanos- o hijos-en el vientre de Ofolia, cuya belleza es ellmern y su 

cuerpo mortal. La rcfcrcnein al sol que cría gusanos en un perro muerto también sugiere lu 

posibilidad de que Ofcliu se acerque demasiado a Claudio, el "sol" actual y pueda ser 

corrompida por la voracidad del rey. El mismo Hamlet acusa a Polonio de actuar como 

"lishmonger" o alcahuete, insinuando que su alto cargo de Gran Chambelán se lo debe a 

haber solapado las relaciones entre Claudia y Gertrudis o a In posibilidad de sacrificar a 

üfclia a los deseos del usurpador. 

La identificación de la situación sórdida de Pete y Pincher Martín con la situación 

igualmente sórdida en llamlel eren un efecto muy singular. A Piricher la podredumbre lo 

caractcriza por completo, aunque reprima las imágenes de descomposición y muerte que 

surgen en su mente como avisos del inconsciente que intentan recordarle su verdadera 

situación. En Hmnlet, In podredumbre define a Cluudio, contamina a Hamlet y a la propia 

Olclia. quien cn su locura se comporta como puta y canta canciones obscenas. llay aquí 

r¡ipC'T(1 CON 
lr r, 1 1 /. , i -.;, (Jl-1rr1 r.•N 

111.L.J¡! L·l:J . '· 1JC ·-------



150 

una mnbivalcnciu intertcxtuul, pues aunque Pinchcr intente compurnrse con Hamlet, 

irónicamente el lector lo identifica con Claudia. 

En unn lectura retrospectiva, podemos identificar otras conexiones intcrtextuales 

con flamlet. Cuando Martin está maquinando la forma como podrla asesinar a Nut sin que 

esto parezca un asesinato, sopesando los puntos a favor y en contra, se planteu Ju 

posibilidud de dur "un suave empujón a (ns circunstancias" para lograr su propósito sin 

necesidad de que el crimen sea violento: 

But say one nudged circumstunces-not in thc scnse thnt one 
throttled with the hands or tired a gun-but gcntly shcpherded them 
thc wny thcy mighl go'? Sincc it would be a suggestion to 
circumslances only il could not be considercd whnt u strict moralist 
might cnll it-
"Aml who cares anyway'?" 
This 11·a,1· 111 1'1111 11·i1/z a rapier al the arras willwul more tlum a hope 
11/s11ccess . 
. :1-le muy never sit there ngain." ( 104 y 105) (Las cursivas son 
mías) 

Trata de convencerse que no sería un asesinato, estrictamente hablando, pues sólo 

inclinaría ligeramente In balunzu del destino, por así decirlo. "De todos modos," dice en voz 

alta. ··a nadie le importa". De pronto se le ocurre que lo que piensa hacer es como lo que 

hizo 1-lamlct cuando mnta a Polonio atravesando con su espada el dosel de In recámaru de 

su madre dctrús del cual éste se oculta, "sin más que unu esperanza de éxito". Atormentado 

por la idea de que su madre comparte In misma cama con el asesino de su padre, 1-lnmlel se 

lanza a mular :i quien se esconde detrás cid dosel suponiendo que se trata de Cluudio, 

El hecho de que Martin se compara tácitamente con 1-Iamlet obliga ul lector n 

cslnblccer conexiones entre ambos personajes. Ciertamente, Martin fue actor de teatro y 

TfC:F~ rnN 1 
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algunn vez pmJrla haber representado el papel de Hamlet, por lo cual la obra le resultar/u 

muy familiar; pero su identificación con éste rcsulln irónica, pues nunque Hnmlet actúa 

impulsivamente, su investidura real y sus motivos de alguna mnncra justifican su acción. 131 

mismo dice 11 su madre, cuando descubre que ha matndo a Polonio: "A bloody deed­

nlmost ns bad, good mother,/as kili n king, and marry with his brother". so La arnbivnlencin 

intertextual con Martin como figura análoga a Humlet y n Claudio es sumamentt: 

intert:snnte, pues st: crea una inwrsión irónica porque el asesinato de Nut es totalmente 

premeditudo, y Mnrtin actún motivado por envidia y maldad. Él no puede soportar que otro 

tengu a la mujer que él desea y odiu al mismo tiempo. La locura de Hariilet es 1notivnda por 

las reveluciont:s terribles sobre su tlo y su madre. Adopta un 'antic disposition', una 

npariencia de locurn, una máscara detnis de In cual se oculta pura poder decir lo que siente a 

lodos los qui: le rodean. Mnrtin a su vez, st: refugia en la locuru pura no afrontar la rcnlidnd 

sobre si mismo, para no admitir que su existencia llsica es sólo producto de su imuginación. 

Por otro Indo, la comparación con Clnudio es mucho más apropiada. Al igual que éste, 

Martin no tiene ningún escrúpulo y está dispuesto u cmm:ter cualquier acción, por más baja 

que ésta sea, con tal de lograr sus metas de poder, de plact:r y de éxito material. 

El sót111w 

Lu unécdota de Pete sobre el platillo chino no explica por si sola el efecto terrible 

que tiene en In inmginnción de Martin. Su obsesión con los gusanos y con In cuja/féretro 

tiene otro origen. El cuento de Pete sólo hu servido pura revolver cenizas en la memoria 

~ 1' \Villiam Shukcspcar", l/amh·t. 111. iii. 
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bajo !ns cuales arelen rescoldos, despertando profünclos temores que se remontan a su 

niriez. Cuando nirio, despierto en su cmna en la oscuridad, Mnrtin no poclla dejar ele pensnr 

en el sótano ele su casa cuyas parceles colindaban con el cementerio: 

Ami l'cl think of anything bccause if 1 clidn'I go on thinking l'cl 
remember whalcvcr il was in !he cellar clown therc, ancl my mine! 
would go walking away from my bocly and go down !luce slories 
clefcnceless, clown !he clark stairs pasl the tall, hauntecl clock, 
lhrough thc whining door. down !he terrible sleps to where !he 
coflin ends were crushcd in !he walls of !he cellnr-and l'd be helcl 
hclpless on the stone !loor, trying lo run back, rnn away, climb up­
( 138) 

El origen autobiográfico de esta escena y la siguiente es el ensayo ele Golcling ''The 

Laclclcr and !he Trcc." Duruntc su infancia, \•ivía con sus padres y hermano en Marlborough 

en una cas¡1 que colindaba con el camposanto ele la Iglesia de Saint l\fary. Había sótanos 

debajo de esta casa, oscuros y tenebrosos. Su padre le habla puesto un columpio allí para 

que jugara durante los dfas lluviosos, pero él nunca se quedaba a menos que estuviera ahí 

su padre o madre también. Un día, al observar la posición ele algunas lápidas mortuorias en 

el panteón, se dio cuenta ele que los utaúcles estaban debajo ele la misma casa, adyacentes al 

sótano. y esto lo llenó ele un profundo terror. Su niriez hasta este momento lmbfa sido plena 

de inocencia y felicidad, "hasta que [su] delibcruclo ejercicio de lógica había invitado al 

en<.:migo a entrar. ¿Cuál cm el enemigo? No podría decirlo. Llegó con la oscuridad y [lo] 

redujo a un terror trepidante que cm incurable por ser indescriplible".51 

La oscuridad del sótano que atemorizó a Golding en la infancia es lu misma que 

aterroriza a Martin, p!!ro aquí ha adquirido proporciones cósmicos. Martin trnla ele razonar 

~ 1 \\'illiam GohJing. "Thc Lm.ldcr and thc Trcc .. en Tlw l/ot Gales aud vtlu•r Occasioua/ l'it!<'t.'S, pág. 167 
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consigo mismo, reaccionando en contra de la obsesión recién despertado, preguntándose 

por qué debía haber una conexión .entre el .hombre en Ju roca y el niño en el sótnno. 

Argumcntu el hecho de que ya es un adulto, que tiene su vida bajo control, por lo cual no 

tiene que temer nnda de lo que pudiera hnber en ese lugar. Los temores de su infnnciu 

relacionndos con el descenso ul sótano lo hacen tomar conciencin de que cstundo en In roca 

ya no tiene ningún lugar a dónde ir y que el único camino que le queda es el descenso 

dentro de sí mismo, para así enfrentar la presenciu innegable del mundo espiritual, de la 

oscuridnd temible y amenazadora cuya existencia su mente racional se lm obstinado en 

negar. La imagen recurrente del sótano domina sus recuerdos de In infancia y siente que 

una fuerza irresistible lo obliga u revivir el episodio y a descender a las profundicludes 

desconocidas ele su conciencia. 

Out of bcd on thc carpe! with no shoes. Creep thruuglt the dark 
room 1101 hecause you want to hut bccau.re yo11 've gol to. Pass the 
door. Thc lunding, huge, thc grandfather clock. Not safoty behind 
me. Round thc comer now to thc stairs. /Jow11, pad. Down pml. 
Thc hall, but grown. Dark11ess sit1i11g in eve1:1' corner. Thc 
banistcrs high up. can jusi rcach them with my hancl. No! for 
sliding down no"" Diffcrcnt banisters, c\'crything difforent. a 
pat1en1 e111ergi11g. /iwcecl to go c/1111'11 to mee/ the thi11g l t11r11etl lllJ' 
hack 011. Tick. tuck. shmlows prcssing. l'ast the kitchcn cloor. 
Draw lntck thi: holt of the vault. IVell of dark11ess. Do11·11, pad. 
down. C11f/i11 e11tl.1· crushecl i11 t'1e wal/. U11der tite cllurchyllrd hack 
thr1111gh lile delllh door to mect tlw master. /Jotl'n, pml, clown. ( 178) 
(Las cursivas son mias.) 

La confrontación con d mundo espiritual es incvituble y ahora todo es distinto, 

smge un orden. unu cstmcturu diferente; unn fuerza desconocida lo apremia n descender 

dentro de si mismo ¡mm encontrarse con uquclln "cosu" a ht cual habín dacio la espalda. El 

"pozo de oscuridud" que podría haber renovado y reconstituido su esplritu, Ji: causa un 
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terror indecible. El "amo" de quien pretende escapar se alza ante él como una "npnrición 

umenuzadoru, desconocida," "nn unknown looming". Lu interprelación de esla escena 

depende, en grnn parte, del impacto que produce en el leclor, pues se trata de un monólogo 

inaudible citado donde el narrador evita ni máximo las intromisiones textuales; "cita" el 

contenido mental y los procesos ps(quicos del personaje mimetizando la fornm como 

supuestamente se manifiestan dentro de su conciencia. La introspección de Mnrtin es en 

extremo subjcliva y oscura; por ejemplo, el mundo nocturno se conslruye n parlir de un 

espacio especifico donde ocurre el descenso, el sótnno de su casa, pero para poder 

comprender el significado de los términos tan ambiguos que utiliza el pcrsom\ic para 

reli!rirse u la presencia que tanto teme, "pnllern'', "thc lhing" y "the master". el lector 

necesitn proporcionar activamente la parte no escriln del texto, como dirín Wolfgang lser. 

"Lt1 cosa" a la cual Pincher le ha vuelto In espalda y "el amo" parecen ser entidades 

idénticas. Para Martín, la experiencia básica de confrontación con este 'otro' es el terror y 

la oscuridml. La repetición rítmica del descenso por las escaleras ("down, pml, down"J 

sirve para enfatizar la renuencia del niño ya hecho hombre martirizado por una urgencia 

que no alcanza a comprender, aterrado por los objelos que pueblan los relatos de fantasmas: 

el ataúd, el sótano, el cementerio. 

!Vlás adelante, el encuentro atávico se describe como "n pallern repented from the 

bcginning uf time, npproach of nn unknown thing, a dark ct:ntrc that lurned ils back on thc 

thing lhal creuted it and strugglcd to escape" ( 179). Martín se enfrenta con un orden, una 

estructura repetida desde el principio de los tiempos, y n In aproximación de Ju "cosa 

dcsconocidn" que lo hu creado, n In cunl t:I centro dn lu cspnlda y luchn por eludir: "El 
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sótano en Pincher Mar/in representa mucho más que el terror nocturno de un niño; de 

hecho se trata de una filosollu completa cuya propuesta es que Dios es aquella cosa a In que 

damos la espalda cuando venimos a In vida y, por ende, lo odiamos, le tememos y erigimos 

una oscuridad en su Jugar".52 

Desde el punto de vista de Golding, el hombre contempor.íneo ·percibe su propia 

espiritualidad como una 'oscuridad.' En su interior existe una oseurid11d primordial 

accesible pero, al mismo tiempo, evasiva y el 'centro' que habita esa oscuridad constituye 

una entidad imperecedera. Según Golding, el centro de Mnrtin se ha alejado de esa 

oscuridad primordial para dirigirse a un espacio fisico del cual se npropiu por medio del 

intelecto y a partir de esta dislocación elemental se explica su pérdida de integridad. El 

hombre moderno es un ser dividido que dn In espalda a ese 'centro' o 'Ser' csenéinl y en su 

lugar coloca un 'demonio amenazador'. La pérdida de In integridad o "wholencss," como 

Golding le llmna, ha ocurrido en algún momento del pasado remoto de Ju humanidad, y en 

sus novelas hay un intento por explicar los motivos de esta ptirdida. 53 

Pero de manera inevitable, el mundo laboriosamente construido empieza a perder su 

materialidad característica, el día y In noche pierden su nitidez, el tiempo parece detenerse y 

tvlartin comienza a reconocer que está perdiendo el control, que hay algo que lo está 

aplastando. que le espera algo terrible, y que no hay ningunu espcnmzn para él. El elCcto 

de este descubrimiento es tan perturbador que hace esfüer.ms desesperados por no pensar, 

por desviar su atención hacia cualquiera otra cosa. De pronto hay algo que ntrue su 

"\l'illiarn Golding citado por Jack l3iles en Talk: Com·ersati<m.• with ll'illiam Ga/di11g, pág. 72 
~ 1 \\'illlam Guhling. citado por Virginia Tiger. op. cil., págs. 32 y 33 
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atención: de una trinchera se ha desprendido un trozo de roca que semeja un enorme libro 

y dentro del hueco que deja hay un grabado: 

11 was like a trec upsidc down und growing down from the old edge 
wherc the !caves wcre weathercd by wind and rain. The trunk wus 
a deep, pcrpcmlicular groove with llaky cdges. Lowcr down the 
trunk dividcd into threc br::mches and these again into Ít 
comjJlication of twigs like the ramification of bookworm. The 
;runk and the branchcs and the twigs wcre terrible black. Round thc 
twigs was an applc blossom of grey ami silvcr stain. As he 
watchcd, drops of water dulle<l the stain und lay in the branches like 
tasteless fruit. 
His mouth quackcd. 
"Lightning!" 
But the dark centre was shrunk and dreadfül and knowing. The 
knowing was so dreadful that the centre made the mouth work 
dclibl:rately. 
"Black lightning." (77) 

Lu imagen del árbol grabada en la piedra le atrae al grado de que In observa con 

todo detulh:. Es un árbol invertido de color negro, un manzano con una sola flor. La imagen 

del árbol es una de las creaciones arquetípicas del inconsciente. Al árbol filosófico de la 

alquimia también se le designa como árbol invertido, "las raíces de sus elementos 

fundmncntales están en el aire y sus cimas en In tierra y cuando son nrrancudos de sus 

sedes. se oye un sonido terrible, y a éste sucede un gran temor". 54 A su vez, el árbol 

grabado en la piedra que contempla Martin le comunica un conocimiento tan terrible que le 

provoca un enorme pavor. El color"del árbol iodo; de las rnnias grandes y pequeñas, es de 

un "negro terrible" y su única flor es de un color desteñido que va del gris ni plateado. Este 

"fruto del conocimhmto y del amor de Dios está upagndo, pálido e insípido, y el íirbol en su 

"'C.G. Jung. P.,·icologia ySim/uilica dt.•l ..trq11etipo, págs. 129 y 177 
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conjunto cs un indicador ele la destrucción".55 El árbol invertido es imagen ele un mundo en 

agonlu, del mundo al revés de Pincher Martin. Este árbol calcinado con sus ramificaciones 

semeja el 'relámpago negro' del cual Nat le lmbla hablado aquella noche y le hace pensar 

en lo que Nnt le habíu dicho entonces sobre el 'arte ele morir para ir ni ciclo': "Si 

muriéramos ahoru, tal como somos, el cielo scrlu una negación pura. Serla informe y vaclo. 

¿Entiendes? Una especie e.le relámpago negro que destruye todo lo que llamamos vida" 

(70). Desde este punto ele vista, antes de morir, el ser humano necesita c.lcspojurse del 

egoísmo que le enracterizu, pues de otro modo, el ciclo seria para él un lugur totalmente 

negativo qu.: clestruiríu todo lo que consideru más preciado. 

Martín se empeña en evitar enfrentarse u In oscuric.lad, ni relámpago negro y a 

'aquello' que lo creó. Su mente rncional reacciona empleando como último recurso la 

locura, entonces el "centro" se separa de Pinchcr Martín y es sólo su voz descarnada la que 

s.: escucha. La voz comienza a "mascullar, a cantar, a maldecir, a formar silabas 

incoherentes, a toser y a escupir". Pero no todo lo que hace es producto de la locura, 

también dice cosas que tienen sentido: 

"And last of ali, hallucination, v1s1on, c.lream, delusion 
will haunt you. Wlmt clsc can a mudmnn expect? Thcy will appear 
to you on the solid rock, thc real rock, they will fctter your attention 
to them ami you will be nothing worse thun mud. (193 y 194) 

Lo que predice la voz ya es una realidad. Desde mucho antes Martín es presa ele 

alm:inacioncs y visiones que mantienen cautiva su imaginación. Una noche se introduce en 

la grieta donde sude descansar, pero las nlucinnciones se lo impiden. La grieta se torna en 

"Mnrk Kinkcad-Wcckcs e lnn Grcgor, William Gulcling. a Critica/ Stucly, p;\g. l~H 
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momentos, enorme, del tamaiio del mundo .Y después, se convierte en una caja ele estaño tun 

grande que In pala que golpea: uno.·de slls lados suena como un trueno distante. El 

relámpago estú próximo, y en la siguiente descripción focalizacla aparece. "The thuncler and 

/ightning were playing round the mountain's head and his mothcr was weeping tears like 

acicl ancl knilling a sock without a beginning oran cnd." Escucha voces en un programa de 

radio, c1ínticos, ve los rostros de su padre y su madre, quien vierte "lágrimas de ácido," y 

también a sus amigos que lloran. Trata ele convencerse de que lloran por él porque se 

encuentra "solo, en una roca en medio de utm caja de estaño" (144). Pero sube muy bien 

que no es así. En la alucinución los rostros que lloran se vuelven de piedra, y las lágrimas 

que vierten comienzan a quemarle. Se encuentra sumergido en un "globo ele agua que lo 

estaba quemando hasta los huesos," lanza gritos de dolor y trata de esenpar, nadando hasta 

la superficie: 

He bursl the surface and grabbccl al u slone wall. There werc 
projcctions in thc wall of thc tunnel so thal though it was more 
nearly a well tlmn a tunnel he could still climb. He laid hold, pulled 
himsdf up, projcctiun afier projection. The light wus bright cnough 
to show him thc projections. They were faces, like the unes in the 
endless cnrridor. They wcrc nol weeping but lhcy wcrc trodden .... 
lle could hear his voicc shouting in the well. 
"I mn! 1am!1 mn!" (145) 

Es como si Murtin estuviera reviviendo su cscupatorin de la muerte; al pisar los 

rostros. las hígrimas de ácido se convierten en el ngun en que se ahogó y nsi también revive 

su propia muerte. Los rostros de piedra que pisa en su ascenso por el túnel imaginario son 

aquellos de todos los que hu utilizado, de todos los que ha engullido, cada vez con nuis 
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rapacidad y codicia, y el daño que les hu hecho se le revierte, pues sus lágrimas de ácido le 

provocan un dolor infinito. 

La locura en donde se refugia cuando siente que no hny otra salida, como In vida 

que construye sobre In roca, está íntimamente relacionada con sus inclinaciones 

histriónicus: 

Thcre was still a pnrt tlmt could be plnyed - there wns tlu: 
Bedlamite, Poor Tom, protected from knowledge of the sign of the 
blnck lightning. ( 177 y 178) 

Al asumir una locura fingida Pineher Martín se identifica con Edgardo de El Rey 

l.ear, uno de los personajes en su repertorio dramático. Podemos encontrar en la relación 

interh:xtual paralelos y contrastes entre ambos. Por un Indo, los dos adoptan la locura como 

un escudo para evitar una muerte segura: Mnrtin se refugia en In locura porque sube que 

ante "In señal del relámpago negro" tendrá que reconocer In imposibilidad de sostener In 

licción de su vida en la roca y aceptar la muerte como algo inevitable; Edgurdo decide 

disfrazarse de loco ante el peligro de que lo maten, debido u las intrigas de su hermano 

Edmundo. Por otro lado, hny un juego de umbigUedud constante en las acciones de nmbos 

personajes, Edgardo y Martín: el primero llevn a cabo la 'acción caritativa' de engañar a su 

padre, Gloucestcr, lleviíndolo a otra parte y non los ncnntilndos de Dover desde donde éste 

piensa lanznrse parn suicidarse, dundo un fin digno a In miserin e ignominia n las que hu 

sido condenado al arrancarle los ojos. El 'nbismo' ni que se arroja Gloucestcr no es tal. y 

por lo tnnto. el acto fallido se torna ridículo para los espectadores. " ... u pesar de todos los 

gestos de nutojustificación de Edgnrdo, el suicidio de Gloucesler, tal y como lo plantea 

Shakespenre, es un juego perverso y rc\'clador. Al asumir unu locurn lingida-una m:ís .,.., 

'TT>' (' 1 e r n \1 
r P)LLA D'~ omGEN 



160 

que el solo elegirla es ya una locurn-Edgnrdo-pobre-Tom habln de In tcntución del 

suicidio, purn luego empujur n su pndre ni suicidio fingido .... " 56 Mnrtin, por su pnrtc, 

empitin n Nat, su mejor amigo, n la muerte, como ya lo hemos dicho, dnndo una orden pura 

hacer virar violentamente el barco donde viajan y con esto hacerlo caer al mur. Edgardo 

intenta justificar el engaño a su pudre diciendo en un aparte, "Por qué juego así con su 

descspcrnción. i Es pura curnrlu!"57 Aunque el c!Ccto ante los espectadores sea grotesco, 

Edgnrdo actúa de buena fe. En cnmbio, Mnrtin es un hipócrita ni hacer creer a Nat que lo 

aprecia y se preocupa por él ni mismo tiempo que trnma su muerte. El delirio de grandeza 

de Mnrtin es tal, que llega un momento en que abandona el papel de Edgardo para 

identificarse con el mismo Rey Lenr: 

Rage, roar, spout! 
Lct us lmve wind, rain, hail, gouls ofblood, 
Storms and lornndoes ... 

lle ran about on the look-out, stumbling ovcr scattered stones . 

... hurricancs nnd typhoons .... ( 197) 

Podemos reconocer en estas palabras dé Marlin unu· alusión al Rey Lenr, 

enloquecido en medio de Ja tormenta en el páramo, invocando n los cuatro elementos, en 

111, ii. Ln modificación que hnce Mnrtin del parlamento de Lenr adquiere una dimensión 

grotescn, despertando en el lector el sentido de lo ridículo. Éste no sólo percibe un 

conllicto di! incompatibilidad en In yuxtaposición de personajes tan antitéticos como lo son 

Martin y Lear, sino que advierte unn contaminación de In sinceridad de los sentimientos de 

~ 11 Luz Aurora Pimcntcl y Jcsusn l{odrfgut~ El /ley J.1.•ar, ww (a)/Jltt!.\·ta en esc.·e1w, Introducción, pág. ·16. 
n Luz Aurora Pimcntcl, versión ni cspnnol de l.t1 Tragetli'1 di!! Rt.:i· lcar de \Villimn Slmkcspenrc, c11 ihid., 
CS("('IW, IV. \i, púg. 121 
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Leur en lu perorntu de Murtin. l~ste entrevera nlgunus frnses provenientes de lu urcnga del 

rey en Ja obra de Shakespeare con otrns de su propia cosecha, por lo cual su imitnción del 

Rey Lear se vuelve grotesca. La locura de Lenr es nuténtica, desencadenada por el dolor 

que le provoca la crueldad de Goneril y Rcgan hncia él, y la crueldnd con tu que él hn 

tratado a Cordelia. La locura de Martin es fingida y su personificación de Lear, 

cnricnturescn. En la escena del páramo Lear da ricndn sueltan In expresión imaginativa de 

una furia salvaje que lo consume. La füria de Martin es en contra del destino y sus 

empeños por rehuir la realidad refugiándose en la locura son patéticos. Reducido ni nivel de 

un mendigo, el Rey Lear. el otrora soberano todopoderoso y terrible, se arrepiente de haber 

cedido el poder y de haber repartido su reino con base en un certamen de elocuencia entre 

sus tres hijas sobre el amor filial, y solamente la devoción y el umor de Cordelia pueden 

curar su locura. En cumbio, Martín es un asesino que necesita pasar por el purgatorio de los 

recuerdos dolorosos de su vida pasada paru poder arrepentirse de lo que ha hecho. 

El re/1í111pago negro 

Pero aun la locura, el último urdid de Pincher Martín, tiene que ceder ante la 

presencia del mundo espiritual, en la forma del dios que él mismo ha creado. En el 

pcnúllimo capitulo desaparece la identidad que sc ha forjado en su mundo tlsico inmginario 

al tener que confrontar la presencia, uhora innegable, de lu dimensión espiritual dentro de 

sí, del dios de su creación. Invierte una de las tesis religiosas cristimms más tradicionales: 

en el Libro de Génesis se establece que en el sexto día Dios creó al hombre a su imagen y 

s.:mejanza. En el "sexto día" Martín continúa su parodia de la Creación y crea a su propio 
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Dios: "On the sixth dny he created God. 111erefore J permit you to use nothing but my own 

vocabulary. In his O\Vn image crented he him" (J96). Se trata de la figura de un hombre 

exuclmnente igual u Martín en todos los detalles menos en uno: In figura lleva pueslns unas 

botas de marinero. "Este dios es, de hecho, una representación de Mnrtin como él podrfa 

haber sido, un hombre conocedor ele In dimensión espiritual, pero también consciente ele lns 

cosas prácticas necesarias en el mundo ílsico-por Jo cual lleva puestas botas de murinero y 

ropa apropiada u su existencia ílsicu". 58 Este encuentro evoca aquel otro entre Simon y la 

cabczn del jabalí, "Thc Head," en lord <~fthc Flics y, como Simon, Mnrlin se enfrenta a la 

verdad de su situución. La liguru se dirige n él por su nombre de pila, Christopher, con lo 

cual se subraya su potencial no sólo pura explotar a los demás, sino pura ser 'el que lleva al 

Cristo dentro de sí', y le pregunta si ya ha tenido suficiente. "Have you lmd enough, 

Christophcr'?". El lector debe inferir a partir del diálogo que a Martín se Je ofrece la 

oportunidad de reconocer su parte espiritual y de aceptar la muerte. Le pide que reconsidere 

el cmnino que ha elegido y le recuerda que su locura es sólo unn estratagema. Pero Martín 

insiste en que se trata de unn alucinación: "You are a projection ofmy mind. Bul you are a 

poinl ol' attention for me. Stay there." Y hasta el último momento se aferra u su roca 

rehusándose u admitir la existencia de una fuerza más poderosa que In suya. Del mismo 

modo en que se hu rehusado a enfrentar la oscuridad del sótuno en el pasado, y a renunciar 

a su ielcntidnd para morir, rechaza esta última misericordia y con In misma soberbia que 

carach:riza u Sutamís, lnnzn un alarido·, espetundo su desprecio: "l spit on your 

compassion." Y más uelelanle, grita: "l shit on your heuven!"(Púgs. 199 y 200) l'vlartin 

<M Bcttc Rcccc Johnson. vp. di., pág. 188 
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parece tener conciencia de la dimensión mística a· la cual podrfo acceder, pero su rechazo 

del mundo espiritual es definitivo y ejerce su libre albedrío parÍI reafirmar su elección. En 

consecuencia, si su vida en la roca ha sido un infierno, entonces In muerte será para él, 

como lo predijo Nal, "una negación pura". 

Surge entonces el relámpugo negro, que ahora se define como 'absoluto·. 

extendiéndose lentnmente.59 De pronto, ante los ojos aterrorizados de Martin, el mar se 

tornu en simple pnpcl pintado, la roca también está pintada en el papel, con unn rotura 

negra que le parece infinitamente más rcnl que el mar y la roen. Esta rotura es una especie 

de gl'iclu que él percibe como una 'nnda', "n nothingness'', lo cual nos recuerda aquello que 

Nut predijo pum l\fortin si éste morln sin estar preparado: "Tnke us as we are, nnd hcnven 

would be sheer ncgation. Without form and void. You see? A sort of block lightning 

destroying evcrything thnt we cull life" (70). 

En el penúltimo capítulo sólo quedan dos partes fundamentales de Pincher, el centro 

y sus manos ahora transformadas en tena1.us dentadas enormes, inflamadas y rojas, fundidas 

en un estrujamiento mutuo como en un acto de resistencia recalcitrante hasta la muerte. El 

relámpago negro también es persistente: Con una "compasión eterna" pero "sin 

misericordia" intenta encontrar algún punto blando por dónde penetrar el centro y abrir las 

tcm1zus. Aquí termina la historia de Pincher Murtin; Clolding no lo condena ni lo sulvu. 

5
'
1 Pura algunos. el ndjctivo sugiere que Pinchcr podrfa estar ante la presencia de Dios, lo cual significnrfn que 

tcndri:1 que asccndt.•r al plano celestial de la percepción donde los misterios absolutos e inmutables Je la 
vcrtlad di\'ina yuccn ocultos en la resplandeciente oscuridad dc:I silt.•nciu secreto, cuyn intensidad sobrepasa 
1mln esplendor imaginahll•. 
(iunncl Clcvc, 011 1.·it., pág. 133 
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Mnrtin ha ejercido su libre albedrío para inventar su propio mundo centrándolo en si mismo 

y Golding lo explica asl: "Bien, se trata de lo siguiente: si le hemos otorgado libre albedrlo 

u Pincher, sólo habría un modo de sacarlo .del infierno, es decir, destruyéndolo, porque si le 

quitáramos su libre albcdrlo, él ya no serla Pincher. No estaría hecho a imagen y semejanza 

de Dios. Asl que tendni que ser Dios quien resuelva estn paradoja porque yo no soy 

capaz''.60 Más adelante, en otra entrevista, Golding dice que a Pinchcr lo destruye la 

compasión de Dios que es lo único que puede liberar aquello que es innombrable e 

indl!scriptihle en él.61 

U11a 1111e1•a perspeclÍl'a 

En d último capitulo In perspectiva sufre un cambio drástico después de la muerte 

definitiva de Pincher. La focalización es ahora externa y el espacio físico lo constituye la 

playa de una isla solitaria. Hay un bello atardecer invernal y el reflejo del sol poniente tiñe 

las aguas del mar de colores: rojo, rosa y negro. Acaba de llegar un barco de donde 

desciende Davidson, un oficial de In marina inglesa. Lo recibe Cmnpbell, ni pnreccr imico 

habitante de la isla, qnien ha encontrado el cadáver de Pincher flotando en la playa donde lo 

han arrojado las nguas del mar. El oficial ha llegado para hacerse cargo del cuerpo; ambos 

hombres convcrsnn. Campbcll ha tenido que guardar el cadáver, que yn empieza a 

descomponerse, en un viejo tcjabún junto a su cusa. El tono suave de sus voces y In quietud 

''" \l'illiam Golding. ciJado por Jack l3iles, op. <'ir .. p;igs. 76-77 
" 1 \l'illiam Oolding, ciJado por John Haflcnu~n en Non•/isr.1· i11 /11ten•iell', pág. 117 
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del lugar conlmstn rndicahnenlc con la subjetividad frenética y exaltada de Pinchcr en los 

capítulos anteriores. En el curso de In conversación Dnvidson comentan su interlocutor que 

su trabajo consiste en identificar a los marinos muertos durante la guerru, y ésta es una 

lnbor que tiene que llevar u cabo todos los días. También es ostensible que Davidson tiene 

aliento alcohólico y muestra indicios de una ligera ebriedad, por lo cual el lector infiere 

que el horror y la repugnancia que su trabajo le produce Jo inducen a beber. Campbell, por 

su parle, es un hombre sensible y compasivo a quien le ha afectado el hallazgo del cuerpo y 

que, clurnnle los díus en que espera a alguien que venga a identificarlo, hu tenido tiempo ele 

meditur sobre Ju muerte ele Mnrlin y de las cuantiosas víclimus ele Ju guerra. La intimidad 

del momento lo lleva a querer compartir con Davidson algo que le ha estado preocupando. 

