
SEVERO SARDUY Y EL 
, 

JUEGO CONTRARREFERENCIAL DE APORIAS 

Colibri de Severo Sarduy continua el cuestionamiento general que dicho autor 
hace del mimetismo tradicional de la narrativa hispanoamericana-asi como de la 
figura del autor-mediante el juego narrative con el concepto de simulacion, 
elemento ya presente en sus novelas anteriores.1 En Maitreya, por ejemplo, Sarduy 
describe la realidad como "un Iugar vacio, un espejismo de apariencias reducido 
al mito de su representacion canjeada" (120). Esta frase ilumina una estrategia 
narrativa contrarreferencial en las novelas de Sarduy: Ia division del texto en 
multiples y proliferantes escenas constitutivas de cada segmento, que se 
(re )presentan por proceso de aporia ( contradiccion o paradoja implicita e innegable 
entre dos terminos entre los cuales no puede haber sintesis). Las escenas presentan 
versiones variantes-casi siempre contradictorias- de tramas novelisticas esque
maticas. La estrategia critica y cuestiona no solo las fottnas narrativas usuales (en 
especial el uso de descripciones), sino tam bien Ia sedimentacion cultural (linearidad, 
mimetismo, representatividad) implicita en esos usos narratives. En Colibri la 
estrategia narrativa produce un efecto de circularidad futil en tomo al protagonista 

• y sus acc10nes. 
Esta estrategia contrarreferencial ha sido sefi.alada por varios criticos, entre 

ellos Roberto Gonzalez Echevarria, quien en lA ruta de Severo Sarduy, califica las 
obras de Sarduy de "puntillistas" (vii) al describir su composicion fragmentaria y 
detallista, elemento que Gonzalez Echevarria identifica como primordial en la 
tarea de minar la interpretacion totalizante de las novelas. 

Gustavo Pelion, en "Severo Sarduy's Strategy of Irony: Paradigmatic Indeci
sion in Cobra and Maitreya" califica esta estrategia fragmentaria como un tipo de 
indecision paradigmatica a nivel microestructural (especialmente en la adjetiva
cion). Pelion hace enfasis en los usos de la ironia como principal elemento 
estructurante. Gonzalez Echevarria, sin embargo, afirma que la obra de Sarduy no 
es ironica ya que, "La ironia supone la presencia de un yo poseedor de un saber 
superior" (lA ruta iv) y por lo tanto conlleva una nocion de control monologico por 
parte del autor que seria disonante en vista de las presuposiciones post
estructuralistas en la obra de Sarduy. Los textos sarduyanos parecen estar a mitad 
de camino entre las opiniones de estos dos criticos, pues si bien la ironia no es 
siempre el elemento estructurante, Sarduy muchas veces usa comentarios ironicos 
para subrayar los cambios y transiciones de los· simulacros narratives. 

1 Este concepto aparece en La simulaci6n donde esta relacionado, en sentido pictorico, al concepto de 
simulacro, y, por extension, a toda significacion deceptiva neobarroca. 
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La estrategia narrativa de contradicciones y aporias tiene como su elemento 
estructurante el concepto de simulaci6n-el artificio duplicante- que es un 
movimiento suplementario de suplantaci6n, supresi6n y agregaci6n en que conti
nuamente cambian los escenarios asi como la direcci6n de la trama.2 El juego 
textual es uno de aporias-afirmaci6n y negaci6n constante e irreducil?Ie-de 
modo que ambos terminos de la contradicci6n dejan de ser certezas para quedar 
solo como posibilidades significantes laterales que deben ser leidas como un 
conjunto significativo. Como dice la novela de uno de los personajes, "Ia paradoja, 
como ya se habra notado, era su pan cotidiano" (87). Asi Colibri afirma y frustra 
diversos y contradictorios estratos o niveles significantes a niveles micro y 
macroestructurales. 

