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“:No se da cuenta de que estamos hablando de un concepto
moral? Toda la maquinaria social se ha vuelto tan inhumana que
es perfectamente natural. Al convertirse asi en una segunda
naturaleza, resulta tan indiferente y cruel como la propia
naturaleza. El caballero vuelve a los bosques. Pero acaba
perdiéndose en las ruedas y en los engranajes, en vez de entre
los arboles. Han creado un sistema social de muerte, y en una
escala tan amplia, que quienes lo defienden ni saben ya cémo
actda, cuales son sus mecanismos... Las cosas acaban siendo
incalculables, de tanto calcularlas... Han atado a los hombres a
herramientas tan grandes y poderosas que ya no saben sobre
quién se descargan los golpes. Han justificado, en fin, las
pesadillas de Don Quijote. Los molinos de viento son, realmente,
gigantes terribles”.

El regreso de Don Quijote,

Gilbert Keith Chesterton

“Debo confesar que durante mucho tiempo crefi y afirmé que
éste era un tiempo final. Por hechos que suceden o por estados
de animo, a veces vuelvo a pensamientos catastréficos que no
dan mas lugar a la existencia de los hombres sobre la tierra. Pero
la vida es un ir abriendo brechas hasta finalmente comprender
que aquél era el camino. Y entonces vuelve a sorprenderme la
capacidad de la vida para encontrar resquicios donde seguir
creando. Esto es algo que siempre me deja anonadado, como
quien bien comprende que la vida nos rebalsa, y sobrepasa todo
lo que sobre ella podamos pensar.

Desde su raiz oscura, la vida busca un lugar donde volver
a nacer. Y en tiempos de catastrofes como es el nuestro, los
hombres se ven obligados a demostrar cuantos de ellos
conservan aun su pertenencia a lo genuino, a lo humano. Sdlo el
que lleve en si al menos una minima parte de la raiz primordial
serd capaz de guardar aquel manantial oculto del que surge el
coraje para seguir luchando. (...)

En medio del miedo y la depresidn que prevalece en este
tiempo, irdn surgiendo, por debajo, imperceptiblemente, atisbos
de otra manera de vivir que busque, en medio del abismo, la
recuperacion de una humanidad que se siente a si misma
desfallecer”.

Espafa en los diarios de mi vejez,
Ernesto Sabato



Introduccion

Este informe de tesis titulado “La recuperacién del pasado como simbolo de resistencia cultural
en la obra Grito en la sombra, de Humberto Ak’Abal” es el fruto de una investigaciéon que
comenzd en febrero del afio 2013, con el inicio del Seminario de Lingliistica de la carrera
Licenciatura en Letras, de la Facultad de Humanidades de la Universidad de San Carlos de
Guatemala. Dicha investigacidn, titulada “Presencia linglistica de Mesoamérica en la obra Grito
en la sombra, de Humberto Ak’Abal”, abrié el camino para la que ahora se presenta.

La intencidén original de profundizar en la obra del poeta guatemalteco Humberto
Ak’Abal nacié de una necesidad intrinseca al oficio de la lectura. Puede afirmarse que tanto el
trabajo final del Seminario de Lingliistica, como este documento final de tesis, pretenden ser
una invitacion a la lectura de la obra completa de este autor. Esta tesis espera ser, por
consiguiente, un preambulo al afan por descubrir libros como El animalero, Guardidn de la caida
de agua, Desnuda como la primera vez, Con los ojos después del mar, El animal de humo y, por
supuesto, Grito en la sombra.

Es dificil cifrar en un par de parrafos todo el camino recorrido para realizar esta
investigacion, cuyos cimientos no son precisamente académicos. En efecto, al incesante
descubrir del lector hubo de unirse la frialdad del tedrico; el volatil espiritu lirico hubo de ser
forzado a aterrizar. Para ello se utilizé una metodologia o, mejor dicho, varios instrumentos
metodoldgicos que permitieron cavar hondo dentro de surcos apropiados para el estudio, con
el objetivo de arribar a conclusiones claras y ttiles para quien lea el trabajo. Nunca se buscé en
este proceso de investigacion encasillar la obra en las condiciones de un método; se buscd
dejar la obra incélume, y mas brillante en la medida de lo posible, adjudicdndole al método un
papel de herramienta, secundario al fin de cuentas.

Se intenté que Grito en la sombra fuese nutrida y abonada desde diferentes
perspectivas. El marco conceptual intenté darle sendas amplias para que el analisis
transcurriese por caminos que es imposible ver sin una lectura insistente: se abrieron caminos
hacia la denuncia sociopolitica, hacia la reflexion humanista y espiritual, hacia la semidtica
ramificada a su vez en teoria de la comunicacidn, teoria cultural y teoria poética. No es
improbable, pues, que los resultados finales del trabajo no hayan agotado en su totalidad las
posibilidades de analisis que brindan las obras citadas como antecedentes. Quiso solamente
mostrarse las multiples capacidades que puede adquirir un andlisis de Grito en la sombra, o
bien, la obra entera de Ak’Abal. Desarrollar todas estas capacidades en todas sus vertientes
posibles es una labor provechosa y ennoblecedora, pero es verdad que rebasa por ahora el
horizonte trazado para esta tesis.

Lo mismo puede decirse del marco contextual. ;Qué es sino una moldura minima,
dentro de la cual quiso sembrarse lo irremediablemente histérico y material que concierne a
Grito en la sombra? Parcelar el tiempo para especificar una creacién artistica es una labor
académica, pero no necesariamente inttil: funciona como recordatorio de que, aunque toda
obra literaria es retofio de la vida humana en su integridad, y todo individuo puede verse



reflejado en ella, la creacidn tiene una raiz particular arraigada en una tierra y un tiempo dnicos,
que solamente pueden ser universales recalcando su insustituible identidad.

El marco tedrico, por su parte, es otro campo mas que pretendié abrir caminos para la
lectura de Grito en la sombra. Agotar todas y cada una de las ideas con las que, seguin este
marco, puede llegar a estar relacionada la obra de Ak’Abal, seria realmente una epopeya de los
estudios literarios; una hazafia que esta a la altura solamente de los grandes estudiosos de la
literatura, como Martin de Riquer u Octavio Paz. La literatura es tan amplia como el océano, y
un trabajo como el presente no puede sino cabecear un poco en todas direcciones, buscando la
flecha correcta. En esta busqueda, no es imposible hallar pistas Utiles y nutritivas para el
propdsito final, pero que siempre evocan nuevas y mas amplias busquedas que hacen
plantearse futuros viajes.

La sintesis del marco metodoldgico esta contenida en la Delimitacion tedrica y
metodoldgica, que puede leerse en el inciso 1.4.2 del marco conceptual. Como ya se menciond,
cuanto concierne a las herramientas de andlisis de que se sirvié esta investigacion tiene un
caracter practico que fundamenta el ingrediente académico del trabajo; estas herramientas
funcionaron como una alarma que impidiéd constantemente la tendencia a lo meramente
apreciativo y, pese a su cardcter cientifico, no estorbaron el intento de ampliar el campo de
mirada posible en relacidn a Grito en la sombra. También debe decirse que fue gracias a los
bastiones metodoldgicos que pudo darse cumplimiento a los objetivos de la tesis,
principalmente al objetivo general: “describir la obra Grito en la sombra como creacidn artistica
comprometida con la realidad guatemalteca, por medio de la teoria semidtica que estudia la
semiosis simbolizadora”.

La quinta parte del trabajo, el marco operativo, fue el resultado de todos los anteriores,
habiendo aplicado y desarrollado con la mayor propiedad posible todos los conocimientos que
se plantearon como sustento, consiguiendo esa descripcién completa de cuanto relaciona la
coleccidn de cuentos Grito en la sombra con un proceso de creacién artistica que sirve con
naturalidad a la misién de sugerir y proyectar cambios en la vida real de Guatemala.

Por ultimo, debe decirse que este trabajo de tesis espera ser leido con atencién por los
estudiantes de literatura cuya personalidad esté caracterizada, sobre todo, por la pasién de
leer. Esta tesis espera también constituir un aporte a la labor docente dentro del Departamento
de Letras de la Facultad de Humanidades, especialmente por su bibliografia, que da noticia de
algunos titulos cuya lectura integra podria ser muy util para adherir creatividad a los estudios
literarios.



1. Marco conceptual
1.1 Antecedentes

Los antecedentes de este estudio son obras de caracter literario, tedrico, filoséfico o cientifico,
que engloban los temas e intereses que ocupan el mismo. No fue posible citar ninguna
investigacion con total identidad a esta. Es la manera de estructurar los contenidos,
fundamentar los argumentos y plasmar los resultados del andlisis, lo que relaciona las obras
que se mencionan en este apartado con el presente trabajo.

Esta investigacion pretendid estudiar la obra Grito en la sombra, del poeta guatemalteco
Humberto Ak’Abal, desde cuatro perspectivas tUnicamente diferenciadas cuando se trata de
categorizarlas dentro de un 3ambito académico, pero enteramente confluyentes en el
pensamiento de los autores citados y las obras que de ellos se consultaron.

Estas cuatro perspectivas tedricas enfocan, respectivamente: los signos, la lengua, los
simbolos y los mitos. Metodoldgicamente, se partidé de una teoria semidtica, para luego utilizar
diversos instrumentos de anadlisis provenientes tanto de la semidtica como de la lingtistica, y
especificamente de la sociolingtistica, para finalmente perfilar la dimensidn estético-social del
contenido simbdlico de la obra estudiada, dada su correlacién con la corriente mitica del eterno
retorno.

Un aspecto que debe recalcarse desde este momento es que esta investigacion
procurd, desde su base hasta la obtencién de sus conclusiones, no perder de vista nunca que
una obra artistica, literaria en este caso, no es solamente una produccién de tipo abstracto,
alejada de la realidad, sino una formulacién del imaginario humano nutrido de la sociedad y de
la historia. Asi que los cuatro grandes bastiones de contenido para los cuales se buscaron
fundamentos tedricos, debieron siempre ser considerados tanto desde su naturaleza
intelectual como social.

No debe sorprender, por consiguiente, que la busqueda llevada a cabo para la
formulacién de estos antecedentes, hallara propio y coherente para fundamentar el trabajo,
acudir a obras que tienen de la literatura una idea claramente definida como creacién histdrica
y social, es decir como literatura comprometida. Como lo sefiala con claridad la justificacién de
esta investigacidn, los signos, las palabras, los simbolos y los mitos, estudiados por la lente de
la teorfa de la cultura, son esencialmente humanos y vitales.

Las obras han sido ordenadas, para su presentacion en este apartado, de acuerdo con
la fecha de publicacién de la edicidn consultada. Todos estos volimenes estan disponibles de
forma impresa en la Biblioteca de la Universidad de San Carlos de Guatemala.

Entre los antecedentes se considerd Idgico citar ensayos y estudios que engloban
conceptos pilares de la literatura comprometida, como poder, sociedad, individuo y resistencia.
Entre estas obras destaca, en principal sitial, el recorrido filoséfico, antropoldgico, histdrico y
sociolégico que realiza el pensador inglés Bertrand Russell en su ensayo Autoridad e individuo
(1949). Este recorrido va desde los primeros atisbos del poder en los estadios primitivos de la
evolucién social, hasta los terribles efectos de las armas de destruccién masiva en la época
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contemporanea, vasto contexto histérico dentro del cual el autor ubica el papel del artista,
individuo excepcional por su capacidad de mirada aguda y clara, como estandarte de la
resistencia que el pensamiento y la expresidn artistica deben presentar ante los totalitarismos y
dogmatismos de toda cepa.

El siguiente antecedente para este trabajo es un estudio de Marfa del Carmen Bobes
Naves titulado Gramdtica del “Cdntico” (Andlisis semioldgico) (1975). La relacién que guarda esta
erudita obra con el presente trabajo de tesis consiste no solamente en el uso de la teoria del
signo y la comunicaciéon como método de estudio, sino especificamente en la utilizacion de las
etapas sintdctica, semdntica y pragmatica, como segmentos del andlisis llevado a cabo.

Respecto de los niveles de andlisis con los cuales Bobes Naves aborda la critica
semioldgica de Cdntico, obra del poeta Claudio Guillén, en el nivel sintdctico la autora describe
la “Distribucion”, “Las relaciones sintdcticas en la construccion nominal”, “Las relaciones
sintacticas en la sentencia” y “Los procedimientos sintacticos”. En el nivel semantico estudia
“El lenguaje como presentacidon”, ‘“Semantica léxica y sistemas semanticos”,
“Transformaciones semanticas en el lenguaje poético”, y la “Estructuracién de los campos
semanticos”. Por Ultimo, en el nivel pragmatico la autora evalda “Los valores pragmaticos” de
las funciones referencial, expresiva y apelativa presentes en el poemario.

La mayoria de esos aspectos, habiendo sido designados de manera distinta, fueron
estudiados por esta investigacion dentro de la obra Grito en la sombra por medio de Ila
metodologia aplicada. El estudio semidtico de Bobes Naves fue, por consiguiente, un ejemplo y
una guia del andlisis llevado a cabo en el marco operativo.

Otro libro que se utilizéd como punto de partida para este estudio, firmado por el autor
argentino Nicasio Urbina, y cuyo titulo es La significacion del género: estudio semidtico de las
novelas y ensayos de Ernesto Sabato (1992) se encarga, como el titulo claramente sefala, de
estudiar la obra novelistica y ensayistica del autor argentino Ernesto Sabato con base en la
teoria semidtica.

El trabajo de Urbina guarda una relacién especial con la presente investigacion, debido
a que no pierde de vista nunca el valor social y humanistico del conjunto literario que pretende
analizar. Ubicando la obra literaria dentro del dindmico proceso semidsico, no gambetea el
innegable cardcter comprometido de esta, porque la comunicacidn literaria, como cualquier
tipo de comunicacion humana, es social y estd determinada por un espacio y un tiempo
concretos.

Asi lo afirma Nicasio Urbina en la introduccién de su libro: “la obra de Sabato siempre
me ha motivado a la reflexién, me ha brindado consuelo y dnimo para luchar y encontrarme en
un mundo frio y despiadado y me ha ayudado a entender el desarrollo y sentido de esta
sociedad y este tiempo. La de Sabato es una obra que continuamente nos mueve a la
reevaluacidn de nuestros objetivos y nuestras verdades, de los suefios que perseguimos y los
fantasmas que nos martirizan”'. Estas palabras pueden ser aplicadas sin cambiar ninguna a la
obra de Humberto Ak’Abal, y por ello el trabajo de Urbina sirvié como modelo del presente

' Urbina, Nicasio. La significacion del género: estudio semiético de las novelas y ensayos de Ernesto Sabato. Miami,
Editorial Universal, 1992, pag. 11
10



estudio, y como la motivacién principal que permitié ver que era posible aunar en una misma
indagaciéon académica la teoria del signo y el compromiso literario.

Es llamativo, ademds, que el estudio semidtico llevado a cabo por Urbina tenga como
objetivo examinar a un mismo tiempo tanto las novelas como los ensayos de Sabato. Ello se
debe a que Urbina considera que tales obras tienen un mismo valor estético que va mas alla de
la clasificacién didactica de los géneros; valor que, ademas, es trascendido precisamente al
considerar las obras como procesos de significacion: “Mi premisa es aproximarme a la obra de
Sabato como sistema semidtico de significacion, procediendo al andlisis de las diferentes
manifestaciones lineales en funcidn de la estructuracion de sus cddigos, ver la manera en que
estos se articulan’’. Practicamente idéntica es la premisa del presente trabajo de tesis respecto
de la obra Grito en la sombra.

Seria imprudente no citar El mito del eterno retorno. Arquetipos y repeticion (1994), del
pensador rumano Mircea Eliade, como uno de los antecedentes principales para el presente
trabajo, porque es la obra que desarrolla el concepto mitico dentro del cual se inserta el
simbolo de la recuperacidn del pasado que aqui constituye la fuente de la resistencia cultural, o
acto de pensamiento consciente y comprometido por parte del autor Humberto Ak’Abal.

Mircea Eliade sefiala en el prélogo que su obra bien pudo haberse titulado
“Introduccion a una filosofia de la historia”, puesto que todas las referencias culturales,
histdricas, literarias que contiene, no realizan sino un acercamiento al concepto de historia, que
pretenden dar a entender en profundidad. Asi, estudiando referencias de semiosferas miticas,
en realidad Eliade estudia la cultura concreta y humana, como al estudiar una creacién artistica
se estudia en realidad la historia del individuo creador y de su cultura particular.

Una reflexidon acerca de la historia humana, eso es este libro de Eliade, es decir una obra
comprometida no con el concepto abstracto de la historia, como categoria enciclopédica, sino
con los seres humanos que han vivido, y padecido, esa historia.

Asi como la reflexion de El mito del eterno retorno es una filosofia de la historia, la
semidtica viene a ser una filosofia del lenguaje, y dado que el lenguaje tiene para esta
investigacion absoluto caracter social, la semidtica es aqui una reflexién acerca de la sociedad
0, mas bien, el vehiculo elegido para colaborar con que los simbolos sean interpretados dentro
de la sociedad concreta y la realidad humana.

El mito del eterno retorno, “en lugar de proceder por el andlisis especulativo del
fendmeno histdrico, interroga las concepciones fundamentales de las sociedades arcaicas que,
pese a conocer también cierta forma de historia, se esfuerzan por no tenerla en cuenta’”. Asi,
este trabajo de tesis, en lugar de proceder por el andlisis directo de las condiciones socioldgicas
mostradas por el autor en Grito en la sombra, recupera los simbolos con los cuales él pretende
rescatar lo que no es historia “oficial” y devolver a su pueblo la verdadera fuente nutricia de
vida 'y esperanza.

Debe recalcarse una vez mds que esta tesis pretendié indagar el simbolo de la
recuperacion del pasado y la corriente mitica en que estd inserto este, expuestos sobre todo en

* Urbina, op. cit., pag. 11
3 Eliade, Mircea. El mito del eterno retorno. Arquetipos y repeticién. Barcelona, Ediciones Altaya, 1994, pag. 9
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el capitulo cuatro de la obra de Eliade: “El terror a la historia”; los estudié por medio de la
teoria semidtica, y luego los enlazd con la realidad afirmando que, siendo un conjunto de
signos; siendo literatura o poesia lo que el autor entrega, estd comprometido con la sociedad y
con los hombres y mujeres de carne y hueso.

Algunas otras obras pueden ser citadas como antecedentes referenciales del presente
estudio, como por ejemplo El lenguaje como semidtica social. La interpretacion social del lenguaje
y del significado (1998), de Michael Alexander Kirkwood Halliday. Esta obra relaciona de forma
coherente los conceptos de lenguaje, como forma social de conocimiento, con semidtica, como
el conjunto tedrico que puede iluminar con precisidon el camino para la obtencién de ese
conocimiento prodigado por el lenguaje a través de sus procesos de comunicacion.

También debe citarse Metamorfosis del lengudje (2002), de Manuel Maceiras, que
aborda practicamente todos los problemas inherentes a los estudios semidticos y lingtisticos,
desde la perspectiva de la filosofia del lenguaje, es decir desde esa pasidon por comprender el
vehiculo de los signos y los significados, como una manera de conocimiento real mds que
abstracto o cientifico.

