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Resumen

El presente trabajo, el cual forma parte de una investigacion mas amplia
en proceso sobre varias obras de Jesus Gardea, tiene como finalidad explorar
la voz narrativa principal en la novela E! diablo en el ojo de este escritor
mexicano. El analisis parte del supuesto de que dicha voz, la cual carece del
mas elemental principio de identidad como es el nombre, constituye uno de
los mecanismos de mayor relevancia para lograr la disgregacion del sentido
en el texto. Para desarrollar esta reflexion, se consideran dos aspectos:
primero, la desfiguracion de la identidad del que habla se logra mediante
la inestabilidad del origen de la enunciacién, el desplazamiento continuo
de perspectivas y el desconcierto frente al mundo que nombra y, segundo,
se apuesta a la diseminacion del yo a través de un lenguaje esencialmente
poético, dislocado en su sintaxis y profuso en el uso de tropos y figuras
retoricas. En este articulo se utilizaran los conceptos de la narratologia y de
la retorica para analizar los planteamientos antes expuestos.

Palabras clave: Voces narrativas; identidad; diseminacion
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The dissemination of the self in £/ diablo en el ojo

Abstract

This paper, which is part of a broader investigation in progress on several
works of Jesus Gardea, aims to explore the main narrative voice in the
novel El diablo en el ojo of this Mexican writer. The analysis stems
from the assumption that this voice, which lacks the most basic
principle of identity such as the name, is one of the most relevant
mechanisms to achieve the disaggregation ofthe sense in the text. To develop
this reflection, we consider two aspects: first, the distortion of the identity of
the speaker is achieved by the instability of the origin of the enunciation, the
continous displacement of perspectives and the bewilderment before
the world that he describes, and second, the dissemination of the self is
verified through an essentially poetic language, dislocated in its syntax and
profuse use of tropes and rhetorical figures. In this article we will use the
concepts of narratology an rethoric to analyze the thesis outlined above.

Keywords: Narrative voices; identity; dissemination

I. Introduccion de pronombres y de apellidos (Ontiveros,
Orive, Arana, Meneses), mismos que,
comparados con las primeras obras del
escritor, ya no guardan una motivacion
semantica-narrativa que permita dar
ciertos atributos a la personalidad de los

entes de ficcion.

En las ultimas novelas del escritor
mexicano Jesus Gardea (1939-2000),
las voces evocan presencias espectrales,
a veces angélicas y demoniacas, sin
una posicion precisa en el mundo de la
vida o el mundo de la muerte. Se diria
mas bien que estas voces pertenecen
a ambas dimensiones, puesto que en la
narrativa gardeana la dicotomia muerte-
vida se quiebra, los contrarios se funden,
coexisten.

Son voces que esbozan figuras, de
las que se desconoce su procedencia,
sus antecedentes, sus relaciones
interpersonales o  familiares, su
ubicacion y, a veces, hasta su género.
Voces que se diluyen en el cuerpo textual

Se trata de voces indefinibles que
designan un yo sin nombre, sin historia,
despojado de cualquier principio de
individuacion como un quehacer, un
habito, o un programa de vida. En
ocasiones, la Unica diferenciacion de ese
alguien que narraserealizaatravés deluso

porque nombran y se narran a partir
de la ruptura de la isotopia semantica,
estrategia que sirve de base para erigir
una serie de asociaciones con distintos
acontecimientos  textuales que no
guardan entre si una relacion logica. Asi,
se conecta un punto (acontecimiento)



La diseminacion del yo en El diablo en el ojo

25

con otro cualquiera, a la manera de un
rizoma.! Como es de esperarse, dicha
estrategia provoca la fragmentacion y la
fuga del sentido; cualquier certeza sobre
quién habla y aquello de lo que se habla,
pareciera desmoronarse. Apenas surge
una voz que dice algo de si misma o de
los otros, sobreviene una negacion o una
nueva conexion insdlita que genera el
extrafiamiento, la duda, tal y como ocurre
en la narrativa moderna y la denominada
posmoderna.

En este articulo analizaremos la voz
narrativa central de El diablo en el ojo
(1989), séptima novela —de un total de
trece— en donde el escritor busca llevar
al extremo los signos de discordancia
y la ruptura de la construccién. El
punto de partida del andlisis consiste
en que dicha voz constituye uno de los
mecanismos de mayor relevancia para
lograr la desfiguracion de la obra. En

este sentido, se consideran dos aspectos:
primero, la desfiguracion se logra
mediante la inestabilidad del origen de la
enunciacion, el desplazamiento continuo
de perspectivas y el desconcierto frente
al mundo que nombra la voz principal
y, segundo, se apuesta a la diseminacion
del yo que habla a través de un lenguaje
esencialmente poético, dislocado en su
sintaxis y profuso en el uso de tropos
y figuras retoricas. Para realizar este
trabajo, utilizaremos los conceptos de la
narratologia y de la retorica.

I1. ;Quién?

En El diablo en el ojo, la voz
principal proviene de un narrador-
personaje predominante en la diégesis,
el cual enuncia en primera persona. De
hecho, el designarse a si mismo como
“yo” es lo unico que lo distingue, pues

Gilles Deleuze y Félix Guattari conciben el sistema a-centrado llamado rizoma, el cual contiene seis
principios. Los principios 1 y 2 de conexion y heterogeneidad: “Cualquier punto del rizoma puede
ser conectado con cualquier otro, y debe serlo”, pues en un rizoma eslabones semiéticos de cualquier
naturaleza se conectan en €l con formas de codificacion muy diversas que ponen en juego no sélo
regimenes de signos distintos, sino estatutos de estados de cosas. Principio 3 de la multiplicidad: “s6lo
cuando lo miultiple es tratado efectivamente como sustantivo, multiplicidad, deja de tener relacion con
lo Uno como sujeto o como objeto, como realidad natural o espiritual, como imagen y mundo. [...]
Una multiplicidad no tiene ni sujeto ni objeto, sino inicamente determinaciones, tamafios, dimensiones
que no pueden aumentar sin que ella cambie de naturaleza”. Principio 4 de ruptura significante: “Un
rizoma puede ser roto, interrumpido en cualquier parte, pero siempre recomienza segun ésta o aquella
de sus lineas, y segun otras. [...] Todo rizoma comprende lineas de segmentaridad segln las cuales
esta estratificado, territorializado, organizado, significado, atribuido, etc., pero también lineas de
desterritorializacion segun las cuales se escapa sin cesar. Hay ruptura en el rizoma cada vez que de
las lineas segmentarias surge bruscamente una linea de fuga, que también forma parte del rizoma.
Esas lineas remiten constantemente unas a otras”. Principio 5 y 6 de cartografia y de calcamonia: “Un
rizoma no responde a ningun modelo estructural o generativo. Es ajeno a toda idea de eje genético,
como también de estructura profunda. [...] Muy distinto es el rizoma, mapa y no el calco. [...] El
mapa es abierto, conectable en todas sus dimensiones, desmontable, alterable, susceptible de recibir
constantemente modificaciones. Puede ser roto, alterado, adaptarse a distintos montajes, iniciado por
un individuo, un grupo, una formacion social. [...] Una de las caracteristicas mas importantes del
rizoma quiza sea la de tener siempre multiples entradas; en ese sentido, la madriguera es un rizoma
animal [...]” (Deleuze, y Guattari, 2010: 9-29).
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en principio carece de la mas elemental
de las identificaciones: el nombre.?