Comienza diciéndole que el encuentro entre ellos dos había siclo por una aparente 

casualidud y que nunca se repetirla, por lo cual quería hacerle una pregunta que podría 

recibir una crud respuesta. Después dirige la mirada hacia el lejabán que había albergado el 

cuerpo de Martin, rolo y deteriorado por In acción del tiempo: "Broken, delilecl. Returning 

to the carlh, thc ruflers rotted, thc roof fallen in-a wreck. Would you believe that nnything 

cn~r Jivcd therc'?" Daviclson frunce el ceílo, totalmente desco11ce11uclo por las palabras de 

Cmnphcll: "'I simply don't follow you, l'm afruicl." Cmnpbell intenta explicar el sentido 

mctalOrico de su observación sobre el tejabán: 

"Ali thosc poor people-" Y Davidson responde: 

"Thcmen l-º' 

Cmnpbcll prosigue: 
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"The lmrvesl. The sud hnrvesl. You know nothing of my-shall 1 say-oílieial 

beliefs, Mr. Davidson, but living for ali thesc dnys next to thnt poor derelict-Mr Davidson. 

Would you sny therc was any-surviving'l Or is that ali? Like the lenn-to? 

Pero Davidson malinterpreta In pregunta y responde: "If you're worried about 

Martín, whcther he suffered or not-" 

Campbell se da cuenta de que no tiene caso aclurnr el error de interpretación y 

suspira diciendo: 

"Aye," he said, ") mcuntjust thnt." A lo cual Davidson responde, "Thcn don't worry 

about him. You snw the body. He didn't cven havc time to kick off his seaboots." (207 y 

208) 

En el diálogo saltan a un primer plano una gama de implicaciones. Los enunciados 

incompletos de los persomucs impiden In coherencia textual, pero también dejan abiertas 

varias posibilidades de interpretación. Es evidente que Dnvidson no ha comprendido la 

pregunta al responder que Mnrtin no puede haber sufrido porque no había tenido tiempo 

siquiera de quitarse lns botns. Lo que Campbell quiere saber es si Davidson cree que hay 

algún tipo de supervivencia después de la muerte o si uhi se acaba todo. Pero el 

razonamiento de Davidson sigue un proceso lógico: no hubo supervivencia. pues la muerte 

de l'vlartin fue casi instantánea. Su punto de vista miope contrasta con la profundidad de las 

rellexiones de Campbell y ambos criterios le otorgan una nueva dimensión ni cuerpo sin 

vida de Pincher Martin, quien ni final queda tul como al eomie~zo de la novela: un ct1erpo 

inerte que la marca hn depositado sobre los guijarros de la playa. 

Tfc11 ~ cr"N 
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El oficial de la marina interpreta el concepto ele supervivencia como una cuestión 

rclucionada con el sufrimiento flsico, mientrns que el solitario colono de la isla le confiere 

una dimensión espirituul. El cadáver de Martin aún lleva puestas lns botas, lo cual contrasta 

con In escena ul principio ele la novela en In cunl éste se las quita para nsi poder nadar y 

ponerse a salvo. Esto sólo nos lleva a corroborar que los sucesos narrados en los primeros 

trece capítulos fueron el fruto de su mente alucinncla frente a una situución limite como lo 

es lu muerte, pues, como lo hemos dicho, Golcling ha sembrado múltiples indicios n lo largo 

de la novela para alertar ni lector. Por lo tanto, la diégcsis se nos revela como unn pseudo-

cliégesis. r.fortin lm inventado la roca paru protegerse de la muerte y le ha duelo la 

topogrufla de una de sus muelas enriadas y doloridas, wm isla de sufrimiento flsico dentro 

ele su cuerpo moribundo. A esta extensión del espacio corresponde urm extensión del 

tiempo: In muelu es como una roca donde los últimos instuntes de vicia ele Martin sc 

transfornmn en un sufrimiento insoportáble. Durante su estuncia en la roca no estuvo vivo 

'físicamente' pero tampoco era sólo un cadáver. 

El lector establece un vínculo entre las dos perspectivas, revalora lo leído y 

descubre que el ser humano es nuís ele lo que Davidson supone, pero menos de lo que 

sugiere In resistencia monumental de Martin.62 riste es un villano, pero también es una 

ligura tnígica que lucha contra la muerte en la roca de su invención y que proyecta sus 

temores en una serie de imiígenes a nivel micro~ 'y macrocósmico. 

Qué sucede con el ser humano cuando regresa a la oscuridad de la muerte es sobre 

lo que sc pregunta Pascal: 

1 '~ Virginiíl Tigcr, op. cit., p(1g. l IO 
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Cuando veo la condición ciega y miserable del hombre, cuando 
observo el silencio del universo entero y el hombre abandonado, sin 
luz, perdido en este rincón del universo, sin saber quién lo puso 
aquí. qué hu venido a hacer, qué será de él cuando muera, incapaz 
de saber nada. me invade un sentimiento de terror, como a un 
hombre transportado en el sueño a una isla desierta que despierta 
confundido y sin ningún medio pura cscnpur. 63 
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Es indudable que a Golding lo invadió esta misma incertidumbre y In pluntea en su 

novela estremeciendo al lector obligándolo a reaccionar, n hacerse preguntas sin respuesta 

liicil o mm sin respuesta nlguna. Admiramos la lucha titánica del personaje por extender su 

vida más nllá de la tmiertc, y ni mismo tiempo reconocemos que su esfuerzo es totalmente 

fútil nntc In indifcrencin del cosmos. Es indiscutible que el sufrimiento ele Martín fue largo 

y terrible, pero tenemos que conceder que su dolor más grande pudo no hubcr sido lisico, 

sino mornl, al descubrir que no hnbín nada más allá de In oscuridad de la muerte. "Su 

terrible experiencia final podía haber sido terrible precisamente porque fue una batalla en 

contra de Nada y de Nndic".M S~gún Golding, morir es un acto desinteresado, "the selílcss 

act uf dying··. pero es posible que el acto de morir pudiera constituir el sometimiento ni 

poder inlinito. abrumador y destructivo ele Dios o de la Nada y Martín nunca se somete a 

este poder. Es un ser vil, infame y condenable, pero es uit ser dificil ele extinguir. Reducido 

a un par de tcnnzus que se estntjan .mutuamente en un neto de resistencia lirml, Mnrtin 

rcpu<lia la muerte y retiene hasta el fin los últimos vestigios de su personalidad. 

1
'' Blaisl! Pasrnl, P,·11,\·1.les, 71,.,. Prm·incit1/ l.etters. pág. 198 

1 ~ 1 Murk Kinkcml-\Vcckcs & lnn Grcgor, op. cit., pág. 155 
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En Pincher Martín, Golding sondea los rincones más profundos y oscuros del 

corazón humano y lo somete a un escrutinio intenso y despiadado. Destaca la naturaleza 

pnradójica del hombre, un ser al mismo tiempo sublime y caldo pero, sobre todo, despierta 

en el lector una viva admiración por In tenacidad heroica de su esplritu. 
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C11pilulo 111 

Cunndo se publicó The Spire en 1964, cinco años después de Free Fa//, Jos críticos 

calificuron la noveln como In más impresionante que lmbln escrito Golding hnsta ese 

momento. En compnrnción con lns que habla escrito antes, se consideró que esta novela ero 

enormemente compleja, y que nunca untes Golding habln exigido tanto de parte de sus 

Icctorcs. 1 "Además de inventar mitos él mismo, ahora Golding estaba apuntalando sus 

lemas ni incorporar, en forma oblicua, mitologías provenientes de otras culturns, y esto, 

aunado a una ubundancia de alusiones, exigla al lector unn amplia experiencia de lectura y 

una atención soslenidn para poder comprender la novela lnlegramente". 2 Asl, en estu obru 

se entrecruzan referencias directas y alusiones indireclns por reminiscencia frásica o 

lemútica a textos de In Biblia, de Blake y de In Cábaln, entre otros. 

Un año después de haber escrito 711e Spire, Golding publica "An Affeclion for 

l'atlu:dn1Is," un ensayo en el que describe la emoción intensa que le produce la catedral de 

Sal isbury, cerca de donde trabajó y vivió durante buena parle de su vida. El ensayo sugiere 

quc Golding tenía en mente esta catedral gótica del siglo XIV y Ju leycndu sobre su 

1 CI: Virginia TigL'r, Willimn Golúing, 711t! Dark Fielcl\· uf Di.scol'et:\', pógs. 173-174, Lcighlon llodson1 

<iolding. púg 89 y Mnric-Clm1de Bimrnn. ur/w Spire" d,• ll'i/liam Go/cling, lufli!che 011 /e dé.sir petrijié. pág. 
12 
·'Don Cromptun. A l'ieu'}rom llU! Spire. pág. 21 
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construcción cuando escribió la novela. Dice Golding que alrededor del año 1200, de 

acuerdo con dicha historia, al obispo Poorc se le apareció la virgen, quien le pidió que 

disparara una tlccha y ahl donde caycrn le constmycrn una iglesia. La !lecha cayó en medio 

de un pantano y allí mismo, sin considerar aspectos prácticos como cimientos, sanidad, ni 

accesos, se construyó Ja catedral: "Ochenta años después, en una apuesta tecnológica que 

hace a los viajes espaciales parecer un juego de niños, los constructores erigieron In aguja 

más alta del pals encima de [la iglesia], miles de toneladas de plomo y hierro, y madera y 

piedra. No obstante, In catedral todavía está de pie. Se inclina. Se tambalea. Se dobla. 

Pero sigue de pie". 3 

Valdría la pena señalar que, aunque la construcción de la aguja de esta catedral 

gótica pudiera haber servido ele inspiración pura Ja novela y ésta esté situada en In Edad 

Media, no es una novela histórica puesto que Golcling no se propuso recrear una época en 

particular.4 Tampoco es posible situarla con exactitud dentro de este período, pues la 

perspectiva desde la cunl se narra es marcadamente figural y el narrador nunca se refiere de 

manera explícita a esta época desde una perspectiva actual. La ubicación temporal es 

resultado de una labor de inferencia ele parte del lector.~ En In novela, Golcling sondea las 

relaciones entre In visión mística que origina el impulso creador ele una obra arquitectónica 

maravillosa y In cadena de alteraciones y clcformnciones que esta visión padece en el 

proceso de su realización nmterinl. 

; \\'illiam Golding, "An Affcction fur Cathcdrnts,"cn .~ Mvl'ing Target, pág. 17 
1 <_.'( Khandlrnr Rc1.aur Rnhnrnn, 7'ltl! 1\/oral Vi.\'hm oflVilliclm Golcling, pág. 95 
~ Lu1.. 1\urorn Pimcntcl. •·t.a .·IJ.!u}a dt.• \Villinm GulJing: visión y perversión''. p(1g. 1 
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Tlw Spirc nurrn Ja historia di! Dcan Jocelin, quien dcseu coronar su iglesia con una 

ag1tja monumentul de cuatrocientos pies de altura, seguro en• Ja creencia de que tendrá 

apoyo divino para llevar a cabo su proyecto a pesar de todo y de todos. Jocelin ha tenido 

una visión mística y está convencido de que su misión divina es lograr la construcción de In 

aguja para mayor gloria de Dios; cree ser un iluminado, un elegido para cumplir esta 

misión. 

Sus colegas protestan en vano porque el proyecto es demasiado costoso. Roger 

Mnson, el maestro constructor de la obrn, se opone porque sabe que los cimientos y las 

columnas de Ju cutedrul no soportarán el peso adicional de In agttja por el tipo de sucio 

pantanoso en el que se hulla asentada la catedral y, sobre todo, porqúc los antiguos 

constructores de la estructura original no anticiparon una posible carga adicional. Desde el 

principio de la edilicación surgen obstáculos para disuadir a Jocelin de su cmpresu. Dentro 

de la catedral, Anselm, el sucristán, y Pangall, el conserje, reprneban enérgicamente el 

trastorno causado por la construcción. Afüera de ella, Jos habituntes del pueblo si! mofan 

de lo que ellos llmnan "In locura de Jocelin" (Jocelin's Folly). El maestro de obras, Roger 

Mason, y sus albañiles ex cu van un profundo foso en el centro de la catedral para examinar 

los cimientos que deben soportar el peso de cuatrocientos pies de plomo y piedra, pero 

encuentran que éstos no existen y que la catedral Ilota nrnterialmente sobre un mar de lodo. 

Para Rogcr, ésta es razón suliciente para detener la obra, pero para Jocelin esto sólo 

significa que Rogcr "'no tiene visión" y decide continuar a sabiendas de que la experiencia 

podríu resultar muy costosa en términos humanos y mnleriales. 
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El conflicto resultante entre In visión mística de Jocelin y aquellos que desean 

impedir su renlizución numentn n medida que se desarrollan los sucesos. A Pangall lo 

sacrifican los obreros pagunos que Roger contrata para construir In aguja, quienes, 

atemorizados porque In catedral nmennzn con venirse abajo, lnnznn ni conserje lisiado en el 

foso abierto en el centro del edificio "pnrn evitar In maln suerte". Goody, la pelirroja 

esposa de Pangnll, se convierte en In amante de Roger, queda cmbarazndn y sufre unn 

muerte sangrienta durante el pnrto. Los servicios religiosos en In cntedrnl se paralizan, pues 

los aldermos temen entrar en la iglesia que, según ellos, puede caer aplastada por el peso 

creciente de In nguju. Los nlb~ñiles comienzan a abandonar la obra y Roger se convierte 

en un alcohólico y melancólico suicida que pierde todo interés en In vida. Jocdin llega 11 

los límites de la locura, torturado por sentimientos de culpa, asaltado por pesadillas erótico-

masoquistas en I11s que un demonio pelirrojo palpa su cuerpo. Finalmente, Jocelin entra en 

un proceso de reconocimiento de sí mismo y se da cuenta de que el ángel de la guarda 11 sus 

espaldas es también del demonio con quien hnbrá de enfrenturse en el centro de su 

laberinto. Descubre que su posición como deán de la catedral se la debe a su tía Alison, 

amante dd viejo rey, la cual pidió la designación de su sobrino a cambio de sus favores y 

quien, a su vez, no cesa de importunar a Jocelin enviándole cartas pum que le ¡1segure un 

lugar bendito en la catedral que acoja sus restos cuando ella muern. Aunque logrn forzar el 

término de la construcción sujetando un clavo sngrndo, 111m reliquia que le envía el obispo 

de Ihmm, a la cúspide de In aguja duruntc una tormenta terrible que nmenuza con derribarla, 

.loi:clin no sólo ha perdido su cargo como deán de In iglesia, sino que ha perdido su fe. 

TfC!IC'. rnN 
FALLA DE ORIGEN 
L-~~~~~-·~~ 
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Al final de la novela y a medida que su muerte sr acerca, Jocelin comprende que no 

sólo ha sido su voluntad de fe lo que ha impulsado In erección ele la aguja, sino también el 

deseo sexual reprimido que senlln por Goocly, y que la construcción que él veln como una 

abstrncción geométrica, como un dingrunm ele oración ni Padre, también simboliza el falo, 

In imagen sublimada ele su propio deseo. No obstante, contra todo pronóstico, la aguja está 

erguida, estú ele pie. .locelin tiene una visión final en la cual las imágenes del árbol de 

manzano, de la planta maligna y del rey pescador adquieren una verdad unificada que se 

proyecta en In belleza permanente de la agl\ja. 

La 1•isió11 

Desde el primer momento, la visión mística ele Jocclin lo coloca aparte de todos los 

demás personajes Jocclin rlc con desenfado, entregado al deleite de sentir la luz de Dios 

Padre que estnlln en su rostro a través del vitral de Abrahnm e Isaac en su iglesin y su 

euforia incontenible enciende la imaginación del lector. Su visión está a punto de tomar 

cuerpo en el mundo fisico y siente que su dedicación n Dios y a la construcción ele la agitja 

es tan pura e incondicional como la de Abraham: 

He was laughing, chin up, and shaking his head. God the Fathcr 
was cxploding in his fuce wilh a glory of sunlighl through painted 
glass, a glory thal moved with his movcments to consume and exall 
Ahrnhmn and Isaac and then God again. The tcms of laughtcr in his 
cycs nmde additional spokes ami whcels and rainbows. (3)6 

'' Todas las rcfcrcnci;¡s ul lcxto de Golding scnin a la cdicicin l larcourl Ornee Juvanuvich, Publishcrs, Stm 
Diego. 196-L El 11l1111cro de p¡\g,ina se dará entre paréntesis dcspu.!s dl!l tc.~tu citado. 
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Jocelin es el personaje focal y, durante cnsi todn In novela, el nnrruclor se apropia 

materialmente de su perspectiva, ele modo que su estilo coincide casi invnriablemente con 

el carácter y el tempenunento de éste. Hay una nmnlgamn persistente de pensamientos, 

sentimientos y se~snciones ele Jocelin con In forma que tiene el narrador de expresarlos, ele 

modo que, ni menos ni.principio, el lector no tiene motivos para dudar de In sinceridad del 

personaje. 7 La luz del sol que se filtra en la sacristía a través del vitral ilumino el rostro de 

Joeclin quien se identifica con el fiel Abraham, dispuesto a inmolar a su hijo, obedeciendo 

a Dios a pesar del terrible sacrificio que esto significa. Pero muy pronto nos damos cuenta 

de qiie Jocclin estií cegado por esas "lágrimas de alegria" y no ve a aquellos que le rodean, 

especialmente a quienes se oponen a su proyecto. La mirada que se posa sobre la nmqueta 

de la catedral frente a ellos es más bien la del viejo canciller y Jocclin no es capaz de ver la 

significación subyacente en la "vetusta palidez" del rostro del anciano, un dignatario 

eclesiástico conservador quien desconfia de su proyecto y del cambio que liste efectuaría en 

la antigua estructura de la catedral. 

Opposite him, the other side of' the model cathedral on its trestle 
table, stood the chancellor, his face dark with slmdow, over ancient 
pallor. 
"I don'! know, my Lord Dcan, 1 don't know." 
! le peercd across al the model of !he spirc, where Jocelin held it so 
tinnly in both lmnds. 1-lis voice was bat-thin, und wandered vnguely 
into thc largc, high uir of the clmpter housc. (3) 

'Una de las limcioni:s lircmrias del monólogo nnrrm.lo y que Golding utiliza en gran medida en cstn novelu, es 
(ndprodm:ir la realidad scg(Jn la experimenta In conciencia lbcnl del personaje. La ºlrnducción" de esta 
concicnci¡1 ofrcc~ al lector el cspccl(1culo de una realh.Jud en unn conciencia, imitando, por nrtilicio, el 
lenguaje de l.'sa l·nncicncia. 
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El viejo cunciller muestra reticencia unte fa idea de constniir unn agttjn encinm de In 

cutcdrnf. La delg:ida voz de este persomtje anciano e indeciso se diluye en el aire de In sala 

capitular, evocando el silbido del murciélago, imagen vinculada con In oscuridad, con el 

temor y con fa muerte. La actitud de elevación de Jocefin y su júbilo interior lmcen que ven 

el objeto que sostiene entre sus mnnos más con In imaginación que con fa vista, y su 

actitud de alegria segura y confiada contrasta con el recelo y el escepticismo del canciller. 

El contraste entre dos puntos de visln sobre lu constnicción de fa aguja será uno de los 

lemas dominantes en la novela. La aguja será a fa vez, motivo de júbilo y exaltación para 

.locclin, y de incertidumbrn y temor para quienes le rodean. 

Lu salida del canciller da lugar u unn nueva descripción de In mnquetn, ésln vez n 

trnvés de In conciencia reflexiva de Jocelin en torno u su percepción. 

The modcl wus like a mun lying on his back. Thc nuvc wus his fcgs 
placed logclhcr, the trnnscpls on either side wcre his arms 
oulspread. Thc choir wns his body. nnd the Lndy Chapel where 
now the services would be hefcf. was his hend. And now ulso. 
springing, projecting, bursting, erupting from the heart of the 
building, there wns its crown uml mnjcsty, thc new spire. (4) 

El lugar en donde se deberá erigir fu ngt!ia es el cornzón mismo de In catedral, pues 

ésta represenlu simbólicamente el cuerpo de Cristo crucificado. No obstante, In metáfora de 

la cutedrnl es de un hombre acostado boca arriba y cstn metáfora se .torna 

cxlruorcfinurinmente ambigua por el empleo del adjetivo posesivo "his" en In enumcrución 

de las partes del cuerpo que equivalen n Ías diversas partes de In iglesia ;'his fegs," his 

arms," "his body." "his hend," de modo que se podrln pensar que Jocelin ve In cntcdrnl no 

.:01110 símbolo del cuerpo de Cristo, sino de su propio cuerpo, pues la mctáforn forma pnrte 
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de una percepción representada, en la que el narrador verbnliza la percepción del personaje 

utilizando la sintaxis narrativa del discurso indirecto libre: la tercera persona, los tiempos 

gramaticales en pasado y la deixis espaciotcmporal figura(. 8 "His" podría tener como 

referente a Jocclin o "a man." Por otra parte, los cuatro verbos que califican a In aguja, 

"surgiendo, proyeclándose, irrumpiendo y haciendo erupción .. .," están plenos de fuerza 

vital, de movimiento hacia lo alto, y simbolizan para Jocclin una ascensión espiritual; pero 

"conforme avanza el relato y la construcción de In agujn, In materialización comienza a 

distorsionar el carácter supuestamente espiritual de In visión, contaminándola, 

complicándola; cnnmrañamlo su original sencillez diagrmm\tica''.9 

El centro ele la catedral, donde ha de erigirse la aguja, corresponde al lugur del 

corazón en el cuerpo de Cristo, encarnando In ascensión espiritual a la que genuinamente 

uspirn Jocelin. "Pero ese centro maleriul, en el cruce de los transeptos, cuyo homólogo 

corporal es el corazón, se va desplazando imperceptiblemente. Al excavar ahí un foso 

profundo para examinar los cimientos originales de la edificación, la imaginación modifica 

los términos de la homología: parn Jocelin, In excavación equivale a una operación 

quirúrgica en un es1ómagu, drogado con amapolas ... ". 10 Se siente extasiado porque al fin 

han comenzado las obras en la catedral, pero, según él, In labor de Roger es tun sencilla o 

prnsaica como excavar mm fosa parn lu tumba de algún personaje ilustre; en cambio, muy 

dilcrcntc es lo que él hace: se visualiza como un cirujano y a la cntcdrnl como un hombre 

poslrndo que aguarda el bisturí. 

'< 'l' Capitulo 11, noln 11 pp. no. 17 
., l.tu /\urora Pimcnlcl. art. ,~u., p:ig. 223 
10 /.m·. di 



Courage. Glory be. 1t is a final beginning. 11 was onc thing to lct 
him dig a pit there al thc crossways like u grave for some notable. 
This is different. Now 1 lay my hand on the very body of my 
church. Like a surgeon, 1 take my knifo to the stonmch drugged 
with poppy. And his mind played for a while with the fancy of the 
drug, thinking tlmt the thin sound of mattins was the slow brcathing 
ofthc drugged body wherc it luy strctched on its back. (9) 
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Más tarde, los albañiles, presas del pánico pues la torre amenmm con venirse abajo, 

se rebelan en contra del muestro constructor y de Jocelin y toman como chivo expiatorio u 

Pungall, el conserje lisiado, rcmedándolo y ridiculizimdolo. Durante la trifulca, uno de los 

hombres urrnncu la aguja de tu maqueta y baila en forma obscena hacia Pangull 

sosteniéndolu entre sus piernas. "El cambio brutal del centro de 'erección'-y léuse eslu 

apertura a la polisemia tanto en términos arquitectónicos como eróticos-del corazón, al 

estómago pum terminar en los genitales, prepara el terreno para transformaciones 

subsecuentes". 11 Así, queda establecida desde un principio la mnbigUcdud fundamental de 

la aguja como fruto de una visión mística, de una aspiración hacia lo divino, pero también 

de un deseo profano, sexual. 

Jocelin siente que la iglesia le pertenece y no puede entrar en ella sin pronunciar un 

"úbrete sésamo" que se antoja extraño pues no parece tener mucho sentido en un primer 

momento: 

11 /.oc t'it 

So he went around the cloisters, lilling curtain aller curtain, until he 
cmne to the side door into the west cnd of the cathcdral. lle lillcd 
the latch carcfully so as not to mnkc a noise. He bowcd his hcad as 
he passcd through and said as he always did interiorly. "/,(/i up your 
fleads. O ye Gales!" (5) (Las cursivas son mías) 
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Jocclin purcce ordenur ni pórtico de In cntedral que levante 111 cnbcz11 hnci11 lo alto 
. . 

cu11ndo él se dispone a entrnr; pero para comprender et sentido de este. 'ábrete sésamo', el 

lector debe poner en juego sus conocimientos del niundo p¡1ra 'comprender. que 111 decir, 
,_ ,, 

"Lift up your hc11ds, O ye Gales," Jocclin, quizá: sin proponérselo, incluye 

metonímicamcnle al Cristo reprcsent11do en el tímpano del pórtico de la catedrnl, lo cual no 

deja de ser una irreverencia de su parte. 12 Por otro lado, 111 frase que pronuncia Jocelin 

tiene una cierta irracionalidad, una rnrcza, o incongruencia que nos invita a construir un 

intcrtexto. 13 Hay un término ausente que puede descubrirse, por reminiscencia fnísica, en 

la obra The Marriage offleaven ami Hell de William Blake: "When lhou sccsl an Eugle, 

thou scest a portion ofGcnius; lift up thy hcad!". 14 No obstante que In época en la cual se 

sitúan Jos hechos en la novela es muy anterior a 1789, año en que B111kc escribe Ja obru, 

Golding parece sugerir que Jocelin cree tener un11 est11lura mítica semejante a Ja del Águila 

del Genio a la que se refiere Blake. Es sólo retrospeetivumcnte cuando podemos 

comprender de manern cabal estas palabrns pronunciadas por él en su interior, pues en 

diJCrentes escenas a Jo largo de Ja novela, Jocelin ve en el águila un s!mbolo de su 

pcrsona. 15 Queda as! al descubierto la presunción de Jocclin; Golding pone en 

yuxtaposición virtual dos perspectivas en conflicto, la de Jocelin y la del lector, 

'-'"Cristo glorioso cs11t rcprcsenlmlo en el tímpano de los pórticos de las catedrales porque él es en si mismo, 
por el mislcriu de la n:Jcm:ión, la pm:rta por la llllL" Sl' accede ni reino Je los ciclos". 
Jt..·an Chcvalicr. /Ji...·;.:11J11arw de lo.\· Símbolos, p;ig. 856 
11 e¡: Tcr\!sa Gírbal. "l.a connotución intcrtcxtrn1l," 1nlg. 105 
u \\'illia111 Blakc. ··f'ro\'crbs ofl-lcll,"cn Hu• 1\/arriaJ.:t! <?flfrm't'll mu/ //di. pág.. xix 
1 ~ Esto se ha intcrprl:'ladu como una clnrn filiación del pcrsonnjc con San Junn. 
(( Nkola C. 1Jickc11-F11llcr, ll'illiam Golding .,,. Ust• tfSymholism, p¡íg. 36 
"El úg.uila mirando li_ia111c111c al sol. es también "-'I shnholn de In pcn.:cpción Uirecla lfo la luz intelectiva. 

S1111holo dl!' conll:'111pla1.:it'i11 que l!'ntrunca c:nn ha atribución del iiguila a Snn Juan y su Evangelio''. 
J...·¡111 Chc\'alil·r. º!' l'lt. f'{1g. 60 
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establt!cien<lo una relación intertcxtuul con el texto de Blnke. La yuxtaposición de nmbns 

perspectivas es virtunl porque si el lector no es capaz de identificar esta n:lnción, todo un 

cúmulo ele signi licación irónica puede perderse sin remedio. 16 

Ln ironín se consolida en unn escenn donde Gilbert, un joven escultor muelo estú 

tullnndo cuatro cabezas de piedra con el modelo del rostro <le Jocelin, que serún colocadas 

en las cuatro esquinas del capitel sobre el cunl se erigirá In agttia. El escultor le muestra el 

avance de su trabajo y, ni ver una de lns cabezns, Jocelin le dice que él no tiene la nariz tan 

picuda. El joven mudo tmtn de decirle nlgo con seílas, estirando un brazo como si quisiera 

volar, y In interpretución que le da .Jocelin es muy reveladora: "A bird? Whnt binl? An 

eugle, pcrlmps? You are thinking of the Holy Spirit?" lnmediatmnente después. como si se 

dicrn cuenta de su arrogancia ni equipararse con el Espíritu Santo, rectifica: "Oh, 1 see! You 

wnnl to get un impression ofspeed!" (20) El joven mudo se echa u reír incontrolablemente, 

al grado de que casi deja caer la piedra donde está labrando la efigie de Jocelin. En este 

momento, el lector no alcanza u comprender In causa de esta hilaridad y es mucho después, 

en d cnpítulo 8, cuando se <ln cuenta <le que el joven probablemente quería comparur u 

.locclin con un cuervo, no sólo por su cercanía con los cuervos que vuelan alrededor de la 

nguja en conslrueción, sino por su lisonomin, su vestimenta negra y. quizá, porque Gilbert 

es capaz ele intuir algo tenebroso en In forma como éste utili7.n a los demús. Pero por ahora, 

.locdin estí1 sumido en la contemplación de In escultura: 

11
' La lccturn de \!Sta novela exige unn purticipach\n dinámica por parte del lector quien debe jugar un papel 

esencial en la actualiznci{ln del texto reuniendo las diferentes pcrspectivns, tomando una postura frcncc u ellas 
y haciendo valer In suya propia. 



.. .Jocclin Jookcd at the gmmt, lified checkboncs, thc open mouth, 
thc nostrils strnincd widc as if thcy wcrc giving lift to the bcnk, like 
a pair ofwings, /he wide, hlind eyes. 
lt is true. At the moment <!(vision, the eyes see nutlling. 
"llow do you know so much?" (20) (Las cursivas son mías) 
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Los ojos abiertos y ciegos de In escultura le hacen pensar en su visión y en que el 

místico es indiforente a los objetos que le rodean pues no ve hacia fuera sino hacia adentro 

con la mirada interna. 17 Jocelin se asombra de la agudeza del joven escultor, dando por 

hecho que tiene conocimiento de él y de su vocación mística, sin darse cuenta de que el 

conocimh:nto de éste: vu en sentido contrario de lo que: él supone. Asl las cosas, el sentir de 

Jocclin choca con la opinión del lector, quien a estas alturas ya hu uprendido u ver mucho 

más allá de lo que es capaz de ver c:I personujc y "esta doble perspectiva ... le confiere al 

mundo representado toda una dimensión irónica de signilicado". 18 La ceguera de Jocelin se 

debe a su egocentrismo y se manifiesta en su incomprensión hacia todos los demás 

pcrsonajes. 

la carta 

Cuando el Padre Adnm llega u entregarle una carla que le cnvla su tia Alison, 

.locclin le: dice que vuelva más larde, yn que él haya terminado de hacer oración. Olvida que 

d saccrdotc cstú bajo jurmrn:nto de obediencia. olvida su presencia y, sólo tiempo después. 

se percata de qm: allí sigue esperándolo. humilde y paciente, con la carta. 