En el prélogo de su obra, titulado “La fragua de Vulcano”, Maceiras escribe: “Saber
hablar es llevar el mundo a cuestas sin que los objetos nos opriman. Una larga historia enaltece
el lenguaje como doble del mundo, mediacidn traslicida entre hombre y naturaleza, alivio al
peso de la materia, conjuncién terrenal del soplo aéreo de la razdn y la laringe del antropoide.
Es mérito de lo significante aligerar la atraccion de la gravedad porque las cosas sin nombres
serfan insoportables, razén suficiente para ver en la palabra un cobijo de los entes, que la
licencia poética sublima como “casa del ser”, undnimes en la conviccién de que hablar hace
habitable el mundo y manejables los utensilios”*.

Volviendo a los conceptos relacionados con la sociedad, el poder y la rebelién ante este,
fue también muy util citar el pensamiento de Ernesto Sabato en diferentes ocasiones y
apartados del trabajo. La obra entera de este escritor argentino puede considerarse, si no un
antecedente propiamente dicho, un punto de partida para la propuesta que justifica estas
paginas, hasta el punto de poder sostener que todo cuanto en este documento se expuso,
obtiene mayor validez si se lee y comprende segun las ideas de este autor.

Particularmente, en el contexto tedrico de la literatura como resistencia ante la
turbamulta del poder, puede citarse su ensayo La resistencia: una reflexién contra la
globadlizacidn, la clonacién, la masificacién (2003), donde Sabato, desde su mirada de autor
comprometido con las causas humanas, con el estilo profundo que lo caracteriza, y con la
respectiva amargura de su tono, mds que analizar los problemas a que hace referencia el titulo
de la obra, intenta acercarse a ellos con la mirada con que lo hacen los débiles de la sociedad,
para hacerse parte de su dolor y asi conocer mejor lo que esos problemas causan, no en el
exterior sino en el interior del ser humano. Como Bertrand Russell, Sabato encuentra que el
paisaje arrasado que es el alma humana ante estos problemas, solamente puede encontrar
refugio y sanacidn en el arte, no porque sea este un medio que brinda soluciones practicas sino
porque, al contrario de la ciencia o la politica, el arte asume la realidad, sin querer corregirla en

* Maceiras, Manuel. Metamorfosis del lenguaje. Espafia, Editorial Sintesis, 2002, pag. 13
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su superficie, para comprenderla mejor y asi poder transformarla, a través de caminos que el
comun de las personas no logra vislumbrar.

Fue necesario buscar obras cercanas al contexto literario hispanoamericano que
abordasen los conceptos historia, pasado, retorno y mito, engarzados tanto con lo semidtico
como con lo social; y fue necesario porque es dentro de esta semiosfera literaria donde se
inserta la obra narrativa Grito en la sombra.

Asi, antecedente de este trabajo es el estudio La construccidn del pasado. La imaginacién
histdrica en la literatura americana reciente (2004), de Lois Parkinson Zamora. Esta es una
exploracidon del binomio de conceptos historia y literatura, tomando como referencia las obras
de escritores representativos del dmbito hispanoamericano, como Jorge Luis Borges, Octavio
Paz, Alejo Carpentier, Julio Cortdzar, Gabriel Garcia Marquez y Juan Rulfo, asi como algunos
autores estadounidenses. La autora no se detiene en establecer la importancia de la historia
como linea de acontecimientos concernientes a la cultura, sino que la define en razén de los
intereses literarios a través del tiempo, logrando asi proyectar la idea de una imaginacién
histdrica: creacidn artistica anclada en tierra verdadera y no en la historia oficial.

La siguiente obra considerada como un antecedente, escrita por varios autores y
editada por Humberto Ak’Abal y Robert Carmack, es un estudio antropoldgico, histdrico, social,
cultural y lingliistico de la comunidad maya k’iche”. Su titulo es La comunidad Maya K’'iche” de
Santiago Momostenango (2011).

Esta obra estd conformada por un prefacio y cinco capitulos. Cada uno de estos consta
de un ensayo o estudio de diversa indole. El primero estd a cargo de Robert Carmack y se titula
“Una historia breve de Momostenango”. Es éste un sumario histdrico de los hechos mas
importantes acontecidos en esta comunidad humana, mismo que sirvid como base principal
para uno de los apartados que conformaron el marco contextual de este trabajo.

La autora del segundo capitulo es Barbara Tedlock. Ella aborda el tema de los
“Sacerdotes mayas”, profundizando en su faceta cultural, social y religiosa y cuanto
representan dentro de la comunidad k'iche’.

El tercer capitulo se titula “El baile de los monos en Momostenango” y esta firmado por
Garret Cook y Thomas Offit. Como el titulo indica, describe y ahonda en este rasgo tradicional
de la comunidad en cuestidn.

El capitulo cuarto fue de mucha ayuda para fundamentar los temas sociolingtisticos
abordados alo largo de la investigacidn. Se titula “El uso de los dos idiomas espafiol y k’iche” en
Momostenango”, y su autora es la linglista Jinsook Choi, quien divide su ensayo en tres
secciones, todas ellas de mucha relevancia, sobre todo la tercera, la cual inaugura sefialando:
“Esta seccidn analiza las actitudes sobre el lenguaje en general, con base en el andlisis de
discursos metalingtisticos. Se utiliza el andlisis del discurso para entender el modelo cultural
(...) que es empleado por los nativos como una manera de interpretar el mundo, con relacién al
idioma. Dicho método es también empleado para evaluar conductas propias y de otras
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personas; asimismo, para guiar la interaccion con los demas. Los discursos de los momostecos
son examinados como una generalizacién sobre la pérdida y el mantenimiento del k’iche™”.

Por ultimo, el capitulo cinco estd escrito por Humberto Ak’Abal y se titula “Entre el
maya k iche” y el castellano” (el libro incluye la versién del ensayo en su lengua original). Se
trata de un ensayo anecddtico del poeta, de relevante interés porque habla de cuanto significa
para su vida como individuo y como artista el hecho de vivir y escribir en dos idiomas, uno
perteneciente a su pueblo natural y el otro a la nacién que sometid a este durante largos afios.

Finalmente, constituye un antecedente el muy documentado estudio de Erick Carnayd
Freixas, Etnografia imaginaria. Historia y parodia en la literatura hispanoamericana (2012), que
analiza la relacién que existe entre la historia y la literatura, particularmente enfocada al través
de diferentes periodos de la literatura hispanoamericana, notando en qué medida las obras
representativas de estos hacen variar, amplian o transforman los puntos de convergencia entre
la realidad y la creacidn.

De mucho interés como antecedentes de esta investigacion son los ensayos que
constituyen los capitulos 4 y 5 de la obra, respectivamente: “Problemas de la poética de
Carpentier. Lo real maravilloso o el arte del eterno retorno”, y “Parodia historiografica en Cien
anos de soledad. El realismo magico como alegoria de la historia”, como se ve, ensayos acerca
de las obras de dos de los mas representativos escritores del continente.

1.1.1 Estado del arte

Segun el “Seminario: Estudios de Usuarios”, de la Escuela Interamericana de Bibliotecologia, de
la Universidad de Antioquia, el estado del arte es ‘“una de las primeras etapas que debe
desarrollarse dentro de una investigacién, puesto que su elaboracién, que consiste en “ir tras
las huellas” del tema que se pretende investigar, permite determinar cémo ha sido tratado el
tema, cdmo se encuentra en el momento de realizar la propuesta de investigacion y cuales son
las tendencias. (...)"°.

El estado del arte se desarrolla en dos fases: la primera se conoce como heuristica y
consiste en la busqueda y recopilacién de informacién de toda indole (bibliografica o
audiovisual) relacionada a la investigacion en curso; y la segunda es conocida como
hermenéutica y consiste en una evaluacidn de la informacién encontrada, de acuerdo a su
atingencia y relevancia para la investigacion que se esta desarrollando.

Seglin este procedimiento se observé que no existe un estado del arte precedente
directo para la presente investigacion acerca de la “La recuperaciéon del pasado como simbolo
de resistencia cultural en la obra Grito en la sombra, de Humberto Ak’Abal”. Esto se debe a que
este autor guatemalteco destaca principalmente dentro del género lirico, y la obra estudiada
pertenece al género narrativo, al tratarse de una compilacion de cuentos hasta hoy no
estudiada segun la base de datos de la Biblioteca de la USAC.

> Choi, Jinsook. “El uso de los dos idiomas espafiol y k’iche” en Momostenango” en: La comunidad Maya K’iche” de
Santiago Momostenango. Guatemala, Maya Wuj, 2011, pag. 127

® Tomado de: http://docencia.udea.edu.co/bibliotecologia/seminario-estudios-usuario/unidad4/estado_arte.html,
consultado el 11 de noviembre de 2013.
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El estado del arte referente a esta investigacion en particular debe por fuerza ser un
poco general, ya que mas bien incluye trabajos de tesis relacionados con los temas hacia los
cuales se hizo posible hacer trascender el estudio de las caracteristicas semidticas de la obra
Grito en la sombra.

Todos estos trabajos pueden ser hallados y consultados en la antedicha Biblioteca,
tanto en formato impreso como electrdnico. A continuacidn se presenta un brevisimo esbozo
de cada uno de ellos, en orden cronoldgico de publicacidn.

Dentro de la carrera Licenciatura en Letras pudo encontrarse estos trabajos:

Respecto de la implementacién de la teoria y metodologia semidticas, existe como
ejemplo el Andlisis semiético de El alhajadito de Miguel Angel Asturias (1992), de Gladys Tobar,
trabajo sustentado en los estudios tedricos de Algirdas Julien Greimas, uno de los autores cuyo
apoyo fue requerido por la metodologia de la presente investigacion. La autora utilizé la teoria
semidtica de Greimas para analizar los niveles discursivo, narrativo y Iégico-semantico de la
obra El alhgjadito, y luego realizé una interpretacidon critica con base en el contenido de las
figuraciones literarias y en la estructura organizativa de los enunciados del discurso.

Edna Friné Portillo Cabrera de Riley estudid La simbologia para la explicacién del eterno
retorno en Aurd, de Carlos Fuentes (1992). Segun la teoria semidtica, la autora revisé los
principales simbolos presentes en este relato del autor mexicano, después de sefialar con
claridad la definicidn de los términos correspondientes al procedimiento de andlisis que aplicd,
como simbolo y simbologia, relacionados mas a una interpretacion literaria que a una corriente
espiritual dada. En otras palabras, la autora estudio los simbolos “en el uso y aplicacién que de
los mismos hacen la literatura y el hombre en el seno de la vida social’”.

También con base en la teoria semidtica de Greimas realizd su estudio de tesis la autora
Ingrid Azucena Galindo Retana, en un trabajo titulado Andlisis semiético de la novela de Mdximo
Soto Hall: El problema (1994). Uno de los aspectos que mds habla de la relacién entre el
presente documento y este que ahora se resume se encuentra en el marco tedrico, donde la
autora realizé un breve recorrido por las nociones generales de la literatura y la lingiiistica,
entre las cuales destaca la de considerar la obra literaria como un signo productor de
significacion, lo cual justifica con creces la utilizacidn de la metodologia semidtica para llevar a
cabo el andlisis.

Agustin Alvarez Arriola realizé su trabajo de tesis titulado De simbolos y mitos en tres
cuentos de La isla de las navajas de Mario Monteforte Toledo (1999). Los cuentos que,
especificamente, analiza el autor en este estudio, son: “El gallo y la noche”, “El espectaculo
mas grande del mundo” y “La isla de las navajas”. Para ello utilizé el método propuesto por
Eugenio Castelli en su obra El texto literario: teoria y método para un andlisis integral, que
instruye analizar la obra a través de sus niveles de lectura, de la segmentacidn lineal, la
reconstruccion en orden cronoldgico de la fabula, la normalizacién y reduccidn del texto, la
formalizacién del modelo, la determinaciéon del tema, la exploraciéon de la realidad
representada en tiempo y espacio concretos, para llegar a un nivel de analisis hermenéutico, es
decir a un nivel interpretativo de los simbolos y estructuras miticas que conforman cada una de

’ Tomado de: http://biblioteca.usac.edu.gt/tesis/07/07_0741.pdf, consultado el 11 de noviembre de 2013.
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las piezas literarias estudiadas. Finalmente, sujeto a un andlisis de la estructura externa e
interna, el autor realizé una valoracién final con base en lo descrito anteriormente.

Wilfredo Rodrigo Garcia Chavarria realizé su estudio de tesis segiin el modelo semidtico
de Greimas vy lo titulé: Funcidn del mito del eterno retorno en el relato de los héroes Hunajpu e
Ixbalanqué al enfrentarse con los sefiores de Xibalbd (2006). Entre otros aspectos, uno de los de
mayor relevancia respecto de este trabajo, es que examind el Popol Vuh, obra representativa
del pueblo K’iche’, a través de un método que relaciona las categorias actanciales del discurso
como relato, segin el modelo semioldgico de Greimas interpretado por Prada Oropeza. Es
decir que estudié la obra desde una perspectiva literaria inmanente al texto, y a través de ella
logrd ubicar el Popol Vuh dentro de la corriente de las grandes obras épicas de la Antigliedad,
como el Ramayana, el Mahabharata, la lliada, la Odisea, la Eneida, el Cordn y la Biblia. Para ello
hizo referencia a los simbolos y mitos, en especial al mito del eterno retorno, segin su
presencia en la narracion.

Ruth Nohemi Cardona Mazariegos realizd un trabajo de tesis titulado El simbolo en la
novela El salvador de buques, de Rodrigo Rey Rosa (2007), mediante el método estructural. La
autora se interesd en la obra de Rodrigo Rey Rosa como parte de la literatura
hispanoamericana, y realizé un estudio estructural completo, siguiendo el método de Eugenio
Castelli expuesto en la obra El texto literario: Teoria y método para un andlisis integral. Pasd
revista a todos los elementos de la narracidn y luego los analizé como unidad integrada,
llevando a cabo una interpretacién y valoracién critica de la obra.

Jorge Gerardo Garcia Gonzalez tituld Manuel José Arce: la teatralidad de la rebelién
(2009) su trabajo de tesis, el cual se encarga de dimensionar la obra dramética de Arce Leal por
medio del método semidtico, sin menoscabo de la idea que presenta dicha produccidn como
una sdlida critica social, pero si enfatizando “la concepcién escénica de su dramaturgia”®, que
fue un punto de innovacidn en el quehacer teatral guatemalteco. De esta forma logré describir,
segun los postulados semidticos del teatro, las caracteristicas de la obra de Arce que avalan su
mérito e importancia.

Dentro de la carrera Ciencias de la Comunicacién pudo encontrarse:

Con base en la semidtica, pero segun el autor Wilfred Guerin, realizé su trabajo de tesis,
Estudio semioldgico de Soluna de Miguel Angel Asturias (2007), la autora Alejandrina Ambrocio.
Este trabajo comparte, entre otras cosas, con la presente investigacidn, el hecho de vislumbrar
en las obras literarias un reflejo fiel del mundo y de la vida. Para llegar a establecer esa afinidad
entre la literatura y el mundo real, la autora utilizé una propuesta semioldgica, la de Guerin, es
decir que se sirve del vehiculo de la teoria de los signos para argumentar sobre la relacién
existente entre la obra de teatro Soluna, de Miguel Angel Asturias, y la realidad. EI método
“exponencial o simbdlico” de Guerin, le ayudé en la elaboracién de una investigacidn
descriptiva, como la autora indica en el apartado que especifica su metodologia.

Por dltimo, Ingrid Janeth Pérez Sanchez realizé un Estudio semidtico de la novela
Mujeres en la alborada, de la guatemalteca Yolanda Colom (2009). Es muy importante sefalar
que la autora se ocupé de detallar los aspectos especificos que constituyen a esta novela como

8 Tomado de: http://biblioteca.usac.edu.gt/tesis/07/07_1970.pdf, consultado el 14 de noviembre de 2013.
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obra artistica que, a la vez, representa una resistencia consciente, al denunciar la época de la
guerra armada entre el ejército y la guerrilla, durante el ciclo 1973-1978; resistencia desde el
testimonio de los atropellos que la guerra provocd en la poblacidon guatemalteca. Mas lo
llamativo es que para llegar a posicionar la novela como una manifestacion ideoldgica
comprometida con la sociedad, la estudiosa se valid de la teoria semidtica, y analizd la obra a
través de su argumento, sus secuencias, su componente descriptivo, la estructura profunda y
las oposiciones, para finalmente hablar de ella como acto de habla social comprometido, y
finalmente dar un juicio o valoracién critica.

1.2 Justificacion

Uno de los problemas fundamentales dentro de los estudios literarios llevados a cabo en la
Facultad de Humanidades de la Universidad de San Carlos a partir del afio 2009, fue el concepto
acerca de la literatura comprometida que la generalidad de la didactica literaria propone.

Es comun la definicidn de literatura comprometida como aquella clase de literatura que
tiene como principal caracteristica el examen de las circunstancias histdricas, politicas y
sociales de un tiempo y espacio determinados. Generalmente, también, se da a entender que
las obras que no caben exactamente dentro de ese marco de caracteristicas, carecen de validez
artistica. En fin, se convierte la creacién literaria en un producto o resultado de una
manifestacién ideoldgica, haciendo condicién obligatoria del arte la denuncia de los incidentes
de la realidad y su enjuiciamiento mas o menos categdrico.

Con la realizacién de este trabajo de tesis, se pretende optar por un camino distinto
dentro de la teoria poética, dando a conocer una idea diferente acerca de la literatura
comprometida, estudiando para ello la obra literaria con una metodologia que, acentuando los
rasgos de su composicion semidtica, desemboque de igual forma en la idea de literatura
comprometida, con lo cual se logra, primero, no desnaturalizar a la creacién literaria,
adhiriéndole ropajes ideoldgicos con tal de exigirle una coartada o permiso; y segundo, afirmar
que sdlo existe una clase de literatura, la que estd comprometida con la vida humana, y es esta
misién y no cualquier apego dogmatico, lo que fija su grado de verdad y de belleza.

La verdadera literatura solicita siempre una eleccidn ética a favor de los problemas de la
realidad, no porque un sistema ideoldgico la inste a ello o se lo permita, sino a pesar de las
ortodoxias de cualquier indole.

El compromiso de la literatura no es con los sistemas ideoldgicos burbujeantes que asi
como se inflan, revientan cada tantos afos. Como cualquier otro oficio humano, la literatura
estd comprometida a servir para algo a alguien. Y la literatura le sirve al ser humano para
conocer el Unico continente que siempre le ha sido desconocido: su propio interior, y el de sus
semejantes, los seres vivos que habitan tan cerca y tan lejos suyo.

Las sendas del laberinto de la literatura son innumerables, tal vez infinitas, como las de
esta vida, y su encanto proviene no de proveer direcciones de evacuacidn sino razones de
permanencia, aun las mas paraddjicas. Desde esta perspectiva, existe Unicamente una clase de
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literatura, la que construye y recupera para todos los seres humanos el compromiso con la vida
y, sobre todo, con los vivos.

La teoria del signo, o teorfa de la cultura, como la llama Umberto Eco, no enrarece a la
literatura atribuyéndole ropajes externos, sino que mas bien examina uno a uno aquellos que le
son propios por naturaleza. Estudiando los signos de que estda hecho todo mensaje, llega a
descubrir que tales signos no viven sino en sociedad, en un proceso de comunicacion, y que no
obtienen su valor pleno sino cuando se establecen y concretizan dentro del mismo,
convirtiéndose en simbolos representativos de la aventura humana.

Este trabajo de tesis pretendid, por consiguiente, estudiar la obra Grito en la sombra
como una creacion comprometida con los intereses de la sociedad guatemalteca, utilizando
para ello un método de andlisis que no hace sino recalcar su naturaleza artistica, porque
considera que la trascendencia de la literatura viene de su fuero interno, que adquiere
aproximandose a la vida real.