Ese yo sin nombre, practicamente
sin acciones externas, sin antecedentes y
sin comunicacion con los otros, cumple
con dos funciones: la del acto de la
enunciacion y la de ser participe en el
mundo narrado. Sin embargo y, pese a
su doble papel, su intencion no es la de
contar una historia, puesto que en esta
poética, al igual que en las antinovelas,
no se busca expresar un mensaje en el
sentido tradicional. En todo caso, el
mensaje es el mensajero, como dice
Morelli en Rayuela (Cortazar, 1988).
Entre las escasas acciones externas en
El diablo en el ojo, se narra el asesinato
que comete el narrador-personaje en
contra de su adversario Borja. Pero Jesus
Gardea no pretende contar la historia
de un crimen; por el contrario, lo que
realiza en esta obra es una redescripcion’
de las posibilidades del mal a finales del
siglo XX: el odio, el rencor milenario,
la venganza, la traicion, la violencia, la
mentira, el encono, la envidia, el despojo,
éste ultimo, “la raiz del mal” (Gardea,
2005: 42).

Desde el inicio del relato, el
enunciador en primera persona se
torna en una voz confusa e indefinible
a causa del juego de perspectivas, del
desconcierto producido frente al mundo
que nombra, del ocultamiento de su voz
bajo el disfraz de un narrador en tercera
persona y de la devastacion de su yo a
partir de sus fragmentos.

En el primer capitulo de la novela,
este narrador homodiegético focaliza en
su yo narrado. Por ello, el relato inicia
en el momento en el que ese yo cuenta
en pretérito imperfecto su accion de
introducir una llave en la ranura de la
chapa de un cajon. En realidad, es la
evocacion de un instante —el de meter
una llave con una medida temporal que
podria durar tres segundos— contado a
través de una experiencia del tiempo que
se prolonga espacialmente en catorce
cuartillas del discurso.

Con la impresion de un tiempo
desmesuradamente distendido, el lector
escucha de manera directa la voz del
yo mediante el flujo de pensamiento del
personaje, motivado por su experiencia
de la llave:

2 Siel nombre, de acuerdo con Luz Aurora Pimentel, es el referente de todos los actos del personaje y
el principio de identidad que permite reconocerlo a través de todas sus transformaciones (Luz Aurora
Pimentel, 2005: 62), un personaje sin denominacion impone la inestabilidad de su reconocimiento a lo
largo del tiempo. Aunque es necesario senalar, como dice Paul Ricoeur, que hay nombres propios como
el de Ulrich, el hombre sin atributos, cuyo punto de apoyo resulta tan insignificante que se transforma
en algo redundante: “Con Robert Musil, por ejemplo, lo posible eclipsa hasta tal punto lo real que el
‘hombre sin atributos’ —en un mundo de atributos sin hombres, como sefiala el autor— se convierte, en
ultima instancia, en algo imposible de identificar” (Ricoeur, 1999: 222).

3 En este trabajo, retomamos el concepto de redescripcion de Paul Ricoeur. De acuerdo con el fildsofo,
los enunciados metaforicos y narrativos tienen el poder de redescribir la realidad en el doble sentido de
descubrir nuevas dimensiones de la realidad y de la verdad inaccesibles a la descripcion directa y de
transformar nuestra vision de mundo. La redescripcion es, ante todo, una relectura del mundo y de si

mismo (Ricoeur, 1997: 75; 2001: 320-336).
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La chapa, de laminilla ovalada, dorada como
la llave. Por su ojo negro absorbi6 casi toda
la luz. Se resentia la laminita, se doblaba,
atraida por el oscuro como un remolino. En
un intento de apartarla del mortal, mi mano
la subia, con extrema violencia, a otra region.
Pero esto, matarla luego. La oscuridad del ojo
amenazante, en la del nocturno. Despacito me
acercaba a la nariz el olor a chamusquina del
cerillo. Certificado extendia su muerte. Los
pabilos huelen a defuncion. Tibio el cabo del
palito. Despedia perfume a madera recién
cortada. Pero también a madera que habia
vivido amores con el fuego. Me deshacia de
la olorosa. Recobrada la llave, habia yo de
procurarle sitio exclusivo y definitivo. Nada
volveria a ocultarla. Un clavo, una alcayata,
convenian mas. El aire, a todas horas, ¢l nuevo
estuche, como de cristal, de la llave colgante.
Un recordatorio. Advertencia a mi memoria.
Contra la cal de la pared, destacandose de
su blancura, yo no podria volver a ignorar,
llegada la mafiana, la llave. Pensamiento estoy
mentando entre otros (Gardea, 2005: 7).
Deciamos en lineas anteriores
que ese yo relata desde su propia
conciencia, por lo que su focalizacion
es interna. Sin embargo, dicha voz
se desplaza constantemente de su yo
narrado a su yo narrador, aspecto que
dificulta la inteligibilidad del relato
debido a los cambios en la perspectiva
espaciotemporal y cognitiva:
La llave, en mis dedos, habia cesado de arder.
Se le suavizaba la pasion. Apresurarme, nadie.
Esperaria a que tuviera templanza mayor el
metal. Volvia a considerar el ruido, intenso.
Recio por el aire de todos, como viento joven,
iba a provocarle problemas, columbraba yo, a
Boscan. Del suefio en los dormidos de Placeres,
no quedaria, antes del amanecer, nada. Un
montén de desvelados, y luego, saliendo de
ahi, los de la venganza. Su suefio roto, quiénes,
a cuestas, me imaginaba. Recordé a Borja.
Pero la llave estaba lista. Habia que volver al
juego; terminarlo (Gardea, 2005: 9).