17 Los místicos llaman "hlind hcholding" n la mirada interna porque los ojos del entendimicnlo deben 
pcnnanl!ccr cerrados. y p:mullíjicamcntc, la visiün del mistico dcbcní ser "ciega". 
<.itrnncl Clt.·n-. f::frnh'll/.\ 1~{.\(1•.\tid.rnt in Golding 's Nm•t•l.'i, pñg. 172 
1
"' l.uz t\urorn Pimcntcl h:u.:c: un anúlisis cx1.·cp\:ional sobre el fcm'll11L'llO de cntrccruzamienlo Lle perspectivas 

1.·11 esta llP\ cla en ~ti 1 ihrn f.°/ relcl/11 ,..,, ¡11.·r-.,p,·cti\·a 1:·.,·111e/io cll• ft'oría narrati,·a. 

rr,1(·r0 rrw 
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"Fnthcr Adm11!" 
But the little man suid nothing, did nothing. He stand, still holding 
the lctkr, und there wus not even a change of expression in his lbce; 
ami this might be, thoughl Jocelin, bccause he has no face al ali. He 
is the smm: ali round, like lhe top of a clolhes pcg. He spoke. 
luughing clown al thc baldness with its fringe ofnondescript hair. 
·•1 ask your pnrclon, Fathcr Adam. One forgcts you are there so 
eusily!" Ami then, laughing aloud injoy and low-"I shall call you 
Father Anonymous!" (22) 
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El Padre Adam es un personaje con características totalmente opuestas a las de 

Jocelin, un sacerdote con verdadera fe, con vocación de servir, un modelo a seguir, pero 

que Jocelin se rehúsa a ver. El amor que profesa sentir hacia él queda impugnado cuando lo 

rcbaulizn como "Pudre Anónimo," pues con esto .Jocelin lo despoja de su identidad como 

persona y como sacerdote. Sólo al final de la novela lo rescata del unoninmto rcnuneiundo 

al simulacro que ha hecho de su propia vida religiosa. En este contexto, valdría la pena 

comparar la opinión de un crítico literario sobre la disciplina del sacerdote místico, con el 

comportamiento de Jocelin: 

La disciplina del místico supone una paradoja psicológica 
sorprendente, pues integra una humildad aparente con un egoísmo 
profundamente sutil.. .. El místico crea un conflicto entre si mismo y 
el mundo con el objeto de poder abolir al mundo .... Debido a que el 
Dios del místico es extraordinariamente codicioso, pues exige un 
amor inlinito y un dolor inlinito, el esfüerzo del místico existe a 
expensus de cualquier otra obligación. El mejoramiento del alma 
propia bajo estas circunstancias es la forma mús fündmncntal y 
exclusirn de egocentrisnm.... No sorprende. entonces. que en 
personajes simples o inestables o en aquellos muy lógicos, este 
egoísmo frecuentemente se convierta en una brutalidml asesina". 1

" 

'" CI'. ~ lark Sd1orcr. 111" f'olilics u/ 1 ºisio11, William Bl.1k,•. págs. 60, 61 y 82 
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Jocelin es, ciertamente, un personaje sencillo, un sacerdote inculto que ha llegado ul 

cargo de deán por favores especi11les, como le hace saber su tln Alisan ni final de Ja novela. 

Su sencillez es evidente desde el principio cuando al terminar de orar siente un calor en In 

espalda, prccismnente en su espina dorsal, que él adjudica a la presencia de su 'ángel 

guardián' que más tarde se enfrascará en una lucha abierta en contra de su ángel maligno. 20 

No obstunte, un factor importante de indeterminación es que Jocclin padece de una 

enfem1edad que el lector identifica como tuberculosis espinal, por lo cual el lector se 

inclinarü a atribuir el calor que el person11jc siente a sus espald11s al pmlecimiento que éste 

sufre. Cuando Jocelin d11 gracias a Dios por haberlo conservado humilde, Golding 

manifiesta su propio punto de vista, poniendo en duda la humildad que Jocelin afirma tener, 

hucicndo imprimir toda In frnse en cursivas en el texto de la novela, "lord, I thcmk Tlwe 

1/1111 Tlwu has/ kepl me /111111ble!" (18) Su humildad, pues, es sólo aparente, y aunque 

"brutalidnd asesin11" serí11 un término excesivo para calificar su actunción, por su obsesión 

111aníac11 con la construcción de In agttia sí es el causante indirecto de las muertes de Goody, 

de l'm1gall y de la desintegración mental de Roger . 

.?u Las grnmJcs ohras lcol6gicas tales como la Summae estaban míls nllá Je la cnpacic.Jad de comprcnsilin 110 

sólo del homhrc comlm. sino de una pnrtc signilicnliva tll'I bajo clero y lk los monjes. llabfa una enorme 
distancia l'lllrc la alta lcologfa y la versión vulgarizada o común del cristianismo. Purn solucionar este 
problema. se crearon trnlados con una cxposi1.:ión simplificada de puntos teológicos b<isicos. Entre éstos. los 
textos <le llonorio de Autun escritos entre los siglos XI y XII fueron cxcL·pcionalmenlc populares por toda la 
Europa latina durnnlc siglos. Entre ellos sobresale el E/11cidari11111 donde se simplilican en c.xtrcmo las 
c11sc11anzas de San Agustín. Según este h!Xlu, cada cristiano tiene su ángel guardián pura guiar sus 
pc11sallliL·n1os y sus acl'iunes y para protcgL·rlo, pero trnnhién se le nsigna 1111 iÍngcl nrnligno pura ponerlo ;,1 
pruL~ha. 

Cf. Aron lilll'l'\'k·h. 1H,!dit•1·itl /'0¡111/ar Culflln•: l'robh•ms cf/Jt'/il'fa11d l'~·rct:ptiou. Cap. 5 
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Hay un cilmulo de significaciones narrativas producto de las diferentes 

perspectivas que organizan la novela. Todo se invierte y se transforma en .esta catedral 

que, desde los primeros capítulos, parece estar embrujada por los demonios que retornnnín 

a atacar a Jocelin ni final. Cuando le pide al Padre Adam que len la. i:nrtn, escucha ul coro 

de fu iglesia que inicia un canto litilrgico. 

Ami from the Lady Chapel, a single voice snng, wah, wah, wnh, 
wah, wah; and clmsed itself in echoes round the ncrcagc of the 
vnult. (22) 

Estos sonidos onomatopéyicos constituyen una señal ominosa del desinterés de 

.Jocelin por lo cspirituul y su inclinación hucin lo profüno, pues se !rain de los mismos 

sonidos onomatopéyicos que emiten los demonios imaginarios que lo persiguen cuando, ni 

linal de Ju novela, se enfrasca en su illtimn lucha por uscgurar In solidez de la construcción. 

Durante la lectura de In cnrtu de la tfn Alisan se produce un entrecruzamiento de 

voces en donde alternan las palabras del Credo que cnntn el coro de la catedral con las 

palabras de In carta que lee el Padre Adnrn, y las palabras del diálogo entre Jocelin y éste 

illtimo. Lu interpolación del Credo entre las frases de la carta y del diálogo no sólo alargan 

el tiempo de la escena mí1s allá de lo lógicamente probable, sino que crean un efocto muy 

singular. El tema de In curta y el temu del diálogo se ven afectados por el Credo, que 

constituye una linea melódica superpuesta a la lectura de In carta y al diálogo, de modo que 

h>do mfquicre un nuevo significado al relacionarse entre si. 

" 'To my ncphcw ami-' " 
"Louder." 
lt\nd from the Lady Chapel, a single voice, slow, dcfcating !he 
echo. 1 bclicvc in 011e God.) 
·· '-:/itther in God .loceli11. Dean of lhc Cnthcdrnl Church of the 
Virgin Mary. "' 
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(Ancl frum the Ln<ly Chapel, voices young an<l ol<l chanting 
togethcr. q(all 1/ii11gs visible and invisible.) 
(23) (Las cursivus son míns) 

El .:ontrapunto estublceido por In ultcrnuncia entre el titulo eclesiástico de Jocclin, a 

quien va dirigida lu carta, con el canto litúrgico, efectúa unu contaminación de lo sugrado 

por lo profano. ó• ••• one God" se contnmina con la iterativi<lad léxica en "fother in God 

Jocclin," y Ju frase del Credo, "Of ali thing5 visihle and invisible," adquiere un estatuto 

ambiguo al ser foctible aplicarla a "onc God" o a "Father in God Jocelin." Jocelin y Dios 

parecen l'ompartir la misma filiación semántica, lo cual se hace evidente cuando Jocelin 

más tnrde pr.:tendc erigirse como la máxima autoridad dentro de In iglesia. 

En la carta, ,u tia se queja de que él no ha atendido su petición largamente reitcrmlu 

de bus1~arle un lugar en In iglesia purn que descansen· sus restos mortales cuando dla 

fallezca, y tmnbién h: reclama que sólo hubiern respondido cuando se trataba de pedirle 

dinl·ro pnrn In construcción. 

"Let us he frunk. 1 know and the world knows and you know. what 
my lifc has been. But ull that ended with liis c/ea1/l--11111rder, 
111ar1yrdo111. 1 should sny. The rest is penance befare my Maker, 
who 1 hope will vouchsnfc his unworthy handmaid nmny more 
years ofiiving deatli lo repcnt in." 
<S1¡fferecl 1111c/er Po111i11s Pi/ate) 
C23) (Las cursivas son mías) 

En las palabras del Credo, '·Sulforcd undcr Pontius Pilate," pcrnmneccn implícitos 

por itcrativ1dad scmüntica lo5 lexemas nominales en In carla que se refieren n fu muerte dd 

rey, amnnl<' de l.ndy Alison, "his dcath, murdcr. mnrtyrdom." De este modo el lector recibe 

la i111prc•;icin de qu.: Cristo crucificmlo y el viejo rey también comparten la misma filiación 

Tfi1etrc CON 
' ·- ~ ... '1\'"\1'. 

F'P i 1 ,. 1"'" 1 ¡u, i ,~ J 
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Lady Alison utribuye el silencio de Jocelin ni hecho de que éste condena sus 

relaciones con el rey, pero le pide "clnr al César lo que es del César, y u Dios lo que es ele 

Dios''. 

"I was to lie in Winchester among the kings, 1 had his word for it, 
but they have turnecl me awny, though the lime will soon come 
when dead kings are ali 1 um lit lo lie mnong." 
(To judge the quick mul lhe clead.) (24) (Las cursivas son mías) 

El punto de upoyo entre estas variedades contrapunlíslicas es el lexema "dead" en 

umbas, pero el electo es irónico. pues la recomendación que Alison hace a Jocelin ele 

mantener separados lo profano y lo sagrnclo queda subvertida por esta misma iterativiclud 

léxica y semánticu en el texto que coloca al César y a Dios en el mismo nivel. Por otra 

parte, para el lector, el contenido profano de la carta adquiere mayor preponderancia que d 

Credo por constituir éste una especie de comentario o interpretación intermitente del t.:mn 

de In carta. 

Lady Alison propone que .locelin le consiga un lugur en In iglesia entre la tumba del 

algím viejo obispo y In capilla del preboste. 

"I lhink thc 1-ligh Altar could see me thcre and perhaps be more 
tihsent-minded than you about //10se.fc111/1s J stillfind il so d(Uic11/1 
1!111 irely lo repell/ of " 
(l1wforgi1•e11ess ofsins ami the life ewrlasting.) (24) (Las 
cursivas son mías.) 

El perdón de los pecados y la promesa ele una vida eterna en el Credo contrasta con 

la ausencia de arrepentimiento de Alisan, y es irónico que ella no pueda arrepentirse ele su 

\'ida licenciosa. pero si pueda aspirar a ocupar un lugar b~jo el nltar mayor de la iglesia, por 

el hecho de lmber sufraguclo Ju construcción de In aguja con unn buena cnnticlucl de dinero. 
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Finalmente, Jocelin interrumpe ni padre Adam, doblando In cartn en sus manos, negándose 

a escuchar el resto. 

"We could do well enough without women, Fnthcr Anonymous. 
Wlmt do you think? 

"They lmve been cnllcd dnngerous nnd incomprehensible, my 
Lord." 

(Amen) (24) 

Las voces del canto litúrgico culminan en un "Amén" final reali:amdo una 

concordancia armónica pero irónica con el diálogo, pues no sólo parecen apoyar In opinión 

que Jocelin y el Padre Adnm tienen sobre las mujeres, lo cual rellejn en grnn medidn In 

situnción de desventaja de In mujer en el ámbito eclesiástico medieval, sino que constituyen 

un guiño intertcxtual de Golding pnrn el lector, invitándolo n reaccionar, desde una 

pcrspcctivu histórica actual, sobre lo que se ha convertido en una broma con carácter de 

clisé machista: que los hombres pueden pasarla bien sin las mujeres y que éstus son 

peligrosas e incomprensibles. 

Todo en la novela será de aquí en adelante, irónico, contradictorio, ambiguo y 

cambiante. La solidez arquitectónica de una catedral queda impugnada por In ausencia de 

cimicnlos estnblcs; In catedral en sí, espacio consagrado para alabar al Creador, parece un 

templo pagano por ser los trabajadores herejes y blasfemos; la realización de unn visión 

espiritual estÍI rcspaldadu por el dinero corrupto de una mujer adúltera y por Ja muerte de un 

hnmbre asesinado, cuyo cuerpo permunece "agazapado debitjo del crucero con una astilla 

de muérdago clavada entre sus costillas''. (204) Ln creación de una obra de nrtc 

arquitectónico religioso con la que se pretende glorificar a Dios trae consigo Ja violencia y 

Ja muerte. 

rrc·rc·· r0M 

/ 8';1LU1 ~·':r: CHI:TN 
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Los lll'(l/llres de Jm:l!fi11, Pll11g11/I y Roger M11so11 

Durante un recorrido por la catcdrnl, Jocclin observa y escuclm al ejército de 

trubajndorcs que ha creado un verdadero desorden ensordecedor. Se oye una algarnbía 

donde se combinan voces, palabrotas y gritos de los obreros, el estrépito de tablones de 

mndcrn arrastrados por el piso, el rodar de la carga y el ruido sordo de la descarga de bultos, 

el estruendo de In demolición de paredes y las voces estridentes del coro de la catedral. El 

ejército pagano de Rogcr introduce un caos en este recinto cristiano al tiempo que destruye 

una purte de él para hacer realidad In visión de Jocelin. El recorrido de Jocclin, pues, es lo 

que introduce el conllicto inicial entre el mundo muterinl, tradicional de In iglesia en su 

estado original y el visionario que deseu cambiarlo. Cada uno de los personajes con los que 

se relaciona intensificn y deline las relaciones de Jocelin con el mundo material que le 

rodea, sobre el que se ha erigido sustentado por su visión y contra el cual se dispone a librar 

una batalla. Ln forma como Jocelin percibe In luz que inunda In catedrnl prefigura su 

eonth:ndn venidera con los demás personajes en la novela. El cónflicto toma cuerpo en una 

mctáforn hilada en In que se acumulan varias metáforas que genernn un·a, impresión di! 

violencia: 

The most salid thing was the light. lt smushecl through the rows of 
windows in the south aisle; so thnt thcy explodéd with colour; it 
slnntecl befare him right to len in nn exnct fornmtion, to hit thc 
bottom yard ol'thc pillars on the north si de of the nove. (6) 

En esm descripción metafórica de la luz que penetra violentamente por los 

ventanales de la catedrnl, se gencrn una "metúforn maestra" implícita qui! abarca todas las 

TFC:TS CON 
FALLA DE ORIGEN 
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denuis, sin la cual estas metúforns carecerían de significado para el lector o seríun 

percibidas como metáforas uisladas. 21 La isotopía "militar" no estú claramente definida por 

la primera metáfora, "The most salid thing wns the light," pero surge gradualmente por el 

efecto acumulativo de lus metáforas "smashed through thc rows of windows," "exnloded 

with colour," "slnnted befare him right to lcll," "in an cxact formation," "to hit thc bottom 

X!!U!.." La suma de todas estas metüforas produce la metáforn maestra de los rayos de luz 

como tropa militar en el campo de batalla. La luz se rompe en Jos ventanales en una 

explosión de color, descomponiéndose en barras de luz que, como soldados de un ejército, 

se alinean en una formación exacta para atacar y golpear su objetivo. Jocelin proyecta su 

afiín de dominio en su percepción de la entmdu de la luz, pervirtiendo el ideal dominante de 

la época, pues "de ucuerdo con In metaf1sic11 platonizante de la Edad Media, In luz es el más 

noble de los fenómenos naturales, el menos nmteriul, el que mús se aceren a la forma purn". 

La luz se concibe como In renlidnd trascendental que engcndrn el universo e ilumina In 

inteligencia humana para que pueda percibir In verdad.22 

Pangall, el conserje tullido, es uno de los personajes contra el cual librará unn 

batalla. l~ste interrumpe el paseo de Jocelin pnra exigir qui: atienda sus qui:jus. La seguridad 

de Jocelin no convence mucho n Pnngall, quien se siente amenazado por el ejército de 

trnbajadorcs paganos, que no han dejado de fastidiarlo y hostilizarlo desde el principio de la 

~ 1 Sohrc el concepto de .. rncli\forn maestra." Cf Luz Aurora Pimentcl, Alctapltoric Narralion. Para11arralÍl't! 
/Ji111e·11sio11.'i i11 A /11 recltercllL• du tem¡u /Nrt/11. pág. 30 
11
(( Otto von Simson. /.a catedrul ~cítica. los oriJ.:elll'S ele.• /u arquitectura gcilicu y el cunct•ptu meclic1•al dt!I 

orden. p<igs. 71 y 72 
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construcción de In agltia. Los trabajadores son gente supersticiosa y temen que éstu se 

vengu abttio. Pangall sabe muy bien que su deformidad lo puede convertir en chivo 

cxpiutorio y puesto que los trubajadores ya han matado a un hombre, sospecha que él será 

el siguiente.23 lmploru a· Jocelin que detenga la construcción apelando a su compasión, 

recordiíndole que su familia ha servido en In iglesia fielmente durante muchas 

genemcioncs, contándole la historia de su tatarabuelo quien evitó la destrucción ele la 

catedral durante un incendio sacando trozos ele maderu ardiendo en sus bruzos y sufriendo 

graves quemaduras. También upelu u su sentido común, seilalando que destruir la iglesia no 

es la mejor munem de glorificar ul creador. Pero Joeelin desestima los motivos del 

descontento de este personaje e interpreta sus temores en términos de su propio interés: 

piensa que el conserje de hecho esta celoso de In atracción que pudiera ejercer su esposa 

Goody sobre los trabajadores, 

"Is it your good wifc'? Do they work too ncar her?" 
"Nottlmt." 
Jocclin thoughl for u moment, nodding wiscly al the mun. He spoke 

sortly. 
"Do they treat her as some men will !real women in the street? Cal! 

after her'? Speuk lewclly'?" 
"No."(14y 15) 

~ 1 El nombre de Pangall C\'oca al dios Pan y licnc similitud léxicu con "pain .. dolor. y con "gall" irritación, 
molestia. 1\dcrrnis. las cnrnctcristicas tlsicas <lcl pcrso1mjc. como son su deformidad e impotcnci&1, recuerdan a 
Jos dioses llllC ligunm como chivos expiatorios en los milos de vcgclacibn a Jos que nludc Fraz~r en TIU' 
Cio/den /Jough. (/: Dun Compton. A l'h·11·/rum Thl' ,\jiirt', p;íg. 46 

Por otra p;irtc, el clero 1.·11 la époc:1 medieval no parece haber sido capaz <le contrarrestar csln ch1sc de 
pnlclicas y s11pcrsticio11L·s. No crn lfü:il destruir ni dcs•u:redit¡1r los viejos Llioscs y costumbn.·s paganas, ni 
tampoco cli111it1ar f!Jrn1as tradicionak'i de pt:ni;amicnto. (_'f. Aron< iure,·ich. ''/'· cit .. po.igs. 90 y 91 
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Pnngall está angustiado porque se hu convertido en un bufón para los trabajadores, y 

Jocelin trata ele apaciguarlo. Poco después, surge una verdad n In que ninguno de los dos 

puede escupar: que Pangall es impotente. En la segunda mitud ele la novela cuando Jocelin 

reconoce las motivaciones que lo llevaron n forzar In constru~ción, nos enteramos de que 

esto lo snbín desde hacln mucho tiempo, cuando casón su ahijada Goody, a quien se sentía 

utruíclo sexualmente, con este hombre tullido e impotente. 

Cuando Pnngnll vuelven protestar por la presencia ele los trabajadores paganos en la 

iglesiu, Jocelin ·responde que éstos son una prueba para todos y que él comprende sus 

esfuerzos y los valoru, pero Pungnll no le cree nncla. Blnncliendo In maqueln de la cntedrnl 

anlc la mirada incrédula de Pangnll, Jocclin le dice: 

"In God's good time you will lrnvc sons." 
Pangall's sneer disappcnred. 
"Thc l10use thcy will have lo gunrd and chcrish will be far more 
glorious tlrnn this one. Think, man. In the middlc of it this will 
stand up-" and passionatcly he held out !he spire-"and lhey will 
tell thcir childrcn in their turn: 'This thing was douc in thc days of 
our litther. '" 
Pangall crouched . He held his broom crossways and it quivcrcd. 
1 lis cyes stared ami !he skin was drawn back from his glenming 
tecth. For a momenl he stood likc thnt, slaring at the spire held out 
lo him so cnlhusiaslicnlly. Then he looked up under his eyebmws . 
.. Do you make a tl1nl ofme loo?" (56 y 57) 

La promesa de que Pangall tendrá hijos es irónica en más de un sentido. Por u1111 

parle . .locclin loma a la iglesia, signo material Je la alianza entre Dios y los hombres, como 

refrendario di: su cumplimiento, repitiendo la promesa hecha por Dios a Abraham, pero 

pervirtiendo su sentido no sólo al usurpur el lugar del Creador, sino ni prometer 

,i.:;:cndenciu u un hombre impotente, como revela la respuesta de Pangall, "Do you mnkc a 
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fool or me loo?" 24 Por otra parte, desde el punto de vista del lector, la promesa vacin de 

Jocclin pierde importancia ante el significado que adquiere In ngqja, cuyn maqueta Jocclin 

sostiene en sus manos, ya no como símbolo de fe, sirio de potencia viril. 

Esln impresión se refuerza en otra escena después de que un profundo pozo ha sido 

excavado en el crucero para verificar la existencia de cimientos debajo de In catedral, y 

Roger ohligu n Jocelin 11 asomarse al fondo de éste. Con el auxilio de una hoju de metal 

reluciente que refleja la luz del sol hacia el fondo del pozo, observan que no hay cimientos 

y que la tierra se mueve continuamente. El pavimento comienza a resquebrajarse y los 

cuulro pilares que sostienen In edificación comiemwn n zumbur. Los trab¡tiadorcs están 

verdadcrmncnle enfurecidos ante In negativa de Jocelin de detener la construcción; también 

esliín aterrorizados, y presas del pánico, se vuelven en mnsa en contra de Pangall, quien se 

torna en víctima de un sacrificio ritual ni ser lnnzado ni fondo del pozo. 

The place was a mass of brown tunics, leathcr jcrkins, blue tunics, 
clolhhound legs, wallcts of lcuthcr, bcards ami lccth. The mass 
moved ancl swirled uml its noise detilcd the holy air. 1-lc glimpscd 
the holc that still gapcd in the pavcment; and saw betwccn thc lcgs 
that it was not cntircly pluggcd yct. He knew this was some sort of 
nightmarc sincc things happcncd ami stuck in thc cyc as if sccn by 
llashes of lightning. lle saw mcn who tnrmcntcd l'angall, having 
him ut the hroom·s cml. /11 cm t1poctilJ11tic glimpse (J{seei11g, he 
ct111glit lww t1 111tt11 dcmcecl .fur11·11rcl to Pc111gt1//. the moclel <!l the 
spire projecti11g ohsce11e/y /i·om bctwecn liis /egs-thcn the swirl 
ami thc noisc ami thc animal bodics hurlcd .Jocelin against stonc. so 
that he cnuld not sec, hut only heurd how l'angall hrokc-Hc hcnrd 
thc long wnlf howl of thc man's llight down thc smllh aisle, hcard 
lhc rising. thc hunting noise of thc pack that raccd alkr him. (84 y 
85) ( 1.as cursi\'as son mías) 

-'' Almtlmm simholi1:~1 ul hombre escogido por Dios ''para preservar el depósito sagrndo de Ja IC, el hombre 
hl•11dito pur Dios. quien le prodiga promesas de uua numerosa postcrit.Jatl e inmensns riquezas .... Su nombre 
signilkn 'pnt.lrc lle la nrnltilud"'. Jcan Chevalicr, op. dt., p;íg. 44 
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Como ya lo hemos dicho, los obreros paganos hnn convertido a Pangall en su bufón 

proyectando sobre él su temor a lo deforme y lo anormal, remedándolo y ridiculizándolo. 

El significado fülico de In agqja y la impotencia de Pnngnll son indiscutibles en esta 

descripción. Ln ira y el pánico de los trabajudores precipitan la catástrofe, la burla se toma 

en martirio y el escnrnio en salvajismo: "En Pnngall, In Deformidad y la Impotencia son 

aniquiladas en un asesinato ritual. La víctima del sacrificio se incorporn al fondo de la 

construcción pnrn fortalecer los cimientos". 25 

En esta descripción nuriculnrizadn y ocularizndn de formas, movimientos y estrépito 

percibidos por Jocelin, podemos obscrvnr cómo el nurrador disocia el plnno de la 

percepción visual y auditiva del plano psíquico. Es patente que Jocelin es testigo 

involuntario de lu tortura y In muerte de Pnngnll, pero huy unn separación cnsi total de sus 

percepciones visuales y nuditivas, y de sus pensnmientos. Percibe In escena de In gresca de 

los trabajadores como unn pesadilla en In que se mezclnn fragmentos de cuerpos humnnos, 

colores y prendas de vestir, movimientos ngitados y violentos, ruido ensordecedor, y la 

imagen fugaz, vistu entre las piernas de los trnb:~jadorcs, del pozo abierto, insondable como 

un purulelo de In oscuridad de su inconsciente. Finalmente, cscuchn el aullido de Pungull 

como el de unn bestin perseguidn por sus cazadores. Todn In escena queda firmemente 

grabada en su retina, "como algo visto a través de In luz centelleante del relámpago,'' pero 

Jncelin en ningún momento interpretu lo que ve y oye. Mucho más tarde, nos enteramos de 

que l'nngnll no huyó de sus perseguidores, como parece sugerir su loen carrera por el 

pasillo de la cutedrul, sino que fue muerto por ellos. Ln separación entre las percepciom:s y 

~~ f\tark K.inkcad-\Vcckcs e tan Grcgor. IJ'illiam Goldíng. a Critica/ Stuc~\'. Pág. 211 
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los pensamientos de Jocelin impide que este hecho funclnmentul quede registrado en In 

informución nnrrativu, pero surge posteriormente en Ju conciencia de Jocelin. 

Pnngnll es el último de su estirpe, una fümilin que hn servicio en la catedral clurnnte 

generaciones. "Pangall's Kingclom", como Jocelin se refiere a ·su morada, es una viviendn 

antigua y precaria construida al abrigo de In barda de In catedral, con escombros, desechos 

y fragmentos de ruinas del tiempo de los romanos. La vivienda está completamente 

rodendn de montones de materiales de construcción, de piedras, de tablones de madera, de 

piezas de vidrio y Pangnll teme perder lo único que tiene. Es como si "los antiguos 

derechos y privilegios [lilerun] desafiados por el orgullo y In suprenmcin del nuevo 

orden".26 Y este reino es invadido, derrocado, vencido por los trabajadores paganos que 

hostigan y provocan a Pnngnll, y que envilecen su vivienda y su espacio con ei ruido de los 

trnbajadores y con las pilas de matcriules de construcción: "El reino de Pnngnll compurte 

algunas características con el reino Neanderthnl que tmnbién fue vencido, por desgracia y 

por In naturaleza del cambio mismo. Una fonm1 de vida se pierde y otra surge en su lugar; 

J>angall y su estirpe son testigos de una repetición inmemorial: de ascenso y de caída, de 

crecimiento y descomposición y, nuevamente, de crecimiento". 27 Las quejas de Pnngall 

sólo logran irritar a Jocelin. Cuando J>nngall vierte lágrimas de impotencia y humillación 

.locelin sólo percibe "un golpecito seco en el empeine de [su] zapato, y ni voltear hacia 

=1
' Don Crumptnn, op. cit .. pág. 50 

y; Virgini;1 Tigl.'I", up cit., ptig. 191 
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abajo. l ve] alll una estrella mojada con sus puntas y pequeños globos de agua que 

rcsbala[n] por In cera del zapató liasta el lodo del patio" (16). Asl es como Jocelin percibe 

el desconsuelo de Pnngnll porque su impaciencia creciente le impide verlo como a una 

persona. Prefiere entonces dirigir su atención hacia los obreros y In construcción. Esta 

escena prefigura el dolor de Pangnll cuando es arrojado ni pozo como victima propiciatoria 

y anticipa otra escena en la que Jocelin se enfrenta a una prueba de lo sucedido a Pnngall, 

pero que su mente consciente se niegn a captar. Andando entre los escombros de la 

construcción, Jocelin descubre una ramita con una baya podrida adherida a su znpato y esto 

le irrita y le repugna. 

Among thc rubbish al the bottom of thc pillm· he snw there was a 
twig lying across his shoc. with a rolling bcrry that clung obsccnely 
to thc lcathcr. l lc scuffcd his foot irritably; and as now so ollcn 
seemcd to happen. thc bcrry and the twig could nol be forgotten, but 
sel off a wholc sel of associations which wcrc altogether rundom. 
1 le found himsdf thinking of the ship thut was built of timber so 
unscasoned, a twig in her hnld pul out one green lea[ 1-le had nn 
instan! vision of the spire warping ami branching and sprouting; nnd 
the terror of thal lmd him on his fcet. 1 mus! learn aboul wood, he 
thought. ... (90) 

En esta secuencia es patente que .locelin rechaza admitir en su pensamiento 

consciente dl!tcrminadas cosas que no desea saber o que le molestan. La metáfora de In 

nguja como una planta que se tuerce, se rmnificn y retoña es una clara indicación de que 

hay mucho más que un lapso de tiempo y una diferencia de esenia entre su concepción en la 

mente de .lucelin, su cristnlización en una maqueta de madera. y su realización en una 

construcción de piedra de cuatrocientos pies de altura. Existe toda unn gama de 

complicaciones no previstas ligadas a eslu proezu humana, "las tentaciones y los 
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sufrimientos de un hombre que lucha en medio de los vendavales y borrascus de su 

atormentada conciencin. Está alll la .vida misma, entretejida en la obra como un hilo dorado 

o ceñida a ella como una planta trepadora". 28 

Por otra parle, Ju reacción de Jocelin ante Ju huya de muérdago pegada a su zuputo 

puede parecer nbsurdu al lector, sobre todo porque ésta no tendrla nada de •obsceno,' ni 

hubría una razón por lu que éste se deberla sentir irritado por ella. Es sólo en retrospectiva 

como podemos desenmuruñur el significado de la baya de muérdago que se aferra 

'obscenamente' al pie de Jocelin, pues en el octavo capitulo reaparece en sus recuerdos: 

cuando éste se encuentra solo en Ju torre en construcción una noche durante el solsticio de 

verano y observa a lo lejos lus hogueras que urden en lus colinas alrededor de Stonehenge, 

siente un terror indescriptible ul ver que se trutu de los "adoradores del diablo". Después se 

siente invadido por una enorme pcsadml1bre al reconocer que éstos son sus hombres, los 

trabajadores de Ju construcción, lo cual le lleva a recordar la escena donde observó la baya 

de muérdago pegada a su zapato: 

1-lc was staring down--down past the ladders, the tloors of wood, !he 
vaulting, down to a pit dug at the crossways like a grave mude 
rcmly fnr some notable. Thc disregarded bale tires shuddered round 
the horizon, hui there wns ice on his skin. !fe ll'll.I' remembering 
himse(f' watching the .floor doll'11 there, where among /he clus/ and 
r11hhh• a twig wilh a brow11. ohscene berry lay against his.fi101. 
1 le whispcred the word in the high dark air. 
"l\·listletoc!" (151) (Las cursivas son mías) 

"Jcannc Dclbacrc, "Thc E vil l'lant in 71w Spir~·· pág. 108 
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La relnción entre los albañiles paganos, las hogueras que ¡:!los encienden y la bnyn 

de muérdago pegada ni zapato de Jocelin ha sido annlizadu por Crompton. Según su 

explicación, la comunidad cristiana de la que Jocclin formn parte no se hn liberado de su 

pasado pagano y, aunque Golding no lo huya indicado especllicnmente, es posible inferir 

que Jocelin finalmente reconoce que Pangall ha sido la víctima de unn ceremonia pagana 

para prevenir In mula suerte que, según los trabajadores, podría resultar por las condiciones 

en que se construye la aguja. La baya de muérdago relneionu a Pangnll con el mito de 

l3alder, el dios nórdico de la vegetación a quien la diosa Frigg hizo invulnerable n todo 

daño ílsico perpetrado por seres terrenales o celestes; pero Loki, el "creador de diabluras," 

descubre que el muérdago es lo único que lo puede matar, por no ser esta planta ni terrennl 

ni celeste, sino una trepudorn enraizada en el árbol de roble; así que Loki talla una fleclm 

con el muérdago, con In cual se da muerte n Bnlder. Pnngall ha muerto en la misma forma 

que Bnlder. atravesado por el muérdago, y esto es evidente al final de la novela cuando 

.locelin hace explicita la forma como murió Pangall en el momento en que, ya terminada In 

aguja, pregunta a Roger qué es lo que In mantiene erguida: 

Wlmt holds it up, Roger? !? Thc nail'? Does she, or do you? Or is it 
poor J>angall, crouched beneath the crossways, with a sliver of 
mistletoe betwccn his ribs? (204) 

Del mismo modo en que lns ruinas romanas sirvieron como material de 

construcción para el 'reino de Pnngall,' el cuerpo de éste se incorpora a ín construcción de 

TESf~ CON 
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In nuevn aguja, a cuya edilicaeión tanto se había opuesto, atravesado por una esquirla de 

muérdago que lo lija n In tierra movediza que milagrosamente la sostiene. 29 

Pero esto todavía no explica por qué In baya de muérdago es 'obscena' para Jocelin. 