1.3 Temay problema de investigacion
Este estudio de tipo semidtico se denomind:

La recuperacién del pasado como simbolo de resistencia cultural en la obra Grito en la sombra,
de Humberto Ak’Abal

De esta manera se hizo referencia, con precision, al método semidtico utilizado en el estudio
llevado a cabo, asi como a los instrumentos metodoldgicos que acompafaron el mismo, en la
busqueda de una valoracién artistica de la obra, desde el punto de vista de la teoria de Ia
cultura y de la comunicacidn a través de los signos del lenguaje humano, como también de los
simbolos que forja el artista a partir del tronco nutricio de la sociedad.

Las interrogantes que surgieron en el camino de la investigacion fueron: ;Cdmo se
establece una relacién entre el proceso de semiosis verbal a través de signos lingtisticos y el
proceso de simbolizacidn cultural realizado por el escritor en una obra artistica?; ¢la teoria de
los signos o semidtica puede conducir a un estudio de la obra literaria como accidn social
comprometida con la realidad concreta y los seres humanos?

Tomando en cuenta las anteriores preguntas se formuld la que constituye el problema
de investigacion, en directa vinculacién con el objetivo general de este estudio:

¢Es el simbolo de la recuperacién del pasado la piedra angular de un pensamiento de

denuncia y resistencia que convierte a la obra Grito en la sombra en una creacién artistica
comprometida con la realidad guatemalteca?
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1.4 Alcances y limites

Para el tema “La recuperacién del pasado como simbolo de resistencia cultural en la obra Grito
en la sombra, de Humberto Ak’Abal”, se delimitaron espacial, temporal, tedrica y
metodoldgicamente los alcances y limites de la investigacion.

1.4.1 Delimitacion espacial y temporal

No fue inutil una delimitacion espacial y temporal acerca de esta investigacion. Si bien es cierto
que la metodologia empleada fue basicamente semidtica, como se ha mencionado ya, esta
tuvo un franco matiz social, porque uno de los intereses mds claros de este trabajo fue no
perder de vista que la obra literaria, precisamente por ser un conjunto de signos, es
eminentemente social y estd inmersa en un tiempo y espacio precisos.

Por consiguiente, la delimitacidon espacial y temporal tuvo estrecha relacién con el
marco contextual, donde se definieron los lugares y las fechas que mayor relacién tienen con
los temas estudiados y los argumentos empleados a lo largo de estas paginas.

El espacio concreto al cual alude la obra literaria Grito en la sombra, y por lo tanto este
estudio acerca de la misma, es Guatemala, mas precisamente el municipio de Momostenango,
ubicado en el departamento de Totonicapdn, y otros territorios del occidente del pais, asi
como, en ocasiones, la Ciudad Capital.

El tiempo concreto aludido es la Epoca Contemporédnea guatemalteca, demarcada mas
especificamente por la vida del autor Humberto Ak’Abal (1952- ), que como puede verse rebasa
los limites temporales del conflicto armado interno que infestd el pais durante treinta y seis
afos, es decir, acoge ya mucha historia, toda ella evidenciada en su obra.

Por medio de la creacidn literaria, también existen alusiones a épocas anteriores,
incluso tan remotas como la Epoca Precolombina, mismas que fueron tomadas muy en cuenta,
porque el simbolo estudiado fue “la recuperacién del pasado”, pasado que, como se vio, no
hace sino introducirse en el presente hasta formar ambos una misma presencia.

Una fecha que debe tenerse en cuenta es el afio de publicacién de Grito en la sombra:
2001. Este afio se caracterizé por conflictos, que el marco contextual resume, de tipo
sociocultural, es decir racismo, fundamentalismo, totalitarismo, intolerancia étnica, etc.
Problemas ante los cuales, como pudo comprobarse, el mensaje literario de Grito en la sombra
se rebela.

1.4.2 Delimitacién tedrica y metodoldgica

Partiendo de la mancuerna de conceptos, estrechamente ligados pero distintos, signo-simbolo,
donde el primero constituye una unidad de significacidon como tal formada por semas o
unidades minimas de significado, y el segundo se define como un signo dentro de una
convencion social y cultural especifica, o “signo de grado compuesto” por los escalones de
percepcidon semidtica, denotacién y connotacidén; partiendo de la idea de estudiar,
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distinguiendo y hermanando, estos conceptos, desarrollandolos en otra mancuerna: literatura
como retdrica-literatura como compromiso, se eligié el método semidtico y diversos
instrumentos de andlisis para cada uno de los niveles explorados.

Para definir el caracter general del método semidtico, se utilizé la obra:

- Veldzquez Rodriguez, Carlos Augusto. Teoria de la mentira. Guatemala, Eco Ediciones,
2006.

Especificamente la primera parte de la obra, que explica ampliamente los multiples conceptos
de la teoria del signo y la comunicacidn.

Esta obra sirvié de brdjula para el resto del andlisis, fue el punto de encuentro de los
instrumentos metodoldgicos que fue necesario buscar y usar para poner en practica una
indagacién mas directa y precisa. Tales instrumentos fueron ensayos tedricos contenidos en
obras mas amplias que tratan la teorfa semidtica:

- Barthes, Roland. “El andlisis retdrico”. En: Literatura y sociedad. Problemas de
metodologia en sociologia de la literatura. Barcelona, Ediciones Martinez Roca, 1971.

- Talens, Jenaro. “Prdctica artistica y produccidon significante”. En: Elementos para una
semidtica del texto artistico. Madrid, Ediciones Catedra, 1999.

Para el andlisis de los niveles sintactico, semantico y pragmatico, que constituyen el grueso de
la metodologfa, fue de principal importancia:

- Romera Castillo, José. “Teoria y técnica del andlisis narrativo”. En Elementos para una
semidtica del texto artistico. Madrid, Ediciones Catedra, 1999.

Y para concretar el mensaje literario como accidn social de resistencia:

- Garcia Berrio, Antonio. “Sobre la estructura imaginaria del valor poético: la proyeccion
textual de los signos”. En: Teoria de la literatura. La construccién del significado poético.
Madrid, Ediciones Catedra, 1994.

- Lara Romero, Gladys. “Lenguaje e interpretacién sociocultural” en: Discurso e
imaginario, poder e identidad: posibilidades de la interdisciplina en la investigacién social.
Bogota, Universidad Distrital Francisco José de Caldas, 2006.

- Eliade, Mircea. El mito del eterno retorno. Barcelona, Ediciones Altaya, 1994.
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2. Marco contextual
2.1 Biografia de Humberto Ak’Abal
2.1.1 Origen e infancia: descubrimiento de la literatura

Originario de Momostenango, municipio del departamento de Totonicapan, Humberto Ak’Abal
nacio el 31 de octubre de 1952 en el seno de una familia cuyas actividades de subsistencia eran
la agriculturay la tejeduria, particularmente el tejido de ponchos.

El poeta relata en el prélogo de su libro Con los ojos después del mar: “No tuve nifiez por
la pobreza de mis padres, y la guerra interna del pais me robd la juventud. La necesidad de la
existencia desperté en mi la responsabilidad del trabajo y aplastd en mi la temprana edad. (...)
Desde los seis afios de edad comencé a cargar lefia, ayudando a mi padre. Tres o cuatro ramas
eran mi carga. Ese peso me hizo comprender, paso a paso, la pobreza en que viviamos™®.

Su padre le decia que era bueno fuera a la escuela porque asi aprenderia a escribir su
nombre, lo cual le ayudaria en la vida a no ser pisoteado por quienes se creen superiores al
pueblo indigena. Sin embargo, debié abandonar pronto la escuela y dedicarse a trabajar para
ayudar a su familia.

Aun asi, fue en la escuela donde tuvo el primer contacto con la lectura, hecho que,
como en la vida de cualquier poeta, resulté trascendental.

“Tendria yo alrededor de ocho afios, me acerqué a curiosear algunos libros del profesor
de la escuela. Entre ellos habfa uno que, por el color de sus tapas, atrajo mi atencién: era
amarillento, con el dibujo de dos nifios trazados con linea negra; el lomo de color ladrillo.
Comencé a hojearlo. Tenia muchas ilustraciones. Lef las primeras paginas y me enamoré del
libro. Sin pensarlo mucho, lo robé

En una entrevista concedida a Gustavo Adolfo Montenegro en el afio 2002, Ak"Abal
recuerda también este hecho, y con humor sefiala que se encontré con la literatura “como a los
10. Un profesor tenia un libro sobre la vida de Juan Sebastidn Bach. Me gustd tanto, que me lo

11
.

109y

robé. Hace poco se lo confesé. El se rid y me dijo: “;qué bueno que te sirvid, guardalo!’

Abandond la escuela a los doce afios, en 1964: “Empaqué dos camisas y dos pantalones
y me despedi de mi madre. Viajé a la capital para trabajar con un sefior a quien mi padre le habia
pedido trabajo para mi. Vendi dulces y gomas de mascar en la 18 calle””, sefiala en el prélogo
de su citado poemario.

En la capital, persistid en su acercamiento a la literatura: “Algunos dias después de mi
llegada, descubri una libreria. Se llamaba La Cadena de Oro. Al final de cada tarde me iba a
parar frente a la vitrina para contemplar los libros. Hubo uno que me llamé la atencidn. Su
portada era la pintura de un rostro horrible. Un rostro como desmoronandose o pudriéndose.
Me preguntaba: “;de qué tratard ese libro?”’ Yo suponia que a lo mejor era algo relacionado con

locos, muertos o brujas. Era extrafio; me daba miedo y, a la vez, me atrafa. Tal vez trascurrieron

9 Ak’Abal, Humberto. Con los ojos después del mar. Guatemala, Praxis, 2000, pag. 9
'° Ak’Abal, op. cit., pag. 10
" Tomado de: http://www.literaturaguatemalteca.org/montenegro2.htm
12 s
Ibidem.
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tres o cuatro meses, hasta que finalmente me atrevi a preguntar por el precio. “Dos quetzales
con cincuenta centavos”, me dijo el librero. Con mucho esfuerzo reuni el dinero y lo compré.
Oscar Wilde y El retrato de Dorian Gray me llevaron por su mundo los siguientes dfas. Allf
también conoci libros de Dostoievski y Stephan Sweig””™.

Y asi nacié también su amor a la creacion: “Las lecturas de esos libros (...) fueron
alimentando mi inconsciente y quizd por eso una noche sofié que habia escrito un libro. Al
despertar decidi hacerlo. Escribi versos en hojas de papel y las cosi a mano. Anduve de un lado
a otro con eso que yo llamaba “un libro”. Hasta que en alguna parte lo perdi y alli termind el
juego™.

Volvié a Momostenango al afio siguiente, a continuar trabajando junto a su padre en
tejidos de lana de oveja que vendian en la capital. Pero el inicio de la guerra lo cambid todo.

2.1.2 Las experiencias de la guerra civil: el conocimiento de la autoridad y la opresion

Ocho afios después de su nacimiento, comenzd en Guatemala la guerra civil®, conflicto bélico
que acentud las diferencias entre las clases sociales y al pueblo indigena dejé un saldo de
atropellos y muertes. La guerra no fue una solucidn para las condiciones de vida de la familia de
Ak’Abal, como tampoco lo fue para la mayor parte de campesinos y obreros guatemaltecos.

Desde antes de su primer exilio a la capital, se habia comenzado “a esparcir el rumor de
que habia problemas en el pais. En mi pueblo decian “hay bulla”’®, escribe el autor. A partir de
1965, el ejército implementd el reclutamiento forzoso en las provincias del pais, sobre todo de
los hombres y jévenes indigenas. Pero Humberto Ak’Abal habia padecido de polio al afio y
medio de nacer, lo cual le ha acarreado molestias fisicas durante toda su vida; sin embargo, en
aquella ocasién lo libré de caer en manos de los militares.

“No obstante lo obvio de mi caso, yo tenia que ir a cada poco a la comandancia y cada
vez me tenia que bajar los pantalones para comprobarlo. Cédmo sufri esas humillaciones: me
tenfa que tragar el sabor amargo de la impotencia frente a la prepotencia de los comisionados
militares”".

A Montenegro le relata: “se formaron los famosos grupos de Autodefensa civil. jA la
perra, vos! Apenas podia caminar y me obligaron a que pagara a otro para patrullar en mi lugar.
El ejército jodia mucho. Mataron a varios muchachos, detenian los buses, era un sufrimiento.
Me fui a buscar empleo a la capital, pero me llevé la madre: uno llega de pueblo a la ciudad, a
trabajar, ;en qué?”'®,

Las condiciones de vida en el campo se hicieron insostenibles debido a la guerra. Su
padre también habia logrado rehuir el servicio militar pero a costa de esconderse y no poder
trabajar, lo cual dejé a Humberto en posicién de cabeza de familia.

B Ak’Abal, op. cit.,pag. 11

" 1bid., pags. 10-11

> Asila denomina el historiador Robert Carmack en su ensayo “Una historia breve de Momostenango”.
' Ak’Abal., pag. 12

7 Ibid.

*® Tomado de: http://www.literaturaguatemalteca.org/montenegro2.htm
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“Para ese entonces la guerra habia abarcado gran parte del pais. El trayecto de
Momostenango a la capital era terrible. Como en una pesadilla, todos éramos desconocidos.
Nadie hablaba en los buses. Uno no sabia quién estaba sentado al lado y, aunque lo supiera,
callaba. Callar significaba afiadir un minuto mds a su existencia”".

En la capital vivié en el Parque Gémez Carrillo o Concordia, durmiendo “varios dias
donde dormian ladrones, bolos, prostitutas. No tenia trabajo, ni dinero para pagar un cuarto,
ibien jodido! Con el poco dinero que tenia compré un galén de miel y eso comia. Bebia agua del
chorro atrds del monumento a Gémez Carrillo. Hasta que entré a trabajar en una fabrica como
barrendero”*°.

En el citado prdlogo, agrega: “Trabajé en fabricas. El trato en las mismas no difiere
mucho del trato que reciben los campesinos en los latifundios de las costas del pafs: injusticia y
explotacidn. Por todas partes se sentia la presencia del terror y del odio. La guerra se

9921

prolongaba. Era 1980”"".
2.1.3 La resistencia a través de la literatura

¢Cémo puede un hombre sobrevivir con el corazén limpio en medio de tanta miseria, de tanto
miedo? Humberto Ak’Abal tuvo muchos compafieros que lo ayudaron en esta tarea, de ese tipo
de compafieros que no pueden brindar un hogar, ni pagar una cuenta, ni siquiera amparar del
frio o de la lluvia, mucho menos esquivar una bala o impedir una humillacién, pero que si
pueden paliar la soledad y enriquecer esa parte del ser humano que las guerras y el odio no
podran tocar jamas: el alma. ;Quiénes fueron esos compafieros?

“En todo ese tiempo, los libros fueron mis amigos. Comprendi que leer es un acto de
humildad. Después de leer un libro, uno ya no es el mismo. Era dificil la vida en aquellos dias. Mi
rostro se torné aspero por la sal de las lagrimas”*.

Alquilaba un pedazo de covacha a una familia igual de pobre que él en el Barranco Las
Guacamayas, en la Primero de Julio, seguin le comenta a Montenegro, y seguia leyendo: “En el
basurero del parque Concordia hallé libros: de Bécquer, Dario, Amado Nervo™.

Parecia que la poesia estaba destinada a entrar en su vida, aun en las condiciones tan
adversas en que se encontraba: “Comencé a escribir algunos poemas en los que senti la
necesidad de volver a mi infancia. Recupero, o mejor dicho, intento recuperar en cada texto esa
nifiez que no tuve. Intento recuperar aquel pueblo que caminé de arriba abajo haciendo
mandados, o, simplemente por el gusto de caminarlo, bajo el sol o bajo la lluvia. Intento
también recuperar esos afios jévenes que se marchitaron desgastandose en el trabajo”**.

Pero al fin de cuentas, después de tanto trajinar entre la miseria y la poesia, si hubo un
hombre que lo ayudd; su mentor, coterraneo y principal influencia literaria: Luis Alfredo

'% Ak’Abal, op. cit., pag, 13

*° Tomado de: http://www.literaturaguatemalteca.org/montenegro2.htm
*' Ak’Abal, op. cit., pag. 14

> Ibid., pag. 14

3 Tomado de: http://www.literaturaguatemalteca.org/montenegro2.htm
>4 Ak’Abal, op. cit., pag. 14
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Arango, quien lo descubrid, leyd y orientd acerca de lo que debia hacer: “Me dijo que en la
editorial Cultura quiza. Llevé mis poemas y pasado un tiempo le hablé al director. Todo
emocionado me presenté: “usted tiene mi libro y me contaron que a lo mejor lo van a incluir”,
le dije. Me contestd: “Si, lo vi, pero no me interesa. Estoy preparando una serie de poesia
urbana y lo suyo son cositas rurales. Me quedé helado. Pero Luis Alfredo me dijo: “;No se
desanime!”*.

Tiempo después, finalmente, editorial Cultura publicé el poemario El animalero, en
agosto de 1991. Ak’Abal considerd que todo habia sido una bella aventura que ahi culminaba.
Estaba equivocado.

2.1.4 El tejedor de palabras: de Momostenango a Paris

El animalero traido de la montafia por este poeta indigena hasta ese momento absolutamente
desconocido desacomoddé a muchos criticos y periodistas, sobre todo extranjeros, que
conocian el ambiente literario guatemalteco. Ak’Abal resultaba un poeta totalmente original,
que no parecia rendirle cuentas a nadie. Su poesia fue desde un inicio como el aire fresco de la
mafiana que se respira tras una noche de bohemia, llena de vicios y turbiedad. Ak’Abal no
pertenecia a ninguna escuela, grupo, ni de tipo literario ni de ninguna otra clase. Era un hombre
comun y corriente que se expresaba de forma sencilla y natural. ;Cdmo no va a despertar
admiracién una poesia de estas caracteristicas dentro del enfermizo ambiente seudo literario
de salén?

Guardidn de la caida de agua, su segundo poemario, publicado en 1993, se agotd en tres
meses.

“Después, me buscaba una periodista argentina, Fabiana Fraysinett, de una agencia de
noticias. “Yo no tengo casa”, le dije, “no sé dénde podamos reunirnos”. Nos juntamos en el
parque central y me entrevistd. Como a los tres meses salié en La Jornada de México y en una
revista de Costa Rica. En octubre de 1993 un periodista austriaco queria entrevistarme. (...) Fue
una entrevista para radio y prensa. Interesé a un centro cultural que me invitd a presentar mi
poesia en Viena”°.

El primer idioma a que fue traducida su obra fue el aleman, por Erick Hackler. En aquel
primer viaje a Europa, sin embargo, no pasd las mismas penurias materiales que en su trayecto
desde la provincia hasta la capital: “me pagaron por ir. De ahi me mandaron a Paris, que era
cabal como lo describieron Victor Hugo, Balzac, Flaubert. Estuve en la Plaza de la Concordia, la
verdadera”, pero esta vez no tuvo motivo para dormir en las bancas.

A partir de aquellos primeros viajes, el reconocimiento de Ak’Abal no ha tenido freno, al
punto que él mismo se asombra ante lo vivido, pues ha sido “como un suefio”. ;Cémo iba a
imaginarse aquel obrero y campesino indigena que unas cuantas lineas salidas de lo hondo de
su corazén lo iban a llevar tan lejos?