En la primera parte del segmento
anterior domina la perspectiva del yo
narrado. Pero a partir de que la voz
expresa que del suefio en los dormidos de
Placeres no quedaria nada, la perspectiva
es narratorial, es decir, estd centrada en
el yo que narra. La deixis de referencia
temporal “antes del amanecer” no es la
del yo narrado que introduce la llave
sino la de aquellos a los que se refiere el
yo que narra en términos de desvelados.
Ademas, todo indica que sera en ese
tiempo, esto es, en las primeras horas del
dia, cuando se ejecute la emboscada en
contra de Fulgencio Boscan, el personaje
que es invadido en su casa por el grupo de
Borja con intenciones de asesinarlo. En el
breve y sutil relato proléptico (“y luego,
saliendo de ahi”) —esto es, del desvelo—
la voz narrativa adelanta que habra una
venganza, la cual ocurre en un tiempo
diegético posterior y si, la agresion se
lleva a cabo muy temprano como parte
de la estrategia de los atacantes para
encontrar dormido a Boscan. Al adelantar
dicho suceso y evidenciar con ello que
sabe mas que el resto de los personajes,
el yo que habla deja de focalizar en su
propia conciencia para desplazarse hacia
una focalizacion cero, caracteristica de
un narrador omnisciente. En las tltimas
lineas, regresara a su yo narrado para
enfocarse, de nueva cuenta, en la llave.

Asi, las diferentes perspectivas del
narrador homodiegético acrecienta la
confusion del mundo narrado porque
convergen y se imbrican multiples
tiempos y espacios. Es la misma voz
la que narra en al menos trece de los
diecisiete capitulos que integran la obra,
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aunque desde diferentes perspectivas: el
de su yo diegético, el de su yo narrador, el
de un enunciador omnisciente y el de un
narrador encubierto en tercera persona:

Vinieron mas mafianas. Mas hablar de
Ontiveros al grupo de Arana. Nunca
cambiaron de sitio; domicilio, auto, decia
Ontiveros, los necesitaba a la mano. El auto
seria la maquina facilitadora de la huida
caso de que los ofendidos por Borja, hartos
de las dilaciones del que los citaba sin
resolverse a actuar, lo atacaran. A la tercera
entrevista, Ontiveros ya se habia hecho a la
idea del orden de aparicion en la luz de una
de tantas mafanas, de los movimientos que
le pondrian fuera de peligro. Habia, también,
limpiado de piedritas el camino, engrasando,
un atardecer, manivelas, elevadores de los
vidrios. Se apagaba el atardecer y Ontiveros,
sombreado, crepuscular, pasaba a ocuparse
de los seguros de las puertas. Los sometia a
prueba. Los echaba y, como ladron de su
propia maquina, comenzaba, desde la calle, a
forzarla. Violentaba al extremo las manijas; no
las soltaba sino cuando era claro que el retobo
del mecanismo de la cerradura. El otro refugio,
la casa, consideraba Ontiveros no aguantaria
mucho asedio. Derribada la puerta de la calle,
allanada por los citados la primera pieza,
Ontiveros tenia aun su ultima oportunidad en
el cuarto de las penumbras: cortinas donde
esconder el bulto a los invasores, una persona
incondicional suya, y muertos. Ontiveros
esperaba, no sabia como, auxilio de éstos. Pero
yo hacia mas que ¢l en la atalaya de mi esquina
(Gardea, 2005: 81).

En este pasaje que da inicio al
capitulo décimo, el narrador simula
ser un enunciador heterodiegético o en
tercera persona y en focalizacion cero.
La aparente omnisciencia obedece a
que el enunciador sabe de las citas
entre Ontiveros y el grupo que quiere
atacar a Borja; conoce la ubicacion de
la tropilla; se desplaza sin restricciones
de tipo espacial, temporal y, sobre todo,

perceptual, a aquel atardecer en que
Ontiveros limpia y pone a prueba las
manijas y los seguros de su automévil.
También, cuenta los pensamientos y los
planes de Ontiveros, en caso de que éste
se dé a la fuga.

Pese a dichas evidencias, el lector
descubre, cuando el enunciador dice:
“Pero yo hacia mas que ¢l en la atalaya
de mi esquina”, que no es un narrador
omnisciente sino que todo lo narrado
en ese segmento ha sido contado por el
mismo enunciador en primera persona,
aunque desde el punto de vista del yo
que narra y no del yo narrado. La tercera
persona es utilizada para encubrir a la
voz que dice yo, convirtiéndose asi en
un recurso mas de desestabilizacion de
la identidad del narrador-personaje. La
misma estrategia se repite en los capitulos
décimo primero, décimo tercero y décimo
séptimo. Sin embargo, es necesario
precisar que el contenido narrativo de
esta obra es relatado fundamentalmente
por el narrador homodiegético y un
narrador heterodiegético. Este ultimo
narra los capitulos segundo, tercero y
octavo, bajo una focalizacion que oscila
entre la cero y la interna variable:

Instalado en casa de Borja, Borja lo veia como
un negocio a futuro. Meneses pensd que le
robaban la idea. Pedia, nada mas, a modo de
condicion, el rembolso, de todos, del costo del
material. Concedia Borja; luego, la pregunta
a Meneses por la clase de flor. Espaciaba el
tiempo de contestar Meneses. Llamaba a uno
de los hombres. Se entrevistaba con él. De
apellido Arana, era llevado por Meneses a
un rincon. Meneses compendiaba un susurro.
Mediana captacion del otro. Fingia las notas
de una vivaz inteligencia, Simulador, también,
Meneses: le cambiaban un hilo de oro, por oro
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falso. Meneses enderezo el meollo de lo que
andaba buscando. Le urgia cierto conocimiento
de unos sobres de semillas. En los sobres,
retratadas las flores. ;Los recordaba Arana?
(Los conservaba aun? Borja, de Meneses,
solicitaba, previo detalle a toda practica,
muestrario (Gardea, 2005: 25).

En este segmento se escucha la
voz del narrador heterodiegético que
expresa lo que piensan y dicen Borja y
Meneses. Empero, las preguntas al final
del fragmento estdn en la conciencia
de Meneses, no en la del narrador, es
decir, son atribuibles a la perspectiva
del personaje. La utilizacion del
discurso indirecto libre, tan frecuente
en una focalizacion interna como es el
caso, plantea la falta de coincidencia
de identidad entre la voz que narra y la
perspectiva desde la que se narra; dicho
de otro modo, en este tipo de discurso
convergen dos subjetividades diferentes,
aunque en rigor, la voz que habla siempre
es la del narrador.

La incertidumbre en torno a Ila
identidad de las voces que narran y a las
conciencias desde la que se narra muy
probablemente llega a su culmen en el
capitulo sexto, el mas breve de todos los
apartados, con apenas dieciocho lineas
en el discurso de la obra*:

De las tolvaneras de marzo, y del polvo que

soltamos, sombras, en las calmas, no mas.