Él desea sexunlmente n Goody, hn permitido el sacrificio de Pnngnll y esto podrlu hacer 

que vea en In baya de muérdago algo 'obsceno', unn prueba de su culpa. No obstunte, un 

razonnmiento que nos parece más sutil es que In idea de obscenidad relacionada con In baya 

de muérdago estÍI directamente rclncionndn con una de lns formas dominantes del 

simbolismo sexual femenino en In cultura occidental, el simbolismo clitórico, que incluye 

imágenes de botones y bayns.30 Podemos decir que, de ulgunn mnncrn, Jocelin asocin lu 

baya de muérdngo con la sexualidad femenina, en este caso, In sexualidad frustrada pero 

Intente de Goody. La baya que se adhiere persistentemente a su znpalo estÍI pudriéndose, 

echándose a perder, como la sexualidad de Goody cuando In casó con un hombre 

impotente, pero uhorn, n pesar de que Jocelin ha bloqueado el recuerdo de la muerte de 

Pangull, su inconsciente lo lleva a establecer asocinciones que él desearía soslayar, y por 

ello percibe la sexualidad de Goody como algo "obsceno," encubierto y amenazantc. 31 

El amor lnrgmnente frustrado y In impotencia obligada por su investidura como 

sacerdote son los otros motivos qm: impulsan a Jocclin a forzar la construcción de la l01Tc 

como mm alternativa a su virilidad reprimida. Es bien sabido que la li1entc de todo arle es 

2
'' Cf. Don Crompton. up. cit., capflulo 1 
'º Pnulu Ocnnctt. "Critica! Clitoridcctomy: Fcnmlc Sexual lnmgcry nnd Fcminist J>sychoanalytic Theory,'' 
J'¡ig. 117 
n "En la mcdid;i en que la dominación masculina se bnsa en In subordinación sextml de la mujer. el 'exceso' 
que este úrgano rcprcscntn--cl exceso de una autonnmfn sexual nhsolutn---cs una amcna1a pura el hombre". 
/bid .. p1ig. 1 ~() 
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de origen sexual y aunque Jocclin no sen un arquitecto constructor, su impulso creador es lo 

que du vida a lu obra. 32 

Para Jocelin, los 'instrumentos' clave pura mnterializnr su visión son Roger Mnson, el 

maestro constructor y su ejército de albañiles paganos. Pero esto no será fácil, yn que Rogcr 

está convencido de que es unn locura construir una torre de cuatrocientos pies de altura 

sobre unu iglesia que carece de cimientos apropiados y se resiste n llevar 11 cabo la 

constrncción; sin embargo, sus palabras no logran penetrar la armadura de fe y de 

obstinación de Jocclin. Es un hombre rudo, intransigente, de decisiones lentas pero 

irrcvocnblcs y durunte In primera parle de In nowla, Mason asume en la conciencia de 

.Jocelin el papel de animal potente. A lo largo de una agria discusión en la que Roger trata 

de disuadir a Jocelin sobre la construcción . de la agt\jn, una serie de descripciones 

focnlizadas en .Jocelin lo identifican como un toro dispuesto a embestir, con In cabeza bi\ia 

y la mirada lija: 

Roger Mason stood on thc farthcr side of the pit, looking down, nnd 
liis eyes ll'ere staring .... His bluc hood was thrown back, to lic in 
folds round liis thick neck .... His hands werc on his waist, thick legs 
as1raddle, s111rcly body in ils brown tunic lea11i11g forll'ard a little .... 
He was looking ucross 1111</er liis lieavy eyebrou·s like a /mil. (32 y 
35) (Las cursivas son mías) 

Es al linul de la discusión cntn: ambos cuando a¡mrcce el símil, "likc a bull," y 

cuando el lector se ve obligado a ctectuar una revalorución retrospectivu a nivel 

transfnístico de varios lexemas quc había percibido como pertenecientes exclusivamente a 

"et: llcttc Rcecc Johnsnn, Cumcim111ess l'isih/e: 711<' Ncll'rls of ll'il/i11111 <lnldi11g, págs. 284-297 
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una isotopfa /hunmna/ antes de llegar hasta este punto. Aunque todas las frases que 

describen a Roger estún diseminndus. u lo largo de un diálogo entre Roger y Jocelin que 

abarca cuatro páginas, tenemos aquí la presencia de unnmetáfora hilada. Ln continuidud 

semántica en el diálogo le dn la filiación semántica d.e las metáforus, y esta continuidad se 

impone sobre In discontÍnuidnd textual. Lo verdaderamente singular es que ninguno de los 

subrayados anteriores al símil final es en si mctnli'>rico. El símil del toro es lo que permite 

In lectura bi-isotópica, lo que lleva al lector n efectuar una revalornción se1míntica de 

ciertos lexemns e indexarlos n una segunda isotopla, /animal/. El resultado finnl de esta 

operación es que se activan simultánemnente las dos isotopias, humaua y nnimnl, y en In 

revalorución de frases como "looking clown", "his eycs were stnring", "his thick neck", 

''thick Jcgs astraddlc", "sturdy body" "brown'', "lenning forward" queda claro que todos los 

lexemas en ellas son compatibles con ambas isotoplns; el uso literal del lexema "bull" 

queda utenuado por Ju estructura en slmil y en In descripción destacan característicns 

comunes al hombre y n In bestia como la robustez, la energla y la vitalidad. 

La comparación de Roger con un toro es muy efectiva, pues se le atribuyen 

curactcrísticas como In fuerza, que se manifiesta en su capacidad de construir la torre y la 

virilidad en forma de potencia fúlica en sus relaciones con Goody. Su fuerza y su virilidad 

lo convierten en un substituto que compensn In impotencia de Jocelin y de Pangall, y 

satisface sexualmente a Goody, n pesar de In irania trágica ni final de su relación amorosa. 

Jocelin acusa a Roger de no tener valor y compurn su existencia y la propia con la 

de 'insectos elimeros' cuya vida no tiene importancia, sobre todo unte el hecho de haber 

sido elegidos por Dios pnra llcvur n cabo una misión divina. Pero Roger no se deja 
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impresionar y obliga n Jocelin u ver Ju construcción como una reulidnd física y n sentir el 

peso de su mnterinli<lml. 

'Let your cyc crnwl down like un insect, foot by foot. You 
think these wnlls ure strong becnuse they're stone; but 1 know 
better. Wc"vc nothing but a skin of glass und stone strctchcd 
between four stonc rods, une al cach comer .... The stone is no 
stronger than the glass betwcen thc verticals because every inch of 
the way 1 huve to save weight. bartering strength for weight or 
wcight for strcngth, guessing how much, how far, how little, how 
ncar, until my vcry heart stops whcn 1 think of it. Look down, 
Fathcr. Don't look at me--look dnwn!' (112) 

Roger es un hombre pníctico que cree solamente en uquello que puede aprehender 

con los sentidos; trata <le razonar con Jocelin sobre Ju imposibilidad de eontinuur, 

haciéndole ver que la fuerzu del viento y el peso de In construcción harlan que éstu se 

vinicru abajo: "Look <lown aguin, Father. Sooner or later thcre'd be a bang, u shudder, u 

roar. Those four columns would open upar! like u flower, nnd cverything uphere, stone, 

wood. iron, gluss, men, would slicle down into the church likc the fnll of a mountain" ( 113). 

Sin embargo. la catástrofe que habrla significado el derrumbe de la aguja es evitada por 

Roger. quien concibe y lleva a cabo un plan que consiste en fijar una banda de acero 

alrededor de la mamposterla para ayudar a contener la presión. Pero la füerza de su deseo 

por construir la aguja arrastra u Jocelin hacia un punto donde In vida y In muerte de los 

dc1mís cmccen de importuncin. Jocclin se npoyu sobre cuatro personajes que utiliza en 

diversos grados: J>nngnll, Roger, Goody y Rachel, del mismo modo en que la tiguju se 

apoyu sobre los cuatro pilares que In sostienen y Mnson se convierte en un instrumento 

indispensable que acabará por destruir: 

.. You'rc neccssary! Think how thc chiscl must fccl, ground, forccd 
ugainst the hnrd wood, l10ur uficr l10ur!" (117) 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 
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Pero para poder utilizar a Roger, es necesario primeramente que Jocclin tome 

posesión de la personalidad mismn del maestro de obras, que lo haga suyo. Cuando los 

pilares de lu catedral comien7..nn n zumbar, los guijarros en el fondo del pozo que han 

excavado los obreros empiezan a agitarse, y las aguas pestih.:ntes suben amenazando con 

inundarlo todo; los trabajadores están aterrorizados e intentan rellenar el pozo con todo lo 

que tienen a la muno: piedras, cascajo y hasta las cabezas talludas en piedra con In efigie de 

Jocelin que el escultor ciego hu estado lubrundo. Jocelin se dirige ni coro y se hinca para 

hacer oración, pero se enfrasca en un ejercicio especulativo en el cual su ICrrea voluntad 

Jilira una batalla mental en contra de todo y de todos los que se oponen a la construcción de 

la aguja. 

! lis will began to bum ficrccly nnd he thrust it into the four pillars, 
tnmped it in with the pain of his neck and his head and his back, 
wclcomed in some obscurity of fccling, thc whecls and flashes of 
light and Jet thcm hurt his open eycs ns much as they would. His 
lisis were befare him on the stall but he never noticed them. f/(' ji!lt 
c111¡(11.1·cdly 111ul 111111i11ous(1•: /t is a kiml ofpraycr! So he k11el1, slij/: 
¡mil¡/itl ami eml11ri11g .... /-fe passed, i11 thisji·oze11 a//il11dc, 1hro11gh a 
¡mini of 110 lime wul 11r1 sighl. fl 11·as 011/y ll'lie11 he 11•11.1· ¡m==letl hy 
1he 111·0 slwpcs i11 ji'mll of him, 1ha1 he realiscd he lwd come bm:k 
ji'om .1·0111<'ll'here: wul looking ro111ul 1he .flashes t!( liglll - /1111 11ow 
1/wy ll'ere glossier a11tl .1·11·a111rc.11her1/wnjerketl -- he scn1· tlie slwpe.1· 
were his 111·0 .fi.1·1s .1·1ill gro1111cl in/o 1he irnod w/1ere he luul ¡mi 
1/1e111 .... So he lookcd past his lisis; and tlwre was Rogcr Masnn, 
standing. smiling a lilllc and waiting .... 
··Wcll. Rogcr. my son? 
Roger l'\'lason smilcd cvcn more broadly . 
.. J'vc bccn watching you and waiting." 
(Ami can you sec how my will burns, Bullct Head'! 1 fought him. 
ami he didn·t win.) (76- 77) (Las cursivas son m!us) 
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La tensión y Ju confusión dominan en estu secuencia en In que Jocelin de algún 

modo se du cuenta de que no ha podido establecer una conmnicación espiritual verdadera 

con el Creador, pero se resiste a aceptarlo: "He felt confusedly and mutinously: lt is u kind 

of prayer!" Piensa que puede detener la calda de los cuatro pilares de la catedral con la 

fltcrza de su voluntad; dice huber regresado 'de algún lugar' y cree que ha luchudo contra 

alguien en una forma purecidu a aquélla en que Jacob luchó con' Dios. Estu escena en In 

que Jocclin csllí convencido de que tiene poderes divinos o sobrenaturales nos hace pensar 

en una anterior que valdría Ju pena recordar aquí: Jocelin alcanza u escuchar a dos jóvenes 

cliliconos criticando a alguien que "se cree un santo," alguien que es no sólo orgulloso, sino 

ignorante. Muy pronto el lector se da cuenta de que la critica está dirigida hacia Jocelin, 

debido a que sus actitudes y sus acciones revelan una gran presunción e ingenuidad. Pero, 

irónicamente, Jocelin no lo entiende asl y piensa que el objeto de la murmuración es otra 

persona. Después ele propinarles un suave tirón de cabellos y una leve mnonestación, los 

conmina a buscnr al canciller pura que éste les asigne una penitencia. Purece ser, 

efcctivmnente, que Jocelin pretende auto-designnrse como un santo y esto no habría sido 

raro, pues a lo largo de la Edad Media surgieron muchos falsos profetas y santos no 

ortodoxos. Mas, de acuerdo con las reglas de la hagiografin, el santo no podfa considerarse 

a si mismo como elegido de Dios; eran los creyentes quienes lo reconocían como tnl. Ln 

caracteristicu principal del santo era la humildad y el más terrible de los pecados era el 

orgullo. 3
.1 Pero Jocclin confunde su propio egocentrismo y autodeterminación con In fuerza 

de voluntud que conlicre lu fe. Sus puños apretados simboliznn su egoísmo y voracidad, y 

\\Aron (iurcvil'h. "I' di .• págs. ;q. 70 
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evocan los de Pincher Martín, que se convierten al final de la novela en tenazas de langosta. 

Cuestiona mentalmente a Roger al alirnmr que su voluntad "arde", que hn luchado en 

contra de "él" y que éste no ganó In batalln. Es evidente que Jocelin piensa que ha luclmdo 

en contra del demonio, porque poco después, tratando de convencer a Roger de que ambos 

han siclo elegidos por Dios para llevar a cabo la edificación, dice: "You and I wcre chosen 

to do this thing togcther. lt's a great glory. l see now it'll destroy us ofcoursc. What are 

we, nfter ali? Only 1 tell you this, Roger, with the wholc strcngth of my soul. Tlle llling 

ca11 be hui// ami will he buill, in lhe ve1y leelh ofSatan" (83). (Lus cursivas son mías). Pura 

.locelin, no huy ningunu eluda de que la aguja habrá de ser construida, pero se du cuenta de 

que será necesario que él, usl como Roger, paguen un precio. Sube muy bien que Roger se 

ha involucrado con Goody y que, como sacerdote, su obligación es ceder ante las súplicas 

d.: aquél pura que lo exima del compromiso de continuar con una taren que él considera 

como ulgo imposible y para también poder alejarse de la tentación de estar cerca de Goody. 

Pero .Jocelin también sube que la relación amorosa entre Goody y Rogcr es un nrma 

cli:ctiva parn obligar a Roger a que continúe con la construcción. Ha sido testigo de una 

escena que queda firmemente grabada en su mente: "lt was Roger Mason, half-turnecl from 

thc ladder, drawn by invisible ropes towards the wonmn crouched by the wall. lt was 

Goody. lmlf-turned, unblinking; fceling the ropes pull, shnking her head, Goody terrilied 

ami athirst, Goody and Roger, both in the tent llmt would expand with them wherever thcy 

might go (58)". Y, a pesar de saber muy bien que lo que piensn hacer es terrihlc, decide 

sacar provecho de la situación sabiendo que Goody lo numtendní allí: "She will kccp him 
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herc." (59)34 Pronto, Goody queda embarazadu y, aunque Jocelin se siente culpable por 

haber condonado el adulterio, se cmpeiia en persuadir a Rogcr de que continúe con la 

construcción. Es dificil convencer a Rogcr por medio de In fo, yn que conoce bien su oficio 

y ha decidido llevarse a sus obreros a Malmesbury donde tendrán trabajo seguro. As! que 

Jocelin se vale de otros medios pnra obligarlo a quedarse, escribiendo al abad ele 

Mnlmesbury e informándole que Roger clebení cumplir con el contrato de construcción.3s 

As!, Roger se convierte virtualmente en esclavo de Jocclin: 

1 do whatever 1 must do. He will ncvcr be the samc again, not with 
me. He will nevcr be the samc mnn again. !'ve won, he's mine, my 
prisoncr far this cluty. Al any momenl now thc Jock will shut on 
him. 
Whispcr . 
.. Aiake me gol" 
Click. (88) 

El "click" del cunclaclo imaginario de Jocelin recuerda la exclamación ele Pinchcr 

Martin, "Eaten!" Como un ogro glotón e insaciable Jocelin prácticamente 'devora' a 

Roger, a quien no le queda más remedio que continuar con el trabqjo.36 

Con el aliín de convencer a Roger de construir la aguja, Jocclin insiste en que éste 

también ha sido elegido por Dios. Le dice que está mrnpado en la red de Dios y que no 

puede escapar. Se ha enterado de que los trabajadores se refieren n la aguja como "la 

" Al utilizar a GooJy y a Hogcr en su propio bcnclicio, Jocclin desoye uno de los preceptos rmis rigurosos de 
la iglesia de la l•poca mcdicvnl, que c:I sexo cm pecado por an10110111nsia. Los manuales de pcnitcncins 
manitit..•s1a11 que el aclo carnal entre un hombre y m1a mujer no unidos en santo matrimonio era "'msidcrndo 
un pcc11du mi.is gran.· que el asesinato. 
e¡: Erika Uorna~. /.a.\ //(ja.,· dt' /.ililh, púgs. 3:2 y 33 
1< "No es solamente la voluntad del dcún la que triunfa sobre el maestro de obms. ni su fe; es In t:onstitución 
misma de los grcmhis y las ins1itucit111cs sociales lo que hacen del cunlrnto de construcción una vinual 
csdavitu<l p;ira los alharliks. Eslo es lo que linalmcntc somete a Rog1..•r". 
Luz Aurora Pi111l·111t:I, 1trl. di., púg.22·1 
Ji, En cierto mudo. Jm:clin. Pinchcr f\.tarlin) Tuami son como ·ogros dcvormlorcs· que no vul'ilan cn dc~truir 
a otn1s l"Oll tal dc l11gr;ir :-.u~ propúsitos. < /." f\.l;,1ric-l'laudc Birm;mn. ''/'. t•it .. p:1g~. 11-12 
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locura de Jocelin" ("Jocelin's Folly"), pero le dice a Rogcr que si la construcción de la 

uguja es una locuru, la locura es de Dios y no stiya. Mas a ·.medida que avanza la 

construcción, In locura de Jocelin va en aumento; ha abandonado todos sus deberes 

religiosos y se ha convertido en la sombra del maestro constructor: 

"You sce 1 am back, Roger!" 
Again, each word built up a kind of prcssure whieh hacl to issue at 
the end in two notes of a high laugh. He knew he was laughing 
when he did il, and knew laughler was unsuilable, but it was loo late 
to take any effective measure. Tite laugh came out and lhe tower 
sucked it up. (89) 

De aquí en adelante, Jocelin serú incapaz de contener la risa que se apodera de él en 

los momentos nuís inoportunos. Estú convencido de que es el poder de su voluntad lo que 

impulsa a Roger a subir las esculerns, lo sigue por todos lados y no le quita la vista dt: 

encima, como si quisiera devorarlo con la mirada. Ln presencia constante de Jocelin y el 

zumbido de las columnas que amenazan con derrumbarse por el exceso de peso de la 

construcción van minando In confianza de Roger, quien ahora sufre de acrofobia. Joeelin ha 

podido notar su temor a las alturas cuando sube a los andamios, pero lo exhorta a continuar 

con In construcción y le dice que en la antigiledad, los profetas y los hombres puros nunca 

cueslionaban los mandatos de Dios. 

Even in tite old clays He m:ver nsked men to do whnt wns 
reasonable. Men can do that for themselves. They can huy and 
sell, heal :111d govern. Bul then uul or somt: deep place comes the 
command lo do whal mukes no scnsc al ali-lo build a ship un dry 
land; to sil nmong dunghills: to marry a whon:: to set thcir son on 
thc altar or sacrilice. Titen. if mcn haw foith. a new thíng comes. 
(116) 

TF~T~ roN 
FAL¡ 1-. 'Jf' r·iR· JGH1N ... ~l-'~ J ... : t_.. l -.ü 
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Todas estas alusiones a las Sagrndils Escrituras se vinculan cstrechumentc con 

circunstancius que rodean a Jocelin en diferentes etapas de tu construcción de In aguja. 

"To build n ship on dry luncl" se relaciona con una reflexión que hace muy ni principio de In 

novela cuando la luz que se filtra dentro de In iglesia le produce una ilusión óptica: 

lf it were not for tlmt Abcl's pillar, 1 would take the importan! level 
of light to be a true climension, and so believc that my stone ship lay 
ngrouncl on her side; and he smiled a littlc, to think how the mind 
touches all things with law, yct deceives itsclf as easily as a child. 
(6) 

lfay aquí un intertexto por reminiscencia tenuítica con la visión de Noé, a quien 

Dios ordenó construir un barco en tie1Tn firme con el objeto de prepnrarse para el diluvio 

que venia; la luz que se filtra dentro de In iglesia hace que Jocelin In ven como un "barco de 

piedrn" encullado. inclinado sobre el costado izquierdo. Piensa que su mente lo engulla 

como a un niño y que se trata de una ilusión óptica. No obstante, en una lectura 

retrospectiva, la secuencia adquiere un significado irónico parn el lector, pues éste se da 

cw:nta que el protagonista se engaña de otro modo, yn que la iglesia no posee solidez y es 

como un barco que hn encallado; en un sentido metnlorico, Jocelin no ha sabido llevar a la 

'tripulación' de su barco-iglesia a buen puerto, ha puesto la vida de todos en peligro y están 

a punto de encallar . 

.lucelin menciona, entre los ejemplos que da n Roger de la iqjerencia de Dios en lns 

vidas di: hombres santos. el sentarse entre estercoleros. Estn es una alusión al cuarto 

capitulo de Ezequiel, a quien al principio de su ministerio Dios le ordena preparnr sus 

alimentos con excr.:mento. Al parecer, se lrntn de un despropósito, pero con esto, Dios pon.: 

d.: manilicsto un cnntrastc entre lo que es alimento y lo que es excr.:mcnto. Lu palabra de 
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Dios es alimento y las creencias paganas son sólo excremento. El pueblo de Israel ha 

pecado gravemente por . haberse rebelado en contra de Dios desobedeciendo sus 

mandamientos y adorando 11 dioses paganos. Ezequiel debe coincr a la vista de todos Jo que 

le ha sido ordenado, pues, dice Dios: "Así comerán los hijos de Israel su pan inmundo 

entre las naciones adonde Yo los arrojaré" (4:13). Los dioses que ndornn las naciones 

paganas son producto de tradiciones herejes y son iguales al excrcmcnlo.37 La alusión a 

Ezequiel y al pecado del pueblo de Isrncl se refiere directamente ni problema moral 11( que 

se enfrenta Jocelin: el de lns viejas prácticas y supersticiones paganas que se niegan a 

desupureccr y que, en el caso de Pnngall, han provocado su muerte. 

Asimismo, hay que recordar el horror que siente cuando desde la cúspide de la 

construcción observa las hogueras que arden alrededor de las colinas de Stonehenge y h1s 

relaciona con los "adoradores del diablo," que son sus propios trabajadores.38 Él no puede 

impedir este tipo de !Cstividades paganns, aun sabiendo que es su deber hacerlo, pues corre 

el riesgo de qui: aquellos lo abandonen. Se siente forzado, como Ezequiel, n 'sentarse entre 

lus i:stercoleros' pues no sólo está obligado a tolerar lns costumbres paganas ya existentes, 

sino a atender lu palabra de Dios . 

. -----~-------

;~ Un dios pagano al que se relaciona con excremento es Bclccbll. En hebreo es •Banl-Zcbuh' que significa 
"Sl!fior de las Moscas''. Tumhién se le llamaba ·unal-Zcbul' que signilicn .. Scl1or de los Estercoleros" porque 
las moscas abundan allí. 
< ·1. '"l>kcionario Católicn," en /.a Sa>:rada llihlia. F:didci11 (]11wla/11pmw, pág. 35 
ni Aunque Jm:clin pknsa que sus homhres mlornn al demonio, es muy probable que se trate de una 
n·lchnu.·itln dd solsticio de verano en que, de acucnJo con las crt:cncias populares, la naturaleza aninrnda 
cjcn.:ia i111l1h.·nrias ht•11Clkas o t.lafiinas en In~ personas; por esto era neccsurio conocer sus misterios )' 
111a11ipul;ir lills llierl'as. 1.us sacerdotes procurnhan obstuculi1.f.tr este lipo de idcnlificnción del IJombrc con la 
11a111rale1.1, pth .. '~ el único contacto i::un mm lilc-rza superior aprobada por el clero era a lruvés de la iglesia. 
c:r Aron tiurc\ ich. op e11. Poíg,s. 9<>-98 
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Jocelin también alude a In orden divina de c11s11rse con unu prostituta como otra 

incongruencia aparente; esto adquiere sentido para el lector durnnle una lectura 

retrospectiva en que Jocelin califica a Goody como "Jocelin's whore." Cuando Goody está 

ya u punto de dar a luz ni hijo de Rogcr, Jocelin decide enviarla ni convento de Stilbury 

paru protegerla: 

Yes, Stilbury would accept the wretched woman but on terms othcr 
tlmn his, terms which amounted to a good-sized dowry. He went to 
his coffcr and look out money. 1 know wlmt they will say, he 
lhought. First .locelin's Folly; and now Jocelin's whore. But I 
don't mind whal they say. (129) 

.locdin trata de arrt!glar todo con dinero. pero ya es demasiado larde, porque poco 

después Gomly muere en el parto. Jocclin piensa que, seguramente, Goody ya es señalada 

como prostituta, pues habcr cometido adulterio crn algo tun terrible o peor que dt!dicarsc a 

la prostitución. La orden divina de casarse con una prostituta es una alusión ni Capitulo 1 

de Oseas, Lmo de los profetas menores. El Sellor ordena a Oscas que lome como esposa a 

una prostituta, "porque la tierra comete fornicación apartándose de Yahvt:''.(1 :2) Oscas 

encuentro una prostituta en venta en el mercado y se casa con ella. Después ele tener tres 

hijos con él, ella lo abandona. Oscas In encuentra en venia en el mercnelo otra vez, In vuelve 

a comprar y la lleva a casa. Así, el profeta es como Dios que vuelve sin repugnancia a su 

1.!sposa inliel, el pueblo ele Israel, a pesar de sus infielelidades.39 Con esta alusión bíblica 

.locelin l.!slublecc un pnrnlelo inconsciente entre el amor de Dios por su pueblo y el amor ele 

él por Goody; y así como Oscas pudo perdonar a su esposa infiel, él sería capaz de 

perdonar a Goody por su pecado. 

'" C.'( Oscas, cars. 1 - 3 
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Y por último, la orden que Dios da a Abraham de sacrificar a su propio hijo se 

enluzn con el tema de Abraham introducido ni principio, el cual cobra una gran fuerza n lo 

largo de In novela, pues Pnngall, Jocclin y Roger asumen alternativamente el pupe! de 

Isaac. Pnngall es sncrificndo efoctivmnenle por el egoísmo y la indiferencia de Jocelin; ni 

sacrificar su propio deseo, Jocelin también se encuentra en el papel de víctima; a su vez, 

Mason asume el papel de animal de sacrificio que sustituye a Isaac y que redime el 

sacrificio de Pungall. 

Posteriormente, Jocelin se siente convencido de que In voz que le lmbla a Roger no 

es la suya, sino la de la voluntad devoradora que lo domina ("Voice of the devouring will, 

my master"). Está consciente de que su propia voluntud esllí consagrada plenamente a la 

creación de la aguja, pero esta igualmente convencido de que In fuerza fundamental que lo 

impulsa, la voluntad que lo npn:min, viene de algún otro lugar. Esto parece relacionarse 

estrcclmmenle con lo que Golding ha llamado "una neec.:sidad absoluta" (nn overriding 

nc.:cessity).40 Jocelin utiliza esta frase cumulo uno de los albañiles abandona la obra y él 

decide dejar todo para dedicarse a vigilar n los trabajadores: "ll's necessnry. ll's nn 

overriding nccessity that 1 should abandon everything lo stny with these men. They hnve 

no foith and they need me" (136). Después aparece en los labios del enviado del Papa quien 

trae, en lugar de dinero para la construcción, un "Clavo Bendito" (a lloly Nnil) que 

supuestamente. ni sujetarse n In cúspide de In agltiu, asegurarla su estabilidad: "You are 

11
' En unn <le las entrevistas con Jack Hiles ... Talk: Convcrsatiuns with \\'illiam Golding'', éslt! comenta que 

considera csla frase como un sim'>nimo de In fttcr1.u que impulso al ser humano pnrn lograr lo que pam él es 
111;is impurtanh! 1.!n la vida. J>ñg. 101 
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trying to sny tlmt thc vision mude your building ofthe spire nn overriding necessity?'', a lo 

cual Jocelin responde, "Exnetly so"(l62). 

Roger no es capaz de comprender la fuerza obsesiva que devora a Jocelin ni lo que 

éste intenta decirle con las nlusioncs bíblicas. Lo único que desea ahora es alejarse de 

Jocelin y lt: dice, horrorizado: "l believe you'rc thc devil. Thc devil himself." De aquí en 

adelante, Roger abandona In construcción y cuando muere Goody, se desencadena su 

desintegración ílsicu y 111ornl, que lo llevan a un intento de suicidio y a la pérdida de la 

razón. 

las mujeres y l!f sile11cio impuesto 

Rm:lw/ 

Desde In perspectiva de Jocelin, Rachel asume un papel ambivalente. Por un lado, 

la percibe como compañera inseparable de Roger, no precisamente como su 1muer, sino 

como su hermana por su gran parecido ílsico; ambos son para él como imágenes 

especulares. como dos mitades de un todo. como Narciso y su her111ana gemela. Durante In 

construcción de In agttin. Rachcl es una figura inseparable de su marido el maestro 

constructor y esto no sorprende, pues durante la Bnja Edad Media ( 1250-1500) las mtticres 

constituían una fuerza de trabajo fundamental. De hecho, en el ramo de la construcción se 

admitía a mujeres como miembros de los gremios de albañiles y otros gremios 

pertenecientes a este sector, pero esto parece haber constituido más bien un acto fraternal 

con respecto a las esposas y parientes femeninos de los miembros dd gremio, pues las 
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rmtieres no participaban activamente como maestras nrtesanns.41 Para Rache!, como para 

toda mujer de aquella época, el vínculo matrimonial se constitufn como compromiso para 

apoyar ni esposo en todos los ámbitos de la existencia, en el trab1\io y en el hogar. Las 

esposas de los artesanos o de los campesinos tenían In obligación de controlar la moralidad 

del trabajo de sus nmridos y ayudar concretamente a éstos aprendiendo los rudimentos del 

oticio.~2 

La obsesión de Joci:lin con la construcción es tal, que no se habría dado cu.:nta de lu 

presencia de Raehd, ni la voz de ella habría tenido acceso a su conciencia de no ser por su 

parloteo incesante. .locelin percibe a Rache) principalmente a trnvés del ofdo, a diferencia 

de Goody, silenciosa y reservada, a quien percibe a través de la mirada. Cuundo Jocelin 

cuestiona a Roger sobre la agresiva actitud de los trabajadores haciu l'angall, de pronto, 

aparece Rachel gesticulando y hablando en voz alta: 

"Didn't expect thcir foundations to he dug up bcforc Doomsday ami 
why not, uficr all thcy must huve bccn undcr contrae! like my man 
hcre-" tafking etll<f nudding, bo(ú' s/wke11 with vehemence, skirt 1101 
/1e/d up hllf d111chetl up 1111/i/ 011e .1'<111° too 11111ch "f" d11111sy ankfe 
a11<f jiJC1t-- "Birchwood undcr thc rubblc was what you cxpcctcd, 
wasn't it Roger? lle always knows. my Lord"-i\{1· L"rtl as ((she 
11·ere 1101 a 11·"111w1 hui a c1111"11 11·ith a 1·<1licl \'Uf<' in Clwpter! l/er 
ll'/10fe hoc(1• "p<1r/ <!(specch. hfack eyes popping, ""/ fike et decent, 
l'<'ficent E11glis/111·0111w1 (11<1/ like sifent Goudy Pa11g<1/I, my dear 
clc111gf11a in <iod) h111 c•w11 prete1ufi11g tu k11uwfec(l{e, building 
k11c11rfeclge, Cl'C/I ccmtratlicti11g a 111c111! Retchd, detrk-lutirecl, tletrk­
<',l'l'cl a11cf energetic, ll'ifh fwr co11.1·ta11t .flow. she. eetrth 's 11wst 
¡w11·e1jicl argu111e11t .fi1r cefih(/(:r ((c>11<' 11•as 11•a11tetl-(38 )' 39) (Las 
l:ursints snn ntías) 

11 Cf "Clamlia llpitz. "Vida c<llidiana de las mujeres en la !laja Edad Media (1250-1500)", pügs. 35~-366 
-':? Silvana Vccd1it1, .. La buena csposn". pág. 1·16 
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Lo más evidente en los segmentos monológicos morcados con cursivus es el tono 

emocionul. El enojo de Jocelin unte el ntrevimiento de Rache) quien opinu sobre los 

cimientos de la cutedrul se huce aparente por medio de exclanmciones . .Jocelin es producto 

de su época y es indudable que concurre con la opinión de los predicadores y moralistas de 

entonces en que lns mujeres discuten demasiado, son pertinaces y quejumbrosas y nuncu 

dejan de pnrlotenr.43 Para Jocelin, Rache! es In imagen fastidiosa de una mujer locuaz y 

petulante que emplea con perversidad esa facultad humana excepcional que es la palabrn. 