*> Tomado de: http://www.literaturaguatemalteca.org/montenegro2.htm
26 Tomado de: http://www.literaturaguatemalteca.org/montenegro2.htm
*’ Tomado de: http://www.literaturaguatemalteca.org/montenegro2.htm
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Obras como Hojas de drbol pajarero (1995), Lluvia de luna en la cipresalada (1996),
Desnuda como la primera vez (1998), Con los ojos después del mar (2000), han significado para él
un respeto que cualquier otro oficio le hubiese negado, la dignidad humana que las estructuras
sociales de su pais le niegan a su pueblo. Por eso, sus obras no son solamente el intento de
abrir nuevos horizontes para él como individuo, sino que guardan el significado colectivo de los
sufrimientos, alegrias y recuerdos de su pueblo, su familia, y su visién del mundo.

“(...) he conocido mucha gente, Europa, parte del Lejano Oriente. Casi parece un suefio
ridiculo que la poesia te lleve a viajar por el mundo”??, en su caso, como el elegido para ser voz
de quienes, estando en su tierra, estan obligados a callar.

Pero esto ultimo es un peso que sus lectores le han otorgado, porque él, con humildad,
afirma: “Escribo en primera persona porque no soy nadie para hablar en nombre de los demas.
Y me siento profundamente conmovido cuando mi propia gente se acerca para decirme que se
siente representada en mi modesto trabajo. Tengo claro que mi poesia no es ninguna
revolucidn en la literatura guatemalteca ni en el mundo. Pero también estoy consciente de que
no soy un hongo que brotd de la noche a la mafiana. Hablo y escribo sin rencor ni amargura. Lo
que hago, lo hago con el corazén”.

28 Tomado de: http://www.literaturaguatemalteca.org/montenegro2.htm
9 Ak’Abal, op. cit., pag. 15
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2.2 Produccion literaria de Humberto Ak’Abal

Poesia
riio Fecha e
publicacién
El animalero 1991
Guardidn de la caida de agua 1993
Hojas de drbol pajarero 1995
Lluvia de luna en la cipresalada 1996
Hojas sdlo hojas 1996
Tejedor de palabras (Antologia) 1996
Retofio salvaje 1997
Desnuda como la primera vez 1998
Cinco puntos cardinales (Antologia) 1998
Con los ojos después del mar 2000
Gaviota y suefio / Barco de piedra 2000
Ovillo de seda 2000
Cielo amarillo (Antologia) 2000
Todo tiene habla (Antologia) 2000
Arder sobre la hoja (Antologia) 2000
Jaguar dormido (Antologia) 2001
Palabramiel (Antologia) 2001
Corazén de toro 2002
Detrds de las golondrinas 2002
Oscureciendo 2002
Entre patojos (Antologia) 2002
Remiendo de media luna 2006
Otras veces soy jaguar (Antologia) 2006
El rostro del viento (Antologia) 2006
Grito 2009
La danza del espanto 2009
Las palabras crecen 2010
Solitud 2010
La palabra rota (Antologia) 2011
Donde los drboles (Antologia) 2011
Cuando las piedras hablan 2012
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Narrativa

Titulo Fec.h 2 de
publicacién
Grito en la sombra 2001
De este lado del puente 2006
El animal de humo 2014

2.3 Contexto histdrico, social y politico de Momostenango

El autor Humberto Ak’Abal es originario de Momostenango, Totonicapan, regién del occidente
guatemalteco donde predomina la poblacién indigena. El poeta pertenece propiamente a la
etnia k’iche’, por lo cual es de sumo interés realizar un retrato histdrico, social y politico de este
pueblo desde sus origenes hasta la actualidad.

Para este estudio se tomd como base el ensayo “Una historia breve de
Momostenango”, de Robert Carmack, que se incluye en el libro La comunidad Maya K’iche” de
Santiago Momostenango descrita en los antecedentes de esta investigacion.

El historiador Carmack realiza, primero, una division por periodos de la historia del
territorio que se dedica a estudiar: prehispdanico, colonial, republicano temprano y moderno.
Aunque desarrolla ampliamente cada uno de estos, para este trabajo se optd por trasladar
aquellos aspectos mas importantes, segun la relacion que guardan con el temay el contenido.

2.3.1 Fase prehispanica

Los estudios arqueoldgicos realizados en Momostenango indican que durante el periodo
preclésico (500 a. de C. a 200 a. de C.), esta region estuvo habitada por grupos humanos que
vivian diseminados en el drea, organizados en pequefias aldeas y parajes. Segun Carmack, “las
primeras estructuras monumentales, pirdmides, plataformas, canchas de pelota, etc.,, no
aparecieron en el drea hasta el periodo clasico (300 d. de C. a1000 d. de. C.)"*°.

La lengua hablada por los residentes de esta zona durante el periodo clasico era el
mam, debido al dominio politico de Zaculeu, ubicada al noreste. Pero las cosas cambiaron en el
periodo posclasico. El citado historiador apunta: “(...) no habia grandes cambios al inicio del
periodo posclasico (1000 d. de C. a 1524 d. de C.), y probablemente los habitantes del area
seguian hablando la lengua Mam. Pero una transformacién dramdtica ocurrié durante la dltima
parte de este periodo (1330 d. de C.) como resultado de una invasién militar k’iche” de la zona
central (es decir, los K'iche’s de Q"'umarkaaj [Utatlan])””".

El relato que Carmack realiza de las relaciones geopoliticas de aquel entonces en torno
al drea de Momostenango es importante para comprender la situacion de la cultura, y

3% Carmack, Robert. “Una historia breve de Momostenango” en: La comunidad maya k’iche” de Santiago
Momostenango. Guatemala, Maya Wuj, 2011, pag. 11
3! Carmack, op. cit., pag. 11
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particularmente del idioma k’iche”: “Los invasores K'iche” establecieron diferentes centros de
ocupacion en la provincia de Momostenango, siendo el centro principal Chwatz’aq (“sobre las
murallas”), el sitio que ahora se conoce como Pueblo Viejo. (...)

“La provincia de Chwatz’aq no era particularmente fértil, aun cuando habia variacidn
considerable en cuanto a recursos tales como los suelos, la vegetacion y los bosques; sus
recursos especiales inclufan el pajon, las aguas termales, la cal, y depdsitos de metales. La
poblacién k’iche’y mam todavia vivia dispersada en aldeas y parajes (amaq”), mientras los jefes
extranjeros residian en pequefios sitios defensivos (tinamit). (...) otros centros politicos
incluian Tzagibala” (cerca de la actual cabecera de Momostenango, y Paxchum (en Buenabaj).
Se puede estimar que una poblacién de unas 10,000 personas vivian en la provincia, tal vez
unas 1,000 de ellas residian en los centros principales (... ).

Puede verse que las poblaciones, y la lenguas, de los k'iche’s y de los mames
cohabitaban en Momostenango y territorios aledafios. El historiador no afirma que una lengua
suprimiera a la otra. Puede pensarse que eran idiomas tan hermanados que los conflictos
politicos y bélicos entre las autoridades no permeaban su relacién vital. Hay en ello una pista
acerca de la forma como la cultura de ascendencia maya pervivia en aquella fase prehispanica,
multiplicandose y fecundandose en las diferencias lingtiisticas existentes, pero defendiéndose,
con base en esa misma fecundidad, de las atrocidades de la historia.

Pero el relato de Carmack continta: “La estructura de autoridad en Chwatz’aq se
asemejaba a la de los K'iche’s en Q'umarkaaj. La provincia (ajawarem) era dividida en distritos
(chinamit) y parajes (amaj’, calpules), ambos compuestos por los patrilinajes (nimja, alaxik) mas
importantes. La jerarquia provincial consistia en tres niveles sujetos a los oficiales centrales de
Q’umarcaaj: jefes de la provincia (probablemente cuatro en nimero); jefes de los distritos
(administrados por guerreros de Q'umarcaaj; y las cabezas (chuchgawaj) y los provinciales
(mama’‘ib) de los linajes. Ademads, existia una estratificacion rigida entre los sefiores (ajawab),
comuneros (al k'ajol), y esclavos (munib)”?.

Debe resaltarse nuevamente que, a pesar de la organizacion impuesta tras la invasion
k’iche’, la historia no habla de la desaparicion de la cultura y lengua mam. En todo caso, la
estructura social injusta y esclavista formaba parte mas bien de una espiral que, a la larga,
seguia siendo parte de un mismo proceso evolutivo: el de los pueblos cuya raiz era la cultura
maya.

2.3.2 Fase colonial

Con el correr de los afios, Momostenango pasé a ser una region dominada por los K’iche’s. Pero
lo que mds debe llamar la atencién es que el estudio histérico de Carmack no menciona la
destruccién de los tejidos culturales subyacentes a los conflictos politicos. Existia un tronco,
probablemente la tradicién original maya, que pervivia aun entre los atropellos de las
autoridades.

3? |bidem, pag. 12
3 Ibid.
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El primer dato que aporta Carmack acerca del periodo colonial (entendiendo este como
la época en que la invasion espafiola al continente americano ya habia comenzado) habla
acerca de los persistentes conflictos entre mames y k'iche’s: “(...) hay referencias a guerras
entre los K'iche’s y Mames, una en el siglo 14 y otra a principios del siglo 16. Habiendo conflictos
coloniales y aun modernos, se puede pensar en que las luchas para el poder debian haber sido
numerosas y fuertes: por ejemplo, luchas entre los oficiales de Chwatz'aq por el control de la
provincia; entre los oficiales de la provincia y los de otras provincias k’iche’s para determinar las
fronteras de cada territorio; entre los comuneros y los jefes locales; y tal vez entre sefiores
mames viviendo a lo largo de las fronteras provinciales”*.

La enfermedad del poder, como cdncer de la moral humana, afecta a todos los hombres
y mujeres por igual. Y los indigenas americanos no estuvieron exentos de tal padecimiento.
Antes y durante la conquista, las autoridades de estos pueblos minaban sus propias moradas
sin pensar en las consecuencias para su realidad espiritual (simbdlica y mitica).

Los acontecimientos que se desarrollaron a partir de las postrimerias del siglo XV, es
decir los procesos de descubrimiento y conquista del continente americano por parte de las
principales naciones europeas, vinieron a derrumbar una evolucidn histdrica que, si bien no
contenia una unidad robusta, si permitia la sobrevivencia y transmisién de la mayor parte de la
cultura formadora original. Con el atropello de cada ciudad o poderio sefiorial indigena, la
conquista espafiola mermd un poco mas cada vez el tronco nutricio de todos los pueblos, ya
heridos por las contiendas locales.

Al inicio de la conquista, el pueblo k’iche” se encontraba en una situacién de poder
vigente. Carmack detalla: “(...) los K'iche’s de esta provincia pelearon contra los invasores
espafoles bajo la direccién del jefe politico provincial, Iskin Nija’ib. Parece que Iskin tenia
habitaciones en la provincia de Momostenango y en la de Xelajuj (Quetzaltenango). El sefior
Iskin llevd a la batalla guerreros de las dos provincias, acompafiando a Tekum, nieto del rey
(ajpop). Tekum era residente en la provincia de Chwimeq'ena” (Totonicapan). Murié en la
batalla, y las fuerzas k’iche’s capitularon en los Llanos de Pinal enfrente de Xelajuj. Iskin y sus
seguidores de Chwatz’aq ayudaron a los espafioles en diversas batallas dentro de la que
llegaria a ser la colonia espafiola de Guatemala. Esas acciones indican que la lealtad de los
habitantes de Chwatz'aq a los sefiores de Q’umarkaaj habia sido débil. Con el tiempo, los
momostecos manifestarian una falta de lealtad similar hacia los espafioles.

“Es posible que el pueblo de Chwatz'aq hubiera recibido el nombre nahua (lengua
mexicana) de Mumustenanco (“lugar de murallas”) antes de la llegada espafiola (...). En
general, la estructura politica de Momostenango se mantuvo, ahora bajo los nuevos superiores
en las nuevas capitales de Guatemala y Espafia. Los que antes eran sefiores k’iche’s, y sus
descendientes, lograron convertirse en caciques bajo la autoridad espafiola. Hay indicadores de
que los mismos conflictos persistian: linajes contra linajes, comuneros contra sefiores, y
momostecos contra vecinos de otros pueblos. A esos conflictos se agregaban luchas contra los

3% bid.
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oficiales de la corona, especialmente los corregidores (y mas tarde los alcaldes mayores), y
también contra ciertos frailes y terratenientes abusivos igualmente espafioles o criollos”>.

El hecho de que las autoridades del pueblo k’iche” hayan conservado su posicién de
poder aun durante la conquista es una aberracidn histdrica mas, que habla de la igualdad entre
indigenas y espafioles. Igualdad respecto de esa enfermedad moral de la que se habld
anteriormente. Igualdad respecto de la mezquindad y corrupcidn que caracteriza toda forma
de poder politico.

Al fendmeno del poder injusto proveniente de las clases elevadas entre el mismo
pueblo k’iche’, vino a sumarse la esclavitud que trajeron los conquistadores espafioles. Y lo que
una suma de atropellos histdricos nativos no habia podido destruir totalmente, se derrumbd
casi por completo con la invasién fordnea. Dos vertientes de poder injusto, dos maquinarias de
esclavitud, fueron demasiada fuerza para la ya opaca tradicién original, de la cual Ia historia
comenzd a borrar todo vestigio.

Carmack da todavia mas detalles acerca de este periodo de la historia: “Ambas
autoridades, indigenas y espafiolas, se oponian a los caciques, y lo hacian en gran parte por
intereses econdmicos. Los caciques habian logrado establecer haciendas de tipo espafiol,
acumulando propiedades y riquezas que les hizo posible confrontar a los magistrados
espafioles y a los oficiales locales del cabildo. Habia oposicidn al poder de los caciques, en gran
parte, porque la economia todavia era de tipo tributario, aun un poco de riqueza por medios no
politicos fue visto por los espafioles como amenazante. Asimismo, el estatus de cacique
representaba una continuacion de la nobleza k’iche” junto con la autoridad vigente. Por eso,
esta fuente de poder, y la autoridad que la acompafiaba, eran resentidas por ambos oficiales
espafioles y de cabildo. (...) Para los oficiales indigenas locales, se trataba de un asunto de ser
cada vez mas sujetos a la autoridad y poder de los espafioles y caciques.

“El conflicto politico llegd a ser endémico en Momostenango durante la segunda mitad
del siglo 18, pero el foco ya no eran los caciques. Una faccién de indigenas comuneros
(““macehuales”) surgid, y por medio del uso de la violencia lograron tomar control del cabildo y
los principales; a la vez detuvieron el poder de los caciques. (...)

“La faccidén indigena mencionada aun llegé a constituirse como una fuerza politica
dentro del movimiento “nacional” por la independencia de Espafia. Tales lideres indigenas
concibieron a los criollos como sus enemigos principales por poseer poderes que se habian
derivado de las posiciones de autoridad como alcalde mayor, alcalde local, sacerdote
parroquial, y comandante militar. Por otro lado, aquellos lideres indigenas verian a los oficiales
de la corona en Guatemala como aliados politicos, por lo menos al principio. Mds tarde
intentaron obtener poderes derivados por medio de una alianza con Atanasio Tzul, el rey
k’iche” durante un tiempo corto en Totonicapdn. Después, buscaron una alianza con Agustin
Iturbide, el “Emperador Mexicano”, quien intentaba absorber a América Central dentro de su

imperio de corta vida’>°.

3 Ibid., pag. 13-14
3 |bid. pags., 13-16
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Como se ve por medio de este relato, como toda faena histdrica, la historia politica de
Momostenango no es sino otra feria de inmoralidad e inmundicia. Festin de corrupcidn politica
que solamente se reprodujo durante esa gran bacanal de pugnas por el poder ciclépeo que
fueron el siglo XIXy el siglo XX.

¢Dénde estaba, para este momento, la herencia espiritual de los pueblos de
ascendencia maya? Tanto el relato histdrico como la historia misma no guardan huellas de ella.
Al menos no le dan ninguna importancia. La historia como disciplina de estudio solamente
enfoca la deshonestidad de los laberintos politicos. Para acceder al conocimiento de la
verdadera cultura kK’iche’, y por lo tanto de la realidad de este pueblo, es necesario acudir a su
imaginario mitico y alo que a partir de este han creado algunos pocos seres excepcionales.

2.3.3 Fase de la republica temprana

La fase de la republica temprana relne el siglo XIX y la primera mitad del siglo XX, periodo muy
tumultuoso en la vida del pueblo momosteco. Pero, ademas, este periodo de la historia de esta
etnia es de principal interés para comprender el conflicto armado que asolé Guatemala en la
segunda mitad del siglo XX. Hechos y actores similares pueden notarse en el periodo que
Carmack describe a continuacion.

Durante el gobierno de Mariano Galvez, “los lideres indigenas rebeldes que pelearon en
la lucha para la independencia continuaban en el poder, y rechazaban todo intento de imponer
la reforma en cuanto a tierras, elecciones, o el pago de “contribuciones”. Lanzaron una lucha
guerrillera para defenderse contra las tropas regionales, resultando en una serie de
concesiones que les permitié seguir manejando los asuntos de la alcaldia de acuerdo con sus
propias costumbres. El gobierno liberal basicamente establecid un gobierno criollo paralelo,
aunque la influencia de éste sobre las autoridades indigenas parece haber sido bdsicamente
simbdlica. Como resultado, apenas existia una lealtad al Estado de Guatemala y los vecinos no
querian aceptar el pago de tributos™?’.

Los momostecos tuvieron una mejor relacién con el conservador Rafael Carrera, a quien
honraban con los titulos de “Sefior General” y “Jefe de Estado”. “Ocho afios después, cuando
Carrera fue forzado a huir a México, los indigenas de Momostenango organizaron una fuerza
rebelde que logrd jugar un papel clave en el conflicto regional y que hizo posible el regreso de
Carrera al poder en Guatemala”?®.

Carrera gobernd sobre los indigenas sin tocar directamente sus intereses, por medio de
oficiales criollos. “Los programas altamente paternalistas administrados por los criollos, mas el
canal de apelacion directa a Carrera, hicieron posible que otra vez el Estado podia gobernar a
los indigenas de Momostenango y comenzar a imponerles impuestos y tarifas. Sin embargo, los
indigenas de Momostenango, en conjunto, resintieron la posicion privilegiada de los criollos, y
mas de una vez demostraron que su oposicién a los criollos y ladinos locales era mds grande

37 Ibidem, pag. 16-17
38 |bid., pag. 17
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que su apoyo a Carrera”. Las tensiones politicas no se limitaban a protagonizar las relaciones
entre indigenas y criollos, sino que también existian pugnas entre los indigenas mismos.

“Justo Rufino Barrios reestablecié en Guatemala la politica liberal después de 1871. Esto
abrié otra vez la division politica entre los ladinos e indigenas (...)”*. Los problemas
continuaron siendo los mismos de antes. “Surgieron nuevos cambios peligrosos para los
indigenas, incluyendo la expropiacidn de sus mejores tierras agricolas, y el trabajo forzado en
las fincas costefias del café. Estas supuestas reformas de Barrios tuvieron el fin de dominar
politica y econdmicamente a los indigenas de una manera adin mas drdstica que las reformas de
los espafioles y liberales del pasado. No sorprende que la reaccidn politica de los indigenas de
Momostenango tomara una forma mas violenta y determinada”*'.

Claramente puede verse cdmo quienes ostentaban el poder politico en
Momostenango, eran incapaces de distinguir que con el uso de la violencia solamente
multiplicaban los sufrimientos de su pueblo. En ningin momento el relato histérico de Carmack
da noticia de alguna otra alternativa que utilizasen las autoridades de esta etnia para
contrarrestar los embates de injusticia que padecian.