Para estudiar como funciona Colibri hay que compararla con la narrativa 
anterior de Sarduy. El ejemplo paradigmatico de esta estrategia contrarrefereJlcial 
lo es la conocida serie de escenas en Cobra3 que comienzan con la frase "La 
escritura es ... " y que son seguidas por distintas versiones de Ia a pari cion del 
persona je llamado Eustaquio. Con cada sustituci6n -o suplementacion -sucesiva, 
Sarduy enfrasca Ia narrativa en un comentario critico sobre la funcion mimetica
en su acepcion tradicional-referencial, no-problematica-de la literatura. Gustavo 
Guerrero afirma que en esta parte de Cobra las definiciones del arte de la escritura 
establecen un programa ideol6gico, marcadamente contradictorio, que ilustra y · 
agota cada uno de los segmentos en una critica mordaz de la 'novela de tesis • o, 
mejor, de las tesis en la novela" (153). 

La prim~ra instancia de esta suplementaci6n metacritica en Cobra es "La 
escritura es el arte de la elipsis" (15) que utiliza la metafora de la elipsis escogida 
por Sarduy en Barroco para definir el proceso neobarroco. En la siguiente pagina 
aparece un suplemento aditivo ala primera, "La escritura es el arte de la digresi6n". 

La definicion siguiente es una sustituci6n contradictoria a las primeras dos: 
"La escritura es el arte de recrear Ia realidad" (17). Este pequefio resumen de la 
vision mimetica y "realista" que ha sido central en la literatura hispanoamericana, 
ejerce una accion parodica en el texto pues la version de la aparici6n de Eustaquio 
que le sigue, altera-en forma ironica ya que es casi cosmetica-la anterior 
presentacion del personaje mediante un cambio de vestimenta. 

La cuarta transformaci6n de la frase es: "La escritura es el arte de restituir la 
Historia" (18) que procede a "restituir" o "constituir" a Eustaquio dando su 
biografia.. La parodia aqui se desarrolla en torno a los multiples papeles-

2 La problematica sobre el concepto del suplemento es tratada por Jacques Derrida en Dissemination, donde 
dice "there is no repetition possible without the graphics of supplementarity, which supplies, for the lack of 
a full unity, another unit that comes to relive it, being enough the same and enough other so that it can replace 
by addition" (168). El termino aparece tarnbien en el ensayo sobre Mallarme en el mismo libro, asi como 
en las secciones sobre Rousseau en Of Grammatology y Margins of Philosophy. 

3 Roberto Gonzalez Echevarria en La ruta de Severo Sarduy (157) ofrece un comentario detallado sobre esta 
secci6n de Cobra . 
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exagerados, increibles-que ha desempefi.ado Eustaquio en sus viajes por el 
mundo. 

La quinta frase, "La escritura es el arte de descomponer un orden y componer 
un desorden" (20) es un microcosmos de Ia tecnica sarduyana ya que es seguido por 
Ia reescritura de Ia narraci6n del primer encuentro entre La Senora y Eustaquio. Los 
gestos par6dicos en este caso se desarrollan en tomo a una descripci6n del 
prodigioso pene de Eustaquio. 

La ultima frase, "La escritura es el arte del remiendo" deshace las descripciones 
de Eustaquio aparecidas en las dos anteriores. En este segmento el narrador4 

remienda-o sea afiade, complica y corrige-las versiones anteriores: "jS6lo un 
tarado pudo tragarse la, a todas luces ap6crifa historieta del pugilista que, de buenas 
a primeras, aparece en un cuadro flamenco y renuncia a su fuerza de macho de pelo 
en pecho nada menos que para encasquetarse un bonete verde y ponerse a traficar 
florines! i Vamos hombre!" (25). Ese reproche allector por su credulidad aduce al 
elemento interactivo (lector-texto) que es lo que hace que la estrategia funcione. 

Colibri repite, complica y amplifica el uso de esta estrategia narrativa 
cambiante y contrarreferencial. El primer uso es un decorado en La Casona, un 
mural de invierno cuyo juego de presencia y ausencia subraya su propio 
desdoblamiento y sus pliegues connotativos. El mural es primeramente un simbolo 
ir6nico de la vida caribefi.a (mirando el paisaje del norte). La presencia del paisaje 
n6rdico contradice la certeza del paisaje caribefio local, y el facil oxfmoron que se 
deri vade esa polarizaci6n norte-sur a su vez cues tiona los planteamientos sobre los 
conceptos culturales de "norte" y "sur". 