Perpetuo ir y venir de regueros. Marzo los

rompia. Los hacia quejarse. Habia aficion a

estas voces de un grupo de orejas perfectas.

El nimero de orejas, secreto. Nunca se les

conocia cuarto habilitado. En cada uno de

los aficionados, completo el grupo. Pero
habia también en Placeres los mas vigilantes

de todos nosotros. Dormian y comian poco;
dormian con las almas paradas. Las almas,
como a la luz de una luminaria, blancas
como aparecidos, mirando, oyendo. Vigilar
es templar una guitarra para otro. Las cuerdas
lloran peor que palomas. Lugar de tanta luz
como Placeres, volvera a la oscuridad. Sombra
de huesos las vigilantes, sus invenciones. Las
probaban en la fuerza del cielo.

Vidrios de colores apagados por una sombra.
Los cielos de verano, de preferencia, y la hora
de la prueba, la acida de las doce. Vidrio no
derretido en la llama del sol, retornaba, mas
vivo de color perfumado. Llama el perfume
alimentaba el alma vigilante (Gardea, 2005: 51).

Las primeras preguntas que surgen
son: /quién habla?, ;de qué se habla? y
(desde donde se habla? Seria aventurado
realizar alguna afirmacién categorica.
No obstante, por los elementos
discursivos, gramaticales y contextuales,
consideramos que una posible hipotesis
consiste en que de nueva cuenta se trata
de la voz que dice yo; esta vez, disfrazada
de la primera persona del plural. Si bien
el primer verbo de la oracion “soltamos”
y el pronombre “nosotros” remiten a
dicha persona gramatical, el origen vocal
no es de un sujeto colectivo sino de un yo
que habla de él junto con otros. Esa voz
narrativa nombra a un grupo de “orejas
perfectas”, sinécdoque que refiere a los
escuchas o los vigilantes, de quienes
forma parte. Por lo tanto, la voz no
podria ser otra que la del yo porque sélo
¢l y el grupo que inicialmente encabeza
Borja, vigilan de manera permanente
a este ultimo para matarlo. La voz
también menciona a otros que son “los
mas vigilantes de todos nosotros”. Por la

4 Nos referimos al texto publicado por Ediciones Sin Nombre y el Consejo Nacional para la Cultura y las
Artes, del cual estan tomadas todas las citas de este articulo.
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caracterizacion metaforica que ofrece de
estos ultimos —“dormian con las almas
paradas” y sus almas son “blancas, como
aparecidos”— podria aludir a los muertos
que en todo momento pueblan el mundo
de Placeres.

II1. El yo diseminado

La exploracion de los anteriores
recursos  discursivos —que, desde
luego, no son los Unicos— pretende
evidenciar que en la poética gardeana
la inestabilidad de la voz narrativa es
un aspecto fundamental para diluir
la identidad de los personajes. En las
siguientes lineas abordaremos otro tema
capital: la diseminacion del yo que habla.

Este mecanismo es apuntalado cuando
ese alguien, el narrador homodiegético
0 en primera persona, se¢ disemina en
multiples posibles: al principio es un yo-
llave; después, un yo-diablo y, conforme
transcurre el relato, observamos una
serie de probabilidades de ese yo: un
0jo; un narrador-personaje que habla
del diablo como si Satanas fuera otro
distinto a la voz narrativa; un “fantasma
o suefio despierto”; un yo que se refiere
a su 0jo en tercera persona como si el
organo visual fuera otro y no parte de ¢l
mismo; un tuerto; un asesino; un hombre
que hace justicia por su propia mano e
incluso, un “cazador” del diablo.

Para lograr dicha diseminacion,
la apuesta fundamental estara en el
lenguaje, el verdadero protagonista de
la obra gardeana. Un lenguaje de raiz
profundamente poética, de sintaxis
dislocada, lleno de silencios, asi como

de tropos y figuras retdricas que, como
veremos mas adelante, constituyen
el mecanismo principal para lograr la
sensacion de fractura.

En el momento en que el yo que
habla introduce la llave en la ranura de
un cajon, en realidad narra de manera
figurada su descenso hacia la oscuridad,
en tanto metafora del mal:

Buscaba la anuencia de la laminilla guardiana
antes de entrar yo, mi llave, centro de los
centros, en su ojo. Pero mi mano nada
participaba en lo imaginario. Habia continuado
con lo suyo. Y la punta de la llave, senti topaba
de pronto, con una orilla. La punta, luego de
una breve vacilacion, subia siguiendo el filo
de la orilla. No tardaba en curvarse el filo. La
punta se detenia como un perro que presintiera,
en la oscuridad, la boca de un abismo (Gardea,
2005: 10).

En su funcion de personaje del
mundo narrado, el yo se traspone a una
llave. Entra en un ojo (ranura), el cual
es “oscuro” y “amenazante”, de acuerdo
con las descripciones anteriores a este
segmento, y también es “la boca de
un abismo”, segin lo dicho por la voz
narrativa en la ultima linea del pasaje.
Estas prosopopeyas construidas a partir
de la ranura despliegan un nuevo sentido:
el yo se introduce en el ojo del diablo, en
el centro de la maldad.

El yo-personaje realiza el viaje hacia
la oscuridad en un acto deliberado,
pues es su voluntad personal la que lo
lleva a sorprender al diablo en aquellas
profundidades:

En lo oscuro, de nuevo, la mirada. Se esforzaba
en llegar hasta la llave. Un ruido, en la
oscuridad, a escondidas, como de agua nadada
por un perro. Intencion mia sorprender al
diablo. Acuclillado, pensativo, le hallarian mis
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luces en la cabeza de la llave. Pero no invadirian

luego, a manera del rayo del sol entrando en

sombrita leve, el abismo del meditante. La
cabeza de la llave, una piedra marina, de oro.

La alumbraria primero que al malo; iba a

resplandecer. La sigilosa nadadora miraba como

el otro, como una mosca de agosto, manchaba
el metal. Ganaba el diablo pisandolo. Los
reflejos, asi, no le velaban la negrura del cuerpo.

Doraban, en cambio, ¢l aire donde él estaba.

Pero andabamos ya extraviados. Comencé el

regreso, despacio. Por el estado de las tinieblas

(Gardea. 2005: 13-14).

Las metaforas del fragmento revelan
que después de ese descenso nada
volvera a ser igual para dicho personaje
porque su retorno lo hace como otro
diferente; esto es, por “el estado de las
tinieblas”. El yo-personaje regresa con
el diablo en el ojo. Incluso, en su suefo
escucha los consejos de los complices
de Satanas, descritos sinecdoquicamente
como “plumas”, sustantivo que evoca a

las alas de los angeles del mal:

Mi sombra recibida por sombras de pluma.