El historiador continta: “En 1876, los lideres indigenas de Momostenango aplicaron un
poder militar y tacticas guerrilleras para movilizar a la mayoria de los indigenas rurales a su
causa. El asunto clave para los indigenas rebeldes fue el monopolio ladino local de la fuerza
militar. Pero, esta vez los indigenas también luchaban a favor de sus tierras. Se dividieron los
lideres indigenas en cuanto al conflicto, cuando algunos de los caciques fueron cooptados a la
milicia controlada por los ladinos y rehusaron unirse a los rebeldes”*, en una prueba mas del
divisionismo que siempre habia reinado en el seno del pueblo indigena, donde los privilegiados
de siempre optaban por cuidar sus intereses particulares antes que los de su colectivo nativo.
Finalmente, la rebelion fue aplacada por las fuerzas gubernamentales de Barrios, manteniendo
la estructura colonial.

En las décadas siguientes, hasta 1944, las manifestaciones virulentas o simplemente de
protesta por parte del pueblo indigena fueron siempre socavadas por el poder reinante, y los
rebeldes comenzaron a optar por estrategias encubiertas, no ya combate directo, donde sus
fuerzas eran siempre inferiores. Solamente en una ocasién volvié a entablarse combate
abierto, durante el gobierno de Estrada Cabrera, alrededor de 1920: “como en el pasado, los
indigenas se organizaron militarmente, y usaron las armas en un intento valiente de romper el
monopolio del poder militar de los ladinos en Momostenango. Las consecuencias de este
intento de llevar a cabo un “Golpe de Estado” fueron desastrosas. Los instigadores principales
fueron ejecutados inmediatamente, y enterrados juntos en el cementerio. Todavia se puede ver
la tumba colectiva de los rebeldes en el cementerio central de Momostenango”*. Nada cambié
de este panorama durante la dictadura militar de Jorge Ubico.

39 1bid.
4 bid., pag. 18
4 bid.
# Ibid.
“ 1bid., pag. 20
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2.3.4 Fase moderna

El tramo histérico denominado fase moderna comienza con la Revolucién del afio 1944, incluye
el periodo de treinta y seis afios de guerra civil (1960-1996) y los primeros gobiernos elegidos
supuestamente de forma democratica. Carmack detalla cada uno de estos periodos:

“La llamada Revolucién Guatemalteca de 1944 a 1954, mejor entendida como una
reforma, trajo cambios sustanciales a Momostenango. Los momostecos tomaron una posicién
conservadora con relaciéon a la llamada Revolucién de Octubre, y los cambios principales
tuvieron lugar en los campos de las elecciones y el comercio libre. Surgieron lideres indigenas
quienes al fin lograron ganar el mandato en la alcaldia. Surgié una nueva estratificacién social
en que los “indios civilizados” y ladinos compartieron la clase burguesa, mientras la clase
campesina indigena estaba proletarizandose y comercializandose”*, lo cual significa que los
campesinos entraron en contacto con una nueva forma de trabajar sus tierras y comercializar
las mismas, ademas de que abandonaron el exclusivo cultivo de la milpa y se iniciaron en una
actividad como la tejeduria, por ejemplo, de chamarras y ponchos.

Carmack sefiala que la participacidn de los momostecos en las guerrillas que lucharon
contra el ejército durante le guerra civil fue limitada. “Los lideres indigenas del centro (los
pequefios capitalistas) apoyaron al gobierno militar, y los campesinos tradicionales vieron a los
guerrilleros como ladrones. De hecho, el movimiento militar mas grande tomé una forma
conservadora: en 1979, 20,000 momostecos se armaron para oponerse al municipio vecino de
San Bartolo cuando éste intentd engrandecer sus limites territoriales con Momostenango”®,
es decir, esta manifestacion fue directamente para conservar la soberania de su territorio y no
para hacerse parte de ninguno de los dos bandos de la guerra.

Sin embargo, si existen versiones que ligan a buena parte de la poblacién momosteca
con la organizacién guerrillera ORPA, sobre todo aquellos obreros que trabajaban en malas
condiciones en la costa sur. A pesar de ello Carmack argumenta que, promediando, fue mayor
el porcentaje de momostecos que apoyé al ejército que aquel que apoyd a la guerrilla.

“El caso de Momostenango revela una politica indigena durante la dltima fase de su
historia que ha experimentado un gran aumento y pluralizacién del poder. Los indigenas ahora
controlan el maximo poder ejecutivo de la alcaldia municipal, ocupando no solamente el puesto
de alcalde sino también todos los otros puestos altos de la administracion (...). La base
inmediata de este poder indigena es electoral, pero detras de ello hay bases comerciales: los
candidatos indigenas al puesto de alcalde casi siempre son comerciantes con considerable
capital. (...)

“La pluralidad de poderes indigenas en Momostenango hoy en dia corresponde a una
sociedad mas compleja y dividida que en el pasado. La vieja divisidon étnica entre indigenas y
ladinos ha comenzado a disminuirse, porque se le ha sobrepuesto una separacién social de
clases. Por ejemplo, la clase de los pequefios capitalistas que ha dominado la politica municipal
por varias décadas esta representada por indigenas y ladinos, con poca distincidn entre ellos.

* 1bid., pag. 21
* Ibid., pag. 23
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De manera similar, los indigenas proletarizados (quienes viven de la mano de obra) constituyen
un sector de una clase social que cada vez esta en formacidn. Ellos se distinguen politicamente
de los indigenas campesinos, y se asemejan mas y mas a los proletarios ladinos (siendo éstos
dltimos poco numerosos en Momostenango)”’°.

Muchos pobladores indigenas ya no se organizan y se identifican con grupos que
afirmen su identidad de ascendencia maya, sino mds bien con grupos que llegan de fuera, como
iglesias, catdlicas y protestantes, cooperativas que permiten el desarrollo de actividades
comerciales, asociaciones de desarrollo comunitario, partidos politicos, compafiias comerciales,
etc. Las tradiciones que hacen referencia al poder magico-espiritual de los antiguos jefes del
pueblo, aunque aun existen, sobre todo respetadas por pobladores de edad avanzada, estan
subordinadas a poderes exteriores, “modernos”, seculares, de tipo econdmico o politico.
“Nada simboliza mejor este proceso que el caso de los linajes (alaxik), donde varios de los
miembros ahora han rechazado la costumbre al mismo tiempo que los jefes (chuchgajaw) ya
no existen o tienen poderes muy limitados”*.

A pesar de todo lo anterior, existe un movimiento denominado Pan-Maya, que
pretende no dejar perderse las raices del pueblo k’iche” habitante de Momostenango. Este
movimiento intenta resistir ante los embates de la globalizacién retomando todos aquellos
caracteres tradicionales y ancestrales que identifican a los momostecos actuales con los
K'iche’s antiguos, y a estos con la mds antigua cultura Maya. Carmack menciona: “los indigenas
de este municipio han recreado simbolos que son muy importantes para el emergente
nacionalismo maya. De especial importancia es el Wajxaqib Batz’, un antiguo rito del calendario
maya-k'iche” celebrado cada 260 dias ante los altares sagrados de Momostenango. Hoy en dia,
este rito atrae a centenares de indigenas de otros pueblos (...), y es reconocido por los pan-
mayistas como un auténtico simbolo de la emergente nacién Maya”**.

Pero, sobre todo, como se verd mds adelante en este estudio, la herencia maya en que
se fundamenta la vida del pueblo k’iche’, y por extensién en los demds pueblos de comun
origen, descansa en sus manifestaciones simbdlicas, transmitidas, por ejemplo, en su diversidad
de artes, entre las cuales el arte literario asume gran parte de la responsabilidad cultural como
movimiento de resistencia ante la corrupcidn protagonizada por el poder.

% Ibid., pag. 24-25
47 1bid., pag. 26
8 |bid., pag. 27
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2.4 Contexto histdrico, social y politico de Guatemala

Es necesario ahora, aunque solamente resulte un recordatorio anexo, establecer una
cronologia de los hechos histdricos, sociales y politicos mas relevantes de la historia de
Guatemala. Como se trata de aspectos mds generales, los que se consideran capitales en la
historia del pais, se optd por una lista de acontecimientos antes que por un desarrollo de los
mismos.

El sitio electrénico en el cual se obtuvieron los datos es:
http://news.bbc.co.uk/hi/spanish/latin_america/newsid_3249000/3249899.stm. Sin embargo, es
importante aclarar que en algunas ocasiones ha sido necesario acotar lo sefialado por el sitio,
sobre todo en interés de relacionar la informacién proporcionada con el contenido de esta
investigacidn. Tales acotaciones, que no son numerosas, fueron distinguidas del resto del texto
con letra cursiva, y estdn escritas en un parrafo aparte inmediatamente posterior al enunciado
que refieren, el cual no ha sido modificado de manera alguna, salvo en el enunciado que explica
lo acontecido en 1963, donde se ha omitido una frase por contener informacién histdrica
incorrecta.

También es importante mencionar que se considerd pertinente colocar la informacién
histdrica acerca de Guatemala hasta el afio 2001, fecha de la publicacién de la obra Grito en la
sombra, objeto de estudio del presente trabajo, por lo cual también se omitieron todos los
datos de fechas posteriores que el sitio electrénico aporta.

1523-24 - El conquistador espafiol, Pedro de Alvarado, vence a la poblacién indigena local,
pueblos de ascendencia maya, y convierte a Guatemala en una colonia espafiola.

1821 - Guatemala se independiza de Espafia y, al afio siguiente, se une al imperio de México.

1823 - Guatemala pasa a formar parte de las Provincias Unidas de América Central, que incluye a
Costa Rica, El Salvador, Honduras y Nicaragua.

1839 - Guatemala es completamente independiente.
Es decir pasa a constituir un solo Estado o Republica.
1844-65 - El pais es gobernado por el mandatario de facto Rafael Carrera (conservador).

1873-85- Guatemala es gobernada por el presidente Justo Rufino Barrios (liberal), quien
emprende la modernizacidn del pais, desarrolla el ejército e introduce el cultivo del café.

Tales reformas se hicieron al margen, y en ocasiones a costa, de los intereses de la poblacion
indigena.

1931 - Jorge Ubico se convierte en presidente; su gobierno se caracteriza por la represién y por
el mejoramiento de las finanzas del pais.
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1941 - Guatemala declara la guerra a los paises del Eje (Alemania, Italia y Japdn).
1944 - Juan José Arévalo asume la presidencia, luego del derrocamiento de Ubico, e introduce
una serie de reformas de estilo social-demdcrata, incluyendo el establecimiento de un sistema

de seguridad social y la redistribucion de tierras entre los campesinos.

Entre los gobiernos de Jorge Ubico y el de Juan José Arévalo hubo un gobierno, de tipo provisional,
a cargo del militar Federico Ponce Vaides, que no varié mucho del de su predecesor.

1951 - El coronel Jacobo Arbenz Guzmdn se convierte en presidente y contintia con las reformas
iniciadas por Arévalo.

1954 - Un golpe de Estado, respaldado por Estados Unidos a raiz de la nacionalizacién de las
plantaciones de la United Fruit Company, coloca al coronel Carlos Castillo en el poder, quien

pone fin a las reformas agrarias.

Este hecho es considerado como el antecedente mds inmediato de la guerra civil que comenzé en
1960, durante el gobierno de José Miguel Ydigoras Fuentes.

1963 - El coronel Enrique Peralta asume el mando de Guatemala (...).
1966 - Los civiles retoman el poder. César Méndez es elegido presidente.
1970 - Carlos Arena, con el respaldo de los militares, asume la presidencia.

1970 - Los gobernantes militares inician un programa para erradicar a activistas de izquierda,
causando al menos 50.000 muertos.

1976 - Un terremoto deja un saldo de 27.000 muertos y mas de un millén de personas sin techo.

1981 - Escuadrones de la muerte y soldados matan a alrededor de 11.000 personas, en respuesta
ala creciente actividad de grupos militantes extremos contra el gobierno.

1982 - El general Efrain Rios Montt asume el poder mediante un golpe militar.

1983 - Otro golpe militar liderado por el general Mejia Victores -quien declara una amnistfa para
los grupos extremistas- saca a Montt del poder.

1985 - Marco Vinicio Cerezo Arévalo es elegido presidente y el Partido Demdcrata Cristiano de
Guatemala gana las elecciones legislativas bajo la nueva Constitucion.

Se considera este el primer periodo democrdtico, el cual inauguré la Constitucién de 1985, en la
cual ya se comienza a vislumbrar los esfuerzos por la inclusién y respeto de los derechos y valores
de los pueblos indigenas, aunque de forma imprecisa.

1989 - Fallido intento para derrocar a Cerezo Arévalo. El recuento de las victimas de la guerra
civil desde 1980, alcanza los 100.000 muertos y 40.000 desaparecidos.
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1991 - Jorge Serrano Elias es elegido presidente. Se restablecen las relaciones diplomaticas con
Belice, pais con el que Guatemala tenia serias disputas territoriales.

1993 - Serrano es forzado a renunciar después de que su intento de imponer un régimen
autoritario generara una ola de protestas. Los legisladores eligen como nuevo mandatario a
Ramiro de Ledn Carpio.

1994 - El gobierno inicia conversaciones de paz con la agrupacion rebelde Unidad Nacional
Revolucionaria de Guatemala. Los partidos de derecha obtienen la mayoria en las elecciones
legislativas.

1995 - Los rebeldes declaran un cese el fuego. La ONU y Estados Unidos critican a Guatemala
por los extensos abusos a los derechos humanos.

1996 - Alvaro Arz( gana la presidencia, realiza una purga dentro del ejército y firma un acuerdo
de paz con los rebeldes, terminando asi 36 afios de guerra civil.

1998 - El obispo Juan Gerardi, activista de derechos humanos, es asesinado.

1999 - Una Comisidn respaldada por la ONU asegura que las fuerzas de seguridad se encuentran
detras del 93% de las atrocidades contra los derechos humanos cometidas durante la guerra
civil que termind con la vida de 200.000 personas, y que altas autoridades militares son
responsables por 626 masacres en poblados mayas.

2000 - Alfonso Portillo presta juramento como presidente, luego de ganar las elecciones en
1999 por el Frente Republicano Guatemalteco (FRG).

2001, diciembre - El presidente Portillo paga US$1,8 millones en compensacién a las familias de

226 hombres, mujeres y nifios asesinados por los soldados y paramilitares en los poblados de
Las Dos Erres, en el norte del pais, en 1982.
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2.5 Contexto histodrico, social y politico del afio 2001, fecha de publicacién de la obra Grito en la
sombra

Segun el calendario gregoriano, el 2001 fue un afio comun de 365 dias, comenzado en lunes.
Fue declarado por la Organizacién de las Naciones Unidas como el Afio Internacional de los
Voluntarios y, lo cual es de particular interés para este trabajo, Afio Internacional del Didlogo
entre civilizaciones®.

A continuacidn se presenta un breve detalle de los acontecimientos de orden politico y
social mds importantes de este afio, los cuales, aunque no se puede afirmar que hayan afectado
de manera directa la creacidn de la obra literaria que es el objetivo estudiar, conforman, mas
que un contexto histdrico, el contexto cultural que, directa o indirectamente, esta relacionado
con toda actividad humana, y sobre todo con la creacidn poética, puesto que es esta la cifra de
los intereses de los hombres y mujeres sobre el planeta tierra.

El afio 2001 se caracterizd, paraddjicamente, debido a ser declarado afio del Didlogo
intercultural, por conflictos que ponen en evidencia la intolerancia que existe entre los diversos
pueblos del mundo. El mas destacado fue el atentado terrorista perpetrado el 11 de septiembre,
en Nueva York, por un grupo fundamentalista islamico. Este hecho desatd una guerra cuyo eco
aun resuena, porque manifestd y desatd el rencor que Oriente guarda contra Occidente, asi
como la correspondiente inoperancia politica por parte de los Estados Unidos y los paises mds
influyentes de Europa para establecer una relacién pacifica con la muy distinta cultura
musulmana.

Destaca en este afio, en el ambito literario, el Premio Nobel para V. S. Naipaul, autor
que representa fielmente la interrelaciéon entre pueblos, lugares y culturas, puesto que
construyd su obra en lengua inglesa, pero sus origenes y motivos pertenecen en gran parte a la
Trinidad colonizada por el Imperio Britanico y a la India milenaria también en algin momento
colonia inglesa. Asimismo, Alvaro Mutis fue galardonado con el Premio Cervantes, maximo
reconocimiento en lengua castellana, representando a su vez, con su estilo barroco, esa mezcla
perfecta entre el castellano de raices drabes y el idioma distinto pero relevante que surgid a
causa de la conquista americana.

Los hechos que ocupan el espacio de un afio son verdaderamente numerosos. En la
seleccidn realizada se hizo énfasis en aquellos acontecimientos histdricos que se relacionan de
manera directa con el concepto que la ONU decidié proponer como representativo de este
afio: Didlogo entre Civilizaciones, tanto aquellos que lo complementan como aquellos que lo
contradicen.

Enero
* 2 de enero: “Tres barcos taiwaneses con unas 700 personas a bordo zarpan de Taiwan
para efectuar el primer viaje directo en 50 afios entre la isla nacionalista y China
continental”*°.

49 Misién de las Naciones Unidas en Guatemala. 2001 Afio de las Naciones Unidas del Didlogo entre Civilizaciones.
Guatemala, Minugua, 2001.
>° Editorial Televisa. Almanaque mundial 2002. México, Editorial Televisa, 2002, pag. 17
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* 13 de enero: “Un terremoto de mds de siete grados en la escala de Richter produce
graves dafios en El Salvador’”'.

* 20 de enero: “George W. Bush toma posesion de las presidencia de los Estados Unidos,
luego de haber sido declarado ganador por una minima diferencia en las elecciones mas

disputadas en la historia del pais”**.

* 28 de enero: “Un grupo armado entra a las casas y asesina a 24 personas, incluidos 16
nifios. El grupo forma parte de un movimiento isldamico que corta el cuello a las

victimas’?3.

Febrero
» 7 de febrero: “Ariel Sharon es elegido primer ministro de Israel (...) en triunfo que se
considera como un retroceso en el proceso de paz con los palestinos”*.
* 18 de febrero: “en 25 carceles de Sao Paulo, Brasil, se produce un motin simultaneo de
alrededor de 15 mil presos, quienes toman como rehenes a casi 8 mil personas”.
» 25 de febrero: En Uganda, “diez rebeldes del grupo Ejército de la Resistencia del Sefior
secuestran a siete nifios. Se calcula que hasta ahora han secuestrado a 10,000 nifios”*°.

Marzo

* 9 de marzo: “fundamentalistas talibanes destruyen en Barmiyan una de las dos
colosales estatuas de Buda, cuya antigiiedad se remonta a 1500 afios”’.

 11de marzo: “Ecuador adopta el délar como moneda nacional”*®.

* 12 de marzo: Libertad bajo fianza para Augusto Pinochet, “quien estd procesado por la
muerte y desaparicién de 75 opositores durante su dictadura”.

* Durante este mes también fue noticia el hecho de que la “fiebre aftosa o enfermedad
de las “vacas locas” se extiende por toda Inglaterra, originando el sacrificio de miles de
animales infectados”®’.

Abril
* 10 de abril: “se aprueba en Holanda ley que legaliza la eutanasia”®'. En este mismo mes,
también se celebraron los primeros matrimonios homosexuales.
* 10 de abril: “Israel vuelve a bombardear objetivos palestinos en la Franja de Gaza, y
causa al menos un muerto y 25 heridos, en represalia por los ultimos ataques con fuego
de mortero que lanzaron milicianos palestinos contra los asentamientos judios”®.