La presencia engafiosa del mural durante la lucha entre Colibri y el Japones6n 
(23) asegura la derrota de este ultimo-simplificando asi la interpretacion del 
protagonista como simbolo de cierta autenticidad del paisaje caribefi.o. Esta 
interpretacion tan facil es luego suplantada cuando el mural es reemplazado por un 
decorado tropical ( 131) que es a su vez falso, pues su funci6n es publicitaria y 
deceptiva. 

La segunda secci6n dellibro ofrece un desdoblamiento metonimico del mural 
mediante la presentaci6n de un falso decorado alpestre que sustituye al Camagiiey 
donde en "realidad" se desarrollan las peripecias de Colibri; ese cambio confunde 
al protagon ista. Como las peripecias del protagonista dependen de su marcha a 
traves del decorado, los cambios que transforman-pero sin ofrecer muchas 
resoluciones-ese decorado establecen un sentido de circularidad futil de la acci6n 
que funciona a nivel macroestructural, ya que al final de la novela el lector 
comprende que la estructura del poder en La Casona no cambia mucho aunque sea 
Colibri el que finalmente controle ellugar. 

En otro desdoble-simulacro del mural aparece una copia de este pintada sobre 
el cuerpo de Colibri durante su lucha pugilistica con el Japones6n. La existencia 

4 Narrador que es a su vez altamente par6dico por su afirmacion de la vision machista de Eustaquio. 
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de esta copia corporales afirmada durante la lucha, luego negada y mucho mas 
tarde reafirtnada cuando Colibri se desempeiia como pintor de pulgas (65). En este 
caso la estrategia contrarreferencial refuerza la caracterizacion del protagonista 
como el siempre huidizo representante del deseo libidinal. 

Un uso mas complicado de la estrategia narrativa contrarreferencial hace 
hincapie en la naturaleza decorativa, escenografica y falsa de las descripciones. 
Esto ocurre cuando el Gigantito va a capturar a Colibri en la tienda de tatuajes. AI 
principio de esta seccion se describe un estante que contiene una fannacopea: 

Suntuosos letreros en latin y en ese g6tico gernuinico generoso en iniciales 
retorcidas, consignaban, aun para el espectador astigmatico o lejano, las apelaciones y 
empleos de tan arcaica fannacopea, y sobre ellos, con los detalles que las hacian 
identificables-para el profane excesos decorativos o precisiones superfluas-, como 
orugas, manchas y hasta la proximidad de ciertas mariposas o pajaros, aparecian 
agrandadas y legibles las plantas conservadas. 

Cada hoja se habia reproducido plus vrai que nature, segun la expresi6n-la unica 
que conocian en ese idioma y que repetian a troche y moche-de los entom6logos 
esteticos, con sus verdes particulares y sus nervios, sedosa o perforada, con poros, reseca, 
aspera o musgosa, de hordes irregulares o lanceolados, suspendida a su tallo curvo, con 
sus tresillos y botones. (60-61) 

Esta descripcion tipicamente sarduya contiene todos los elementos proliferativos 
usuales en las descripciones en las obras anteriores de Sarduy: Iistas de elementos 
exoticos, preciosos, junto a cosas entropicas o podridas, asi como una cualidad 
vegetal de cosas descritas mediante acumulacion caotica de detalles. El lector 
atento vera que ya la descripcion de la farmacopea contiene su propia des
construccion autorreferencial cuando dice que cada hoja "se habia reproducido 
plus vrai que nature". Las escenas contrarreferenciales que giran en tomo a este 
decorado, cuestionan en todo momento el concepto de "naturaleza" que ya es 
sospechoso en esta primera aparicion. La transparencia representativa de las 
descripciones narrativas tradicionales es violentada en todo momento por las 
contradictorias apariciones de la farmacopea en Colibri que ya de por si tiene 
canicter taxonomico en la primera escena. 