La nntjer estaba colocadu en unu condición de sometimiento respecto del hombre y le 

estaba vedado Imbiar en público. Ellu interrumpe a Jocelin cuundo dialogu con Roger, en 

momentos que él juzga de importancia vital, por lo cual su osadía al pretender opinar sobre 

los cimientos de la catedral lo irritn en extremo. Compara el cuerpo de Rache!, sacudido 

por el torrente de pnlabrus que brota de su boca con una manguera zarnndcudu por In filerza 

del chorro de agua que sule de su interior e imagina que este flujo cae dentro del pozo 

recién excarndo en el centro de lu catedral: "Her torren! was fülling into lhe pit, which 

swallowcd it." (40). A lo largo de la novela, el pozo como un centro oscuro e insondable 

asume diversos significados. Por un ludo, el pozo es un paralelo del inconsciente, un centro 

de oscuridad, origen de impulsos vitales que han siclo pervertidos, es "ese centro de 

oscuridad inefuble que informa y deforma toda acción humana planeada desde la eabeza".44 

1\simismo, en T/1c lnhcritors y en Pim:lwr Alartin, el inconsciente está figurado como un 

centro de oscuridad. Pero en esta novela, el pozo también "es un lugar especilicmnentc 

.n C/ Carla Casílgnmdc, "La mujer cuslodiadn''. pág. 123 
u Luz Aurora Pimcntcl, .. La ngltiil de Williím1 Golding: visión y perversión" en El <'spacio ,.,, lajic:cicín, pág. 
:!:!5 
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JCmcnino, una contraparte idónea del enorme phallos de piedra que se eleva por encima de 

él"."15 El pozo, por otro lado, sugiere el contacto con la tierra como un elemento que a Ju 

vez devora y da a luz, que es tumba y ~ntriz.46 En este contexto, el pozo plagndo de 

vitalidad repulsiva representa el mito oscuro de la feminidad. La mtúer es el ser fatal que 

atrae, persuade y, finalmente, emp1tja al abismo que es el sexo, pero también la muerte.47 

En cierto modo, Raehcl encama la ligurn de Eva quien indujo a Adán a pecar: "En verdad, 

la mujer, primera en hablar en el Pnralso, se halla en el centro, en el nacimiento mismo ele 

la palabra .... Eva inaugura la palabra originaria y ta111bién inaugura, por el fruto de la 

a111argurn, la desdicha de los hombres". 48 Separado de las nnüeres por un celibato 

obligatorio, nada sabe Jocelin aceren de ellas. Se las i111agina en la distancia, en la otredad, 

como una esencia temible específica, aunque profundamente eontrndictoriu. Rachel no es 

una mujer que permanece quieta y silenciosa entre las paredes de su casa o de la iglesia, 

como Goody y 111uchas otras mujeres de su época. El medio en el que se desenvuelve como 

esposa de un maestro constructor perteneciente a un gremio de artesanos le permite una 

mayor libertad. 

Rogcr es capaz de ignorar a Rache) simplemente elevando el tono de su voz, de 

modo que una gnm parte de las palabras de Rachel quedan extinguidas y sólo algunus 

frases logran escucharse entreverándose con la conversación de ambos, pero ahogando a su 

n:z las palabras di: Rogcr e impidiendo la comunicación. 

~~S. J. Boycd, .. Thcn: are no fhundations: 71w Splre, the lcxicon nnd the interprctntion ofscrip1urc," 
~,. rv1iklrnil Rakhtin. /.a c11/111ru pop11lar L111 la Edml meúia .l' en t!/ Rt•uacimit•nlo; el co111c.•.\'lo c/1.• RabL'lais, págs. 
l'lyW 

47 Erika Bunmy, op. dt.. p{1g. 368 
u Danicllc lkgnicr-ílnhlcr. "Voces litcrurias, voces mfslicas" p¡\g. 89 



"t\ much more complicatcd problcm lhan you lhink." 
t\ncl Ruche!, facc shakcn now, so tlmt the master builder's words 
were obscurcd again. Jocelin rniscd his own voice, consenting to 
the farcc, ami angcred by il. 
"We wcrc talking of f>angall ! " 
Such a swect thing, une! such a pity she hns no children bul then 
neithcr have 1, my Lord, we must bcar this cross." (40) 
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Rache! irrita a Jocelin no sólo por entremeterse en algo que él juzga fuera de la 

competencia de una mujer, sino porque cambia el tema de In conversación entre él y Roger. 

Su primer impulso es reconvenir a Rache! por su imprudencia, darle nlgunos consejos e 

indicarle cuál debe ser su comportamiento: 

1 didn't say thc half uf whal l meant lo say. lt's thnl womnn, with 
her torrenl, and her bold, shakcn face. Therc are some women who 
are strongcr than gates ami bars by their very ignorancc. 1 should 
rcbukc her too for her presumption, teach her to know her place. 
Ncxt time 1 see her without him, 1 will spcak to her gently, and 
explain what she should be. 
"Lord, what instrumcnts we have to use!" (42) 

Lo exaspera In fuerza y vitalidad de Rnchel que él atribuyen la ignorancia, pero está 

consciente de que su obligación como sacerdote es guiarla en un comportamiento acorde a 

su sexo. Desde finales del siglo XII hasta fines del siglo XV, padres y directores 

espirituales se preocuparon por "'la urgencia y la necesidad de elaborar valores y modelos 

de comportamiento para las mujeres" y ellas estaban obligadas a escuchur a "hombres 

solícitos y locuaces que les proponlan toda clase de preceptos y consejos".4'' Pero con la 

exclamación al final de la cita anterior, vemos que. no obstante, Jocelin si: engaña ni pensar 

·M Carla Casagmmlc, art. cit., pág. 93. 
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que está siendo bcm!volo, pues considera a Ruchel y 11 los demás como instrumentos-

imperfoctos-que debe utiliznr para llevnr a cnbo sus planes. 

Poco después de que Jocelin se dn cuenta de In ntracción que existe entre Roger y 

Goody, se encuentra nuevnmente con Rache!, esta vez compafiia de un grupo de mujeres. 

Ella lleva en sus bruzos a un bebé que van a bautizar. Jocclin Ju felicita distraídamente y le 

dn la bendición, lo euul enojn a Rache! en extremo, pues Jocelin debería saber que ella y 

Rogcr nunca han tenido hijos. El grupo avanzn hacin la capilla y ella se queda atrás con 

Jocelin. 

This letl him with Rache!, who wus compellcd somchow to stay 
behind; and though his eycs werc blindcd by thc vision of Roger 
ancl Goody l'angall, he bcgan to hcar why. Nor could he bdicve 
how any woman. even un outraged eme (her eycs hulging, tresses of 
black lmir cscapcd across her check), would .:1w talk so. Wlmt 
paralysed him was not lll!r spatc, but thc mattcr of it. Rache!. face 
shakcn like a windowpane in a galc, was cxplaining to him why shc 
had no child though shc had prayed for onc. Whcn shc and Rogcr 
wcnt togclhcr, al lhe most inappropriate momcnt shc bcgan to 
laugh-/uu/ lo laugh-it wasn't tlmt shc was barren as snme pcople 
might think ami indccd had said. my Lord. no indeed! but shc hacl 
lo laugh ami lhcn he luul to laugh-(54) 

Rache! tiene un problema serio: es incapaz de concebir un hijo Y. necesita buscar 

ayuda en la persona de un sncerdotc. 50 Ella ha intentado por todos los medios llamar la 

atención de Jocelin pum que la escuche, pero Jocelin siempre ha puesto oídos sordos. A 

pesar de haber sido él mismo quien propició la relación adúltera, se siente abrumado por lo 

qu.: sabe sobr.: Goody y Rogcr y casi no atiende a lo que Rache! intenta decirle. Sabe que 

-------- ------
~ 11 La primcrn obligi1ció11 de la esposa crn la de traer hijos ni mundo y fu esterilidad era juzgnda como 1111 

castigo y como un prini:ipio lle ruptura polcncial d~ In unidad del mutrimonio. 
Cf Silvana Vccchio. 11r1. cil.. p;lµs l.50·152 

TF('.r<: CON 
FA!.1../'¡ J;E ORIGEN 
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ella está cnternda de la inlidclidnd de su marido, pero su violenta reacción emocional le 

parece excesivu, aun lrntándose de una mujer agraviada. El interés que Jocelin manifiesta 

permanece en un plano superficial; se fija en el rostro descompuesto de Rache!, sin penclrur 

en las razones que motivan su perturbación. No es el torrente de pulabrns que brota de su 

boca, "her spale", lo que lo conmociona, sino que ella le hable sobre sus relaciones íntimas 

con Rogcr. En realidad, no era raro que una mujer buscara In ocasión para Imbiar con un 

sncerdote sobre problemns que In afectaban tan gravemente como era no poder concebir 

hijos. Pero aunque en esn época la Iglesia se sentía obligndn a entremeterse en la vida 

conyugal de las parejas, incluyendo los aspectos más lntinios, 51 Jocelin consicleru como 

una inmoralidad lo que ella le confiesa. En el acto sexual k1 Iglesia veía la amenaza de 

penetración en el mundo de una fuerzn incomprensible, indisciplinadn e intimidante. Pum 

los sacerdotes, el sexo ulcjnbu al hombre de Dios; sin embargo. no era posible suprimirlo y 

era necesario mnnlcner In esfern sexual de In vida bajo un estricto control, de modo que 

debla inculcurse a la gente que el sexo era inmoral y pcligroso.52 Nutrido de esta 

concepción negativa del sexo, lo que Rache! le confiesa sobre la risita tonta que los 

embarga a ella y u su marido en el momento del acto sexual es algo incomprensible que lo 

contimdc e irriln. 

He slood al the fool of the scatTolding, and part of lhe naturc of 
womnn burncd into him: how thcy would spe¡1k dcliculcly, if loo 
much, ninc thousund ninc hundrcd and nincly-ninc times: hui on lhc 
len lhousandlh thcy would conu: out with a thcl of such gross 
impropricty. such violatcd privacy, il wus as if thc lilrious womb 
had acquircd a tonguc. Ami of ali lhe womcn in thc world, only 
shc. impossiblc, unbclicvablc, bul existen! Rnchcl would do it-110, 

~ 1 /\ron Ciun .. ·vich. ,,,, l'lf .• piig. tJO 
~~, ,,, •. :it .. p;ig. l)...J 



be forced to do it by some urgency of her spatelike nature, to the 
wrong pcrson, in the wrong place, al the wrong time. She strippcd 
the business of living down to where horror and !Urce took over; 
parti-coloured Zany in red and ycllow, striking out in thc torture 
chnmber with his pig's blnddcr on n stick. (54) 
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Parn Jocelin. lu exagerada locuacidad de Rache! que la lleva a semcjnnle 

indiscreción es equivalente a un exceso de sexualidad femenina que sólo puede ser pseudo-

masculina. El útero de Rachel pnrece haber adquirido una lengua o apé1idiee pseudo-fálico, 

"as ifthe furious womb had acquired a tangue," convirtiéndose así en una matriz fálica. 53 A 

medidn en que las asociaciones entre la lengua y el pene se hicieron mús explícitas, sucedió 

lo mismo con In relación imaginaria entre la capacidad retórica y la sexual.i.J Así, con su 

aptitud para la elocuencia, Rachel se auto-afirmu, se vuelve independiente y autónoma 

respecto a su propia sexualidad, lo cual intimida a Jocelin, pues él la ve con los ojos de un 

prelado condicionmlo por una visión cristiana medieval de la mujer. Ella es para él. ni 

mismo tiempo, objeto de temor y de burla, y la imagina como un demonio en el infierno, 

mitad buton y mitad verdugo, "parti-coloured Zany in red and yellow, striking out in the 

torture chamber with his pig's bladder 011 a stick." Haciendo una lectura retrospectiva 

podemos comprender que la imagen grotesca de Rache! como bu!On esuí motivada por su 

aspecto tisico. En una serie de escenas a lo largo de varios capítulos (del 111 ni VII) Jocclin 

~J Todavia hasta el siglo XVII. la lengua se llegó n considerar como un órgm10 masculino por MIS 
caractl!risticas de Jurcta y de virilidad, pero también podía verse como un órgano fCmcnino por ser suave y 
ll·mim.·o (womanly) '"Esto hizo problemática la gencrización de la lengua o del hnhla misnrn como fúlica. l.a 
lengua se turnú en la personilicnción somática de todo aquello que era njcnn y nrnirquicn en el pcqth!ílo 
mundo del hombre". Para Erasmo, por ejemplo, la lengua y \.•I pene eran los dos úrganos corpornk•s m;ís 
rd1cldcs. 
l _'/. CarJ;1 Mau:io. ··Si ns uf the Tangue," en DaviJ l lillman et ni. 111e 1J0ct1· i11 /'c1rt.\': ra111asie.\· 1?/ e 'or¡wr<.'ality 
m 1\/od,•r11 1~·11r11¡1e, p;ígs. (JÜ- 66 
'' //nd p;ígs . .58-59. 
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ve a Rache! tensa, cansada y avejentada, pero su !hita de caridad le. impide ver el 

sufrimiento y In desesperación por su situación que se reílejnn en el rostro de ella, y sólo 

atina a censurarlu por su apariencia. En estas escenas nos enteramos de que está ataviudu 

con un vestido rojo, lleva el rostro pintado y, por ello, constituye un ejemplo vivo de la !hita 

de decoro en el vestir dentro de In iglesia, lo cual a los ojos de Jocelin, no es otra cosa que 

una trampa del demonio. 55 Se pensaba que Ju nntjer maquillada y vestida para atraer Ja 

atención privilegiaba, contrariamente al orden requerido por Dios, "In vil exterioridad de su 

cuerpo por encima de In preciosa interioridad de su alma.... El maquillaje, sobre tocio, 

revela una soberbia ilimitada: In nntjer que se pinta de rojo las mejillas o que esconde lus 

señales de envejecimiento bajo nfoites ... es una mujer que, ni igual que Lucifer, pretende 

mejorar la imagen que Dios le ha dado".51
' La figurn de Rache! como verdugo en el infierno 

muy probablemente está motivada por un paralelo que Jocclin encuentra entre ella y el 

diablo. Según un texto griego apócrifo traducido al latín y ampliamente conocido entre los 

siglos X y XII, El Apocalipsis de Pablo, eran innumerables los tormentos a los que se 

somctia a las almas en desgrucia que habían caldo en las garras del demonio y sus secuaces. 

A<1uí encuentran expresión todos los temores posibles de In época relativos a los castigos 

de los pecmlores en el infierno y abundan lus descripciones del verdugo y el desollador en 

~<( Se crcia que .. muy pocos tcninn la capacidad de ver ílsicamcntc a los demonios y de observarlos. pero en el 
1~·111ci1/arium se citu d ejemplo de una mujer engalanada como un pavorrcal y quien pose fu este don pudo ver 
urrn mullilud de pequeños demonios sentados en la orla <.fo su vestido nplnudicndo y sallmulu de felicidad. 
p11\.•s su ¡ita\'io con~titula una trampa pucsla por el demonio". 
:\ron (jurcvich. 0¡1. di. Püg. 153 
~¡, c·arlii t·a~agrarn.h..', arl. cit .. pdg. 117 
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Ju cámara de tortura. 57 Ln figura de Rnchel como verdugo en la cámara de tortura, 

blandiendo unu vejiga de puerco utudu a un pulo parece tener unu relación intcrtcxtual con 

algunas descripciones anatómicas salcmitanns del siglo Xll, según las cuales la matriz de la 

mujer se parece n una vejiga en su forma y se comparaba u ésta con Ju del puerco, pues se 

creía que el puerco era en todo semejante ai ser humnno.58 La matriz de Rache! constituye 

una doble amenaza pura Jocelin: como símbolo de su sexunliclacl liberada y como 

instrumento ele torturn del demonio-verdugo. 

Ruche! no deja de insistir en hablar con Jocelin, pero él siempre encuentra la forma 

de evadirla hasta que un dia decide imponerle silencio ignorándola por completo; se libera 

del sonido ele su voz imaginándolo como un signo ele interrogación suspendido en el aire. 

Pero no siempre le es posible hacerlo y, cuando se ve obligado a eseucharla, lo huce con 

enorme desagrado. El narrador transpone el discurso directo audible ele Raclu:I t:n 

monólogo narrado, supuestamente tul y como lo percibe Jocclin. Se trata aquí de la vivencia 

directa de un discurso ajeno, de un discurso que le causa animadversión. 

He hnd a mcssugc for thc master builclcr but Rache! llitted 
hetween them so tlmt he could not cntircly cletach himsclf from her 
babble-looking bcttcr for thc cxcrcisc my Lord she wisht:d oh how 
she wishcd shc could follow Rogcr to thc top of his crafl but heights 
wcrc a rt:al purgatory to hcr-paintcd fakc jcrking in spate, body 
jcrking-hml to stay down in this mcss al thc crossways, it was a 
real crimc thc way Pungall dcscrtcd his duty. so like a man, well not 
ali nwn. not likc sume shc could mcntion, to go off into the bluc 
withuut so much as a mcssagc nnd lcaving his Gnndy with child al 

~., (/ J\rnn Gurcvich. op. c.:it., p;ígs. 128-129 
La iconogrnlla y la escultura cclc.·siáslica plnsmaba las imágenes de los demonios del infierno como seres 
grotescos. horrendos y repulsivos. que podían adoptar una rnullilml de formas-de animnlcs, monos, puercos. 
<le nnücrcs. dc payasos o buli.mt!s. lhid., p:íg 105 
~ 11 Claudc Thomasset. "l.a n;;lluralcl'.a de la mujer" en Gcorgcs Duby et. ni., Hi.\·tvria de las Af11}t•r1.!s, Tomo J, 
pags. 82-8·1 
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last on top of it, poor soul, sweet soul, sueh u dear person ancl now 
to he left-. (105) 
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El discurso de Rnchel quedu registrado en In conciencia perceptiva de Jocelin, quien 

acoge su voz con unn gran antipatía. Ln sintaxis del monólogo narrado está salpicada de 

repeticiones," ... she wished, oh how she wished ... ". "so like a man, well not all men, not 

like sume ... ". "l'oor soul, sweet soul"; contiene lns fonnns léxicas tfpicas de Ruchel, y su 

entonación particular, "such a deur person ... "; y ndenuis, carece de pausas entre los 

enunciados. Lu única puusa en el monólogo In establece Jocelin mismo para comcntnr sobre 

el desngradahlc aspecto ílsico de Rachel. Está tnn concentrado en los problemas de la 

construcción de la nguju, que no es capnz de ver el sufrimiento y In desesperación 

subyacentes en las palnbrns de din. No obstante que está consciente de su intolerancia y 

folla de caridml, sólo consigue admitir que ella es unn buena mujer n pesar de sus defectos. 

Su percepción de Rachel no dejn de ser negntivn n lo largo de In novela, aunque al final 

reconoce la existencia de su dolor y se arrepiente de no haber podido ser más comprensivo. 

Gt1mly 

A diferencia de Rache!, a quien percibe en gran parte a través del oído, Jocelin 

percibe u Goody a través de la vista. No obstante, sus apariciones, sobre todo en la primera 

parte de la novela, son cnsi siempre eílmerns. Es como si penetrara en el campo visual de 

.locclin sólo por casualidad o por necesidad. Goody se ajusta a las normas extraídas de la 

tradición monástica que regían In vida de las mujeres: casi no se le oye Imbiar, mantiene 

bajos los ojos, no \'UCll'e In miradn hacia los lados, ni menos en púhlico; en la iglesia sc 
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muestro cnllada y cumina con reserva y uire furtivo. 59 El lugar que ocupa Ju vivicndu que 

Goody comparte con Pangall ul abrigo de I~ barda de la.catedral y la distribución de los 

espacios dentro de la misma constituyen particularidades que la obligan a entrar y cruzarla 

pum encaminurse al mercudo, el único lugar del mundo profano al que le es permitido 

acudir como urna de casa, y para cuyo efecto lleva siempre consigo una cnnustu. La canasta 

parece conferirle un sello de honorabilidad relativa, pues toda salida de las nntieres a In 

culle se consideraba peligrosa: "en las plazas, en las calles, en el recorrido que iba de Ju 

puerta de In casu u In iglesia, la mujer podía ser vista, y al decir de los predicadores y 

moralistas, provocar en los hombres ... imprudentes deseos de lujuria".6º 

Goody, como Rnchel, asume un papel muy ambiguo en la conciencia de Jocelin. 

Como su ahijada a quien conoce desde niña, ella es la joven pura, inocente y dulce, y, como 

mujer, es el ideal de la fominiclacl, de la matemiclacl. Jocelin siempre ha reprimido el deseo 

que siente por Goody disfrazándolo de amor filial y desinteresado. Pero a veces, la imagen 

de Goody como una mujer custn y angelical se convierte en la imaginación ele Jocelin, en 

un ser demoníaco que lo seduce y lo atormenta y que va a surgir en sus sueños y delirios. 

Un deseo relati\'mncntc inocente se convierte en una pasión verdadera, inconfesable, que 

sólo puede nllorur en la conciencia nublada por el sueño o por la locura. Uno de Jos sueños 

cn los que la sexuulidad reprimida de Jocelin encuentra expresión refuerm In identificación 

de la catedral con su cuerpo. Se imagina que, para mantenerlo en un estndo de humildml, u 

~· 1 Cj~ Carla Casagrnml~. arl. cit.. púg. 120 
"º/hui .. p;ig. 108 
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Satanás se le hu permitido atormcnturlo durante la noche por medio de un sueño que él 

considera un sinsentido. 

11 sccmed lo Jocelin lhal he lny on his back in his bcd; and 
thcn he was Iying on his back in lhc marshes, crucified, and his 
arms were lhe tnmscpls, wilh f>angall's kingdom ncsllcd by his lcfl 
sidc. f>cople carne to jeer and torment him; thcrc was Rachcl, therc 
was Roger, lherc was Pnngall, and thcy knew the church had no 
spire nor could havc uny. Only Salan himsclt: rising out of the 
west, ciad in nothing hut blazing hair slood ovcr his nave and 
worked ut lhe building, tormcnting him so thal he wrilhcd on the 
marsh in the wurm water, and cried out aloud. (59 y 60) 

Este sueño sobreviene después de la entrevista con f>angall en la que debe 

enfrentarse a la impotencia de éste, después de las confidencias que le hace Rache! sobre su 

vida sexual y que asquean a Jocelin, y luego que hn sorprendido a Roger y a Goody en la 

relación amorosa que él mismo ha propiciado. Al principio del sueño, Jocelin reposa en su 

lecho y luego, al igual que In catedrnl, reposa sobre un mar de fango: "En la dimensión 

onírica de la realidnd, los pantanos están afuera, pero contamimm con su lodo ni cuerpo­

iglesia de Jocelin; en la realidad material de la construcción, el lodo está dentro de la 

iglesia. en el foso abierto en el centro mismo de la edificación, foso que, a su vez, ha de 

proyectarse al interior de la conciencia de Jocelin".61 Quienes se burlan de él y lo 

atormentan en el sueño son Rachel, Roger y Pangall, los que "sabían que In catedral no 

h:nia aguja ni podrla tenerla". Esto no sólo refleja su temor y su angustia sobre un proyecto 

arquitectónico que estos personajes consideran irreulizablc, sino sobre su propia 

1
'
1 J.11.1. Aurora Pimcnlcl, art. cit .. pág. 6 
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impotencia sexual, por el paralelo inconsciente que se establece entre la aguja y el fülo en 

su sucl\o. Curiosamente, el nombre de Goody quedu fuern del suel\o, pero no así su 

presencia en la figura de Satnnós, desnudo y con Ja cabellera llameante. Ln mujer era 

considerada "sirviente del demonio, brajn y pugnnu por naturaleza y enearnución de todas 

las tentaciones,"62 pero en el suel\o Goody es transformada por Jocelin en el mismo 

Satamís, masculino por antonomasia, quizá porque con esto intenta ocultar la naturaleza 

incestuosa del deseo que siente por su uhijuda, "his daughter in God" como él Ja llama. Es 

el demonio quien se inclina sobre su nave-ombligo - Ja similitud ortográfica de estas dos 

palabrus en inglés, mn·c y nave/, no puede pasar dcsupercibida purn el lector - y es quien 

palpa su cuerpo-iglesiu. En Ju realización onirica de su deseo, Jocelin transforma el placer 

sexual en un "tormento" ni que se somete y nnte el cunl se estremece y Janzn un grito. Pero 

Ja connotación de sufrimiento fisico que normalmente poseen estos términos se esfuma ante 

Ja sensación de deleite y bienestar que sugiere la tibieza del Jodo del pantuno donde 

descansa su cuerpo. Con esto el lector comprueba que el tormento no es tal y que, 

efectivmnente, Jocelin se estremece y grita motivado por el placer y la excitución sexual 

provocados en el suel\o. 

¡\ menudo, el ángel lo visita en sus suel\os, pero para Jocelin el peso de la gloria que 

esto significa lo avasalla espiritualmente y lo doblega fisicumente, In dolencia lisien en su 

columna vcrtebrnl y su debilidad interior son tormentos constantes; después, para 

"nrnntcnerlo en su humildml'', es el demonio quien lo "atormenta": 

1>:: :\ron Ciurcvich. op. cit .. pág. 94 
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Oftcn, his angcl stood at his back; and this was a grcat 
wcighl or glory to bcar, and bent his spinc. Moreovcr. aftcr a visit 
by the angcl-as if to kecp him in his humility-Salan was given 
lcavc to tormcnl him, seizing /iim by tlie loins, so that it became 
intleed a111111r11/y 111emher. ( 133) (Las cursivas son mías) 
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Al demonio se le ha dado permiso para atormentarlo, pero nuevamente se subvierte 

In connotación de sufrimiento que posee el término, porque Satanás lo "sujeta por sus 

partes íntimas" (scizing him by the loins) de modo que "se torna verdaderamente en un 

miembro desobediente" (it becamc indced an unruly member). Aquí hay una Jilllu de 

concordancia gramatical de número entre el sustantivo plural, "loins", y el pronombre 

singular "il", por lo cual dicho sustantivo no puede ser referente de este pronombre. El 

lector se da cuenta entonces de que no existe un referente textual para el pronombre "it'', 

por lo cual debe inferir que en esta secuencia se le está dando un uso exofórico. 63 Aclcmtís, 

por la contigUidad dieg1!tica de las frases señaladas en cursivas, el texto lleva ni lector a 

deducir que el "miembro desobediente" no puede ser sino el pene, esa parte corporal con 

una aparente voluntad propia, y a recordar que para Ernsmo de Rotterdnm, filósofo del siglo 

XV, la lengua y el pene eran los dos órganos corporales más rebeldes. 64 

Por otra parte, en la esfera consciente de Jocelin ocurre una alteración import:mte en 

su percepción de Goody como una esposa recatada y casta. Cuando es testigo del primer 

encuentro entre Roger y cllu, el cuul se lleva u cabo durante una de sus salidas ni mercado, 

se da cu.:nta de In fuerte utracción que c)(istc entre los dos. Debido n que In descripción de 

~·¡ l.a rcfCrcncia cxofóricu es cxtralcxtual, es decir, se lleva a cabo fucrn del texto. Un pronombre ni que se Je 
da 11~0 cxofórico no nombra nada en particular. solnmcnlc indica que el lector debe n:ferirsc ul contexto de In 
si1uaciún dnudc el rcfcrcnlc en cuestión cslá rrcscnlc o puede scílalnrsc con el dedo índice: de otro mudo. el 
kctor dcbt.• l'ollslruir ror si mismo un cunlcxto de situación. 
! T ~l.i\.K 1 lallida) & Ruqai)'il 1 lasan. Coflesion i11 E11¡¡/isll, p;igs. 18-33 
"

1 
('f. nota t1 pp. 57. p<lg. --11 
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esta escena focalizada en Jocelin es tan detallada, da la impresión al lector de una escena de 

película filmada en cámara lenta. 

Goody Pangall hud come out of Pangall's kingdom. She had 
come briskly for three sleps. She stopped, and went back a step. 
She went forward more slowly towards thc crossways but shc was 
not looking al il. She was looking sidcways. One hand gripped the 
cloak by her throat, ancl thc other rose bringing thc basket with it. 
She was luoking sidcways as if she werc sidling past a bull ur a 
stallion. 1-Ier fccl touk her outside the scope of the tcthcr. shouldcr 
ulmost scrnping the wall; only thcy were fcet without much will to 
go forward. Her cyes were two black patches in her winter pallor, 
her lower lip hml dropped open, and shc would have lookcd foolish 
if anything so sweet could e ver look foulish .... (51-52) 

Lo que mús !luma la atención de Jucelin en esta escena es la expresión en el rostro 

de Goody que revela, al mismo tiempo, temor y seducción, y antes de ver u Roger, intuye 

que se trata de él. Al principio Goody mira a Roger de soslayo; después el narrador nos dice 

que sus ojos eran dos manchas negras en la palidez invernal de su rostro. Aquí no se ve la 

seducción de los ojos como algo puro e inmediato. La descripción del rostro de Goody 

remite a la imagen de una calavera, lo cual prefigura su muerte que sobrevendrá como 

"castigo" por haberse convertido en adíiltera. La estructura en símil, "as if she wcre sidling 

past u bull ora stallion," rcfücrm la imagen de Roger como animal potente y viril. Goody, 

como Pusiplmc, se ha enamorado del toro, símbolo del aspecto bestial de las relaciones 

sexuales. Ella avanza lentamente, seducida y hechizada por la presencia de este hombre; se 

enfrascan en un diálogo f'uguz que .Jocelin no puede escuchar, pero en el cual adivina cierto 

tono de urgencia. Roger le está proponiendo algo y ella se niega moviendo la cabeza. Pero 

ahora. In reacción de Jocclin ante cstu escena es de ira y de rechazo ante lo que considera 

un dcscngmio y una prncha de la suciedad y lu maldad del mundo profimo. D<!sdc su 
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perspectiva, el deseo cnrnnl que adivina entre Goody y Roger acaba de introducir en el 

recinto sagrado la frustración y In amargura del mundo exterior. 

Huy otru escenn ·capital que volverá a alterar In forma como percibe u Goody. 

Recordemos aquel momea.to cu¡¡ndo In construcción de la torre nmenuza con venirse abajo, 

se desata In lucha entre los trabajadores de la cunl Jocclin es testigo y aquellos se lanzan en 

contra de Pnngnll, n quien han convertido en su bufón y ahora en chivo expiatorio. Jocelin 

sube bien que lo han arrojado ni fondo del pozo como victima propiciatoria, pero ha 

bloqueado el recuerdo de este suceso. En forma simultánea ha observado que Goocly es 

también testigo de In persecución y muerte de Pungall, pero que quien atrae su miruda es 

Roger. La imagen de ella queduní grubacln por siempre en su memoria y clurnntc In muyor 

purtc de In novela vendrán substituir el recuerdo del sncriliciu de Pangull. 