>! Gispert, Carlos; et al. Enciclopedia Autodidacta Océano. Barcelona, OCEANO, 1986, pag. 222
> Gispert, op. cit., pag. 236
>3 Editorial Televisa, op. cit., pag. 17
>* Ibidem.
> Gispert, op. cit., pag. 222
56 Editorial Televisa, op. cit., pag. 19
> 1bid., pag. 236
58 |bid., pag. 222
>9 Editorial Televisa, op. cit., pag. 20
0 Ibid., pag. 236
' Ibid., pag. 236
© Editorial Televisa, op. cit., pag. 21-22
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29 de abril: “Quince rebeldes izquierdistas y cinco soldados colombianos mueren en
luchas en la frontera de Antioquia”®.

Mayo
5 de mayo: “Ocho personas muertas, entre ellos un erudito irani islamico exiliado, deja
la explosién de una bomba en la puerta de una mezquita en la ciudad de Herat””®*.
22 de mayo: “A los hindles se les requerird portar un simbolo en la ropa para
distinguirlos de los musulmanes. Ademas, una nueva ley obliga a las mujeres hindues a
taparse la cara con velo, asi como lo hacen las musulmanas”®.

Junio
9 de junio: Asesinato de ocho nifios de entre 6 y 8 afios y de dos profesores por un
individuo desequilibrado en Japdn®.
21 de junio: "En el afio 2001, resultd sorprendente el partido de futbol entre Treviso y
Génova. Un jugador del Treviso, Akeem Omolade, africano de Nigeria, recibia
frecuentes silbidos y rugidos burlones y cantitos racistas en los estadios italianos. Pero
en el dia de hoy, hubo silencio. Los otros diez jugadores del Treviso jugaron el partido
con las caras pintadas de negro"®.
25 de junio: “Vladimiro Montesinos, el préfugo asesor del ex presidente peruano
Alberto Fujimori, llega al Pert (...) tras ocho meses en la clandestinidad, luego de ser
capturado en Venezuela. Enfrentara acusaciones, entre otros delitos, por narcotréfico y
corrupcién”®,

Julio
23 de julio: En Burkina Faso, “las fuerzas del gobierno controlan a un grupo de soldados
insurrectos que intentan un golpe de estado. Los rebeldes proponen las ideas para
poner fin a ocho afios de guerra civil entre los grupos tutsi y hutu”®.

Agosto
2 de agosto: “Adopcion del alfabeto latino en Azerbaiyan, en lugar del cirilico impuesto
por las autoridades soviéticas”’°.
27 de agosto: Ejército de Irak derriba avion estadounidense, los norteamericanos
“responden con bombardeo en el norte del pais””".

%3 |bidem, pag. 23
64 Editorial Televisa, op. cit., pag. 23
% |bidem, pag. 24

56 Ibid.

%7 Galeano, Eduardo. Los hijos de los dias. Barcelona, Siglo XXI, 2012.

®8 Gispert, op. cit., pag. 222

%9 Editorial Televisa. Almanaque mundial 2003. México, Editorial Televisa, 2003, pag. 10
7° Editorial Televisa (2003), op. cit., pag. 11

7' Ibidem., pag. 11
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Septiembre

* 10 de septiembre: Llega enfermedad de las vacas locas al continente asidtico, en Chiba,
Japén”.

* 11 de septiembre: “una cadena de atentados terroristas en contra de Estados Unidos
destruye las dos Torres Gemelas del World Trade Center de Nueva York, y el ala
occidental del Pentdgono en Washington. Se atribuye la autorfa intelectual del ataque a
Osama Bin Laden, lider de la organizacion terrorista Al Qaeda, refugiado en
Afganistan””>.

Octubre

* 7 de octubre: “Ante la negativa del gobierno talibdn afgano de extraditar a Osama Bin
Laden, Estados Unidos inicia (... ) una operacién militar denominada Libertad Duradera,
bombardeando objetivos militares y campamentos guerrilleros islamicos, en un
conflicto que se ha dado en llamar la primera gran guerra del tercer milenio y cuyas
repercusiones son impredecibles””*.

* 10 de octubre: V. S. Naipaul, escritor en lengua inglesa, de origen trinitense-hindu, es
anunciado como el ganador del Premio Nobel de Literatura.

Noviembre
* 13 de noviembre: Acuerdo entre Corea del Norte y Corea del sur para que el 10 de
diciembre se redinan familias separadas en 19537.

Diciembre
* 2dediciembre: En Taiwan, “el partido a favor de la independencia de la isla gana la gran
mayoria en las elecciones parlamentarias’76.
e Escritor colombiano Alvaro Mutis gana el Premio Cervantes”’.
* 30 de diciembre: Mueren 300 personas en Lima, Perd, por explosidon de puesto de
fuegos artificiales”.

7* Ibidem., pag. 12

73 Gispert, op. cit., pag. 236

74 Ibidem, pag. 236

7> Editorial Televisa (2003), op. cit., pag. 14

7% Ibidem, pég. 17

7 Tomado de:
http://www.mcu.es/premiado/busquedaPremioParticularAction.do?action=busquedalnicial&params.id_tipo_premio

=90&layout=premioMiguelCervantesPremios&cache=init&language=es, visitado el 10 de junio de 2013.
78 Editorial Televisa (2003), op. cit., pag. 17

41



2.6 Contexto literario de la obra Grito en la sombra

La obra Grito en la sombra es una coleccién de cuentos publicada en el afio 2001 por la
Editorial Artemis Edinter. Este afio, como en los afios inmediatamente precedentes, en
Guatemala, se publicaron muchas otras obras de cardcter literario, histérico, cientifico y demds
que conforman el contexto creativo e intelectual dentro del cual se inserta la obra de Ak’Abal.
En el siguiente detalle contextual se hace referencia a las obras literarias del género narrativo,
subgénero cuento, de autores guatemaltecos, publicadas en el mismo afio que Grito en la
sombra, asi como en los dos afios anteriores, 1999 y 2000, que pueden ser leidas en la
Biblioteca de la Universidad de San Carlos de Guatemala, segun el catdlogo electrénico de la

misma.
Titulo Autor Género | Editorial Fec.h a de
publicacién

Cuentos César Branas Narrativa| Cultura 1999
Retrato de otros soles Igor Slowing Narrativa| Cultura 1999

, . . Piedra
El hombre que lo tenia todo todo todo M. A. Asturias Narrativa Santa 1999
No te apresures en llegar... Eugenia Gallardo | Narrativa| Llerena 1999
Diosas decadentes Jessica Masaya Narrativa| Cultura 2000
Tres cuentos para una muerte Maurice Echeverria | Narrativa | Editorial X 2000
El vuelo del faisan herido F. Pérez de Antén | Narrativa| A. Edinter 2000
La agonia del principio Igor Slowing Narrativa | A. Edinter 2000
Relatos olvidados de la nia Chabela M. Alvarez Arévalo | Narrativa | A. Edinter 2000

. . . Letra
Algunos azules son rojos Walter Gémez Narrativa 2001

Negra

- , . . Letra
Mis insectos son dngeles L. Aguileray otros | Narrativa Negra 2001
Los cuentos de don Juan Jenanito L. A. Arango Narrativa | A. Edinter 2001
Antologia de cuentistas guatemaltecas Willy O. Mufoz Narrativa ,\II:tgr; 2001

, ~ . P.de
Cuatro relatos de terror... Victor Muhoz Narrativa . 2001

Hormigo
Fiesta pajarera Hugo Gordillo Narrativa | A. Edinter 2001
Los personajes de mi pueblo Ciudad Vieja Ramiro Garcia Narrativa | O. de Ledn 2001
Personajes de cuerpo entero Manuel Villalta Narrativa Club 2001
Pezéculos Aida Toledo Narrativa P- d.e 2001
Hormigo

Sala de espera Maurice Echeverria | Narrativa Magna 2001

Terra

[ . . . M

Secretos de café con fin Marlon Meza Teni | Narrativa T:(;grr;a 2001
Y que siga la chingadera Juan Carlos Lemus | Narrativa | O. de Ledn 2001
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3. Marco tedrico

3.1 Simbolizacién y simbolo

El arte es el medio por el cual los seres humanos redescubren la realidad, la misma que han
tenido ante sus sentidos quizd por mucho tiempo. El creador del arte es un individuo cuya
capacidad de visidn sensible ha ido mas alld que la de sus congéneres. ;Cdmo se inscribe en la
realidad la subjetividad artistica? La respuesta es sencilla mas requiere una profunda
explicacién. El procedimiento por medio del cual el mundo “como tal” es develado y
representado se conoce como simbolizacidn.

La simbolizacidn es la comunicacidn linglistica confeccionada a un mismo nivel con la
comunicacién literaria, donde el primero de estos dos tipos de comunicacidon es “un
intercambio verbal entre un sujeto hablante, un interlocutor del que se desea la escucha y/o la
respuesta. Saussure presenta la comunicacién linglistica como un circuito del habla que se
establece entre dos o mas personas”’?, denominando a la primera emisor o destinador y a la
segunda receptor o destinatario.

La comunicacidn literaria, por su parte, presenta la caracteristica de que “el cédigo
linglistico es simplemente el sustrato del signo literario, de la forma de la expresién (...)
porque la estilizacién artistica manipula profundamente el valor denotativo de las palabras (...)
gracias a mdltiples procedimientos de escritura”®® o procedimiento retdricos.

Segln Gladys Lara Romero, en su ensayo “Lenguaje e interpretacion sociocultural”, la
simbolizacidn es la “posibilidad humana de expresidn de un algo espiritual por medio de signos
e imagenes sensibles. Comprendemos ese algo espiritual como un contenido de significado
vinculado a un signo sensible”®’
alguna una mera reproduccidon de la realidad objetiva sino el producto de una vertiente
subjetiva de la comunicacién o el lenguaje humano.

inherente a este. Asi, el simbolo estético no es en manera

“Saussure llama simbolo a una clase de objetos semidticos en los que se da una
relacién de analogia convencional entre lo simbolizante y lo simbolizado. Si es asi, el simbolo
estara, con matizaciones, muy cerca de la metafora (...) y de la alegoria. Apoyandose en estas
consideraciones, Ricouer (...) dice que existe simbolo cuando la lengua produce signos de
grado compuesto en los que el sentido, no bastandole designar a un objeto cualquiera, designa
otro sentido que no podria ser alcanzado sino en esa y por esa traslacién”®.

El ser humano parte de su naturaleza orgdnica, es integrante de un medio natural dado,
pero en cierto momento adopta o utiliza una facultad de comunicacién con niveles mas altos
de sensibilidad. Un ser humano con espiritu artistico es un ser dotado de una capacidad mas

aguda de observacidn y penetracion en los hechos de la vida cotidiana. Estos hechos adquieren

79 Marchese, Angelo, y Joaquin Forradelas. Diccionario de retdrica, critica y terminologia literaria. Madrid, Ariel, 1987,
pag. 68
80 . ,

Marchese y Forradelas, op. cit., pag. 71
8 Lara Romero, Gladys. “Lenguaije e interpretacién sociocultural” en: Discurso e imaginario, poder e identidad:
posibilidades de la interdisciplina en la investigacidn social. Bogotd, Universidad Distrital Francisco José de Caldas,
2006, pag., 46
8 Marchese y Forradelas, op. cit., pag. 381
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para ély en su obra la particularidad de simbolos. Esa facultad excepcional es simbolizadora, es
decir que el artista es aquel individuo que a partir de la realidad objetiva construye o expresa
“un algo espiritual”, por intangible, que intensifica y perfecciona la realidad.

Lara Romero dice: “La facultad simbolizadora surgié en la especie humana en el
proceso de interaccidn de factores como la evolucidn bioldgica y los imperativos de la vida
social cada vez mds compleja. En ese contexto, la funcionalidad de los signos probd su
potencial en la actividad comunicativa, medio indispensable para regular y establecer
relaciones sociales y acciones productivas, los cuales son indices de la sociedad humana y de la
creacion de la cultura. El hombre construye a partir de la naturaleza (y de su naturaleza), un
medio para si, un espacio otro que involucra los objetos (instrumentos y signos) de su creacién
y las formas de organizacién en la accidn, es decir, relaciones sociales. En ese transcurrir, se
modela a si mismo como sujeto”®.

Y Emilio Lledé explica con claridad: “El hombre es una realidad bioldgica, un ser vivo
entre las especies que pueblan la tierra. Este ser vivo tiene la caracteristica de modificar su
entorno, y en esta modificacion se produce un nuevo estadio del que las sucesivas
generaciones han de partir. El hombre se desarrolla en el horizonte creado por su pasado, y en
esta creacidn se altera el tiempo histdrico, llendndose de contenidos y perspectivas nuevas.
Pero es indudable que ese tiempo histérico implica una atadura esencial en el individuo
humano. Por encima de todas las posibles pseudo-polémicas estructuralistas o historicistas hay
que sostener la simbiosis hombre-entorno, o sea, la ineludible y continua confrontacidn entre el
ser humano y su producto mads genuino, en el que se desarrollan, se condicionan y se sustentan
las modificaciones del tiempo histdrico, o sea, del tiempo solidificado en las formas histdricas,
en los encuadres que se ofrecen a la perspectiva humana y al juego concreto, y, por tanto,
cefiido a un contexto, de la libertad. Precisamente el progreso puede haber llevado a una cierta
superacién de los instintos, pero lo que no hemos podido es liberarnos de la historia. Por
consiguiente, no puede trascenderse ese horizonte histdrico, ya que la sociedad que lo
determina no sélo es un componente esencial de lo humano, sino que lo humano llega a serlo
porque se entreteje en la reticula de la historia y del mundo que lo crea”®*.

La simbolizacidn es, pues, un quehacer intrinsecamente humano y, por lo tanto,
histdrico, sin dejar de ser una huella espiritual, inmaterial. Solamente porque hace coincidir en
sus obras lo visible y lo invisible, la historia y el espiritu, los objetos y los sujetos, el arte es
verdaderamente arte, y la actividad especificamente humana es universal y perenne.

3.1.1 Realidad simbdlica

Seguin Emilio Lledd, el mundo simbdlico es eminentemente natural e histérico®. Siendo esto
asi, el estudio del imaginario simbdlico de un artista, una obra literaria dada, es a la vez un
estudio de la realidad concreta que rodea a esta, pues es inevitablemente un producto humano
y por lo tanto ubicado dentro de la historia.

8 Lara Romero, op. cit., pags. 46-47
84| ledd, Emilio. Lenguaje e historia. Madrid, Taurus, 1996, pag. 33
8 Lledd, op. cit., pag. 25
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Para esta investigacion los simbolos son representaciones del devenir histdrico y social,
mas no por eso dejan de ser materia artistica y motivo de andlisis semidtico. La insistencia en
esta idea es clave para entender lo que solo en apariencia es una contradiccién, puesto que al
dilucidar esta, queda claro que los signos, la lengua, los simbolos y los mitos, no son un tema
literario, abstracto, alejado de la realidad, sino que son literatura precisamente porque son
parte necesaria de la vida humana.

Lledd cita a L. O. Reznikov, quien en su obra Semidtica y teoria del conocimiento, afirma:
“Los simbolos, gracias a su materializacién sensorial e intuitiva de ideas, finalidad, funciones
abstractas, facilitan su percepcién y consolidacién en la conciencia de un gran nimero de
personas. Es, sin embargo, necesario tener en cuenta que los simbolos no estan solamente en
conexion con ideas abstractas, sino también, en calidad de representaciones, con procesos
emotivos y estéticos”®. Y luego Emilio Lledd agrega: “En estos procesos emotivos o estéticos
se configuran aquellos aspectos del individuo humano que integran constitutivamente su
intima realidad. Nuestras decisiones y elecciones no pueden, pues, captarse plenamente si las
desglosamos del contexto en el que surgen, y nuestro contexto es el que se ha ido creando, en
cada uno de nuestros actos, a causa de la ineludible implicacién y compromiso que comportan
con el mundo que nos circunda”?’.

Es por eso que esta investigaciéon evité dar, acerca del simbolo, nociones que lo
emparentasen con la psicologfa, la hermenéutica, la fenomenologia y otras disciplinas, cuya
validez no se discute, pero que no guardan relacidn con el sencillo hecho del simbolo como
fruto social, intimamente humano vy, por lo tanto, poético. Un simbolo es un signo o conjunto
de signos, o signo de grado compuesto, como dice Ricouer, que ha adquirido relieve cotidiano
a través del empleo de las palabras por un poeta.

3.1.2 Determinaciones sociales de la produccién del universo simbdlico (artistico)

¢Qué lugar ocupan los simbolos dentro de la vida social? ;Es el proceso de simbolizacién
idéntico al proceso de formacidn de la cultura? Para llegar a responder estas preguntas se
estudia el lenguaje, dmbito dentro del cual se han desarrollado diferentes y muy variadas
teorfas y ciencias que tienen como fin Ultimo no la comprensién del lenguaje como unidad
abstracta, estructural, sino “la comprensidon del devenir humano como actividad social
orientada de manera significativa”®®. Tales estudios desbordan las especificas parcelas del
estudio lingliistico y fraternizan con otras disciplinas del conocimiento, como la antropologia, la
filosofia, la sociologia, la psicologia, la semidtica y la estética. Todos estos estudios tienen como
meta final el conocimiento de la realidad y del ser humano.

El entramado simbdlico particular de una cultura estd constituido por regiones distintas
e interrelacionadas: el arte, la ciencia, la religién y, dentro de la primera de estas categorias,
especificamente, las diversas formas de la creacidn literaria. El desarrollo de estas regiones se
lleva a cabo en estrecho vinculo con “procesos histéricos particulares de interaccién que

8 Ibidem, pag. 30
* Ibid.
8 |ara Romero, op. cit., pag. 43
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definen la fisonomia de la cultura y son la base de la vida social en su complejidad”®. Los
simbolos no germinan distanciados de la historia. Son la historia.

Los simbolos se constituyen en el seno del tiempo por medio de la accién humana, pero
esta accidn, o creacion, no es artificial, no es un don de excelsitud que los seres humanos
poseen. Creacién es mds bien descubrimiento; invencién es en realidad la mds acabada e
intensa expresion de lo entrafablemente humano.

Asi, el proceso de significacidon se da porque lo antecede un entramado simbdlico o
cultural (de no ser asi, los procesos de referencia, o procesos semidsicos, no podrian
concebirse) en estado de espera de que un proceso mas intenso, mas perfecto, desentrafie lo
invisible y lo velado, es decir, haga visibles los simbolos que ya estaban presentes en la realidad.

Para llegar a establecer cémo nacen los simbolos es que se explora las caracteristicas
especificas de la significacion, “mediante el estudio de los cddigos culturales”®, entre los
cuales los cddigos lingtiisticos juegan un papel preponderante si se concentra la atencidén en las
creaciones literarias.

3.1.3 Cultura o semiosfera

La cultura es “todo lo que, m3s alla del cumplimiento de las funciones bioldgicas, da a la vida 'y
a la actividad humana forma, sentido y contenido”®’, segin Emile Benveniste, lingtiista francés
citado por Gladys Lara Romero. Dado el concepto cultura, llama la atencidn la referencia a
“forma, sentido y contenido”; en efecto, la realidad o la cotidianeidad humana es un mundo no
interpretado de hechos y situaciones que, a primera vista, simplemente suceden. Detrds de ese
escenario existen relaciones, valores, constantes, tendencias cuyo conocimiento y dimensidn
permitirian al ser humano una experiencia mds completa de su propia vida.