Muy abierto el ojo miraba yo la oscuridad.

Ejercicio del suefio el cuchicheo de las plumas

de la almohada. Coémplices del diablo, me

aconsejaban. Las desoia con insistencia. Pero
sus voces, lejos de aplacarse, crecian.

Se filtraban en mi voluntad, iban

humedeciéndola. De lodazales, pasados

atascaderos, hizo memoria el cuerpo (Gardea,

2005: 13).

Ese yo pretende resistirse a las voces
del mal sin poder lograrlo porque éstas se
imponen a su voluntad. Ademas, habla
de algo ocurrido tiempo atras que podria
ser la causa que lo condujo a las tinieblas.
La sinestesia, “de lodazales, pasados
atascaderos, hizo memoria el cuerpo”
insintia, por los dos lexemas referidos al
fango, que existe en el recuerdo del yo
narrado una accion envilecedora que lo
lleva a la malignidad.

Sin embargo, el yo no se mantiene
como el mismo a lo largo del tiempo.
Siempre transmuta en otra cosa. En el
siguiente ejemplo, correspondiente al
capitulo cuarto, lo vemos convertido
sinecdoquicamente en un 0jo:

No sé cual mafiana escogi, en el centro de
mis afios, para ir donde Boscan. Puede que la
misma del desastre. Otro clima, no habia en el
patio. Las estaciones no son arrastradas por los
remolinos. Llegan, contemplan a los dormidos.
De la persona de Boscén, posterior al desorden
dejado por los invasores, nada apreciable en
las ruinas. Penante, la vagancia de la mirada
por el destruido suefio de los sueflos de
Boscan. La luz del aire, y su polvo, caian sobre
los restos del tejavan. Aproximarse a las tablas
y los palos como un gato, el acercamiento.
Habia huecos, profundidades en el monton,
que no alcanzaban a iluminar la lluvia. El
gato dirigia su ojo al hueco mayor, especie
de ventana. Un tridangulo para otros gatos. El
ojo se detenia frente al triangulo; llamaba la
boca al que el ojo imaginaba habia sentido los
pasos y se disponia a saltar. Pero el emboscado
supuesto, no comparecio. El ojo completaba
el acercamiento. Se asomaba el ojo al hoyo,
hacia por aclararlo. Repetidos los intentos en
vano, volvia el ojo al aire del mundo 1luvioso.
Le lavaba la luz las tinieblas pescadas en los
entresijos de las maderas. Como un nifio,
miraba la barda del patio, el cielo de octubre
(Gardea, 2005: 39).

Al principio del segmento parece
claro que la voz narrativa es la del yo.
Pero a partir de que el quién que habla
se refiere al ojo, su identidad se torna
ambigua por el solo hecho de narrarse
a través de una de sus partes (el 0jo) y
porque se refiere a éste como si el drgano
visual no perteneciera a su propio cuerpo.

A través de su ojo, el yo-personaje
registra el desorden producido en casa
de Boscan, después de que éste fue
atacado por Borja y sus complices. La
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metafora por comparacion “aproximarse
a las tablas y los palos como un gato”
establece que el yo-personaje se desplaza
por el lugar del desastre con el sigilo de
un gato, pero también sirve para dudar
si el ojo es el ojo del yo-personaje o el
ojo del felino: “El gato dirigia su ojo al
hueco mayor, especie de ventana”. El
efecto de ambigliedad se genera por la
interaccion metaforica de los atributos
del gato que actiian sobre el yo-personaje
y viceversa, asi como por la referencia
que hace el yo-personaje de su ojo en
tercera persona. En otros pasajes, ocurre
el caso contrario. El yo expresa con
certeza —y para ello utiliza el posesivo
mio— que ese 0jo es “su” 0jo:
Los de la tropilla quedaban huecos de la
mirada y el cuerpo. Decian al ojo que los
estaba viendo, al mio en la esquina: nadie
volaria lejos, tanto, de no tener, como nosotros,
en el ala, plumas con mucho viento. Las
palabras vibraban en la luz pero también, como
en la caja de una guitarra, en los cuerpos en la
banqueta. No toleraba el rigor de la vibracion
Ontiveros. Se habia tapado los oidos con las

manos. Murmuraba algo. Mi ojo le miraba la
jeta (Gardea, 2005: 87).

Por otra parte, la expectativa inicial
del lector en el sentido de que el
narrador-personaje mira con el ojo del
diablo o ¢l es el diablo también se pone
en entredicho: “Mi ojo, no era cegado
por el fulgor, miraba, agudo como un
carbon, en el negro ojo de la llave el del
diablo, uno de Borja” (Gardea, 2005:
91). La prosopopeya establece que el ojo
del diablo es el de Borja, el enemigo del
yo que habla y de los integrantes de la
tropilla que, después de ser sus aliados,
se unen a la venganza auspiciada por el
narrador homodiegético. Sin embargo,

la validez de ese supuesto entra en
cuestionamiento porque de nueva cuenta
la voz narrativa se encarga de demoler
cualquier certeza que la distinga:

Para el 0jo, el diablo, el alma de Ontiveros, copia
hacia, libre en ¢l mundo, de una costumbre del
muerto. Faltante, no mas, para ser copia fiel
del otro, el arma. En las manos del enemigo la
buscaba el ojo. El fulgor de espanto del acero, de
la viciosa hoja. Pero no hallaba nada. El diablo
tenia vacias las manos. Por momentos, negras
mariposas. Como acariciandole las flores,
sobrevolaban el ramo, le sacaban nubecitas de
polvo (Gardea, 2005: 109).

La perturbacion en el orden
gramatical del segmento anterior hace
peligrar, nuevamente, la identificacion
del ojo y del diablo. El hipérbaton
que, como es sabido, es uno de los
recursos por excelencia del barroco en
su orientacion culterana, constituye uno
de los mecanismos mas importantes
en la poética gardeana para generar la
desfiguracion narrativa.

Jesus  Gardea  radicaliza la
transgresion de su sintaxis, al compas del
progreso de su escritura. Esta estrategia
provoca, segun observamos en los
hipérbatos antes citados, el desconcierto,
la falta de coherencia y, por supuesto,
genera ambigiiedad semantica. En el
primer sintagma, la enumeracion de
los tres sustantivos “para el ojo, el
diablo, el alma de Ontiveros”, seguidos
respectivamente de una coma, no
permite sefialar con certeza si la palabra
diablo funciona como un sustantivo o
como un adjetivo del ojo o del “alma de
Ontiveros”. Por otra parte, el hipérbaton
por el que la palabra “copia” precede al
verbo hacer en pretérito imperfecto y el



La diseminacion del yo en El diablo en el ojo

33

complemento, “libre en el mundo, de una
costumbre de muerto” —en donde también
son alteradas las posiciones normativas
de las unidades de la frase— coadyuva a
la dispersion del sentido. S6lo mediante
las metaforas, la sinécdoque e hipérbatos
siguientes, el lector percibe que el ojo y
el diablo son entidades distintas porque
“el 0jo” anda en bisqueda de un “acero”—
sinécdoque con la que se describe un
arma— en las manos enemigas del diablo.