... he knew tlmt something clse he had seen was printecl un his eye 
for ever. Whenever there should be clarkness ami no thought, the 
picture would come back. lt lmcl been-it was-it would alwnys be 
Goocly Pangall on the surrouncl of the southwest pillar where the 
tide of the army hacl washecl her. Her lwir lwd come 0111 inlo the 
/ighl. /1 /11111g c/011'11; cm lhi.1· sic/e splayed ova her hrC'as/ in a 
Wll<'red c/uud <!f" red; 011 1/1<11. in a Jangletl p/ail J/wt douhled 0/1 

ilse(t: ami tlragg/ed ll'ilh wcen rihlum fw(¡:1111do11e. 1 ler lrnnds 
clutched the pillar behind her, hip high. and her belly shone about 
the slit of nuvel through the hand-torn gap in her drcss. Her head 
was turned this way, ami ulways, till the end of time, he would 
know what she was looking at .... (85) (Las cursivas son mías) 

En medio del alboroto y la conli1sión del ejército de trabajadores, lu figura de 

(ioody, con la ropa desgarrada, medio desnuda, con su larga cabellera roja descubierta y 

cll:sgrefü1da, mirando fijamente a Roger, del lado opuesto del pozo. Él. a su vez, la mira 

wn una exprcsiún de angustia y de deseo, manteniendo los bruzos abiertos, un gesto que 
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rcvch1 su impotencia para detener la violencia de los obreros: Esta escena clave en la 

novela acabaní de convencer n Jocelin del carácter profano de Goody y ella será pnieba de 

una de las suposiciones más generalizadas de In época: que 111 mujer por su naturale7~'1 

misma es "In parte de la humanidad que resulta más proclive a In lujuria y más débil frente 

a los deseos de la carne".65 De aqul en adelante, por una suerte de elección metonlmica, la 

cabellera pelirroja de Goody adquiriní una verdadera autonomía y se convertiní pnrn Jocelin 

en slmbolo de la atrncción sexual que ella ejerce sobre él, un slmbolo que aparecerá en sus 

limtasías y alucinaciones a lo largo de la novela. 

/\ medida que se desarrolla la rclución amorosa entre Roger y Goody, se acentúa la 

tendencia de ésta a esquivar n Jocelin. Él la adjudica a In verg!lenza que ella siente porque 

ahornes una "mujer caída". Sin embargo, le preocupa su conducta y busca un pretexto 

para hablar con ella. Goody le ruega que la deje en paz y pretende huir de él,. pero Jocelin 

la ataja con su cuerpo. El gesto persecutorio de Jocclin y lns palabras de afecto con las que 

se dirige a ella, hacen que se ponga a la defensiva: 

"-/\nd meanwhile, nll these years-My child, you nre vcry 
dcar to me." 

With a sudden shock he saw how white her lips were, whitc 
anti drawn in agninst her tecth. He could see, too, how wide and 
staring widc, durk eyes could be, as if the cyclids hml been drnwn 
back, like thc lips. The basket jerked up against her breas!, ancl he 
could only jusi hear what she whispercd. 

"Not you too!" (95) 

El terror que manifiesta Goody deriva de su sospecha de que Jocelin también desea 

una relación sexual con ella ahora que todo el mundo sabe lo de su inlidelidad, y teme que 

"'/bid., pf1g. 102 
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se lo vaya a proponer. 66 Pero ella estú a salvo de él, pues es sólo en sus sm:ños y fontaslns 

que surge el deseo r.eprimido .de Jocelin por ella. Es mús, Jocelin estú totalmente 

confundido por su respuesta y por su huida repentina y sólo atina a exclamar, "What's ali 

this?" 

Jocelin intuye que Goody está embarazada, pero en su imaginación !ll es como una 

llor que eslií dando fruto. 

1 have so much will, it puts ali olher business by. 1 nm like u /lower 
that is bearing fruit. There is u prcoccupution about the /lower as 
thc fruit swells und the petals wither; a preoceupntion ubout the 
whole plant, !caves dropping, cvcrything dying but the swclling 
fruit. (92) 

Jocclin compuru su cuerpo-iglesia con una planta cuyo fruto, la aguju en 

construcción que va creciendo gradualmente, es producto de Ju voluntad que le ha conferido 

Dios; una planta entera cuya estructura orgánica es vitul, a pesar de que haya muerte a su 

alrededor. Pero el lector se da cuenta de que el símil puede también aludir a la gravidez de 

Goody, pues ella es como una llor qlic estú dundo.fruti> y su vientre va creciendo, se va 

abultando con el hijo de su amor. Todo lo dcrnás muere a su alrededor: Pangall ha sido 

sacrificado de hecho, Roger está. muerto en vida y el matrimonio de él y Rnchel hu sido 

destrozado. 

Con Ju muerte de Goody, el desasosit:go de Jocelin llega a extremos que el discurso 

narrativo simula; su turbulencia mental cncut:ntrn un paralelo en su movimiento lisico 

(JI, f lal'ia linnlcs de Ja Edad Mcdin eran comunes lns anécdotas sobre sacerdotes libidinosos llllC, pretextando 
una prcocup¡1ciún por el alma femenina. comenzaban por gmmrsc la confianza di.! sus hijas espiritunlcs. 
obteniendo linahllt.!lllc su amor. 
e"/ Carla C;,1sagrandc, an cit., pág. 356 
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ambulatorio y el monólogo citado se confunde con el monólogo narrado, imitando 

verbalmente su agitación mental. Cuando se da cuenta de que se ha dirigido sin querer a In 

antigua morada de Pnngall y Goody, lo atormentan las imágenes de In escena que presenció 

en los momentos en que ella mucre durante el aborto: 

Once, his fcet took him without his volition into Pnngall's 
kingdom, where the door of her slumped coltage stood 1\jar. (God, 
God, God, pulling and twisling nnd tenring al the high slnlks of 
wecd.) So he hurricd his fccl bnek into the church, nnd wcnl 
widdershins lo lhe Lady Chapel. I-lis moulh said the accustomcd 
words but he saw, no. no, no, no, no, the whilc body ami 
irretrievablc hlond .... (Such a suilnblc. such an inevitable murriage, 
both Jillhers fitilhlill scrvants of lhc church .... J No. no, no, no. no, 
no, no, hand pressing and pn:ssing ancl prcssing-( 134-135) 

La muerte dc Goody ha acelerado el proceso de desintegración de la personalidad de 

Jocclín, quien llega a los límites de la locura torturado por sentimientos de culpa. Trata de 

convencerse de que el matrimonio con Pangall había sido adecuado e inevitable y no puede 

uceptar la muerte de ella si "ambos padres ernn leales servidores de la iglesia''. A Pangnll, 

así como a Jocelin les sienta perfectamente el papel de padres de Goody. La impotencia de 

ambos les impidió tomar el papel de esposo; Pangall ern impotente de hecho y Jocelin, 

for7.udo por su invesliduru religiosa. también lo es. 

Es a partir de su reconocimiento de lu fragilidad no sólo de In catedral y las 

columnas que la sostienen. sino también de los pilares humanos sobre los que se ha 

apoyado cuando inicia un proceso de reconocimiento. Jocelin comienza a darse cuenta de 

la sacrilcga dci licación que ha h.:cho de su persona, de la distorsión de su visión original y 

empieza a dudar de los motivos que lo llevaron a causar lnnto daño a los demás. 
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1:.1 rec01wcimie11to 

Jocelin decide instalarse en el vértice interior de In torre en construcción donde 

puede estar con sus trnbajaclores, yn que Roger ha abandonado la obra. Siente este espacio 

como un lugar frío, húmedo, viscoso, dcsngrndnble y, temeroso, se aforra n su voluntad 

como si se trntnrn ele un agente independiente que le ayudará a nmntener erguida Ju torre; 

"He could only crouch, clinging to his will, or whntever will it wns and try to holcl up thc 

spire ami the men with it, in thc ncw, clammy place" (145). Allí se encarga de manipular In 

hoja de metal con la que dirige la luz al punto donde los trnbitiudorcs la necesitan. Esta 

hoju ele mctul funciona como un auténtico espejo en el cual Jocelin se miru por primera vez 

como es realmente. Solo, en la cúspide ele la aguja, de pronto se ve a sí mismo reílejaclo en 

la hoja ele metal: 

Yet before the sun lmcl gone, he founcl he was not ulonc with his 
angel. Smneonc else was facing him. This creature was frmnecl by 
the metal sheet that stood against the sky opposite him. For a 
moment he thought of exoreism, but whcn he liftecl his hm1d, the 
figure rnisccl onc too. So he crnwled across the bonrds on hands and 
knees and the figure crawlcd towarcls him. He knelt nnd peerecl in 
at the wild halo of hair, the skinny arms and legs that stuck out of a 
g.irt ami dirty robe. ( 149) 

Esta escenu de contemplación especular en la que ni siquieru se reconoce u si mismo 

1:unstituyc un contraste tujante con aquella otru escena del principio de la novela en la que 

Jocclin contempla con satisfocción narcisista su imagen reproducida en las cabezas de 

piedra talladas por Gilbert. En el espejo, se mira como si füern otro, un ser horrible, un 

desconocido. En esta descripción focnlizada ele su persona predominan los pronombres y 

sustantivos impersonales: "someone", "this crcuture", "the figure" con In cual se indica que 

no percibe su propio rellcjo como el de un ser humano sino de algo así cnmn el de una 
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enorme arnila negrn, los bruzos y piernas llacos, andamio a cuatro patas y Jos cabellos como 

un halo alborotado. No se du cuenta de que su perturbación mental lo hu llevado a olvidarse 

de sí mismo; está hecho un esqueleto por el ayuno prolongado al que lo ha llevado su 

obsesión, y tiene el cabello revuelto y la sotana sucia. 

La forma como percibe su rostro rellejado en el espejo no sólo prefigura su muerte 

ni final de la novela, sino que lleva al lector u reconocer una configuración descriptiva, pues 

existe un arreglo de elementos local y particular que guardan relaciones entre sí y que se 

reconoce porque se repite: la descripción de una de las cabezas que Gilbert cincela en la 

picdrn y Ju de su propio rostro rcllejado en la hoja de metal. Es decir, que objetos diferentes 

se describen utilizando una misma conligurnción, lo cual establece relaciones significantes 

entre lus dos descripciones. 

Cuando Gilbert le muestra por primero vez una de lus cabezas de piedra que cstú 

tallm1do para ser colocadas como gárgolas en Ja cúspide de la catedral, recordemos que 

.locelin contempla su imagen con satisfitcción. Se imagina que la nariz afilada de la gárgola 

es como el pico dc un águila; el lector se va dando cuenta gradualmente de que considera al 

üguila como su alter ego mct:110rico, él es el águila del genio o el águila de San Juan, que 

simboliza la "suprema sublimidad del Espíritu Santo''.67 

"' 1-:I úguila s1.• toma como simhulo lle San Juan Evangelista, quien penetró hasta las sublimes nlturus de Dios 
en sus escritos. /Jicdonario c.'e1tálin1, potg. 13. 
Pur otra parte, d úguila. capll7. de elevarse por cncinm de las nubes. se considera la rcinu de las a\'es y '•corona 
el simbolismo general de aquellas, que es el de los ángeles y de los estados cspiriflrnlcs superiores". 
Jcan Chcvalicr. /Jic1.:io11ario di! LC.,'imholos, p;:"1g. 60 
1\ veces. cuando Jm.·clin se complat.·c con el recuerdo de su imagen en In piedra, se ven si mismo como un ser 
alado o tt\'c en pleno n1clu: "lh1shing on with lhc ungt.•ls. Che inlinitc spccd tlmt is stillnc~s. lmir hlown. torn 
hack. ~traightL·ncd with thc wind uf thc spiril, mouth open, 1101 for uucrin,µ rninwatcr. but hosannas a11tl 
halklujah' ·• (l'úg,. ~11 y 188) 
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Then !he prolilc caught his allention again ami he foil silenl. Nose 
like an eagle's beak. l\fouth open widc, lined chceks, hollow dcep 
under the cheekbonc, eycs deep in their hollows; he pul up a hand 
to thc comer of his 111outh and pullcd al !he purnllcl ridges of flesh 
ancl skin. lle opened his mouth lo ICel how thal action strelched 
them, striking his tccth together threc ti111es as he did so. ( 19) 

La segunda descripción es la de su rostro reflejado en la hoja de metal: 

He pccred in closer and closer until his brcath dimmed his own 
image nnd he hnd lo smear i! off with his sleeve. After !ha! he kneh 
and peered for a long time. He examined his eyes. deep in sockels 
ovcr which the skin was dragged-dragged loo over !he 
chcekbones, then sucked in. He exmnined !he nosc likc a beak and 
nm\' ncarly as slmrp, thc dccp grooves in thc fucc, thc gleam of 
leeth. (149) 
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En los dos fragmentos, el temu descriptivo se anuncia al principio: "Jocelin 

contempla su pcrlil en la picdm tallada" y "Jocclin contempla su rostro reflejado en In hoja 

de 111ctal" y en los dos el. contenido de la descripción es similar, pues hny lexe111as del 

primero que se repiten en el segundo; en el primer fragmento él está lleno de júbilo y de 

energía \'ital, pero en el segundo, ya se ha convertido en un ser trastornado, vícti111a de su 

torpeza y egoís1110. Sin embargo, lo singular de esta organización sólo se vuelve evidente en 

el 111omento en que el arreglo se repite en la segunda descripción. y de esta redundancia 

surge la configuración descriptiva. En los dos frag111entos tiene el rostro lleno de surcos, fil 

nariz afilada co1110 pico de un águila, la hoca abierta mostrando los dientes, las mciillas 

dcscarnadus v los ojos hundidos en sus cuencas. Las estructuras en símil, "nosc likc an 

eaglc's beak" en el primer fragmento y "nosc likc a bcak and now nearly as sharp" en el 

segundo. introducen unn isotopín /animal/ que se opone a la isotopía /hunmnn/ establecida 

por el tema descriptivo. Sin el sí111il. umbos fragmentos tendrían un signilicado unívoco 
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por lu coherencia scmímtica de sus términos constitutivos: el rostro. mncilento de Jocelin, 

tallado en In piedra, en In primera descripción, y el mismo reflejado en un espejo, en la 

segunda. Pero el símil genera una ruptura en la uniformidad isotópica del texto, por lo cual 

el lector debe efectuar una revnloración semántica que indiqueuna identidad pnrcial entre 

los dos campos scmánticos.68 Así, mediante la analogía; podemos subsanar Ju 

incompalibilidud semiíntica entre los elementos que en el texto aparecen identificados u 

pesar de c¡ue pertenecen a realidades njenas entre si. En otrns palabras, el símil introduce 

lexemas cuyos significados gunrdnn entre sí una relación de semejanza pnrcinl (nose /beak) 

de modo que se produce una intcrncción de dos campos semánticos diforcntes, llevando al 

lector a buscar áreas semánticas análogas que . le den sentido. De este modo In isotopín 

/humana/ es modificada por In isotopín I nquilinn/. Ln revnlorución prospectiva de los 

lexemas alotópicos "nose like nn eagle's benk" condiciona y orienta la lectura del 

fragmento por el trayecto de unn segunda isotopía; pero al mismo tiempo, el sujeto de la 

descripción (Jocclin) orienta y determina la revaloración de Jos lexemas nlotópicos porque 

no son los significados literales de estos lexemas (como su clasificación biológica, sus 

húbitos alimenticios, por ejemplo) los que determinan esta nueva imagen de Jocelin; más 

bien, son los significados compatibles con la isotopín /humanal los que se ponen de relieve 

''
8 "La trm.lición hu considerado que la compnración cslt\ muy próxima u la mctálbrn y ljUC cuando se 01t1itc c:I 

término comparativo aparece la mctdforu 'en prcst.•ncia"". 
1 kll·m1 lkristáin, /Jicdonario dL-• rl'l1iric.:a y ¡111Litica, pág. 1O1 



235 

y los usos literales quedan utenundos. 69 Cuando contempla su imagen en la piedra, Jocelin 

da la impresión al lector de que se está mirando liternlmente en un espejo. Esta impresión 

se intensifica cuando tira de los comisuras de sus labios, estira la piel del rostro y choca los 

dientes tres veces. La mención de los dientes en este y en el segundo fragmento y la forma 

como hn utilizmlo a los demás personajes provocn que la filiación del personaje con el 

ilguiln por su atribución a San Juan y a su evangelio sea sustituida, uhora desde la 

perspectiva del lector, por la identilicación de Jocelin con un ave de presa, con un ser 

devorador, puesto que el simbolismo del águila entraña también un aspecto malélico de 

unimul rapaz y cruel. 

Huy otro fragmento descriptivo cerca del finnl de la novela que no forma parte de la 

configuración descriptiva por no repetirse en él los lexemas señalados anteriormente, pero 

que dclinitivamente se conecta con ella. Cuando, próximo u su agonía, pide a Gilbert que 

lmga un esbozo preliminar parn su estatua yacente en In piedra que lm de cubrir su tumba. 

Jocclin describe cómo desea que éste modele su figura: "Himself without ormtment, lying 

stri ppcd in death of clothing and llesh, u prone skelcton lapped in skin, hend follen back, 

mouth open" (211 ). En esta descripción de su figura (virtual) en la estatua yncente que el 

escultor lrn de cincelar para su tumba, los senms que se enfatizan corresponden a los de 

/m:íscarn mortuoria/ manifiesto en "head fallen back", "mouth open"/. La bocu abierta y 

11
'
1 La adicitln y suprcsitln de scmas, operación necesaria parn lu construcción de una intersección sémicn. 

alCcla HUHo al sujc10 principal como al complementario. 
(f." Luz Aurorn Pimcntcl, 1\fe1apl10ric Narrulicm, J>armmrratil'f.' Di11u.•11sio11s in A la Ht!d1t.·rchc duTlt.•1111'·'· 
l't'rdu, pñgs. f ')) 20. 
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los <.litmtes del personaje en las descripciones anteriores dejaban ver su rostro como el de un 

uve rapaz, pero en esta última descripción de su cuerpo entero tallado· en In piedra sólo se 

menciona In bocn abierta, corno la m1iscnra mortüorin de un cadáver congelado. Su ligurn 

esquelética reproducida en In estatua yacente se conecta retrospectivamente con la 

descripción en In que contempla su cuerpo escuálido con los brazos y piernas huesudas 

usomundo de Ju sotana sucia, rctlcjado en la láminu que él utilizn en el vértice de la ugujn 

parn proyectar In luz del sol ni interior de la misma. Esta misma luz, dirigida hucin su 

persona, le muestra despiadadamente la verdad sobre sí mismo. Pero aun cuando el sitio 

cle\'udo que ocupu la aguja simboliza un nito nivel de espiritualidad y de conocimiento, 

m:cesitn llcgar ul centro de su laberinto espiritual pura ser capaz de reconocerla. 70 

El /11bl!rilllO 

Cuando Jocelin se da cuentu de que sus albañiles son "adoradores del diablo," se 

siente profundamente perturbado. por lo cual inicia su descenso del vértice interior de la 

aguja para dirigirse al corazón mismo de la catedral, el cual va a funcionar como el centro 

dc un labcrinto simbólico donde iniciará su reconocimiento. 

He went halting down the laddcrs, without sccing them; und the 
story, with the disjunct scntenees. bumed befare his mind; ami al 
thc crosswuys, thc repluccd paving stones werc hot to his fcet with 
all the lin:s of hcll. (151) 

~i 1 En la 1nulición occidcnlal los lugnres clevndos se nsocinn con una clari<lnd de visitln, con la sabiLlurfa y cun 
d a11h-¡·ct1mH.::i111icn1u. 
l'f. Da' id Kcnossian. f'uz:/e,,· ofllw /Joc{l" 77lt.' lahyri111'1 in K<l}ka 0

!.' 'ProL'f.!.\'!.' ', llt'.\'.H.' 's 'Stt•p¡Jt.'lm·olj~. cmd 
,\/aun·.,. ·zauhL·rhag· Pí\g. 89 
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Jocelin siente que las piedras que cubren el crucero de la catedral arelen, 

quemándole los pies con todos los fuegos d.cl. infierno. Podemos ver aquí que el crucero 

tiene una doble función en In inmginnción de Jocelin; por un Indo, es un sitio sagrado por 

constituir el centro de la catedral, el corazón simbólico de Cristo y el lugar donde Jocelin 

recibió la visión que lo impulsó a construir In aguja; por otro Indo, tiene una significación 

diabólica directmnente relacionada con el infierno. Una clave de lectura para dcsentrafiar 

esta amhigiledncl de sentido se encuentra en el lema del laberinto que se nmnifiesta n lo 

largo de la novela mediante la imagen de In planta trepadora laberíntica y complicada que 

constituye un paralelo de la vida y las motivaciones de Jocclin, y ahora a través de In figura 

de Goody <1uc surge repetidamente en la imaginación de Jocelin n partir de su muerte. A lo 

largo de tres capítulos (del 8 al 1 O) huy referencias continuas en la mente de Jocclin a la 

figura dorada "the golden pattcrn" y al laberinto dorado, "the golden maze" que dibujan los 

pies de Goody. Ln primera vez que se menciona el laberinto dorado es cuando. no pudiendo 

soportar In tortura del recuerdo de Goody y de las imprecaciones de Roger, convertido ya 

en un alcohólico, Jocelin se sienta en un rincón y se tapa los oídos. 

Thcn he would go and sil in n comer with his hnnds over his ears to 
shut out the cursing. and the girl would come back, or he would 
rcmember how lier feel had made et golden mt1ze in !he close and 
the church and the nrnrket; nnd he would moan bchind his lmnds. 
"Shc's dead. Dead!" (138) (Las cursivas son mías) 

Podemos encontrar una relación intcrtextual de esta metilforn con el mito de 'J'csco y 

el J\linotauro. Ya hemos hecho notar que Goody, como Pasiphae, se ha enumorudo del 

toro: pero cumulo abortn al fruto de su pasión adúltera y mucre, su imngen sufre una 

sublimación en el inconsciente de Jocclin. quedando idealizada como Arindna. el prototipo 
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de Ju nutier enamorada "cuyo secreto oculta un conocimiento profundo, un sufrimiento 

indescriptible y una trascendencia divina. En la naturalezu propiamente fomcnina de su 

pasión, existe un núcleo oculto, siempre inaccesible para el hombre. " 71 Cuundo ·reseo 

escapa del laberinto dedálico, después de abandonar a Ariadnu, se dirige a la isla de Delos 

donde ofrece sacrificios a Apolo y Afroditu e instituye en su honor una danza ejecutada por 

el grupo de jóvenes que se salvaron del minotuuro. Los giros complicados de In danza In 

convierten en unn copia ritual del luberinto. La danza se tomó en un ritual religioso en 

Delos, y en lo sucesivo fue ejecutada periódicamente en honor a Afrodita. 72 La relación 

entre el laberinto y la figura dorada que trazan los pies de Gomly se hulla en d ovillo de 

hilo dorndo que Ariadna ofrece a Teseo y que le ayudn n encontrar la salida. El lnberinto es 

un símbolo arquetípico que ha sido udaptndo en las distintas épocas de la humnnidnd. Se 

ha empleudo como elemento decorativo, como símbolo iniciático y, a veces, como 

verdadero maleficio. Hoy en ella prevalece como símbolo de la inseguridad, del equivoco y 

del misterio tanto material como cosmológico73
: "Entrar al laberinto equivale u situarse en 

una soledad voluntaria, supone aceptar los rodeos y los rigores del destino, así como buscar 

la solución rechazando toda ayuda que no provenga de la propia mente''. 74 

Hasta este momento, Jocelin ha intentado evitar entrar al laberinto a donde parece 

invitarlo el continuo recuerdo de Goody: 

----------------
71 André Pcyrouk·. "Ariadnc'' en Pierre Bnmcl. op. cit .• púg.. 118 
"J. llillis Miller. A1·iad11~·.v Tllr.•ml, p¡\gs. 12 y 13 
73 En el pbu tic algunas calcdrales medievales se pueden observar laberintos de rmHliples formas con 
sinuosidadl's complkadas. Los fieles rccorrlan de rodillas las bifurcaciones y circunvoluciones hasta llc!!ar ni 
c.:entro domli: se hallaba una representación del h.•mplo de Ji:rusalt!n. Con \!Sto el peregrino se lwllaba en el 
coraztln del 111111ulo sin haberse dcspla1mlu 11sicamcntc hasta los Lugtires Santos. Cf. Amlré Pcyronie. ·· J'hc 
Labyrinllf' en Ph:m.! lhuncl. op. cit., y Í\1in.:ca E liude. /.o sagrado y lo ¡1rt~/1111u. pp. 37-·t2 
;.i Paolo S¡mtm·L·angL'li. !:~/libro de lw /aherillfo.\, /11.\·1oria de 1111111110 .r d,.• 1111 .\imho/o, püg. 33 3 
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Nowadays, he would come back inlo tite church al dawn, and 
stand, as it wcrc, in the middle ofhis adult life. lfthe work lmd nol 
yet begun, and if lle could Ctvoid tlw goltlen 111Ctze, he would stand 
and try to examine tite extraordinary tides of feeling that were 
swallowing him up. ( 141) (Las cursivas son mías.) 
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Pero Jocelin ya ha iniciado sin saberlo un camino sin retorno al centro de su 

laberinto interior. Está empeñado en una suerte de carrera contra el demonio, en In cual 

está convencido que saldrá victorioso sólo si In aguja logra mantenerse en pie. La lucha 

contra el demonio se volverá cada vez más encnrnizndn a medida que avanza en su camino 

hacia el auto-conocimiento. Entrar en el laberinto es un modo de alcanzarlo; el sujeto 

desciende a los inliernos, y la angustia y el vértigo que produce In soledad de la experiencia 

se resuelven en una mnyor conciencia de sí mismo. 75 

Jocelin cspern ansiosamente la llegada del visitante de Roma que le trae el clavo 

bendito enviado por el Papa. mientras los demonios amenazan con derribar la construcción. 

Debido a las múltiples acusaciones de sus colegas en contra de él, Jocelin ha de ser juzgado 

ante este personaje. La más seria de éstas es que Jocelin ha interrumpido los servicios ele la 

catedral para concentrarse en la construcción de la aguja. Pero Jocclin responde con una 

declaración de fe: que los servicios sólo han adoptado una forma diferente, pues In agttja 

acrecienta lu gloria de la morada divina, mientras que su propia presencia dentro de ella 

sostiene la aguja y constituye otra forma de servir a Dios, otra forma ele orar. El Visitante se 

asombra unte la fo de Jocelin quien está convencido ele que la reliquia detendrá la caída de 

la aguja: "My Lord Dean, 1 have nothing but respectful admiration for your faith" ( 160). 

l.a aguja es, entonces, lo más importnnte y el clavo que la ha de estabilizar debe ser lijado 

" lhid .. p;ig. 33~ 
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cuanto antes.76 Pero al Visitante le es dificil creer que la motivación de Jocelin reside 

solamente en la re: 

"My Lord. Wlmt's at the bottom ofall this? 
Jocclin cmbraced thc plain question tlmnkfully. 
"lt was so simple at first. On the purely hu111an leve! of course, it's 
11 story of sha111e and folly-Jocelin's Folly they call it. 1 ha<l a 
vision. you see, a clear ami cxplicit vision. It was so simple! It was 
to be 111y work. 1 was choscn for it. But then the complications 
began. A single green shoo/ al jir.1·1, //zen-c/inging tenclrils, 1/zen 
bra11c:lzes, tlzen al las/ a rio1011s co11ji1sio11-I didn't know wlmt 
would be rcquircd of me, even when 1 offerecl 111yself .... " (162) 
(Las cursivas son mías) 

Por primera vez Jocclin le da una interpretación n In imagen ele la planta 

enmaraiia<la que ha estado surgiendo en su 1mmte como una señal de advertencia desde el 

principio de la novela. Pero el Visitante no comprende lo que quiere decirle y le ordenn que 

se retire a sus lmbiwciones. Poco después, se clesutn una tormenta tan terrible que In gente 

del pueblo tc111e por su propia vida y le pide u Jocelin que rece por ellos. Sale a hurtadillas 

para colocar él mismo el clavo bendito que, está seguro, sujetará In aguja e i111pedi~;1 su 

caída. Para lmeerlo, tiene que luclmr contra un ejército de demoniOs y contra él mismo 

Satamís, quien se le aparece como unn figura alucinante: " ... Sntnn in the likeness of u 

cosmic wildcut lcupt off ali four feet on the northenst horizon and cnme scrcuming clown at 

Jncelin ancl his folly" ( 168). Los demonios lo atormentan y, en medio de alaridos y de un 

'b El culto ;:i lns reliquias adquirió gran 11opularidad dur;mtc la Ec..lad Media. y aunque algunos illltorL'S 

religiosos lo ccnsurahan, en Ja pn\clicu la iglesia no sólo lo motivaba, sino que lo utili1.aba en hcnclicio Je sus 
intereses iJcoll'>gicus y mutcrialcs. Aron Gurcvich, op. cit. púg. 45 Es muy probable lJUC d clnvo que envía el 
Papa para "santilic¡ir·· la iglesia SL'a una reliquia J1..• origen dudoso, pero l)llC le exime de la ohligadún dl' 
dcscmhols¡1r dinero parn la construcdún, y;i que puede contar con la <..:rt!dulidml de Jon•lin. 
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estrépito utcrrudor, consigue fijar el cluvo en la cúspide de la agujn. Finaliza la tormenta y 

los demonios empiezan n cantnruna canción infnntila la.que él se une y Goody aparece en 

la visión, cantando y jugando en otro tiempo. Jocelin llama a esta dimensión imnginaria 

"thc uncountry": 

In this uncountry there wus blue sky nnd light, consenl and na 
sin. She came towards him naked in her red lmir. Shc was smiling 
and humming from nn empty mouth. He knew thc sound cxplnincd 
cverything, removed ali /111rt ami ali concealment, for this wus thc 
nuturc of thc uncountry. He could not see thc dcvil's focc, for this 
was thc naturc or thc uncountry too; but he knew she wus therc, uml 
moving towards him totully as he was moving towards her. Thcn 
thcrc was u 11·ave 11/"i11ef/i1ble good .1'11'e<'lness, 11'ave q/ier 11·m•e, cmd 
ctll CJ/011'.!lllelll. 

/\mi then therc was nothing. ( 171) (Las cursivas son mías) 

El encuentro con Goody en esta visión alucinatoria ha sido interpretado como un 

encuentro de nuturalcza plenamente scxunl,77 pero en estn escena alternan lexemas que 

pcrh:necen a campos semánticos no compatibles: aquellos que se asocian con la sexualidad 

y d erotismo (""naked," "good swcctncss", "wave afier wave") y otros que se asocian con 

la religión, el perdón y la expiación ("consent and no sin," "removed nll hurt und ali 

cuncealnwnt;' "atonement'"). 