El concepto semiosfera, apunta Lara Romero citando a Lotman, “ayuda a la
comprensiéon de la cultura como entramado simbdlico diferenciado e histdéricamente
constituido. La semiosfera o espacio de produccidon de sentido es el continuum semiético,
completamente ocupado por formaciones de diversos tipos y que se hallan en diversos niveles
de organizacion. El espacio semidtico es el sustrato necesario para el desarrollo de la
comunicacion en sus diversas dreas funcionales y para la elaboracién de informacién nueva. El
aspecto constituido, cerrado, y discreto de la esfera del sentido, tiene su base en el hecho de
ser la cultura una de las formas de la memoria colectiva, sometida a las leyes del tiempo y que,
resistiendo a él y a su movimiento, conserva y transforma la memoria de sus etapas
anteriores”.

La cultura es, pues, algo muy concreto, pero en ningin sentido algo meramente
material. Hay cultura precisamente cuando hay trascendencia. Donde no hay cultura solamente
hay espacio, tiempo, es decir acontecer vacio. Una cultura, un grupo social es mds bien un
“entramado simbdlico”, es decir suma o reunién de simbolos (de significados), y mas que un

89 bidem.
% Ibid.
9 Ibid., pag. 47
2 1bid., pag. 59
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espacio puramente material o sensible, es un “espacio ultrasensible”, lleno, rico, un “espacio
semidtico”, del cual se puede decir mucho, y que es precisamente “espacio cultural”, mds
comunmente denominado contexto cultural, en la medida en que se dicen y se construyen
cosas (obras de arte, obras cientificas) a partir de él.

No debe caerse en el error de considerar el arte como una suerte de mejoramiento de la
realidad objetiva. Sefiala Lara que se trata de comprender, segun Kosik, que la cultura, y sumas
concreta consigna, el arte, lo simbdlico, “no viene a enriquecer la realidad, sino que es la
realidad humano-social, creada en la praxis, es decir, en la determinacién de la existencia
humana como transformacién de la realidad. Asi, esta condicién de la existencia, siempre
inmersa en la actividad creativa, es el modo especificamente humano de apertura. A partir de
esta condicién, conocemos el mundo, las cosas y los procesos en cuanto los creamos, o sea, en

cuanto nosotros los reproducimos espiritualmente”®.

3.1.4 Contexto

Explica Lara Romero: “la estructura del contexto se caracteriza por el complejo de relaciones
entre tres aspectos: el primero concierne al drea especifica de actividad comunicativa en curso
e integra lo que hacen los hablantes, la tematica tratada y el marco institucional en que acttan.
Este aspecto del contexto se llama campo. El segundo componente conocido como tenor se
refiere a la forma de las relaciones interpersonales y tiene que ver con el nivel de
formalidad/informalidad, cercania o distancia y también el mayor o menor grado de
emotividad. El tercer elemento, el modo, responde al tipo y cualidades del canal de
comunicaciéon empleado, no sdélo abarca los medios hablado o escrito, sino otras elecciones
vinculadas con el papel del lenguaje en la situacién”?%, siguiendo las ideas del lingtiista inglés
Michael Kirkwood Halliday.

El contexto, pues, hace referencia a tres dreas del estudio del lenguaje conocidas mas
comunmente como estructuras léxico-gramaticales, estructuras semanticas, y estructuras
pragmaticas de la lengua. Lara define: “El campo se realiza bajo la forma de un nivel ideacional
o temdtico determinado; el tenor, bajo la forma de relaciones interpersonales, es decir,
relaciones propiamente enunciativas que manifiestan las actitudes locutor | alocutor y las
estrategias modales o argumentativas puestas en juego segtn la intencionalidad. El modo tiene
realizacidn a través de las elecciones [éxico gramaticales, la organizacion general del acto de
habla oral o escrito, y en las modalidades de la ejecucién y la inversidn de recursos expresivos y
retéricos”®.

El campo de la actividad comunicativa, determinado por aspectos geograficos,
socioculturales, etnograficos e institucionales, se resume en un estudio linglistico en
categorias léxico-gramaticales que fungen como muestra de un cardcter humano. Se da en un
nivel puramente formal de la lengua.

% \bid., pag. 47
94 1bid., pag. 76
9 |bid.
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Cuando se habla del tenor, entran en juego las motivaciones y emociones que
fomentan la enunciacidn y que a la vez son participes de la dialéctica social: conciencia del yo
versus conciencia del otro. El tenor es el enlace, como se vio, de ambas conciencias,
entendiendo a la literatura como conocimiento. Aqui tiene cabida ya la implicacién semdntica
de las palabras y enunciados.

El modo es la suma de las condiciones establecidas por el campo y de las caracteristicas
particulares del tenor. Resulta de esta conjuncién el discurso como recurso préactico de una
individualidad artistica concebida como participacién en la sociedad.

El contexto engloba la suma de campo, tenor y modo. No es un contexto entendido
solamente como lo exterior al discurso, sino un contexto de significado: “la reflexién procura la
formacién de sintesis significativas de nivel superior llamadas contextos de significado;
maximas o guiones que operan como esquemas de la experiencia anterior a través de la cual se
interpreta la experiencia actual. Asi, la valoracidn significativa de la experiencia vivida sigue un
proceso recursivo consistente en la auto interpretacién de esa vivencia desde el punto de vista
de una nueva vivencia. (... ) De esta forma, se sustenta la coherencia total de la experiencia; su
configuraciéon como sintesis que representa el contenido total del conocimiento individual en
cada aqui y ahora especificos”®, expone Lara Romero, continuando en parte las ideas de
Alfred Schutz, sociélogo austriaco, sostenidas en su obra La construccion significativa del mundo
social.

La literatura, con el bagaje de vivencias que presenta retratadas, se convierte asi en
actualizacidn sintética de las vivencias de todo un conglomerado de personas. El conocimiento,
es decir, ese nuevo mirar las cosas, es no solamente compartido, no solamente comun, sino
que se identifica plenamente en su viaje de emisor a receptor, gracias a la existencia del
contexto. Una obra se actualiza mds dentro de un grupo, se arraiga de mejor forma, mientras
permita ver la coherencia que existe entre el contexto del artista y el del espectador.
Coherencia es a la vez unidad. A esta unidad compleja de comunicacidn subjetiva-objetiva se le
conoce como imaginario.

3.1.5 Imaginario (sujeto colectivo)

El imaginario es la quintaesencia de la verdad de una colectividad humana. Ningin simbolo
puede ser verdadero si no es a la vez parte de la raiz del tronco cultural. La accién o creacién
artistica es expresion, a través de simbolos, de una cultura, y por lo tanto, expresion de esa
buscada verdad, siempre y cuando logre encarnarse con perfeccion en el imaginario de un
pueblo. Solamente asf una obra literaria puede constituirse en conocimiento de la realidad. Un
tipo de conocimiento que viaja en la nave de la imaginacién y de la creatividad; la “sabiduria
poética”, contrapuesta al conocimiento racional, defendida por Giambattista Vico en su obra
Scienza nuova (1744).

Pero, ;cdmo se inserta este conocimiento proveniente del seno de la imaginacidn en la
realidad mas cruda? Segiin Lara Romero: “(...) en la vida del trato social percibimos el curso de

% Ibid., pag. 51
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la accién de los otros y suponemos que es intencional (en la medida en que haya sido sometida
a la mirada reflexiva), suponemos también, que es responsable o consecuente (teniendo como
base la observacién de las condiciones establecidas en su mundo)”?’. Este es el primer nivel de
aceptacion que realiza el receptor de la obra, literaria por ejemplo, que tiene en sus manos. ;En
qué momento comienza a ser accién social? ¢(Es ya accién social con haber motivado a la
reflexién o necesariamente debe exigirse del arte que mueva a la accidn directa?

“Por accidn social deben entenderse los actos intencionales proyectados previamente y
vinculados con el yo del otro. Las acciones sociales auténticas tienen como propdsito o motivo-
para, el convertirse en motivo-por qué (motivacion) de la accién futura del otro. Un ejemplo de
accién social es un acto de comunicacién”®®, agrega Lara secundando a Schutz. Siguiendo este
planteamiento, el discurso es ya accién social cuando motiva el pensamiento reflexivo y tiene la
caracteristica de poder llegar a convertirse en motivacién de un movimiento. El discurso es
accién social cuando se hace parte de un imaginario colectivo.

Siguiendo a Schutz, “el motivo-para de este acto es la produccidn de ciertas vivencias
conscientes en la mente de la persona a la cual se dirige. Podemos decir entonces que toda
comunicaciéon es un actuar social y que toda atencidn a una comunicacién presupone la
orientacién-otro. El actuar social auténtico exige que, en mi natural orientacién-otro, yo sea
consciente de la reciproca orientacidon del otro hacia mi; de esta cualidad de la accién se
desprende la nocién de interaccién”®. La existencia de contacto entre autor y lector a través
de la lectura es ya una accién, mejor dicho, una interaccién, que implica, como minimo, a dos
individuos entregados a la contemplacion cuidadosa de un aspecto de la realidad, iluminado
por el arte.

Oviedo Herndndez y Useche Aldana, en su estudio “Poder, politica y construccién de
sujetos”, enfatizan: “(...) el sujeto colectivo tiene sobre si las estructuras incorporadas y
genera acciones propiciadoras de estructuras, con lo cual entra en dialogicidad la relacién entre
la conciencia del yo y la conciencia social. La intersubjetividad resulta definitiva para que la
accion consciente y la consciencia del acto generen nuevas articulaciones. Esta naturaleza de la
intersubjetividad resulta especialmente propicia para atender fendmenos como los
movimientos sociales”'*.

No es una cuestidon mistica o metafisica todo el contenido que se viene queriendo
empujar hacia la conclusion de que el artista es, en palabras sencillas, representante objetivo
de su grupo social, y su arte la mds concentrada manifestacidn de las propiedades de este. Se
trata de entender la creacidn artistica como el punto exacto en el que la accidn subjetiva,
consciente de la realidad, se convierte en accién objetiva transformadora, con el hecho de
aprehender de la obra precisamente aquello que en apariencia no es: su “hacer” dentro de la
realidad.

7 Ibid., pag. 52
9 Ibid., pag. 53
99 Ibid.
1°° Oviedo Herndndez, Alvaro, y Oscar Useche Aldana. “Poder, politica y construccién de sujetos” en: Discurso e
imaginario, poder e identidad: posibilidades de la interdisciplina en la investigacién social. Bogotd, Universidad Distrital
Francisco José de Caldas, 2006, pag. 140
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Por ejemplo, piénsese en Alonso Quijano. Cualquier lector de la actualidad podria
suponer que las novelas de caballeria no son precisamente una fuente de alicientes para ayudar
al préjimo y para promover cambios sociales. Una lectura superficial de cualquiera de aquellas
obras, probablemente proporcionaria eso que el pasmo humano llama entretenimiento. ;De
ddnde sacé, pues, aquel manchego, la idea de que debia armarse caballero y lanzarse al mundo
a deshacer entuertos? Sin motivo para descreer de su palabra, no queda sino aceptar que se
convencié de ello leyendo precisamente esas novelas que la mayoria de sus congéneres
utilizaban para pasar el rato. Vio ahi donde muchos otros estaban ciegos. Vio lo que el
entusiasmo general se negaba a ver: que se desmoronaba una época llena de valores
espirituales que mantenian en su redil los mas terribles vicios del ser humano y que, contra
viento y marea, alguien debia defender esos valores. Y, ;cémo lo vio? La respuesta es sencilla:
leyendo de forma apasionada. Tomando conciencia del “acto real” que eran las palabras que
lefa.

¢Por qué una misidn como esta no es comprendida como una tarea social responsable?
Por la misma razén que a Don Quijote le consideraban loco: porque es una lucha contra los
intereses del poder autoritario. El arte se malogra cuando la imaginacidn consciente del
creador no alcanza una conciencia firme que la reciba, asuma y establezca dentro de la
realidad.

El artista no es una especie de profeta con poderes especiales que resulte en una figura
extraordinaria que carga sobre si el peso de su pueblo. Sencillamente se trata de entender que
todo ser humano, en su papel de artista —si este es el que le corresponde en algin momento
de su vida—, cuando su arte es verdadero (podria decirse sincero), encierra en este el mayor
grado de verdad acerca de su colectividad que puede imaginarse. Por el mero hecho de ser
expresién artistica veridica, el sujeto deja de ser individuo, a pesar de haber partido de su
individualidad excepcional, para convertirse espontdneamente en sujeto colectivo, en portador
y heraldo del imaginario.

Oviedo y Useche secundando a Dussell en cuanto él dice que las estructuras del
imaginario colectivo “son estructuras intersubjetivas cuyos miembros, actores colectivos
(hayan o no alcanzado institucionalidad) irrumpen en, ante o contra los sistemas o instituciones
vigentes, y en su lucha por el reconocimiento, instauran nuevos movimientos institucionales
que reconocen, histéricamente, los derechos logrados por parte de los sujetos singulares en
dichos organismos sociales, la expresidn de su negatividad para rechazarla y asi liberarse de
aquello que les impide vivir intersubjetivamente y de manera digna la vida humana”'®'.

Para dimensionar por completo el concepto imaginario basta con recordar el término
del cual parte, es decir, imaginacion. Respecto de la imaginacidn, segin Marchese y Forradelas,
Starovinski explica: “Insinuada en la percepcidn misma, mezclada a las operaciones de la
memoria, abriendo ante nosotros el horizonte de los posible (...) la imaginacién es mucho mas
que una facultad de evocar imagenes que recubran el mundo de nuestras percepciones

'°" Oviedo y Useche, op. cit., pag. 140
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directas: es un poder de alejamiento gracias al cual nos representamos las cosas como
distantes y nos distanciamos de las realidades presentes” .

Tal distancia, sin embargo, no debe sino recordar que el artista se aleja para
comprender mejor una realidad, y asi como el arte auténtico no consiste en una mera
reproduccion de las cosas reales y sensibles, la verdadera imaginacidn no se aleja sino para
volver hacia las percepciones y objetos de los cuales salid, devolviéndoles y adhiriéndoles un
sentido.

La verdadera imaginacidn artistica, articulada sobre un lenguaje objetivo, es decir sobre
materia linglifstica propia de un colectivo y no de un solo individuo, es siempre un imaginario,
porque el artista no construye “una imaginacién propia”, hermética y aislada de un contexto.
La imaginacién es como un navio que se ve inmerso en las aguas de un complejo de imagenes y
simbolos ya establecido: la semiosfera, el contexto cultural, la realidad misma.

A la luz de estos conceptos, aclara su sentido inclusive el tan manipulado concepto de
ideologia. Dentro de la teoria acerca de los simbolos y la simbolizacidn, la ideologia no es sino la
manera (literariamente hablando, el estilo o modo) en que un artista consigue armonizar su
vision del mundo con la del imaginario que lo nutre. La ideologia, por consiguiente, no
responde asi a una concepcion filosdfica de ninguna clase, mucho menos a dogmas o doctrinas
particulares, sino a valores y convicciones arraigadas en la humanidad de un imaginario social.

La ideologia, seguin Althuser, propia del individuo, parte del colectivo, es una emersion
particular de la idiosincrasia integrada; la ideologia es para este filésofo, citado por Marchese y
Forradelas: “la relacién imaginaria de los individuos frente a las relaciones reales bajo las que

viven”'®

3.1.6 La simbolizacidn (literaria) como conocimiento intersubjetivo

El arte intensifica la capacidad humana de mirar la realidad y convierte a las distintas disciplinas
artisticas en variantes del conocimiento de la naturaleza humana y del universo en general.
Interpretar el mundo y orientarse dentro de él, conocer las cosas en su multiplicidad y
ambigliedad naturales, tales son las misiones del arte.

Una obra literaria, por ejemplo, no es una lista de pasos para vivir mejor, entre
abundancia y placer. Tampoco es un instructivo para solucionar los problemas sociales. Pero
una obra literaria viaja hasta el fondo del significado que tiene para los seres humanos la
posibilidad de abundancia o de placer o el efecto de los problemas sociales en la vida real,
retratando y testimoniando, a través de la ficcién o de la imagen, el mundo. Como explica Lara
Romero: “En la realizacion de la actividad mental consciente, el simbolismo lingtiistico tiene un
papel primordial: la palabra, como generalizacidn, realiza y promueve su sentido en la
comunicacién, en cada una de las situaciones de la vida social, y tiene al mismo tiempo, el

potencial para usarse en la reflexién abstracta, descontextualizada”’*.

' Marchese y Forradelas, op. cit., pag. 207
'3 Ibidem, pag. 204.
'°4 Lara Romero, op. cit., pag. 48
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“La palabra como generalizacién”, es decir, como vehiculo que conduce a quien busca
conocer la realidad desde las cosas particulares, las cosas sensibles que conlleva la vida, hasta
laidea que relaciona y unifica tales percepciones.

Lo mismo ocurre con las personas: un artista habla de su mundo personal, de sus
experiencias intimas, entonces, ;de qué vale la lectura? ;Para qué leer las experiencias de
“otro”?

Resulta que la lectura conduce a descubrir que no existen tales experiencias ajenas: la
vida de los seres que comparten una sociedad, un tiempo y un espacio, un gobierno, un cimulo
de acontecimientos histdricos, es la misma. Un escritor, antes que artista delirante, es un ser
humano que sufre todo lo que sus congéneres sufren dentro de los males sociales que
acorralan la vida diaria. Su hastio, desesperacidon, y también sus alegrias y esperanzas, son
comunes: “la reproduccidn espiritual de la realidad, labor de la conciencia, se logra gracias a la
apertura al mundo, pero especialmente, por la orientacién hacia el otro (congénere), como
condicién necesaria para su interpretacién razonada’"®.

Al artista se le ha acusado de “encerrase en una torre de marfil”’, y aunque no es posible
negar tajantemente la existencia de artistas que han ambicionado darle la espalda por
completo a su realidad, no puede decirse que sea un vicio que afecta a todos los creadores ni
tampoco que sea un vicio que acarrea mayores (y perversas) consecuencias.

Hay escritores comprometidos con su realidad, quienes inclusive se hacen parte visible
de la vida social y politica de su pais. Pero sobre todo hay escritores de mucha calidad que, sin
tomar frecuentemente parte activa de la vida publica, reflejan en su obra, mejor que nadie, la
dimension exacta de los problemas, necesidades, anhelos del grupo social al cual pertenecen. Y
ello por la sencilla razén de que la realidad es inevitable. No son los escritores quienes deciden
que su obra contenga o no una profunda mirada hacia el mundo. Es inevitable que, siendo
escritores auténticos, en su obra exista ese rayo de luz que evidencia sin temores las llagas
sangrantes de la sociedad.

La realidad empuja al artista a mirar hacia el otro, hacia lo extrafio, inevitablemente. El
artista se aleja, quiz3, para tener un panorama mas amplio de las situaciones.

Un escritor probado respecto de la identificacidn con el otro, Albert Camus, escribié en
enero de 1936 este pasaje plenamente concordante con el tema que ahora se trata:

“Prisionero de la caverna heme aqui solo frente a la sombra del mundo. (...) Y si yo
intento comprender y saborear este delicado sabor que me ofrece el secreto del mundo, es a
mi mismo a quien encuentro en el fondo del universo. (...) dejadme recortar este minuto en la
tela del tiempo, como otros dejan una flor entre las paginas de un libro. Ellos aprisionan el
recuerdo de un paseo en el que el amor los ha rozado. Yo también me paseo, pero es un dios
quien me acaricia. (... ) ¢Y cudndo soy mas verdadero y transparente sino cuando soy el mundo?
(...) No es ser feliz lo que yo deseo ahora sino solamente ser consciente. (...) Cada minuto de
vida lleva dentro de mi su valor de milagro, y su rostro de eterna juventud”'*®.