La imprecision de estas escenas es importante porque encaja dentro de la 
problematica funcion del paisaje dentro de la narrativa hispanoamericana. Como 
sefiala Gustavo Guerrero las descripciones vegetales en Sarduy conllevan un nivel 
connotative anti-mimetico que ofrece comentario critico ala narrativa hispano
americana en la que tradicionalmente se identifica el estilo descripti vo ( denominado 
barroco o neobarroco, segun el gusto) con el proliferante verdor de la naturaleza 
del continente: 

habria que sefialar tambien que en el curso de los siglos, de las relaciones del 
descubrimiento a lo "real mara villose" de Carpentier, Ia imagen mitica de la exuberancia 
americana ha sido alimentada regularmente- quiza con demasiada regularidad-por las 
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descripciones de una flora y una fauna cuyo verdadero exotismo, descriptivamente 
hablando, radica en los nombres atribuidos a plantas y animales. (62) 

La exhuberancia descriptiva en Colibrf es deliberadamente artificiosa ya que, 
como sefiala Adriana Mendez Rodenas, las obras de Sarduy siempre ofrecen un 
comentario critico sobre la idea de la naturaleza americana. Mendez Rodenas traza 
la influencia de Lezama en la teoria sarduyana sobre el neobarroco que, segun ella 
"se basa en la lectura cultural del mundo americano", no en nociones de identidad 
radicadas en la UNaturaleza" americana (24). 

Esta identificaci6n del set americano con el paisaje americano ha sido sefialada 
por Roberto Gonzalez Echevarria, quien discute como la identificacion metaforica 
del continente americano con su naturaleza es una de las constantes de la busqueda 
de una definicion de la identidad cultural de America: "The major literary figures 
of the nineteenth century (the founders of Latin American literature), Bello, 
Sarmiento, and Marti, conceived the issue [la identidad americana] in a rich 
metaphoric system linkine humanity and culture to the land, to geography" (The 
Voice of the Masters 125). Gonzalez Echevarria considera que la literatura 
latinoamericana contemporanea esta enfrascada en un constante cuestionamiento 
de esa nodon "natural" de identidad que para el es un mecanismo referendal 
simbolico de tendenda politica liberal destinado a hacer borrosa la percepdon de 
las distinciones de clase. 

La flora sarduyana ya de por si esta invertida con relacion a ese concepto de la 
"Naturaleza", ya que lo vegetal en Sarduy esta casi siempre representado dentro de 
la interioridad del escenario-como por ejemplo la farmacopea que se examine 
aqui-y no es la exterioridad paisajista acostumbrada. Ademas, el exceso 
proliferative de esta flora reafirma la artificialidad textual de lo descrito y por lo 
tanto, elimina la transparenda referendal vinculada al concepto tradicional de los 
trasfondos naturales. 

La descripcion vegetal de la farmacopea en Colibri citada anteriormente es 
contradicha unas paginas mas adelante cuando la narradon en efecto niega la 
existenda "real" de la farmacopea afirmando que todo ha sido producto de una 
simulacion yaque "en realidad" el estante era un mural trompe-l 'oeil.5 Este cambio 
sucede cuando el Gigantito se presenta en la tienda para atrapar a Colibri y antes 
de llevarselo: 

arremeti6 a golpe de sandalias como una urraca histerica contra un lintern6n iluminado 
en pleno dia, contra el estante donde se alineaban los medievales y excesivamente 
minuciosos frascos fannaceuticos. 

Como era de esperarse, se trataba de un meticuloso trompe-1' oeil que abria, al girar 
Ia tableta pintada con esmero, como el torno endeble y crujiente de un orfelinato, a un 
cubiculo en penumbra. (76) 

5 La figura paradigmatica en 1A simulacion. 
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Por lo tanto, Ia primera descripcion del estante y sus dibujos exageradamente 
veridicos ha sido una estrategia, un juego natrativo deceptive y simulador. Es 
importante que su naturaleza "endeble" cae ante Ia violencia del Gigantito porque 
esto subraya ironicamente Ia "debilidad" representativa de toda descripcion. La 
presencia del cubiculo que ''de verdad'' se encuentra tras el trompe-l'oeil ofrece 
otra complicacion descriptiva pues supuestamente esconde un "cabinete de mara
villas" tan falso e improbable como el trompe-1 'oeil. 