La yuxtuposición de estas nociones upnrentemcnte contrarias es un tnnto enigmática, 

pero podemos encontrar unu articulación intertcxtunren el misticismo judío que intenta 

descubrir d misterio del sexo en Dios mismo, u diterencia d.el misticismo cristiano que 

~ .. Mark ~inkc¡1d· \V\!ckcs e Jan Gregor sc11alan que lo lmico que ha deseado Jocelin es un alivio onfrico pnra 
-.u :-ii::\ualidm.I reprimida "con un fantasma dcshumanizm.lo". Pág. 222 
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glorifica y propaga el ascetismo.78 La descripción erótico-religiosa de su unión con Goody 

nos remite n la tradición místico-eaballstica en donde la sexualidad es la esfera en que se da 

In relación de lo humano con lo divino, del bien con el mal. En el Zóhar, In Cábala judea-

española, la unión sexual se eleva del ámbito físico ni espiritual y se propone la relación 

sexual como ejemplo de In verdadera condición humnnn. El carácter sagrado del vínculo 

entre el hombre y Dios se renlirmn en la dimensión erótica.79 Ahora, un elemento de 

uparentc contradicción en In descripción de la figura de Goody reside en que Jocelin se 

refiere a elln como "el demonio," n quien no pudo ver el rostro; parece no tener cabida en 

esta descripción erótico-religiosa una referencia ni demonio. Por esto es necesario señalar 

que en la Cábala se concibe a Dios como un ser andrógino, hombre y mujer, y que en él 

coexisten el bien y el mal: el Indo derecho, masculino, corresponde a la benevolencia y la 

sabiduría; el Indo izquierdo, el femenino, al rigor y la numo dura: "El ludo siniestro de lo 

divino nparece así cnraeterizndo no sólo como el ángulo severo e inclemente de su 1rnís 

profundo ser, sino que, de manera muy particular, se ve encarnado en un cuerpo de mujer 

provocativo. tentador y, en momentos, casi demoniaco". (Las cursivas son míns) Por otra 

parte, "la mujer, no obstante ser la encarnación del mal, es la única puerta de acceso a la 

hondad y misericordia divinas; de nhi su cnráctcr ambiguo en In tradición cabalista". 80 

iK En realidad, la distancin l(lll' separa al cristianismo del judaismn nu es insalvable. pues ya en el siglo XV. 
Pico dclln Mirándola. lilúsofo y humanista rcn:lccnlista. propone la cábala como limdamcntn de un nuevo 
modo de interpretar la 11:ologla cristiana. Intcnla "explicar a través del lenguaje rniis intimo de lo judfo-su 
mística· --Ju verdadera c~cncia del cristianismo··. 
Eslhcr Cohcn, ··Pico della f\·tirámlola y la letra lllíígica de la c.::lbalnjmlín ( 1<163 - 1494)", pág. 2 
~., Cf A. E. \\'nitc. 7he /lu~r l\abha/ah, púgs. 381-385 
Ku Esther Cohcn. /.a ¡1;.dahr,1 ott·o11d11.'ic1. púgs. 2} y 2..J 
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Para algunos teósofos doctos elegidos, los Hijos de la Doctrina, existía In posibilidad de 

efectuar la unión mística con In Shekiná, In parte femenina de Dios, que confiere la gracia y 

el poder ele Dios ni hombre. 81 En In visión ele Jocelin, In escena del encuentro entre ambos 

se lleva a cnbo en nlgú1i lugar que no es de este mundo, "the uncounlry" donde In unión ele 

ambos es posible y su sexualidad reprimida encuentra unn liberación en esta visión donde 

culmina su deseo y su pasión por Goody. El matrimonio "necesario" entre él y la aguja, al 

cual alude en varias ocasiones (88 y 124), queda anulado y superado por In unión mfstiea 

con la imagen sensual de Goody. 

Cuando Jocclin vuelve en sí, se entera de que su lfu /\lison lm venido a verlo. 

Recordemos que clln le ha enviado füertes sumas de dinero parn la construcción ele la aguja, 

este dinero lo ha obtenido por ser la amante del rey. Quiere que se le construya una tumba 

en la catedral a cambio de su generosidad y se encuentra sentada esperando a Jocelin: 

"Ther.:: was n tire of logs, there were wax candles everywhere, lighted as for nn altar ... " 

( 173 ). Las velas encendidas para un altar nos reenvían al lema de Abrnham y el sacrificio 

de lsm1c, presente a lo largo de la novela y al que se alude ni principio con las imágenes que 

aparecen en uno de los vitrales de la catedral, pero ahorn la víctima del sacrificio será 

.locclin. El diálogo con Alison constituye una de las partes más irónicas ele In novela, pues a 

lo largo ele éste, ella le lmce ver que habla estado equivocado al pensar qm: lmbía sido 

"
1 A. E \\'ail~. ºI'· cit ..• piigs. 38·1, 385 

Desde su juventud. E111ma1111cl Swcdcnborg. h:úlugu, profcla y visionario sueco, se inich'1 en 1.:J mistici~mo 
judío hctcrodo.\l1 y a través de diversos procesos mcntulcs y lisicos lograba entrar en un lrallL'L' que. scglln 
decía. lo elevaba al mundo de los espíritus y los :ingclcs. Afirmaba que. como los cahalislas. había log.rndo 
experimentar la sexualidad divina que, pensaba, era la esencia de Dios. Sus 1.:scrito~ li.1cro11 estudiados por 
William Blukc. quicn utiliza el co11ccpto de la ?-exualic.Jml divina en ~us poemas. 1101ahlc111entc..· en 111c 
,\/arriagl' o!"lh-11\'t'll """//di y c..•n 11tt' Vimr Zoas 
Cf. A.E. \Va1tc, .-1i\'ew1~·lll.)'1.:lop111.•dia clj"/·i·l'cmt1so111y, púg. 19-t 
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elegido por Dios para llevar a cabo la obra. Alison le aclara que era ella quien lo había 

elegido a él al pedirle al rey que le concediera el cargo de deán de la catedral. Cuando 

Jocclin le manilicsta la gratitud que le tiene al obispo por haberle enviado algo más valioso 

que el dinero, el clavo bendito, ella se rle de su fe y de su ingenuidad. El desengaño más 

doloroso sobreviene poco después cuando Gilbert le informa que las columnas de la 

catedral sobre las que se asienta In aguja y en cuya solidez ha puesto toda su conlinnza. 

están rcllcnns de escombro y no son de piedra sólidn como él habín crcldo. Se pcrcatu 

asimismo de que lmbía tenido más fe en el apoyo de las columnas que en el apoyo divino. 

Jocclin <!Stú a punto de sufrir un colapso, pues se da cuenta de que lodo lo que hu hecho, y 

todo lo que hn creido eslú plagado de sinuosidades, desvinciones y excesos: "Junto con la 

aguja, hnn brotado las excrecencias de todo el andamiaje necesario para la construcción, las 

complicaciones afectivas y sociales que germinan en aquellos seres humanos que llevan a 

cabo el proyecto ... ". 82 

Jocclin ha sido despojado de su cargo y la fe que tenla en su vocación ha 

desaparecido. Se da cuenta de que su voluntad egoísta, como oscuro espectro, se ha 

interpuesto entre la visión y su realización. Es entonces cuando decide sacrificarse 

rcnunciundo a su persona y a sus anhelos parn lanzarse al centro oscuro de su laberinto 

interior donde habrá de expiar su culpa. 

Thcn ali things cmnc logcther. llis spiril thrcw itself down an 
interior gull~ down. throw nwny. oflcr, destroy uttcrly, build me in 
wilh lhe rcsl of thcm; ami as he did this he thrcw his physical body 
down loo. knees. foce, ches!, smushing on thc stonc. T/um his a11gL'I 
¡mi a11·ay 1/1<• 111·0 ll'ings ji·o111 tl1c dul'cn ho(J( ami str11L'k hi111 ji·o111 
11/'.l't' to h<'ad 1ritll " ll'hitelwt jlai/. lt lillcd his spinc with sick fin: 

s! Luz Aurora Piml.'ntcl. 11rt.dt., p~ig. 7 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 



ancl he shrieked becausc he coukl no! bcar it yet knew he would 
have to . At somc point there werc clumsy lrnnds tlmt tried to pick 
him up; but he could no! tell them ofthe llnil bccause ofthc way his 
body shrickcd and thc hnnds fought with him ancl undcr the hcnp 
wns .locclin who kncw that al last onc gond praycr hnd been 
nnswcred. When thc pain ebbed he found lhcy werc carrying him 
back from the place of the sacri fice with careful hands. He lay on 
an absence of hack, ami waited. ( 181-182) (Las cursivas son mías) 
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En esta escena. el lugar del sacrificio es el crucero de la catedral, precisamente el 

sitio donde mucho antes, Jocelin había creído ofrecerse de manera incondicional p<1ra 

cumplir In misión divina que su visión le encomendara. Ha llegado por fin al centro de su 

laberinto, ni lugar de las tinieblas n donde ha tenido que bajar para poder recuperar la visión 

de lo luminoso. En este punlo habrlu que recordar un importante elemento de umbigUedad 

presente a lo largo de la novela referente al calor que siente a sus espaldas y que él 

adjudica a In inlluencia benéfica de su ángel guardián, pero que el lector identifica como 

una enfermedad de la columna vertebral, la cual parece hacer crisis precisamente en este 

momento. Esto lleva al lector. a cuestionar la autenticidad de In visión de Jocelin y a 

pregunturse si ésta no es más que una alucinación producto de la tuberculosis espinal que lo 

aqueja y de la larga vigilia a la que ha sometido a su cuerpo enfermo. No obstante, 

creemos que la fuerza simbólica de la imagen del ángel-demonio en In descripción de In 

visión permite considernr otra posibilidad. Por un Indo, In fusión de su imgcl protector con 

d 1.kmoniu o imgel maligno subvierte las expectativas del lector para quien el bien y el mal 

son elementos irn:conciliables, creando así una incongruencia dilicil de n:solver. Por otro 

lado. dado lo extraordinario de In imagen, su lmllazgo permite pensur en un intcrlexto por 

reminiscencia tcnuítica en Tlil' 1\Iarriage cij11t!ave11 wul He//. Para comenzar. en la página 

del título de esta obra. en la primera Uuninn. aparecen elevúndosc por encima dc las llamas 
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del infierno. las figuras desnudas de un ángel y un demonio fundidas en un abrazo, 

anunciando así la temática de la obra y sus personajes. Una de las ideas que expone Blake 

en esta obra es, n grandes rasgos, que no puede haber progreso para In humanidad sin la 

presencia de elementos contrarios como la atracción y la repulsión, la razón y In energía, el 

amor y el odio. De estos elementos contrarios surge lo que se conoce como el bien y el 

mul. Aquí, Blake invierte los valores conocidos, y el bien es constituido por la pasividad 

del ser humano que se somete n la razón, mientras que el mal es el elemento activo que 

surge de la energía. El bien se asocia con el cielo, pero los ángeles son agentes de la 

represión que corrompe; el mal se asocia con el infierno y los demonios son agentes de la 

energía abundante. 83 El contacto con la energía demoníaca de su ángel maligno es 

semejante u la descarga de un rayo sobre su cuerpo viviente y el dolor provocado por el 

flugclo candente es como In acción del ácido corrosivo ni que alude Blnke, que en el 

infierno disuelve las superficies aparentes y revela lo infinito, que estaba oculto. Según 

Blake, "si las puertas de la percepción fuesen limpiadas, todo aparecería al hombre como 

es, infinito. Porque éste se hu encerrado en si mismo lmstu que mira todas lns cosas a través 

de lus cstn:chas rendijas de su caverna". 84 La ardiente voluntad de Jocclin sólo ha servido 

para opacar su entendimiento y ocultar su egocentrismo. Necesita despojarse de ésta para 

liberar su espíritu y recuperar la capacidad para verse a si mismo y a los que le rodean en 

su justa dimensión. 

"' q William lllakc. op. cit. 
in Jhid .. Plalc l·I. x~ii 
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El sacrificio de Jocelin hn sido interpretado como un proceso místico de 

purifieución mediante el.cual el sujeto renuncian si mismo en forma íntegra.85 De acuerdo 

con San Juan de In Cruz, In experiencia mlsticu para la purificación del almu tiene vurios 

grados: "Cuando Dios purifica el alma, éstn padece los miís terribles tormentos. Ln 

purificación es, en la primera etapa de la experiencia mística, primariamente purificación 

mediante el sufrimiento''.86 Jocelin se ha ofrecido sin reserva y considera que su sacrilicio 

ha sido aceptado, " ... nt last onc good prayer lmd bccn answered"(l 82). 

Joeelin se encuentra abrumado por la experiencia dolorosa y yace en su lecho, 

atendido por el padre Adam. Pero no se ha libcrudo por completo de su obsesil'ln por la 

construcción, y le preocupa lu estabilidad de la aguja. Tampoco hn podido despojarse de su 

soberbia, pues todnvlu se dirige ul padre Adum como "Father Anonymous" y piensa en él 

como "the elothes-peg man" como un objeto sin rostro; cuando éste trata de consolarlo, 

Jocclin le responde: "What can you know, Father Anonymous? You see the outside of 

things. You don't know the tenth ofit" (183). Ante esta fitlta de humildad, se hace presente 

nucvmnentc el ángel-demonio quien lo castiga con su llugelo. Cunndo Jocelin vuelve en sí, 

d pudn: Admn sigue allí y Jocelin le pide que lea lo que él ha escrito en un pequeño 

cuaderno que se encuentra guardado dentro de un cofre en su habitación. Aquí intenta 

explicar por qué se consideró elegido por Dios pum realizar la obra de construcción de la 

aguju y tratu de describir su visión. A lo largo de la lectura y del diálogo entre umbos, el 

it~ Gunncl Clcvc, op cit .• págs. 212 y 213 
11 <· José C. Nieto, ,\/Í.'tltt.:o, put'la, r,•hehh.•, :wlllu: e111or110 a Sa11.lm111 di! la Cru:, pcíg. 16'1 
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pudre Adam se· percata de que Jocelin desconoce .In forma de hacer oración, y se siente 

consternado, pero riI mismo tiempo recon.oce su buena intención y s~ fe inquebmnluble. El 

Padre Adam Ice en el cuaderno de Jocelin cómo su percepción visunl se transforma en 

visión espiritual y cómo su entendimiento se hizo infinito, por ns! decirlo, capuz ele ver la 

catedral como un inmenso libro al que él tiene la llave, que lo instruye y le hace ver n los 

ulhafiilcs y los obreros como hombres subios y santos: 

"l wnlchccl lhe oullinc of lhc root~ the wnlls, the projecting 
lranscpls, lhc pinnuclcs slamling at intervuls along lhe parapcls-" 
"Was it nothing, Futher?" 
"l know now why my guzc was so dircclccl. Bul al lhc lime 1 knew 
nothing, only knell thcre, unlil watching hud made me indilli:rent lo 
the thing 1 wutchcd. Thcn my hcarl moved; say lhal u tCcling rose 
from my hcurl. ll grcw strongcr. rcuchcd up until ut lhc utmosl tip it 
hursl into a living lirc-.... which passccl awuy. but lcti me now 
lrnnslixcd For thcrc. against lhc sky, 1 saw lhc ncarcsl pinnaclc; 
and it was thc cxacl imagc of my praycr in slonc ... 

1 had scen thc whole building as un imagc of living, prnying man. 
Bul insiclc it was a richly wrillen book lo inslrucl thal man .... 1 went 
forwarcl. nay, was carricd forward by a spiritual dclight tlmt grcw 
with cvcry slcp 1 lonk, in ccrtainty and abncgation .... For i11 some 
ll'tt)' I 11•11.\· 11111de mu• 1ri1/z 1/ie s11i111/y--1w, 1/ze s11i111/y mu/ irise 
buildt'rs .. .. I 11•as i11i1i11l<'d i1110 1/ieir seer<'/ hmguage, so pi a in, su 
visihle .fiw al/ 111e11 11·/w c1111 sel'. 111 st'e. /!is 111111111etl 11/'lwm·e11 ami 
lwll lc1y open bejiln· me, ami 1 coulcl pcrcci\'C my nothingness in this 
schemc. A ncw mm·emi:nl of my hcart secmccl to be building thc 
church in me. walls, pinnacles. sloping ruot: with a complete 
naluralness and ini:vitability of conscnt;. so tlmt in my ncw-fl>und 
humility ami ncw-found knowli:dgi:. a fountain burst up from me, 
up, out. through. up with llame ami light. up through a notspacc , 
tilling with ultimali: urgcncy ami not to he dcnicd ... an implacublc, 
unstoppahlc, glorious lilllntain of thc spiril.... ( 185 y 186) (Las 
cursi\'as son 111ías) 
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La línea que separa la locura de la inspiración divina es muy tenue, como hien 

snbemos, y la mnbigüedad en In novelo llego nquí n un nivel extremo. El Podre Adam no se 

impresiona y cuestiono constantemente n Jocclin, "Wns that ali?" 87 As/, aunque la visión 

espiritual de Jocelin no sen considerada genuina por el Podre Adnm, no podríamos 

atribuirla simplemente a In locura del personaje. 

Como yn lo hemos señalado, el misticismo de Jocclin como oigo puro y legítimo es 

puesto en duda no sólo por los denuis personajes u lo largo de la novela, sino por el propio 

lector. Por lo mismo, vale la pena citar otra definición de lo que es un místico. ahora 

proporcionada por Scholem: "Místico es aquél al que se ha concedido una expresión 

inrneclinta y sentida como real, de la divinidad, de la realidad última, o bien uquél que 

cmmdo menos la busca conscientemente. Tal experiencia le puede haber venido por medio 

de un repentino resplandor, una iluminación, o bien como resultado ele lnrgns y acaso 

complicadas preparaciones, a través de las cuales ha intentado alcanzar o efectuar el 

contacto con la divinidad".88 La experiencia de Jocelin ciertamente corresponde a esta 

definición. En su visión sobresale la intensidad de su imaginación, que no es sólo fnito de 

su individualidad peculiar, sino que lleva consigo una fuerza vital extraordinaria. La 

alusión a la obra de Blakc, "his manual ofhenven and hell luy open befare me," nos invita a 

intcrpn:tar la visión de Jocclin como algo independiente del misticismo del asceta. 

87 El pac.Jn.: t\dam no podía atribuir In experiencia de Jocclin a urm visión mfstica religiosa. pues existía y 
existe hoy "t1m1 grnn mllipatfa de parte de lns grandes religiones instiluciunulcs por los místicos laicos, o 
místicos sin aprcndizajc, los cuah!s suelen resultar tan afectados por la inlcnsidad de su conmrn.:ión lJLIC creen 
posible rcnunciur a las vías tradicionales y uprobm.las por la nutoridad. Cuanto menor era la erudición y J¡¡ 
formach'm tt.•ohl,gicil que poseía un aspirante a la iluminación mistica. tanln nuís inmediato surgía d peligro Uc 
clHJllict<•s con la autoridad". 
( ·¡: Gcrshom Schnlc111. /.a nih11/c1 y .rn simbolismo, pág. 28 
,; lhid. p:ig .. ¡ 
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"Cuando el mlstico religioso logra alcanzar la unión con Dios, su actividad imaginativa, así 

como su actividad intelectual y volitiva cesan por completo. Cuando Blake alcanza su 

llamada 'unión' (su estado visionario más violento) todas éstas se toman ferozmente 

activas".89 Para la religión católica, las visiones constituyen manifestaciones rudimentarias 

del misticismo y son entre las primeras cosas que se desalientan. En cambio, Blake insiste 

que la visión es el hecho central de su experiencia.90 Esta cualidad del pensamiento de 

Blakc ha sido llamada 'apocalíptica' y se describe como la capacidad de pensar 

visualmente: "El visionario apocalfptico piensa por medio de representaciones mentales 

que no son verdaderas en si mismas, pero que son indicativas de la verdad subyacente". 

("Thc Apocalyptist thinks in pictures .... ")91 Golding parece sugerir que ésta es una cualidad 

del pensamiento de Joeelin; la catedral es para él como la imagen de un hombre vivo, 

dedicado u In oración y adentro está un libro con un rico contenido escrito para ilustrar a 

este hombre. 

Hemos visto que desde el principio Jocelin identifica a la iglesia con su propio 

cuerpo y esta identificación se va reforzando a lo largo de la novela. Gradualmente, bajo su 

perspectiva, la imagen de la catedral como un hombre postrado se va modificando para 

convertirse en un hombre que se incorpora. Cuando Roger le asegura que la edificación 

entera se va a desplomar por el peso excesivo de la aguja, Jocclin imagina muy vlvidamcntc 

'" Mark Schorcr, up. cit., págs. 74 )' 75 
''" l/1icl., págs. 65 )' 66 
Como mfstico, Blakc no tiene ningún vinculo con lu autoridad religiosa. Interpreta sus experiencias mislicas 
de una manera totalmente secularizada y se deslinda de toda autoridad transmitida. No ohstantc, "re\'iste la 
intcrprclación literal de sus experiencias con imágenes tradicionales .... [y) su imaginación está llena de figuras 
de Ja Providencia subterránea y csotéricít de rnfz hermética y espiritualista", 
Gt!rshom Scholcm, op. cit .. pág. 17 
•JI /hid., pág. 1 o 
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la caída de In aguja en construcción y ve una de· Jns columnas doblada, como una pierna 

humana. En esta descripción focalizada sobresale In estructura en símil: "the south-west 

column that swung out over the cloister bent in tite middle like a leg." (114) Después 

escucha los gemidos de las arcadas de la catedral: "He could henr the groans of the arcndes 

as they stiffened their stone shoulders." (169) Se figura que la aguja es un ser con vida 

propia capaz de expresar sentimientos, "The whole tower wus tnlking, groaning, creaking, 

protcsting .... " (126); que la hunda de acero colocada por Rogcr para afianzar In aguja está 

viva y que habla, "lt cried wangle-angle-bangle-clangl lt mouthed and in the pauses of the 

mouthing, scttled to a steady ringing." (127); finalmente, como Ice el Padre Adamen su 

diario, se sintió, por as! decirlo, preso en el interior, incorporado a la edificación. Vemos 

cómo " ... la proyección rnaterial de la visión deviene en introyección, presentida desde la 

misrna revelación," y que "en la concieneia de Jocclin todo es reversible: se borran las 

fronteras entre dios y el hornbre, entre la catedral y el cuerpo del deán, entre· el espacio 

interior y el exterior".92 

Para el Visitante de Rorna y los sacerdotes que acusaron a Jocelin de haber 

interrumpido los servicios de la iglesia con el objeto de satisfacer sus propios intereses, los 

albañiles y trabajadores no eran más que una banda de "asesinos, verdugos, pendencieros, 

alborotadores, violadores, fornicadores notorios, sodomitas. ateos o cosas peores" ( 161 ). 

Pura Jocelin, estas acusaciones no son más que calumnias; ellos fueron quienes 

contribuyeron a plasmar su visión en una obra de arte arquitectónico monumental e 

incomparable y en su visión se siente unido a estos trabajadores que él reconoce como 

"' Luz Aurora Pimcntcl. art. cit., pógs.227 y 228 
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"santos y sabios". Esta id.ea también tiene una conexión intertextual con The Marriage o/ 

Heaven amf He// .en d~ndc Bl~ke nfirnín que "Venerar n Dios es: Honrar sus dones en los 

dermis, cndn uno d~ n~uerdó 'con su genio ... [y] aquellos que envidian o calumnian a los 

grandes hombres ~dian n Dios, pues no existe otro Dios".93 Así como el valor de la visión 

es un hecho fundamental en In estética de Blake, también la santidad de la individualidad y 

In creatividad humanas es un postulado fundamental de su filosofia. 94 Mediante la presencia 

del texto de Blake en el suyo, Golding hace que períodos distantes en el tiempo compartan 

un mismo espacio. Así, los ideales de Blake reaparecen en In obra de Golding para dar 

forman una nueva reulidad. 

El c11111i110 interior 

La compasión del Padre Adam es el único apoyo espiritual para Jocelin, pues todos 

los demás lo han abandonado y sólo ahora se da cuenta de la bondad de este hombre. 

Jocclin saw al once how mistaken they were who thought of 
him as faceless. lt wus jusi that what was written thcre, had been 
writtcn small in a dclicatc calligrnphy thnt might easily be 
overlooked unlcss one engaged oneself to it deliberately, or looked 
perforce, as 11 sick man must look from his bed. ( 189) 

Nunca había tenido interés para fijarse en él como persona, ni siquiera para fijarse 

en su rostro, y al reconocer su gran egoísmo Jo inunda el remordimiento y rompe en llanto. 

93 \Villinm Blake, op. cit., '4A Memorable Fnncy" pág. xxvi 
''' l'cler Fishcr, The Va/ley of Vi.<ion, pág. 66 
Bloke udmirnba lo vitalidad de lo catedral gótica y el significado perdurable del simbolismo medieval. 
Asimismo. consi<lernba n los constructores desconocidos de las catedrales góticas como .. compni\cros 
visionarios". 
/bid., pílg. 63 
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De aquf en adelante, Jocelin deberá avanzar en "su propio camino interior" ( 191 ). Cuando 

le pregunta al Padre Ádnm si la tormenta le habfa hecho mucho daño a la construcción, éste 

le pide que mire por In ventana y se cerciore él mismo. Entonces Jocelin responde: "! shall 

never look al it again." Ahora se da cuenta que "frente a la obra concluida, la distancia es 

infinita: la sencillez diagramática, la univocidad de su significación espiritual, no han 

encontrado un equivalente material; en algún punto se desviaron, se perdieron en un 

'bosque de piedra,' entre toneladas de piedra, metal y madera que ya sólo pueden 

distorsionar la visión con su peso imposible".95 Piensa que si pudiera volver hacia el 

pasado, buscarfa a Dios entre la gente y lo encontrarla allí. Así, lo primero que hace es 

pedir que Anselm, su confesor, venga a verlo. Éste se niega a acudir a su llamado, y aquí 

es donde Jocclin se da cuenta verdilderamente que ha si.dó destituido de su cargo como 

deán. Sólo cuundo le mandu decir que vaya a verlo por caridad; Anselm accede. Pero su 

confesor no le proporciona apoyo espi.ritual ni compasión; 111 contrario, muestra una actitud 

mezquina cuando le· revela la profunda irritación que siempre le hablan causado las 

manifestaciones de amistad de Jocelin. También le lanza una serie de acusaciones que 

dejan ver la envidia que lo habla embargado al ver la facilidad con que Jocelin había 

ascendido al cargo de deán de la catedral a pesnr de "ni siquiera saber leer". Jocelin le pide 

perdón, pero en realidad Anselm no se lo otorga. Su encuentro con él ha sido 

contraproducente y su primer intento de descubrir a Dios "entre la gente", ha fracasado. 

Pero Jocelin comprende que su búsqueda no termina aquí y que necesita despojarse de su 

orgullo para buscar a Rogcr y pedirle perdón por lo que le hu hecho. 

•• Luz Auroru Pimcntcl, art. cit., pñg.229 
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Abandona su lecho, se escabulle de la mirada vigilante del Padre Adnm, y cuando se 

dirige a ver a Rogcr, como para infundirle la fuerza y el apoyo espiritual que necesita, surge 

del cielo una bella visión. 

There was a cloud ofangcls llashing in thc sunlight, they wcrc pink 
and gold nnd whitc; and thcy wcre uttcring this swcet scent for joy 
of thc light and the air. Thcy brought with thcm a scatter of clear 
leaves, and among thc leavcs, a long, black springing thing. His 
head swam with the angels, and suddcnly he undcrstood there was 
more to the applc trce than onc hranch. lt was therc bcyond the 
wall bursting up with cloud and scattcr, laying hold of thc carth and 
thc nir, a fountain, a marvel, an apple trcc; and this made him weep 
in a childish way so that he could not tell whethcr he was glad or 
sorry. Then whcrc thc yard of the deanery came to the river and 
trccs lay over thc sliding water, he saw ali the blue of the sky 
condenscd to a winged sapphirc, that llashed once. 

"Come back!" 

13ut thc bird was gone, an arrow shot once. (Pág. 196) 

Los ángeles de su visión nos hacen evocar a los ángeles de Swcdcnborg, que 

"moran en lugares elevados y en jardines donde hay árboles y llores y representan las cosas 

celestiales" .96 "En el ciclo, morada de los ángeles, los frutos de los árboles parecen de oro 

mientras que las llores dibujan arco iris con un gran esplendor de colorido".97 Pero entre las 

hojas que esparcen los iingclcs en In visión de Jocelin surge "una cosa amenazante, larga y 

negra, y de pronto comprende que el árbol de manzano se compone de más de una rama". 

Lo que ve Jocelin a lo lejos, del otro Indo de In tapia pero no nombra, es In aguja que 

revienta hacia arriba en medio de nubes dispersas, "arraigada en In tierra y en el ciclo, una 

fuente, una nrnrnvilln, un árbol de man7d"lno". Algunos críticos piensan que es efectivamente 

96 Emmnnuel Swcdcnborg, Diclimwry o/Correspandcnces, Represc/l/ativt.'j' ami Significatfrcs, págs. 18 y 19 
'"Emmnnucl Swcdcnborg, .-f111ol0Kía. Pág. 153 
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un manzano lo que ve el· protagonista e interpretan e.sta visión como un símbolo del 

crecimiento y del desarrollo espiritual de Joeelin.98 Pero. pensamos que se trata de una 

metáfora de la aguja como un árbol, la cual tiene una conexión simbólica muy significativa 

con el árbol cósmico, símbolo del poder divino. La aguja, com~_e) árbol cósmico, "está 

arraigada en In tierra y en el cielo," y "se compone de más de una rama". Poco más adelante 

volveremos sobre este punto, pues en una última visión, en el momento de la muerte de 

Jocelin, algunas de las imágenes en esta descripción se replican. La mención de una cosa 

amenazante, larga y negra, figura que se vincula con el árbol de manzano, nos remite a In 

serpiente que encarna al mal y que, asociada a In aguja, simboliza In perversión de In vida. 

Por otra parte, el pájaro azul que mudo cruza el aire como el destello efimero de un zafiro 

se enlaza metafóricamente con la naturaleza de In visión mística, que es fugaz, inenarrable, 

y que sólo puede ser traducid~ mediante shnbolos.99 

Jocelin se entrevista con Roger, cuya salud mental y lisien está muy deteriorada por 

la bebida, e intenta explica~ los motivos que lo impulsaron a actuar como lo hizo; 

finalmente, reconoce el daño que ha causado, con lo cual se hace patente que ha nlcanzudo 

el auto-conocimiento. 

"Imagine it. 1 thought 1 was doing a greal work; and ali 1 was doing 
was bringing ruin and breeding hale. Rogcr? 
He wutched closely, but the only movement he could see other !han 
the up and down ofthe chest was n slighl quivering .... 
"To !ove ali men with a holy lave. And then-Roger, can you henr 
me?" 
Bu! Roger never slirred. Jocelin gnve up lhe attcmpl and waited .... 
And then, after ali the bogus sanctity, to be bewitched by a dead 
\V0111Ull." 

'" Gunncl Clevc. op. cit .• p;\g. 218 
"'' Gcrshom Scholem, op. cit., págs. 24 y 25 



"You're mad, I always said so." 

Once you said 1 was !he devil himself. ll isn'l true. l'm a fool. 
Also 1 think-l'm a building with a vas! cellarage where thc rats 
live; and therc's sorne kind of blight on my hands. 1 injurc 
everyonc 1 touch, particularly thosc 1 )ove. Now J've come in pain 
and shnmc, to ask you lo forgivc me." (Págs. 200 - 203) 
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A diferencia de Pincher Martín y de Tuami, Jocclin reconoce su oscuridad interior, 

su "sótano oscuro" donde residen In maldad y la corrupción. Jocclin intenta confesarle a 

Rogcr su amor por Goody y justilicurse por el daño que ha cuusado. Pero Rogcr no es capaz 

de comprenderlo, lo injuria y lo echa fuera de la habitación. 

Después de Ju humillación que sufre tras In entrevista con Ansehn y después con 

Roger, afuera de In hostería donde éste se aloja lo espera una turba enardecida que lo ataca 

violentamente. La identidad de la muchedumbre se mantiene ambigua. Podría tratarse de 

una agresión multitudinaria de parle de los albañiles que lo culpan por haber destruido al 

maestro de obras, empujándolo ni vicio y a In degradación moral y ílsica; o bien podría ser 

unn mnsa de gente del pueblo que está furiosa debido a la destrucción de la vida religiosa 

en la catcdrnl y al caos y desorden provocado por el proceso mismo de construcción; y de 

igual modo, debido a la agttia misma, cuya calda creen inminente. Al ver la lesión 

supurante en su espalda, la turba se repliega, asqueada e impresionada. Queda así 

plenamente establecida la identidad de la aguja con In columna vertebral de Jocelin. La 

corrupción moral que acompaña la construcción de la aguja contamina su valor religioso 

original y el proceso de descomposición ílsica en su columna es un espejo de la corrupción 

moral en Ju que hu caldo. 

TESTS CON 
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Algunos críticos señalan que la significación fundamental de esta escena reside en 

la similitud que tiene con la persecución y el sacrificio de Pangall. Cuando lanzan su 

cuerpo maloliente y enfermo al lodo del arroyo, siente que le arrancan la ropa y lo golpean. 

Percibe el ruido ensordecedor de los gritos, risotadas y aullidos de sus perseguidores como 

los ladridos de una jauría. Jocelin se convierte asl en el doble de Pangnll al recrear su 

muerte y se torna en chivo expiatorio como él, víctima de un sacrificio ritual. IDO 

Queda inconsciente y desnudo tirado en el arroyo de donde lo rescatan Rachel y el 

Padre Adam, quienes lo llevan a su habitación. En su lecho, ya próximo a morir, se siente 

invadido por un sentimiento de desencanto y de tristeza, pues ha fracasado en su intento de 

encontrar a Dios "entre la gente". De pronto, la imagen simbólica de la aguja se despliega 

en una visión que revela su significación pervertida. 