La idea de quién o qué es el diablo
es pura inestabilidad en el nivel
semantico. La identificacion de Satanas
con determinados personajes cambia;
la forma del angel expulsado también
se transforma, al igual que su propia
naturaleza, pues su condicion a lo largo
de la diégesis es corpdrea, incorporea,
abstracta, valorativa y no siempre se
vincula a una persona sino a una serpiente,
el simbolo por excelencia del mal.®

Asi, el diablo puede aparecer en una
“Sombra”. Sin embargo, una vez mas se
disuelve la identificacion a causa de que
la palabra sombra esta escrita con la ese
en mayuscula, lo que indica un nombre
propio que, en este contexto, se utiliza
para designar a un hombre:

Volvia Borja a levantar la mano, y con un
dedo, les indicaba las posiciones en el patio.
Como ensayado mucho, el despliegue. Todo
mundo caminé a su lugar directamente como
si Borja lo tuviera marcado por una cruz de cal.
Un hombre, no mas, el compafiero inmediato

de Borja. Las finales instrucciones de Borja
para esta Sombra. Pero los invasores estaban al
descubierto, en las manos de sol. Boscan vio,
como destello siniestro un fulgor de aquella
Sombra, y en el fulgor, escueto, al diablo
(Gardea, 2005: 16).

El lugar donde se encuentra Satands
se construye a partir de un oximoron: “un
fulgor de aquella Sombra, y en el fulgor,
escueto, al diablo”. La contradiccion
generada por los dos términos que se
excluyen por negacion y la perturbacion
producida por el efecto de que el diablo
se ubica en una “Sombra”, la cual es
un “hombre” y éste es el “companero
de Borja”, lejos de situar la figura del
diablo, ocasiona el resultado contrario.

Aunque en un tiempo diegético
posterior a la narracion del segmento
seflalado, el narrador heterodiegético
descubre que la “Sombra de Borja” es
Meneses —¢l integrante de la tropilla que
arroja la primera piedra en el ataque en
contra de Boscan y traiciona a Borja para
unirse al narrador homodiegético con
el objetivo de asesinar a su ex patron—
el enigma en torno al diablo aumenta
porque de acuerdo con este enunciador,
Satands también estaria vinculado a la
figura de Meneses, al igual que Borja y
otros personajes como Ontiveros.

Al respecto, el narrador
homodiegético refiere: “Mirabamos a
Ontiveros como al diablo anunciado.
Ontiveros miraba derecho al cielo de

5 Heinrich A. Mertens sostiene que la serpiente ha sido introducida como la figura del mal, destructora de
la vida paradisiaca en el relato del pecado original, porque “en el pais en que Israel habitaba junto con
otros pueblos cananeos era un animal de los dioses autoctonos. Asi se explica no solo que al principio
del mal se le llame sin més 'la serpiente” (3,1), sino que la maldicion se pronuncie tanto contra el mal
como contra la serpiente (3,14), aunque afectando no al animal en si sino al simbolo idolatrico. [...]
Y a partir de ahi la serpiente se fue convirtiendo cada vez mas en el simbolo de la calumnia, de la
insinceridad y de todo tipo mal” (A. Mertens, 1989: 141).
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enfrente. Mirada de cavilador. Parecia
buscar endiablamiento superior. Llevaba
alohondo, paravencernosentodalalinea,
sus facultades” (Gardea, 2005: 74). La
comparacion de Ontiveros con el diablo
se establece en un contexto en el que
dicho personaje se une, aparentemente,
a las tacticas que prepara el narrador-
personaje en contra de su adversario
Borja. Sin embargo, Ontiveros es amigo
de Borja. De este ultimo recibe cada
mes un pago por la fabricacion de flores
de papel en Placeres, idea original de
Meneses que fue robada por Borja. Por
ello, Ontiveros actia no s6lo con dilacion
en la estrategia para acabar con Borja
sino que realiza acciones en quebranto
del grupo del narrador-personaje:

Su atencion tenia su polo en las rodillas que
le oponiamos como largo parapeto. En las
cercanias del primer torredn, configuraba yo
cual seria el sentido de los pasos de Ontiveros.
Y fue verlo en seguida venir mirando como
el que estudia, el estado de las defensas.
No disimulaba. Ni al comienzo le habia
impresionado lo nuestro. Demasiado bajo,
el coronamiento de los torreones podia ser
facilmente alcanzado por un pufio como una
bomba. El diablo la disparaba, y se abria,
en la luz de la mafana, el estampido de su
carcajada. La risotada me llenaba de frio. El
expandido viento de la risotada conmovia,
desde los cimientos al remate, la cadena de las
fortificaciones. Pero mi piedra, no temblaba;
el viento, convertido en dos alas de brisa, no
la habia tocado. La evidencia de unos poderes
inesperados, que habian hecho de los cuerpos
del viento palomas, paralizo la risotada.
Furico, Ontiveros preparaba el mazo del pufio.
—Arana-— dijo.

A quebrantamiento de nueces sonaban las
rodillas. Los golpes que las desmoronaban
repercutian en los apoyados cuerpos de la
tropilla (Gardea, 2005: 75).

Con la sinécdoque, “el mazo del
puio”, y la comparacion, el “puilo
como una bomba”, el yo expresa,
desde una perspectiva narratorial,
que Ontiveros agrede con una fuerza
excesiva las rodillas —dispuestas como
defensa— de los integrantes del grupo
que entrena el narrador-personaje para
asesinar a Borja. Por ello, las rodillas
suenan “a quebrantamiento de nueces”,
metafora que habla del estado de esas
articulaciones, hechas polvo, tras el
duro golpe de Ontiveros. Lo que llama
la atencidn es que la ofensa es concebida
como una accioén del diablo.

Lo anterior resulta indispensable para
lograr la desfiguracion de la trama y de la
voz narrativa central. Si colapsa la idea
de quién es el diablo, en consecuencia,
colapsara la identidad del yo que habla.
Después de la agresion de Ontiveros
y de decir que éste es el diablo, el
narrador-personaje vuelve a ocasionar
desconcierto con la  contundente
sentencia: “Yo, el verdadero diablo”
(Gardea, 2005: 76).