En La simulaci6n, Sarduy dice del trompe-l'oeil (y la anamorfosis) que: 

no copian, nose defmen y justifican a partir de las proporciones verdaderas, sino que 
producen utilizando la posicion del observador, incluyendolo en la impostura, la 
verosimilitud del modelo, se incorporan, como en un acto de depredacion, su apariencia, 
lo simulan. ( 19) 

En el n1omento textual desdoblado del trompe-l'oeil en Colibri, la narracion 
seduce y engaiia al Gigantito-y allector- a traves de la mirada, utilizando un 
paisaje descriptive (pictorico y fo verbal) tipicamente neobarroco en su proliferacion 
vegetal. El trompe-l'oeil es otra version-deceptiva-de los decorados que 
aparecen en el resto de la novela, aunque paradojicamente mas accesible para el 
lector debido a su tradicionalidad. La funcionalidad lingiiistica excesiva de esta 
descripcion establece elementos que se niegan en la siguiente version del escenario 
y que de jan la narrativa- y allector-predispuestos al engafio descriptive constante 
que constituye el resto de la novela. 

La descripcion "Real" de la farmacopea-zocabada desde un principia por la 
frase "plus vrai que nature" -se cancela con el trompe-l'oeil. Pero el juego 
narrative nose detiene ahi pues luego este segundo nivellingiiistico es cancelado 
durante la confrontacion entre el Gigantito y el Japoneson por el "cuerpo" de 
Colibri, cuando el Gigantito dice: "Estoy hasta la coronilla-y se toco, extenuada, 
la cofia-de los groseros simulacros que aqui todos- hasta la terca narradora de 
estas paginas-pero que todos, manipulan. jBasta de apariencias, de bluff, de 
opereta al vacio y de retorcido manerismo!" (86). Como prueba de que todos andan 
manipulando Ia narracion, el Gigantito saca de su habito ( esta disfrazado de monja) 
uno de los mencionados frascos farmaceuticos, porque al fin y al cabo no habia 
trompe-l'oeil, ni la menor camara de alquimia" (87). Asi se desdobla la represen
tatividad de la farmacopea que, habiendo sido negada, es reafirmada nuevamente 
mediante la prueba fisica del frasco. Esta tercera escena contradictoria refuerza la 
naturaleza continuamente deceptiva del discurso narrative, y por extension, de 
Colibr{ como simulacion. El vaiven descriptive de Colibrl engafia y explota la 
pictorialidad de las descripciones. El lector descubre que el trompe-l 'oeil es Ia 
lectura misma. 

Lo mas admira~le de este proceso de afirmacion y negacion de Ia farmacopea
trompe-1 'oeil, es que al considerar su primera aparicion desde el punto de vista de 
la narrativa sarduyana, ocupa, deberia ocupar, un Iugar privilegiado ya que es una 
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descripcion proliferante que usa las tecnicas neobarrocas de proliferacion y 
sustitucion expuestas por Sarduy en el barroco y el neobarroco. En este sentido la 
descripcion de la farmacopea en Colibri se debe comparar con Ia descripcion 
alucinantemente vegetal, claustrofobica y zoomorfica (con alusion a Eero Saarinen) 
del camerino del travestido Cobra que dice, en parte: 

Un vaho verdoso, de alcanfor, emanaba del tugurio de Cobra, arabesco que se iba 
ensanchando hasta abrirse en una banda espiral, nebulosa, en un caracol que se expandia, 
de menta. Encerrados en frascos transparentes por todas partes retoiiaban cepos, hojas 
anchas y granulosas, retorciendose, pestilentes arbustos enanos, flores enfennas cuyos 
petalos roian larvas diminutas y brillantes, helechos estrujados que en los pliegues 
albergaban huevecillos translucidos, en multiplicaci6n constante. De lo estilizado 
vegetal a.rt nouveau el cubiculo habia pasado a la anarquia yerbera ... (Cobra 30) 

La acumulacion yerbera de esta descripcion es, por su similaridad a Ia farmacopea 
en Colibri, un trasfondo subtextual de Ia lectura de Colibr{. Mientras que el 
camerino de Cobra no sufre gran alteracion en la narracion que le sigue, en el caso 
de Colibri la descripcion vegetal de la farmacopea postula una circularidad 
descriptiva desplegada porIa negacion y la reafirmacion que le siguen. Por lo tanto, 
Colibri hace doblemente azaroso el juego de elementos neobarrocos ya que estos 
no quedan estratificados o meramente suplantados sino que coexisten y se 
suplementan contradictoriamente por aporias. 