He looked up cxperimentally to see if at this late hour !he 
witchcrnft hnd lcft him; nnd thcrc was a tangle of hnir, blazing 
among !he slnrs; and the grent club of his spirc lifted lowards it. 
Thal's all, he thoughl, thnt's the explanation if 1 hnd time .... (Pág. 
213) 

Jocclin halla la explicación de su fracaso en In perversión de su visión mística: "La 

aguja no es ya un diagrama de la oración, de In elevación del alma, sino un símbolo del falo 

erecto, germinado, que busca unirse al fuego sexual oculto tras In red de cabellos que 

111elonimicmnente lo rcpresenta". 1º1 En la oscuridad interior del alma hu111nna In creación 

va de In mano con la destrucción y lo espiritual con lo profano, y a Jocelin le es dada In 

gracia de penetrar en ella para enfrentar esta verdad. 

"'º l\lark Kinkcnd Wcckcs e lnn Grcgor, op. e//, págs. 228 y 229 y Virginia Tigcr, op. cit, pág. 196 
101 Luz Aurora Pimentcl, arl. cit., pág. 227 
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En su agon[n, justo en el momento de su muerte, tendrá unn última visión que 

extiende el significado de la anterior. Vuelve sus ojos hacia In ventana y observa de cerca 

por vez primera la ag1tia ya terminada. 

lt was the window, bright and open. Something divided it. 
Round thc division was the bluc of thc sky. Thc division wns still 
ami silcnt, but rushing upward to some point at thc sky's end, and 
with a silcnt cry. lt wns slim ns n girl, trnnsluccnl. lt hnd grown 
from somc seed of rosc-coloured substunce thut glittcrc<l like u 
watcrfull, an upward waterfull. The substance wus one thing, which 
brokc ali the way to inlinity in cascades of exultution that nothing 
coul<l trummel. 

The panic bcut and swcpt in. struck the win<low into pntchcs 
that danccd befare cither eyc: but not thc panic or the blindness 
could diminish thc terror of it ancl thc astonishmcnl. 

"Now-1 know nothing at ali." 
13ut arms were laying down a whirl of terror ami 

astonishmcnt, down, down. Wild flashes of thought split the 
darkncss. Our vcry stoncs cry out. 

"I bclicvc, Jocclin, 1 bclieve!" 
What is this terror and joy, how should they be mixed, why 

are thcy thc sume, thc llashing, thc flying through thc panic-shot 
darkncss likc a bluebird over water? 

"A gesture ofasscnt-" 
In thc tide, flying like a bluebird, struggling, shouting, 

screaming to !cave behind the words of magic imd 
incomprchension-

/t 's likc the app/c free! (Pág. 214) 

Lu intensidad espiritual de esta visión excede In de su visión original y los 

sentimientos que provoca en el personaje son de júbilo y terror, "emociones que se asocian 

a una experiencia mística intensn". '°2 La aguja vista como un "martillo de piedra" que 

.Jocelin había "canjeado por cuatro vidas" o como un palo de bastos germinado, es 

percibida ahora como un objeto material investido de imágenes plenas de vitalidad, bellc;m 

1º2 Gunncl Clcvc, op. di., pág. 221 



259 

y frescura. El símil de la agujn como una joven esbelta, como algo vivo que brota de una 

semilla de sustancia rosada, es una imagen de generación y renovación de la vida; y la 

cascada invertida como una gigantesca eyaculación constituye la imagen de un cllmax 

colosal que corona la realización de una obra humana monumental. 

Para Jocelin, la unión con Dios es posible sólo en la muerte. A diferencia de 

Pincher, quien se niega n enfrentarse a la muerte y a la oscuridad, al relámpago negro y ni 

dios que lo creó, Jocclin nsume In inminencia de su muerte y enfrenta el pánico que éstn le 

provoca. La experiencia de la muerte le provoca una mezcla de júbilo y terror que se 

unifican en una sola emoción. Los turbulentos destellos de su pcnsmnicnto "hienden la 

oscuridad" en la cual penetra su alma que se remonta en vuelo vertiginoso, cual pájaro azul, 

para cruzar el abismo de Ja nada. 103 

Se ha dicho que, en el fondo, la experiencia mlstica es amorfa. A mayor grado de 

intensidad y profundidad de In experiencia, menor clari°dad de sentido de su esencia, y 

menor posibilidad de definirla objetivamente. Por tanto, cuando el mlstico pretende 

comunicar su experiencia a otros, ésta se le manifiesta dentro de un orden de simbolos e 

ideas convencionales, casi siempre determinados por la autoridad religiosa. 104 Asi, cuando 

Jocelin intenta vcrbalizar la esencia de su experiencia y plasmarla en algo reconocible parn 

el Padre Adam, quien Jo ayuda a "morir para ir al ciclo", se vale de un símil: "lt's like the 

iol El abismo que cruza Jocclin ni pasar de la vida a la muerte podrfa estar relacionado con el concepto de la 
nndn mfstica. Entre las descripciones simbólicas de la maniíestación tic Dios en su revelación destaca todo lo 
que se basa en este concepto. Scglm el Zóhar, siempre que existe una transformación de In realidad. cambio 
de formn u ultcrnción de un estado, ••se cruza el abismo de la nada que por un íugnz instantt! mfstico se vuelve 
visible"". 
C( Gcrshom Scholcm, las grandes tendencias ele la mistic:ajtulia, pflgs. 180 y 181 
ui.i Gcrshom Scholem, /.a cábala y s11 sim/wli:mw, pág. 7 
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apple treel" El Padre Adam no alcanza a oír lo que le dice y aunque hubiera podido 

escuchar esta frase, le habría resultado incomprensible; non~í para el lector, pues In frase se 

vincula con la visión que ha tenido Jocelin de,Ja ng~jn como un árbol. Como un símbolo . . . 

representativo del cristiánis~o, ~I árbol de m~nzano se relaciona con conceptos tales como - . - ·. - . : ·-' ·.···· .-.· :-:·, ._., ,. 

el conocimiento del bien y del mal, con la sexualidad como pecado, con la fruta prohibida y 

la serpiente que tienta a Eva en el Paraíso. Por otra parte, el árbol del Paraíso hn sido 

comparado con el árbol de los sefirot o árbol cósmico por algunos estudiosos de la Cábala 

en el siglo XVII. 105 El conocimiento de Dios, ele acuerdo con el Zóhnr, se relaciona con un 

plano profundo de la realidad mística que sólo puede percibirse simbólicamente como un 

úrbol mistico. Según los cabalistas, hay diez atributos fundamentales de Dios o esferas de 

manifestación divina llamadas sefirot, en las que Dios emerge de su morada oculta. Estas 

esferas constituyen el árbol cósmico, árbol místico de Dios o árbol del poder divino, cada 

unu representada por una rama. Dicho árbol crece a lo largo y ancho de toda la creación y 

despliega sus ramas por todas sus bifurcaciones. Todas las cosas en el mundo, el bien y el 

mal, existen en virtud del poder de las sefirot que habita y actúa en ellas. '°6 

Las frases entrecortadas de Jocclin permiten sólo un atisbo a la magnitud del 

misterio en el que penetra en el momento de su muerte. Jocelin intenta comunicar su visión 

mística de In divinidad al Padre Adam mediante el símbolo del árbol de manzano; éste se 

conecta con el símbolo del árbol místico de Dios, el cual se compone de muchas ramas y 

contiene dentro de si la verdad esencial de la creación donde se fondcn lo divino y lo 

'°'e.a. Jung, P.</Co/ogla )' simbtl/ica del arquetipo, pág. t 77 
106 Gershom Scholetn, las grandes tendencias de la mística judía. págs. 171·t80 
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lerrenal, el bien y el mal. En la aguja, como en el árbol místico se unen el mundo material 

y el espiritual. En su curso _ascendente, la aguja se relaciona conln pureza y la perfección a 

la que aspira el ser humano; en su trayectoria descendente, con la- os~u~iclad-y el mnl hacia 

los que inevitablemente se inclina. 

Cuando el lector se pregunta sobre la moralidad de Jocelin, y sobre In existencia 

de alguna juslificación del personaje paru plasmar su visión original en una obra 

arquitectónica monumental a costa de la destrucción de vidas inocentes, estas 

consideraciones pierden importancia ante una nueva forma de percibir n In divinidad: como 

depositaria del bien y del mal. A diferencia de In ética del pensamiento bíblico según la 

cual el pecado es el resultado de In Caída del hombre, In mística judía expulsa a Dios fuera 

"de su cueva luminosa e intocable para arrojarlo ul laberinto de un origen turbio .... Al 

sumirlo en las tinieblas, lo rescata para el hombre, lo salva de su discurso plano e 

in1olcrantc, lo humnúiza otorgándole el privilegio de ser y de contener, en su propia 

naturaleza bondudosu y poderosa, la naturaleza del mal". 107 

Unas cuantas lineas antes del final de la novela, In focnlización interna fija en el 

personaje cumbia de súbilo pura situarse en el Padre Adam, quien intenta ayudarlo a bien 

morir. Con este cambio de foculización abandonamos de golpe el mundo interior de Jocelin 

en el momento mismo de su visión gloriosa y u través del punto de vista del Padre Adam, 

vemos a Jocelin en su lecho de muerte. Pero el Padre Adam no ha podido escuchar las 

frases entrecortadas que pronuncian los labios temblorosos del moribundo, ni mucho 

menos ha podido vislumbrar la grandeza de lo que intentan comunicarle. La yuxtaposición 

107 Eslher Cohen, La palubra inco11clw1a, pág. 160 
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brusca de estas dos perspectivas tan desiguales rompe el orden esperado del texto, abre un 

espacio vacío que el lector debe llenar, y lo incita a buscar afinidades y diferencias entre 

nmbas.io8 Vemos ahora que el sacerdote está limitado no.sólÓ por su condición humana, 

sino por su investidura religiosa, pues interpreta las palabras del personaje como una señal 

de aceptación de In fe cristiana .. Movido por "l.a caridad a la cual tiene acceso" y creyendo 

que invoca a Dios en su último instante de vida, pone la hostia en In boca del difunto. 

La visión postrera de Jocelin, entonces, contiene dentro de si "el centro de. una gran 

incógnita", "the henrt of some huge question". 1º9 Es algo que no se puede descifrar ni 

conccptunliznr, algo para lo cual no existen respuestas, sólo aproximaciones. La 

interpretación y fu búsqueda de significados dependen enteramente del lector. El lector 

deberá decidir "si el personaje es un psicópata o un místico dedicado. elegido, como 

Ezequiel-para que construya una aguja que pemianecerá como una señal para los 

fieles ... ". El escritor está consciente que existe todo un espectro de posibilidades pero no 

elige ninguna de ellas. "¿Qué importa la respuesta correcta si el espectro está allí?" 110 En 

otra parte. Golding sefiala: "Si el lector, el critico no comprende, que después de toda In 

teología, el oficio, los fracasos y los sacrificios, un hombre es derrocado por el descenso a 

'º' \Volfgnng lser. Thc ,Jet of Reading, pág. 197 
'º' Willium Golding, A Mo1•i11g Target, pág. 166. 
"" Willinm Golding,, entrevistado por John llafTenden en Nol'elists i11 /11/en•icw, págs. 108 y 109 
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su propio mundo de misterio, brillo, llama y explosión de la belleza, entonces el libro ha 
'' , .· ' ·' · .. 

fracasado". 111 Así, ni la :Visiói:i. final d.el personaje, ni su obra arquitectónica monumental, 
,.:· ;,· ; ' . 

ni In novela misma se presta~·a ünn explicación- dogmática o moralista que pudiera 

constituir umi "res11ue'sta". Lo valioso es que Golding invita ni lector n meditar sobre el 

misterio de In vida y: de la muerte llamando su atención hacia la existencia de esta 

incógnita. 

111 Willinm Golding, ibld .. Jlng. 167 
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CONCLUSIONES 

A lo largo de esta tesis me he propuesto ofrecer una lectura diferente que resalte In 

riqueza y complejidad de estas novelas de Golding en las cuales los personajes ponen de 

manifiesto In ineludible paradoja del ser humano, quien al no poder tener una visión 

objetiva de si mismo, se engalla sin remedio. Sus personajes, victimas de la mentira, de In 

soberbia y de la ceguera moral, muestran una ineludible inclinación ni mal y su conducta y 

sus motivaciones son la clave para que el lector pueda penetrar en el lado oscuro del 

corazón humano. De hecho, como ya se ha dicho, el tema central de las novelas es Ju 

oscuridad que se manifiesta en distintos sentidos paradójicos, como el Indo siniestro del 

alma, como el inconsciente, y como lo indescriptible y misterioso. 

En The lnherilors el tema de In oscuridad se manifiesta en la destrucción de los 

hombres de Ncandcrthnl a manos del hamo sapiens, en In inocencia e ignorancia de estos 

seres primitivos y sobre todo en la conciencia de Tuami, el llder de los hombres nuevos, 

quien reconoce su propia oscuridad y confusión interior. Él y su gente han proyectado sus 

temores y supersticiones sobre Lok y los suyos, los "demonios" del· bosque pero In 

oscuridad n In que tanto temen no reside en estos seres, sino en su propia ceguera moral, en 

su propio mundo interior ele caos y sombras. 

El manejo del tema se vuelve más ambiguo y complejo en las otras dos novelas. En 

l'incher Mar/in, la oscuridad se rclacionu con la soledad llsica y moral en la que se 

!TESIS CON 
LfA1_LA DE OP.IGEN 



265 

encuentra el protagonista y con las consecuencias de su egoísmo; También es la oscuridad 

de su espíritu, es Ja noche de Jos sentidos de la que hablan los ml.sticils, es la nadn que 

destruye ni ego y que simboliza In justicia divina. En The Spire, la oscuridad reside en Ja 

obstinación y en el ofuscamiento del protagonista, en Ja fonna tenebrosa como éste utiliza a 

los dermis personajes. La oscuridad radica en su abandono de lo espiritual y en su 

inclinación hacia lo profano. Su inconsciente esta figurado como un centro de oscuridad 

simbolizado por el pozo profundo y negro abierto en el crucero de la catedral y por el 

laberinto interior que debe recorrer pnrn llegar al centro y penetrar en su lu.minosa 

oscuridad. 

En las novelas sobresalen lo contradictorio, lo ambiguo, lo cambiante y lo irónico; 

todo lo cual está vinculado con In voluntad de Golding de subvertir las expectativas del 

lector, en forma paulatina, o por el contrario, de manera por demás inesperada. Esto con el 

objeto de dislocar su conformidad, de revivir su sensibilidad asfixiada por la indiferencia n 

In que lo hn conducido la enajenación de In vida moderna. 

Tampoco existen limites categóricos entre conceptos opuestos como Jo aparente y lo 

real, el bien y el mal, y se propone una realidad en la que se establece la ambigiledad como 

un elemento distintivo del mundo representado. A su vez, la ambigiledad pone en juego la 

indeterminación que supone la función participativa del lector: éste, ante la desaparición del 

autor como mediador del significado se sumerge de inmediato en la realidad textual y esto 

Jo obliga a juzgar por si mismo a los personajes y a los eventos descritos. En este contexto, 

el significado pasa a ser un producto de In experiencia texto-lector. Teniendo en cuenta las 

exigencias qui! lns novelas imponen n In lectura y las posibilidades abiertas a la 
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participación del lector, tenemos un modo diferente de comunicación literaria. El 

significado no se constituye como verdad contenida en el texto, sino que se transforma en 

una serie de significados diferidos. Las novelas presentan un reto ~I lector al proponer un 

criterio de inteligibilidad que se resiste a sus intentos de organizar el código narrativo de 

acuerdo a normas convencionales de lectura. Esta falta de correspondencia con la norma se 

manifiesta en los diferentes niveles de organización del texto. 

Al nivel del enunciado, la refcrencialidad ambigua de algunos deícticos en la 

psiconarración y en la percepción narrada intensifica la ilusión de proximidad del lector con 

el personaje y con su entorno. En The Inherilnrs contribuye a reforzar los vínculos de 

identificación con el personaje y, como consecuencia, a ¡¡~enttinr la perturbación del lector 

cuando al final de la novela se ve forzado a revalorareis~11ticÍó de lo leído. En The Spire, In 

reforcncialidad ambigua contribuye a acentuar el carácter erótico de-la visión onírica de 

Jocelin. 

La indeterminación también se manifiesta al nivel del discurso de los personajes. En 

77w Spire se interpola el Credo entre las frases del diálogo entre el Padre Adam y Jocelin y 

la lectura de la carla de la tía Alisan. El tema de la carta y el tema del diálogo se ven 

afcctndos por el Credo que funciona como línea melódica superpuesta. El contrapunto que 

resulta sólo adquiere significado en retrospectiva, cuando el lector se ha dado cuenta de que 

a lo largo de la novela existe una contaminación de lo sagrado por lo profano y que en este 

diálogo todas las voces actúan en conjunto para crear un nuevo significado. En Pincher 

1\fartin, en un monólogo de recuerdos y en contrapunto con un diálogo, se escucha el 

monólogo inaudible de Mnrtin, abreviado y sintético, que constituye una especie de 'sub-
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conversación' mediante In cual se traiciona revelando sus maquinaciones ocultas, asesinar 11 

Nnt. En las tres novelas hay una tluctu~ción constante o modulación en las formus de 

presentación del discurso de los personajes; en Pillcher Mar/in, se llegan a entreverar en 

combinaciones enmurnílndns que constituyen un paralelo de la subjetividad exacerbada y 

frenética del protagonista y en The Spire las modulaciones del discurso del personaje 

simulan su turbulencia mental. 

Al nivel del contexto narrativo, la indeterminación se manifiesta en la inversión 

irónica cuando lns intenciones y experiencias de los personajes revelan una alteración de la 

renlidud, por lo que el lector se ve en In necesidad de darles una interpretación contraria. 

La foculiznción interna tiene un papel decisivo en esta inversión irónica, pues el narrador 

nprisionn al lector, por ns( decirlo, dentro de Ju mente del protagonista, y sólo dn a conocer 

aquello que se filtra a través de la conciencia de éste. De este modo, el lector ve el mundo 

narrudo a través de los ojos del personaje y depende casi exclusivamente de éste para 

orientarse. Por lo tanto, su atención se centra en la naturaleza peculiar de las percepciones 

del protagonista, se idcntilica con él y adopta In organización temporal y espacial de In 

experiencia de éste. La forma como Golding sumerge al lector en las percepciones y 

pensamientos de los protagonistas desde el principio de las novelas, como l11!mos visto, es 

verdaderamente asombrosa. El lector se instala, por así decirlo, detrás de los ojos de seres 

capaces de ver con todo detalle, dentro de cuerpos que sienten el mundo tlsico que les 

rodea a través de sus sentidos, a veces en fonna por demás exacerbada, pero también se 

adentra en In conciencia de hombres que no son capaces realmente de "ver", de concebir n 
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los que les rodean en su justa dimensión por limitaciones debidas a ignorancia, 

obnubilación o ceguera moral: 

Así, en The lnherilors, nos hemos adentrado en In conciencia de Lok, cuya vidn 

interior es sumamente perceptiva, pero rudimentaria, limitada y dificilmente concebible por 

tratarse de un personaje cuyo modo de vida es completamente ajeno a nuestra experiencia. 

En In novela, Golding ha intentado recrear la sensibilidad primitiva o mítica proyectando 

las cualidades más esenciales del sentir y del pensar del hombre arcaico. A través de Lok, 

Golding proyecta una visión de cómo pudieron haber sido estos seres primitivos: simples, 

ingenuos, sin dobleces y totalmente incapaces de juzgar o evaluar los sucesos en los que se 

ven atrapados, ni mucho menos de imaginar la amenaza mortal que se cierne sobre ellos 

con In presencia de los hombres nuevos, que tienen una agudeza mental mucho mas 

desarrollada, pero son mucho más crueles y rapaces. Muy pronto, los lectores tenemos que 

reconocer que, contrariamente a In profecía bíblica, los mansos no son quienes heredarán la 

tierra. Los herederos somos nosotros, el género humano actual, violento y astuto, con 

facultades mentales plenamente desarrolladas. 

En Pinchcr Martin, penetramos en In conciencia de un náufrago que agoniza 

aferrado a una roen en las aguas del mar Atlántico y busca en vano In supervivencia. 

Christopher Martín no necesita de los.demás, se básta'.a si mismo para aniquilarse. Martin 

percibe y siente su entorno con una exncerb;da sensibilidad, en un espacio que él construye 

en el momento mismo de su müerte. M:~hiri:4esen vivir a cualquier precio y, presa de una 

locura nlucinnnte, se aferra a una' lucidez que se le escapa; mora en el seno de la 

descomposición, en el fondo de un cráneo vaclo, detrás de un espíritu muerto. Pero el lector 
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se da cuenta muy pronto que su lucha por la supervivencia sobre la roca es sólo una 
. . . . . 

alucinación, una proyección de la imaginación del personaje. Mnrtin es un ser despreciable 

que en vida fue capaz de cometer lus acciones más viles; pero todos sus netos durante su 

"estancia" en la roca han sido de unn heroicidad innegable, por lo cual el lector, en 

contradicción a los designios de Golding, no puede menos que admirarlo. As!, el lector 

advierte que el personaje no es sólo una encarnación del ángel rebelde convertido en 

demonio; aunque carece de la grandeza de Prometeo como figura mflica, comparte con éste 

cualidades como el heroísmo, la tenacidad de la lucha por la supervivencia en una roca 

solitaria en medio del océano. 

En 711e Spire nos hemos sentido presos dentro de la conciencia de Jocelin desde el 

principio de la novela cuando la luz déJos vitrales ilumina su rostro y él rfe lleno de fe y de 

júbilo, seguro de que su proyecto de constru_ir la aguja de la catedral se hará realidad. Pero 

lu inversión irónica se manifiesta cuando comprendemos que Jocelin está cegado por sus 

propias lágrimas de alegría, no es capaz de ver la suspicacia y el recelo en los rostros de los 

que le rodean y sigue adelante a pesar de todos los obstáculos, y en el trayecto, destruye u 

quienes más amn. Muy pronto lns contradicciones se tornan evidentes; In solidez 

arquitectónica de la catedral queda impugnada por la ausencia de cimientos estables Ln 

catedral, espacio consngrndo .de alabanza a Dios semeja un templo pagano cuya torre en 

construcción está en manos de albañiles herejes y blasfemos; la cristalización de una visión 

espiritual está patrocinada por el dinero sucio de una cortesana y por la muerte de un 

hombre asesinado. La creación de una obrn monumental de arte religioso trae consigo la 

violencia y la muerte. 
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Como un modo de superar In indeterminación, In metnforización del texto llevn a la 

configuración 'de u.n ámbito que, n partir de In. abolición de lo fnmilinr, expone otra 

posibilidad de ser en el mundo, otras formas posibles para In experiencia. Así, al nivel de In 

organización del texto, In formn en que secuencias especificas interactúan y el modo en que 

éstas están construidas reflejan el proceso de metnforización. En las configuraciones 

descriptivas y en Jns metáforas hiladas el proceso de metnforización rebasa los límites de In 

oración y opera n un nivel discursivo o transfnístico. En !ns configuraciones descriptivas In 

articulación de dichas secuencias es virtual, ocnsionndá por una semejanza semántica o 

dicgética, y por semejanzas en In construcción. Estas secuencias están programadas parn 

conectarse entre sí y en consecuencia; para articularse metafóricamente mediante In lectura 

retrospectivo. Con esto, lo que se subraya es In suma de nuevos significados. Asf, en The 

Inhcritors n través de los ojos de Lok, hemos visto n Vivani como unn bella pero siniestra 

flor del mal; a través de los ojos de Tuami, vimos n Marlan y a Lok como ogros 

horripilantes. Marlan, .viejo y cansado, vencido por el sueño, y Lok, dibujado por Tuami 

vistos del mismo modo, como bestias grotescas y temibles. Sólo los lectores podemos 

damos cuenta de que la bestia está dentro de los hombres mismos. En Thc Spire una 

configuración descriptiva nos hace ver que Jocelin se ha engañado al ercer que tiene una 

cstuturu mítica religiosa comparable con el águila de San Juan, cuando lo que realmente 

semeja es un ave de presa, devoradora y rapnz. 

En lns metáforas hiladas el lector activa un contenido isotópico diferente pero 

coherente que se opone a la isotopla principal mediante la lectura retrospectiva. Esta figura 

crea un espacio pscudo-diegético que llega a ocupar un primer plano en la atención del 
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lector. En Pincher Mar/in una metáfora hilada proyecta al mar como un ser vivo-cruel y 

ni mismo tiempo manso:-eomo un perro perdiguero, y a Martín el náufrago como su presn, 

enteramente a merced de éste. Las dimensiones del dolor y el sufrimiento de Martín se 

proyectan a niveles micro- y macro-cósmicos en otra metáfora hilada en la cual su cuerpo 

delirante adquiere alternativamente proporciones enonnemente vastas e infinitamente 

pequeñas al ritmo cardiaco de un cuerpo que agoniza. En Tlw Spire una metáfora hilndu 

generu una impresión de violencia y proyecta la forma en que Jocelin percibe In luz que 

inunda lu catedral, lo cual prefigura su contienda venidera con los demás persomtjes; en 

otra, Roger aparece ante los ojos del personaje como un animal potente; un toro con todas 

sus características de füerzn y virilidad, un papel que después desempeñará como unmnte de 

Goody y como constructor de la agttja. 

Asimismo, en estas novelas destaca In intcrtextualidnd con los clásicos, con las 

Sagradas Escrituras, con In tradición místico cnballsticn y con algunos otros textos 

literarios. Esta vertiente intertextunl nos lleva a efectuar unn lectura múltiple dentro del 

laberinto conceptual contenido en ellas. Así, In descripción de Vivnni tiene un intertexto 

por reminiscencia temática en In figura de Medusa. Ambas fascinan al tiempo que 

aterrorizan; ambas representan ni "otro" en virtud ~e su diferencia absoluta y terrible. Pero 

al utilizar al simple Lok como personaje análogo, Golding subvierte la figura de Perseo, 

héroe mitológico que busca destrnir en Medusa a In perversión en sí mismo. Golding 

también subvierte In figura de Robinson Crusoe ni utilizar a Martín como figura semejante. 

Por otra parte, determinadas acciones de Mnrtin sobre la roca simulan el sufrimiento ele 

Cristo, y sus reproches al Creador parodian el clamor de Job. También percibimos una 
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intención subversiva en el tejido de elementos total.mente incompatibles en el contexto de la 

novela, como lo son. las alusiones a Hamte/. y al Rey L~ar que funcionan como una 

expansión semántica en In que encontramos espacios de significación nueva y distinta. En 

111e Spire, mediante la presencia del texto de Blake en el s~yo, Golding hace que periodos 

distantes en el tiempo compartan un mismo espacio. La descripción de una visión donde se 

funden un ángel y un demonio contradice In incompatibilidad del bien y del mal y nos 

remite n 71ie Marriage of Heaven and He// de William Blake como intertcxto. En esta 

obra, la fusión de elementos contrarios como el bien y el mal son condición para que exista 

el progreso de In humanidad. En The Spire, el bien y el mal se han constituido en una 

mnnlgamn que subyace In constrneción de una obra arquitectónica admirable, y en unn 

visión mística del personaje, el árbol como imagen arquetlpica se vincula con el árbol 

cósmico, símbolo cnballstico de la existencia de Dios. 

Durante la mayor parte ele lns novelas, los lectores hemos visto al mundo narrado 

casi exclush·amente a través de los ojos y los oídos de los personajes. Por lo tanto, nuestra 

atención se ha centrado en la naturaleza peculiar de sus percepciones. Cerca del final, en 

todas ellas, de pronto surge un cambio súbito en el código de focalización que interrumpe la 

imagen que nos hemos formado del personaje y se nos presenta otra muy diferente que se 

proyecta implícitamente sobre la imagen preconcebida anterior. Ambas perspectivas 

interactúan, lo cual da lugar a una variedad de respuestas según cada lector. 

Asl, mediante la identificación con Lok y los suyos, el lector ha llegado a considerar 

al hamo sapiens como un extraño, aunque, después de todo, éste es su ancestro común. 

Dos cambios repentinos en el código de focnlización obligan ni lector a descartar las 
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imágenes e impresiones que se hu fonnudo del personaje y u reempluznrlus por otras muy 

distintas. Con el primer cambio se enfoca de inanera externa al neanderllml sobreviviente. 

La primera imagen sorprendente se centra en su apariencia fisica y obliga al lector a 

percatarse de forma por demás violenta de que este ser no se parece en lo más mlnimo a él, 

más bien parece un antropoide peludo con facciones toscas, un ágil trepador. Pero a la 

postre, el abismo creado entre esta criatura sin nombre y sin personalidad, vista desde una 

perspectiva externa, y el lector, no impide a éste reconocer que se trata de un ser casi tan 

humano como el hombre actual, con la misma facultad de sufrir y llorar. A este impacto le 

sigue otro cuando In nnrrativn adopta como nuevo filtro la conciencia de Tuami, uno de los 

hombres nuevos, presa de un pánico excesivo provocado por los "demonios" del bosque, 

los hombres de Neanderthal. En unas cuantas páginas, el lector llega a compartir la visión 

de este '101110 sapiens, pues como su semejante, conoce muy bien lo que es el miedo, In 

codicia, In maldad. El lector se dn cuenta, casi a pesar suyo, que no es con el personaje de 

Lok con quien ha debido identificarse, sino con Tuami, quien como heredero de In tierra y 

como ser pensante, se aproxima ni conocimiento y descubre In oscuridad dentro de sí 

mismo. 

Del mismo modo, en el í1ltimo capítulo de Pincher Mal'lin cnmbin el código de 

focalizución y, de golpe, el lector queda situado fuera de In conciencia del protagonista yu 

muerto. El código se fija ahora en In conciencia de Campbell, un solitario habitante de la 

playa, quien piadosamente recoge los cadáveres de los marinos ahogados en el mar durante 

In Segunda Guerra Mundial y los pone a resguardo en un viejo tcjabán mientras llega el 

oficial encargado de recogerlos. La conversación cuerda y objetiva entre ambos personajes 
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se lleva a cabo en un ambiente tranquilo durante· un bello atardecer, lo cual choca con el 

carácter desesperado y febril de In imnginncÍón de Mnrtin. · Cnmpbell, hombre sensible y 

compasivo ha tenido tiempo de meditar sobre .In muerte de Mnrtin y de las demás victimas 

de In guerra. La reticencia de Cnmpbell a .plnnt_ear concretamente su duda al oficial da 

lugar a una interpretación equivoca de parte de éste pues el diálogo entre ambos está 

compuesto casi exclusivamente de enunciados incompletos--cspacios vacíos-que el lector 

debe completar para darle un significado coherente. Cuando pregunta si cree que todo 

termina con la muerte del cuerpo fisico o si piensa que hay una vida más allá, el oficial no 

comprende lo que Cnmpbell intenta decirle y sólo se limita a asegurarle que Martin debe 

haber muerto instantáneamente pues no tuvo tiempo siquiera de quitarse las botas. La 

pregunta queda sin respuesta y In ironía estriba no sólo en que la pregunta no fue entendida, 

sino en que el sufrimiento de Mnrtin sólo fue conocido y sentido por él mismo, 

intolerablemente extendido en el tiempo por su propia imaginación. En The Spire, unas 

cuantas líneas antes del final, y en el momento mismo de In muerte del protagonista 

sobreviene un cambio brusco en el código de focnlización que se sitúa ahora en el Padre 

Adam, quien ayuda a Jocelin a bien morir. El sacerdote no comprende lo que éste intenta 

comunicarle en el momento mismo de su visión gloriosa y altera el significado de sus frases 

entrecortadas para darles un sentido más acorde con el sacramento religioso de la 

extremaunción. Este final irónico destaca la imposibilidad de comunicar aquello que es 

incomunicable. 

¿Qué sucede cuando el ser humano regresa a la oscuridad de la muerte? Golding no 

da respuestas, sólo a sus personajes les es dado asomarse por un instante en ese misterio 
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puesto en movimiento por .él. Lo que hace Golding en sus novelas, entonces, es poner en 

movimiento el. mi5cterio de,!~ vida y de la muerte, procurando una experiencia para el lector 

que le abra las puertas al·. conocimiento. Esa experiencia es la de la literatura y ese 

conocimiento es el que nos abre las puertas a la única eternidad a nuestro alcance: la 

eternidad del lenguaje y del arte. 

/- ----

TF.STS CON 
f.hki~!~ ui Dr.:·=~EN 
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