En no pocas ocasiones, el yo también
se refiere a Satands en tercera persona,
aunque parece que ese otro es ¢l mismo:

Repuesto el ojo, vuelto a la luz del mundo en
la pared, volvia a hundirse en la contemplacion
de la llave. Ya no giraba; estaba en paz, en
calma, igual que el auto del otro en mis
recuerdos. El diablo la habia soltado, y su
0jo, herido por el clavito como por un rayo,
también contemplativo como yo, pero del aire,
y de lo invisible del cuarto. Habia descubierto,
escondido, hecho nudo como una semilla, en
algtin lado, en la luz de la mafiana, al diablo.
Tiritaba de frio. La cobija de sus alas, las de
las grandes mariposas del tiempo de lluvia, no
le bastaban. Por una hendidura entre las alas,
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su mirada, la de un rencor eterno. No de otro
modo fui comenzando a pensar en la persona
de Borja, a esas horas en su domicilio. Borja,
retirado de la vida. Dios lo habia arrumbado.
Afios en un rincén, para salvacion de muchos.
Tuvo que apartarse. De un dia para otro no
se le vio mas en la banqueta de los billares,
asoleandose las mananas de invierno, toda
saliva la boca. Llamas liquidas. Luego fue no
toparselo nadie en las esquinas, las estratégicas.
El diablo. Pero en sus dominios persistia, en la
luz disuelta en el aire, la amarillenta nublazon
de los infiernos. La luz de los lugares donde él
se nos hizo el aparecido durante tantos afios,
nos recordaba una sabana con manchas de
empalmados lamparones de orines (Gardea,
2005: 92).

Desde una perspectiva figural, el
yo contempla la llave que se encuentra
colgada de un clavo en la pared.
Mediante una elipsis, la voz refiere que
el diablo suelta la llave, lo cual sblo
cobraria sentido si el yo fuera el actor de
esa accion. Por otro lado, la comparacion
por la que la voz expresa que el ojo del
diablo esta herido por “el clavito como
por un rayo” recuerda al ojo que Borja
le sac6é al narrador-personaje, motivo
por el que el yo busca vengarse de su
enemigo. El ojo del diablo es, ademas,
contemplativo y mira con “un rencor
eterno”. Ese resentimiento mas bien
corresponde a la voz que dice yo, pues
es el motor que lo lleva a cometer el
asesinato de Borja.

Quizas a causa de dicho rencor, la
voz narrativa ha descubierto en si misma
a su o sus diablos:

En la oscuridad, el metal de la llave se atoraba
como en un hoyo de paredes planas. Pero la
mano, encabritado animal por el castigo,
sacudiéndose las varas de oro terminaba: abria
de sopeton la ultima puerta del mecanismo.
El ruido de los metales, al chocar en la noche

de la cerradura, se oia en el cuarto como la
queja de un diablo atrapado por un engranaje.
Repeticion de la queja en los rincones y el
techo, y en los vidrios de las ventanas. La
queja salia del hoyo a una especie de caja con
diablos que se levantaban tarde. Despertados
por el otro, calientito en su agujero, su quejarse
a modo de bostezo, agrio retobo. Los diablos
que estaban en posesion de los vidrios, los
humores de su suefio interrumpido nublaban
la luz del sol en el cuarto. Centro del coro, no
me dejaba ensombrecer. Comenzaba a jalar el
cajon del mueble, a traer su tranquila oscuridad
a la luz. Nevada de alumbradas la mafana en
el cajon abierto. No duraban las plumas, como
en las nevadas de verdad. No mas el tiempo
que tardaba el ojo en asomarse al fondo.
Miraba alli las cosas dispersas, blanqueadas,
en procura de la importante. El ojo y su espejo
daban con ella. En el corazon del desbarajuste,
como dormida, tumbada de lado. Escombraba
mi mano alrededor de la principal un campo
para poderla empuiiar y fundirle, a pulso, el
hielo de tantos inviernos. Pero comenzaba
por quitarle de la barriga, con la sombra de
una mano, o nevado de la luz. El niquel, su
brillantez, fuego vuelto humilde. Luego la
mano, dirigida desde arriba como desde un
balcon, por el ojo, escarbando entre las demas
cosas, buscaba el complemento. La cosa no se
hallaba enmaranada, como yo habia pensado.
Estaba proxima al cuerpo de la otra, encogida,
perrito. En el espejo del ojo, fulguraba mas que
nada. Doraba la barriguita el cuerpo flaco de su
companera. Tomandola del embrollo, la sacaba
a plena luz. La paraba, como a un soldadito,
sobre el mueble. Entonces, el diablerio, como
unas gallinas el agitarse. Los diablos de los
rincones, oscurecidos, a gemir quejas como las
del diablo en el hoyo (Gardea, 2005: 93-94).

A partir de la acumulacion
de oximoros, elipsis, metaforas,
sinécdoques, comparaciones y, desde
luego, hipérbatos, el narrador-personaje
relata uno de los momentos clave en la
novela: el momento en el que por fin
abre la cerradura del cajon de un mueble
para sacar la pistola con la que mata a
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Borja. Aunque se deja un espacio vacio
para incitar al lector a que lo llene, lo
cual es otra de las tacticas recurrentes
en la narrativa de Jesus Gardea,
existen las suficientes huellas textuales
para plantear que “la principal” o la
“importante” es el arma homicida,
como veremos mas adelante.

Lo trascendente en esta escena radica
en que la enigmatica voz exacerba la
discordancia de la narracion y clausura,
en definitiva, el referente con el mundo
de lo real. Ademas de contar la accion de
sacar el arma, el yo que habla pretende
decir mas y, para ello, apela a un mundo
diferente del racional. Ahora ya no se
trata del yo-diablo, del diablo-Borja, del
diablo-Ontiveros o del ojo-diablo sino
de diablos que estan en “una especie
de caja”, en “posesion de los vidrios”,
los cuales se agitan como gallinas y se
quejan de algo. También se advierte la
presencia del otro diablo que aparece
desde el inicio de la novela en el fondo
de la cerradura.

Vayamos por partes. Al inicio del
segmento, la voz narrativa utiliza una
sinécdoque para hablar de la mano
con la que abre el cajon. En seguida,
la descripcion metaférica de la mano,
asemejada a un “encabritado animal,”
descubre la furia del narrador-personaje
ante la dificultad de abrir el cajon a
causa de que la llave esta atorada en la
cerradura. Ese forcejeo con lallave genera
un sonido similar a la queja de un “diablo
atrapado”. El gemido se repite como un
eco en el cuarto donde se encuentra el
narrador-personaje, espacio del que se

omiten mayores detalles narrativos y
descriptivos y contribuye, como todo en
la escritura del autor mexicano, a perder
la identidad narrativa.