El lector de Sarduy acostumbrado a sus cambios de escenarios, tomara por 
contado que la descripcion del estante en Colibri es otro estrato mas, otro escenario 
nuevo suplantando al anterior. Colibr{ difiere de las novelas anteriores, por 
ejemplo Cobra, en la agresiva negacion de Ia certeza descriptiva de los estratos 
narratives anteriores y posteriores a cada descripcion. Asi el acto de describir-la 
vuelta a una vision mimetica de la literatura- es constantemente pospuesto, 
contradicho, rehecho y/o anulado por la repeticion simulativa. 

Los decorados son Ia simulacion-trompe-l'oeil-por excelencia, por eso 
Sarduy constantemente arremete contra sus propias descripciones usando lo que 
Colibri describe como: "la estrategia de las contradicciones encadenadas, que los 
miticos fundadores de Ia lucha como reconciliacion de los opuestos proclamaron 
invulnerable, y que invierte de golpe y porrazo toda pugna que se vuelva 
injustamente contra el mejor" (22). Los eslabones de esas "cadenas" descriptivas 
son las escenas que se suceden unas a otras pero por proceso de aporia, o sea sin 
certeza representativa. 

Colibr{ establece un sistema de ecos en el cual los juegos de aporia se 
desarrollan casi siempre usando variantes de los decorados principales. La Casona 
misma (que es el escenario principal de la novela) cambia de un "templo de 
camioneros" en la primera parte de la novela, a "un sofisticado salon de te" (113) 
en la segunda. El ambientey decorado de la Casona estan siempre contradichos por 
los cambios textuales y el lector debe prestar atencion a ciertas advertencias que 
son sefiales de una escritura deceptiva, como por ejemplo: "En la Casona, o en el 
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escrupuloso escenario que ahora ocupaba su Iugar" ( 114). 
. ' 

Pero Sarduy no limita su juego en Colibri ala superposicion contradictoria de 
decorados. La accion secuencial tam bien sufre cambios, . ejemplo de esto es la 
escena bufiueliana donde la Regente dramaticamente mata a tiros al Japoneson y 
el Gigantito (93). Este incidente luego es suplementado por una negacion ( 144) que 
afirma que la balacera ha sido invencion de La Regente, -quien le habia robado el 
relato a los coreografos que a su vez se lo habfan robado al narrador principal, 
"ladron que roba ladron". El texto se enfrasca en la presentacion de una multiplicidad 
de escenarios y discursos suplementarios bajo el control provisional de varios y 
diversos narradores, entre los cuales esta un tal Sarduy. En esta forma la narracion 
fragmentaria y contradictoria ofrece un comentario postmodemo sobre la metafora 
del "autor" mediante la presencia de multiples y engaiiosos narradores que se roban 
el relato unos a otros funcionando asi como simulacros contradictorios del autor. 

Otro uso de la elaboracion contradictoria desdobla la caracterizacion de los 
personajes. Esto sucede con unos indios que aparecen varias veces en la novela, y 
que son contradictories ayudantes de los enemigos de Colibri. Cuando aparecen los 
indios por primera vez son: 

Indios, antiguos tatuados del pantano, campeones de la Casona-Colibri los identifica 
en seguida a pesar de los harapos y de la flacuencia-, pasan envueltos, como en sarapes 
listados para la Uuvia, en batilongos blancos (80) 

Luego cuando Colibri escapa de la Casona, se encuentra frente a esos indios que 
subitamente parecen ser muy inocentes y quienes a su vez son sobrecogidos por 
Colibri como una vision mesianica pero fracturada y contradictoria ("un Cristo con 
falda", "un Cortes cagado", "Quetzacoalt implume") frente a ellos ( cf. 91-92). Esta 
segunda descripcion contradice la primera presentacion de los indios como a gentes 
de La Casona y pone en su Iugar una tesis estereotipada de indios credulos y 
bienintencionados que esta en oposicion a su caracterizacion como enemigos de 
Colibri. Unas paginas mas adelante el texto contradice esta interpretacion cuando 
los decoradores manieristas-"falsos" narradores y a gentes par excellence de Ia 
Casona -declaran que Colibri: "se comio en un santiamen las hojas embelecadoras 
que nuestros agentes, groseramente disfrazados de indios poblanos, le propinaron. 
Y ahora no sa be ni donde esta parado" (99). Cualquier tension dramatica creada por 
la nefaria presencia de los mdios-agentes se disipa con la imprecision de su 
identidad. La caracterizacion del protagonista queda asi tambien imprecisa. 

De esta manera la superposicion de escenas sirve para alterar no solo personajes 
secundarios sino a Colibri, quien tam bien esta sujeto a este tipo de transfotn1aciones. 
Una de las caracteristicas mas accesibles del Colibri "turulato y credulo" es su 
identificacion con el zumhon cuyo nombre lleva: ambos son ligeros, "femeninos", 
hellos, e inocentes. Casi todas las primeras descripciones de Colibri refuerzan esta 
prim era imagen de su inocencia. Esto hace mas dramatica la transfot tnacion de 
Colibri en un macho dictatorial al final de la novela. Pero este desarrollo facil y 
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teleologico de Ia personalidad de Colibri es socavado por uno que otro toque 
suplementario y deceptivo. La facilidad con Ia que Colibri identifica a los indios 
como agentes de Ia Casona en su primer encuentro con ellos (80) es prueba de que 
el protagonista no es tan ingenuo como parece en ~lgunas escenas. Asi tambien el 
narrador afirma que la complacencia de Colibri en creer en el falso paisaje del 
segmento titulado "El robo del relato", se debe tal vez a que estaba "embaucado por 
los yerbajos y por los telones falsos" (100). Esto- contrasta con Ia percepcion 
momentanea que Colibri tiene de la falsedad de lo que le rodea: "Comprendio, 
aunque olvido en seguida, la muda incoherencia del paisaje, la irrealidad del 
esfuerzo fisico que realizaba, Ia falsa presencia de las cosas" (109). El protagonista 
(a)parece siempre confundido por los cambios de escenario y aunque al principio 
parece no ten~r conciencia de esos deceptivos cambios, a veces percibe mas de lo 

. . . ' , que su pnmera caractenzacton parecta prometer. 
La ambivalencia en la caracterizacion de Colibri encaja con el cuestionamiento 

sarduyano de la figura del autor ya que es causa de muchas quejas metalingiiisticas 
del supuesto "primer" narrador, quien deja ver su falta de control absoluto sobre 
el protagonista cuando desespera de la credulidad de su protagonista, "~Como no 
se ha dado cuenta? 6 Como ha podido creer que ese decorado vacio, sin espesor ni 
soporte, era la realidad? 6Como ha dejado pasar, sin despertarse, las garrafales 
chapucerias de los esbirros coreografos?" (111). Se socava asi la omnipotencia del 
narrador que no puede controlar ni al protagonista ni la linearidad de la narracion. 

La estrategia contrarreferencial que se destaca en Colibri subraya Ia artificia
lidad (y artificializacion) textual mediante constantes aporias escenograficas a la 
vez que se desdobla en usos ludicos e ironicos de las limitaciones de las voces 
narrativas. Colibri resulta ser asi un texto mas deceptivo que las novelas anteriores 
de Sarduy ya que las proliferaciones se complican por medio de suplementacion 
textual y esto hace Ia lectura (radial) mas dificil (pero tambien mas ludica) al dar 
paso ajuegos textuales siempre cambiantes. La circularidad descriptiva constituye 
un texto-muchas veces frustrante para ellector-que no pone punto final a sus 
divagaciones y queda dividido en estratos descriptivos y narrativos que no es 
posible reconciliar, sino solamente apreciar como explotacion del proyecto narrativo 
tradicional. 

Maria Isabel Acosta Cruz 
Clark University 
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