Los sintagmas siguientes disuelven
con mayor fuerza las relaciones entre
el texto y su referente. La voz narrativa
manifiesta que el lamento emanado
del orificio de la cerradura se va hacia
“una especie de caja con diablos que se
levantaban tarde”. Mas adelante, con el
apoyo de una elipsis de sujeto, refiere
que estos demonios fueron despertados
por el otro diablo, ubicado en el ojo
de la chapa. La metafora que expone
el lamento de los diablos “a modo de
bostezo, agrio retobo” sugiere que éstos
reniegan porque el diablo en la cerradura
les interrumpe su suefio.

A continuacién, se emplean varios
oximoros: los “humores” de los diablos
“nublaban la luz del sol en el cuarto”;
el yo-personaje lleva la “tranquila
oscuridad” del cajon del mueble a la
“luz” y la mafiana en el cajon abierto es
una “nevada de alumbradas”. Para hablar
de la oscuridad y de la luz, Jesus Gardea
utiliza con frecuencia el oximoron
porque la contigiiidad sintactica de ideas
excluyentes abona a su propoésito de
exponer la tensa coexistencia de los dos
términos contradictorios.

La ruptura del relato con la realidad
extralingiifstica hace dificil estipular
de qué habla el narrador-personaje
en este fragmento y, por otra parte,
consideramos que dicho pasaje no
debe leerse como un texto fantastico
porque en la obra gardeana, al igual
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que en la de Cortazar, los elementos
discordantes, sorprendentes, son parte
de la normalidad y no existe la division
del mundo entre real e irreal. Una posible
lectura del segmento podria sugerir que
los “demonios internos” del narrador-
personaje, los cuales evocan odio,
rencor, destruccion de la vida del otro y
de si mismo, no han sido liberados del
todo, se encuentran “atrapados” en su ser
y, por ello, los diablos se quejan, pugnan
por salir.

Tampoco es casual que justo en la
presencia de estos demonios, el narrador
homodiegético abra ¢l cajon para buscar
ahi a la “importante”. Decimos que la
“importante” es la pistola con la que
el narrador-personaje asesina a Borja
porque las marcas textuales asi lo sefialan.
Con apoyo de una prosopopeya, la voz
alude a algo con el género femenino que
estaba “en el corazon del desbarajuste,
como dormida, tumbada de lado”. Ese
algo se puede “empuiiar”’, como se hace
con cualquier arma; pero ademas, la voz
confiesa que a “la principal” le fundira
“el hielo de tantos inviernos”. El epiteto
plantea el encono que el yo ha acumulado
por mucho tiempo en contra de Borja.

Por otra parte, la voz narrativa
caracteriza a este objeto con la palabra
“niquel”. Esto es, a través de una
sinécdoque generalizante en la que por
medio del todo, en este caso, la materia
de la que esta hecho el objeto, expresa
a la obra, es decir, a la pistola. De ahi
la siguiente descripcion: “El niquel, su
brillantez, fuego vuelto humilde”. No
se puede soslayar que también se habla

de un “complemento,” el cual podria ser
cualquiera de las partes que componen
un revolver.

La ampliacion de sentido en
referencia a la pistola se verifica en un
tiempo diegético posterior, cuando el
narrador homodiegético descubre, casi
al término del relato, que ¢l s6lo mira
por un ojo porque Borja lo deja tuerto en
un pasado no narrado. Antes de disparar
el arma, el narrador-personaje le dice a
Borja que su accion es para cobrarse ese
ojo y vengarse de la muerte de Boscan:

El ojo de la pistola entraba en contacto con un
ojo de Borja.

—Por el que usted me vacio— dije.

Y seguido:

—Por Fulgencio Boscan.

Borja torcia la boca.

—Quién se acuerda— dijo (Gardea, 2005: 107).

IV. Consideraciones finales

Ladesfiguracion de la voz protagonica
de esta obra, como observamos en este
analisis, se fundamenta en la construccion
de un yo escindido, fraccionado, de un
yo que deviene en multiples fragmentos
de si mismo. Dicha voz se disemina en
diversas posibilidades —es 0jo, es diablo,
es llave, es un asesino, es un tuerto— que
provocan una dispersion semantica y
terminan por eclipsar la identidad del
quién que habla.

Para lograr la disolucion del sujeto
narrativo, Jesis Gardea se vale de
dos grandes pilares: el primero y mas
importante es el lenguaje. Se trata de
un lenguaje infractor, limitrofe, cada
vez mas despojado de sus unidades de
significacion. Al eliminar palabras y
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expresiones, las elipsis contribuyen a
la condensacion lingiiistica de la obra
generando la impresion de una escritura
enjuta, laconica. La abundancia de
hipérbatos esta destinada a configurar
la esencia de esta poética: lograr la
fractura desde sus cimientos sintacticos
y, con ello, perturbar la inteligibilidad
del texto. El oximoron se convierte en
una figura predilecta que da cauce a uno
de los topicos mas importantes en la
narrativa gardeana: la tension irresoluble
entre oscuridad y luz, entre el bien y
el mal. La oposicion de los términos
contiguos produce ademas, como lo
advierte Helena Beristain, un “efecto
de dificultad, misterio, profundidad y
densidad estilistica” (Beristain: 1998:
375) y parece revelar “la ambicion de
fundir en una expresion experiencias
diversas y opuestas” (Beristain, 1998:
375).

La metafora y sus diversos tipos
como la sinécdoque, la prosopopeya
y la sinestesia transmiten la esencia

fundamentalmente poética de esta obra.
Con estas figuras se rompe la funcion
referencial del relato e inicia la busqueda
de la palabra por la palabra misma para
revelarnos los diablos que mueven al
ser humano: maldad, traicion, odios,
rencores, asesinato.

El otro gran pilar de la disolucion
radica en los escasos o casi nulos
indicios en el relato para identificar a las
voces que hablan. A ello, deben anadirse
los permanentes cambios de perspectiva,
los cuales introducen una multiplicidad
de experiencias, espacios y tiempos que
terminan por generar desubicacion de los
enunciadores y los personajes.

Finalmente, el sutil paso del discurso
narrativizado al discurso transpuesto —
este Ultimo en su variante de discurso
indirecto libre— asi como la simulacion
de narradores mediante el uso de la
tercera persona aumenta la incertidumbre
sobre el origen vocal, el tipo de filiacion
discursiva, ya sea figural o narratorial, y
genera mayor inestabilidad narrativa.
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