1% |bidem, pag. 49
196 Camus, Albert. “Carnets I” en: Obras Completas. Ensayos. Traduccion de Federico Carlos Sdinz de Robles. México,

Aguilar, 1973, pag. 952
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3.1. 7 La literatura comprometida

Todo discurso o texto es una objetivacién histérica producida por un sujeto o hablante
histdrico. De ahi que las vinculaciones histdricas, sociales, politicas y hasta econdmicas de
cualquier creacion literaria sean inevitables. Estas ligaduras estdn en toda la literatura, por el
hecho mismo de que esta es creacién de seres humanos. Insistir en ellas a través de
metodologias especificas que tienden hacia cada uno de estos aspectos en particular, aunque
no es un trabajo vano, no explora por completo y tampoco abarca todas las posibilidades de un
discurso artistico.

Al estudiar, en cambio, el “universo de sentido” o “universo simbdlico”™, segun cuya
clave construye el artista sus obras, se estd yendo directamente hacia la fuente de la cual
manan los valores que realmente pretenden reflejar con agudeza los problemas histdricos,

99107

sociales, politicos y econdmicos, que en apariencia se evaden al considerar la obra literaria
como suma de signos o mensaje retdrico.

Al resaltar las caracteristicas de los signos que constituyen el mensaje retdrico, se esta
probando en estos con cudnta flexibilidad se ajustan a una realidad concreta y vital. En otras
palabras, la teoria de los signos o teoria de la cultura, con tanta fuerza como cualquier otra
teoria 0 método de analisis, puede estudiar el mensaje retérico como literatura comprometida.

Segun Lara Romero, para un estudio de estas caracteristicas puede partirse “del
principio de que toda investigacion acerca del lenguaje, es al mismo tiempo una aproximacion
al mundo social-cultural”™,

La conciencia artistica, subjetiva, producida en el secreto y la intimidad de un individuo
excepcional, se convierte en accién social desde el momento en que resulta una conciencia
practica para quien tiene la disposicion de recibirla y tratar de comprenderla. Asi, no debe
fomentarse el engafio de que un libro cambia el mundo: un libro puede hacer cambiar,
interiormente, en sus convicciones, a otro individuo lector; puede cambiar, por el hecho de ser
leido, el mundo particular de alguien, que realice a su vez algo para extender la onda de
conocimiento hacia otros seres.

Al fin de cuentas, por eso mismo se habla de “accidn social”’: puesto que es inobjetable
que el artista necesita de la realidad para crear sus obras, asi también necesitaran estas obras
de otros individuos que, asimilandolas, las interpreten y comprendan y divulguen. Accidn social,
accion de varios individuos: “exige la comprensidn de la motivaciones y las emociones que la
promueven, requiere de una especie de conciencia compartida y por ello elabora las
condiciones para la comprensién intersubjetiva’®.

“Esas condiciones tienen su base en la reciprocidad del trato social: es imposible
concebir al yo (inmerso en su mundo), independientemente de las relaciones que le ligan al
otro. La percepcidn de si mismo, como individualidad independiente y total, solamente puede
construirse a partir de la visién del otro, vision que mas alld de la contemplacién, es la actividad
que retiene y unifica los rasgos exteriores y construye asi la personalidad. Si el otro no la crea,

'°7 Lara Romero, op. cit., pag. 45
198 |bidem., pag. 46
%9 |bid.
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ésta no existe, inversamente sdlo el otro puede aparecer como consustancial al mundo
exterior. La actividad del otro en relacién conmigo mismo, tiene cardcter completivo, ofrece los
elementos que son exteriores a mi conciencia, pero indispensables para su constitucion”"’,
segun lo explica Mijail Bajtin en su obra Antropologia filoséfica, obra citada por Lara Romero en
su ensayo.

Segun Bajtin: “Este acto generador del yo/td, base de la existencia social, es un acto
ético que determina la accién hacia otro como un proceder responsable. Ser en el mundo
humano, es ser en el otro y actuar en consecuencia o responsablemente, quiere decir comulgar
con esa porcidn particular de la existencia a la que me encuentro anclado, cualquiera que sea la
forma de ese mundo”™".

La literatura comprometida orienta el mundo real hacia un horizonte donde la vivencia
concreta, la accidn intersubjetiva y la creacién individual son un mismo proceso espiritual, en el
cual confluyen lo singular y lo plural, lo individual y lo colectivo. La literatura como arte
comprometido, y su estudio como tal, ve la unidad en lo mdltiple; forma con la marafa de
sucesos y accidentes relacionados del mundo, una esfera de contenido denominada cultura, y
el procedimiento con que lo lleva a cabo es la simbolizacidn, el desdoblamiento de la materia a
través de sus signos evidentes. Los simbolos edifican una realidad artistica, mucho mas bella 'y

verdadera por el hecho mismo de ser real.

" |bid.
" Ibidem, pag. 50
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3.2 La simbolizacién como resistencia y compromiso social
3.2.1El poder o la iniciativa individual

Dentro de una sociedad o colectividad humana, la primera manifestacién de lo que
actualmente se denomina poder debe reconocerse en el instinto individual que por naturaleza
caracteriza a todos los seres humanos. El poder no es, entendido desde esta perspectiva, un
fenémeno desde siempre colectivo. Su origen estd en el individuo. En su capacidad de lograr
una iniciativa, siempre semejante pero no necesariamente acorde a congéneres e intereses
grupales.

Bertrand Russell, en su obra Autoridad e individuo, argumenta: “En todos los animales
sociales, incluyendo al hombre, la cooperacidon y la unidad de un grupo se fundan, en cierto
modo, en el instinto. Esto es mds completo en las hormigas y en las abejas, que aparentemente
nunca muestran inclinacién a efectuar actos antisociales y permanecen siempre fieles al
hormiguero o a la colmena. Hasta cierto punto podemos admirar este rigido cumplimiento del
deber publico, pero hay que reconocer que tiene sus inconvenientes, pues ni las hormigas ni las
abejas crean grande obras de arte, ni hacen descubrimientos cientificos ni fundan religiones
que ensefien que todas las hormigas son hermanas. Su vida social es, en efecto, mecanica,
precisa y estatica. Pero nosotros no tenemos inconveniente en que la vida humana tenga un
elemento de turbulencia si con eso nos libramos de un estancamiento evolutivo semejante”'".

Comenzando por entender las cosas en esta direccidn, es posible ver que un dnimo
absolutamente gregario, que sacrifique lo particular a lo general, es una necedad tedrica. Las
sociedades estdn formadas por individuos, seres de carne y hueso semejantes en su
constitucién bioldgica, pero disimiles en cuanto a la sustancia de su espiritu. Si se pretendiera
lograr una sociedad igualitaria, donde todos los seres sigan la misma direccién, actten de la
misma forma y obtengan el mismo destino, es cierto que quiza se lograria una sociedad mas
justa, con la particularidad de que tal justicia alcanzaria a todos en forma de enfermedad e
ignorancia.

Lo que diferencia a las colectividades humanas de las colectividades de otros seres
vivos es, pues, precisamente esa semilla del poder que estd en todos los seres humanos: la
iniciativa individual. Los grandes inventos cientificos que han hecho la vida mas facil, y las
grandes obras de arte que han embellecido y profundizado en el sentido de la vida del ser
humano, se deben a esta iniciativa particular de hombres concretos que a lo largo del tiempo
han disentido de la direccidn del rebafio para aportar su conocimiento y su sensibilidad en un
grado mayor que el resto de sus semejantes.

"2 Russell, Bertrand. Autoridad e individuo, México, Fondo de Cultura Econdémica, 1949, pag. 10
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3.2.2 La esclavitud o la negacién de la iniciativa individual

Fernando Savater hace derivar los males de la humanidad de dos conceptos fundamentales: el
aburrimiento y la estupidez'™. La suma de estos dos dio origen a la esclavitud, es decir, al abuso
y la opresidn de los seres humanos por parte de sus mismos semejantes.

Savater afirma: “Cuando las cosas marchan discretamente bien, los humanos nos
aburrimos: entonces empezamos a meternos con los vecinos, o a desear especies raras que
sélo se dan en tierras lejanas y que necesitan para conseguirse afrontar mil penalidades, o nos
inventamos amenazas sobrenaturales para asegurar las emociones que nos faltan”". ;No es
esto, acaso, lo que ocurrié en las sociedades primitivas? (No tenia el ser humano suficiente con
un trozo de tierra para cultivar, un rio para pescar, y sus manos para el trabajo? ;Necesitaba
realmente sentirse obedecido, dominante, poderoso, o es meramente un delirio mezquino de
la mente?

Dice Bertrand Russell: “La cohesidn social que comenzd con la lealtad hacia un grupo,
reforzada por el miedo a los enemigos, fue transformdndose, mediante procesos en parte
naturales y en parte deliberados, hasta llegar a las vastas aglomeraciones que conocemos
ahora como naciones. Varias fuerzas contribuyeron a estos procesos. En una etapa muy
primitiva la lealtad a un grupo debid de ser reforzada por la lealtad a un jefe. En una tribu
numerosa el jefe o el rey debia ser conocido por todo el mundo aun cuando los individuos
particulares eran a menudo extrafios los unos a los otros. De esta manera, la lealtad personal,
en contraposicién con la lealtad a la tribu, hace posible un aumento en el tamafo del grupo sin
violentar el instinto”"™.

Los grupos humanos y tribus crecieron y con ello se diluyd la cohesidn que habia en un
principio. “Como quiera que se organice la sociedad, es inevitable una amplia zona de conflicto
entre el interés general y el interés de este o el otro sector’”"®. Asi como aumentd el nimero de
individuos, comenzd también a aumentar la variedad de los intereses. Fue necesario el
liderazgo de un jefe. Aparecid la figura que volvia a hacer converger en una sola direccién los
intereses de un grupo numeroso. Curioso el fendmeno que sefiala Russell: con el
reconocimiento general de un individuo, desaparece el antiguo reconocimiento reciproco de
los individuos y mucho mas lejano queda el armdnico lazo entre el ser humano y la naturaleza.
Todos conocen al lider, al jefe, pero no se conocen ya entre ellos y no conocen su entorno sino
laidea que el poderoso les da de este.

En un principio, los seres humanos hacian guerra para una dominacién o aniquilacién
directa del rival, dentro de una cadena practica y natural, en la que se ven inmersos también los
animales y plantas; en otras palabras, no existia la guerra sino distintas vias de sobrevivencia
grupal, entre las cuales se encontraba la de guerrear con tribus rivales. Pero con el decurso de
los afios, surgid la idea de utilizar a los vencidos que no habian muerto como fuerza de trabajo.
Asi nacié la esclavitud propiamente dicha. Una nacién vencedora utilizaba a los derrotados en

' Savater, Fernando. Diccionario filoséfico. Barcelona, Ariel, 2007, pag. 120
"4 Ibidem.
> Russell, op. cit., pag. 14
"6 |bidem, pag. 67
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trabajos por los cuales ellos jamas veian retribucién directa alguna. Recibian alimento y agua,
con lo cual se mantenian viviendo como bestias de trabajo. No poseian libertad sobre su vida y
sus decisiones: eran esclavos. Y si a esto se le alna la figura del caudillo o jefe, gobernando
sobre los propiamente esclavos y dirigiendo a sus coterraneos, supuestamente englobando a la
variedad de individuos en sus propios intereses de dominador, el concepto de esclavitud esta
completo.

Podria pensarse que, en la actualidad, la esclavitud ha desaparecido de la sociedad, al
menos en Occidente. Pero la esclavitud solamente se ha transformado. Hoy las personas son
esclavas de la necesidad, principalmente econdmica. A la obtencién de dinero dedica la mayor
parte de seres humanos el decurso de sus dias. El trabajo se ha convertido en mera
especulacién, puesto que los seres humanos no trabajan para si mismos sino para otros, en
cultivos, fabricas, minas, donde producen cosas que jamas consumiran por su parte. Ademas,
tal frenesi de produccién redunda en la destruccién de la naturaleza, que convierte al ser
humano en su propio verdugo. La esclavitud destruye el vinculo saludable que deberia existir
entre los humanos, los demas seres vivos y el universo.

En principio, pues, la esclavitud es la supresidn de la iniciativa individual de un ser
humano, es decir, su capacidad de pensar el poder. Paraddjicamente, la esclavitud nace como
fendmeno subordinado al poder, pero es al mismo tiempo su negacién. Sin la aparicidn del
poder como dominacién social, y concentrandose en la figura de caudillos y tiranos, no habrian
crecido las tribus primitivas hasta convertirse en naciones de guerra esclavistas. Pero la
esclavitud, esencialmente, coarta en un individuo precisamente su capacidad de acceder al
poder, de ejercer su libertad.

3.2.3 Laresistencia ante la esclavitud

Con el paso del tiempo, la iniciativa individual se puso al servicio, paraddjicamente, de aquellos
intereses que mas ajenos le son: los dilemas gregarios: “(...) en el complicado entramado de
nuestro mundo comienzan a presentarse modificaciones del individuo, hasta tal punto que (...)
desde la perspectiva de la estructura social la persona es mucho menos irrelevante que nunca.
Las viejas definiciones de persona que acentuaban la autonomia, la fuerza e independencia de
la subjetividad quedan hoy arrinconadas en un dominio irreal, en una especie de lujo
inalcanzable”'".

Empujados por el aburrimiento o la estupidez, los hombres y mujeres optaron y siguen
optando por dominar a sus semejantes, ambicionar la propiedad de la naturaleza, dar valor
arbitrario a los metales brillantes y, quiza la mas horrible idea surgida de la mente humana,
establecer diferencias entre sus congéneres segun el color de la piel. Asi, la idea del poder
como semilla de la imaginacién y el genio, se corrompe hasta el punto de identificarse con la
idea de esclavitud: el falso poder o el poder en su dimensidn socializada. En este contexto
nacieron, crecieron y se desarrollaron los gobiernos, y comenzd el largo camino de disputas,

"7 Lledd, op. cit., pag. 34-35
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guerras, totalitarismos y demas aberraciones que han inundado Ia historia, hasta desembocar
en el atolladero vergonzoso que es la sociedad moderna.

Russell, con pesimismo, advierte: “En un Estado totalitario moderno las cosas estan
peor de lo que estaban en los tiempos de Sdécrates o en la época de los Evangelios. En un
Estado totalitario, a un innovador cuyas ideas no sean del agrado del gobierno, no sdlo se le
condena a muerte, accidente ante el cual puede permanecer indiferente un hombre valeroso,
sino que se le impide en absoluto dar a conocer su doctrina. En semejantes comunidades las
innovaciones solamente pueden venir del gobierno y no es probable que el gobierno, como
tampoco lo hizo en tiempos pasados, apruebe nada contrario a sus propios intereses
inmediatos. En un Estado totalitario acontecimientos como la aparicion del budismo o el
cristianismo son casi imposibles y, por muy grande que sea su heroismo, un reformador moral
no podra ejercer influencia alguna. Es un hecho nuevo en la historia humana, que se debe al
gran aumento del control de los individuos que ha hecho posible la técnica moderna de
gobierno. Es un hecho muy grave que demuestra lo funesto que es un régimen totalitario para
todo progreso moral”"®.

Sin embargo, la iniciativa individual que los seres humanos malograron en su camino, ha
permanecido intacta en el arte. Ha sido resguardada del deterioro que produce el tiempo en la
expresion sincera del interior humano.

En su escision, el ser humano puede tender hacia el poder como opresién a sus
semejantes, o como bdlsamo para el sufrimiento de los mismos; como testimonio del dolor,
cuya huella planta resistencia ante el avance del poder amenazador y totalitario.

En el sentido en que, dada la sociedad actual, inevitablemente debe entenderse el
poder, el arte viene a convertirse, practicamente, en su antagonista principal. El arte ofrece, si
no una solucién para los problemas que ocasiona el abuso de autoridad de los gobernantes, sf
la perspectiva diametralmente opuesta que, asi sea en un escenario ideatico, reflexiona y
retorna al mundo y a la vida su verdadero significado.

Lo que el poder retuerce con su maquinaria de opresion, el arte lo conmociona,
devolviéndole sus propiedades originales, su sentido. Observando cuidadosamente las
personas, los hechos, los seres vivos todos, el artista revierte los efectos del poder, convierte el
mundo degradado en un mundo positivo (recuérdese el concepto de realidad simbdlica)
aunque inasible para los sentidos corporales. El arte es materia espiritual.

Mas que en ninguna otra circunstancia, cuando las sociedades sufren por la presencia
de la tirania y la ignorancia, es que el arte se convierte en resistencia, retornando a lo que desde
su origen fue: disidencia, puesto que el artista es siempre un sujeto que se distancia del
colectivo, pero no para oprimir sino para crear. Si el artista no puede distanciarse para construir
una sociedad mejor, lo hard para representarla intensamente en el ambito de la creacién
poética, con lo que le devolvera lo que la esclavitud le robé.

Ademas, la resistencia debe ser inteligencia, como dice Ernesto Sabato, quien define
esta palabra en un contexto de total consonancia con el tema en cuestién: “Porque combate
contra todos los dogmas y supersticiones, la inteligencia es capaz de comprender lo que hay de

"8 Russell, op. cit., pag. 50
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verdad en cada uno de ellos; un hombre inteligente no se caracteriza porque no comete
errores sino que esta dispuesto a rectificar los cometidos; los hombres que no cometen errores
y que tienen todo definitivamente resuelto son los dogmaticos: se caracterizan por tener una
Iglesia, una Ortodoxia, un Papa infalible, una Inquisicién”".

Y Russel escribe: “Desde el punto de vista ético, la esfera de la accién individual no ha
de considerarse inferior a la del deber social. Por el contrario, parte de lo mds valioso de las
actividades humanas es, por lo menos en sentimiento, mas bien personal que social. (...) los
profetas, los misticos, los poetas, los hombres de ciencia, son hombres cuyas vidas estdn
dominadas por una visién; hombres esencialmente solitarios. Cuando sienten imperiosamente
un impulso, comprenden que no pueden obedecer a la autoridad si ésta ordena lo contrario de
lo que ellos sinceramente creen que es bueno. Aunque por esta razén suelen ser perseguidos
durante el curso de su vida, serdn entre todos los hombres aquellos a los que la posteridad
rendira los honores mas altos. Ellos son los que han dotado al mundo con las cosas que mds
apreciamos, no sdlo en religion, en arte y en ciencia, sino también en nuestra manera de sentir
respecto al préjimo, porque los progresos, en lo que se refiere a la obligacién social, como en
todas las demas cosas, se han debido principalmente a hombres solitarios cuyos pensamientos
y emociones no estaban subordinados al rebafio”"*°.

3.2.4 La funcion de la simbolizacién

También el arte puede estar contaminado por el poder anti ético: “La decadencia del arte en
nuestra época no se debe, Unicamente, a que la funcidn social del artista no sea ya tan
importante como en tiempos pasados; se debe, también, a que ya no se da importancia a la
capacidad para disfrutar de un placer espontaneo. Entre los pueblos relativamente ingenuos
todavia florecen la musica y los bailes populares y muchos hombres que tienen algo de poetas.
Pero a medida que el hombre se industrializa y se hace mas metddico, ya no puede
experimentar esos placeres espontaneos de que se goza en la infancia, porque siempre esta
pensando en lo venidero y no se entrega al momento presente. De los habitos del intelecto, el
mas funesto para el logro de cualquier clase de excelencia artistica es este habito de estar
siempre pensando en lo venidero, y si el arte perdura como algo importante no serad porque se
funden pomposas academias, sino porque se recobre la capacidad para sentir hondamente las
alegrias y las penas, capacidad que la prudencia y la prevision han destruido casi por
completo”™".

Por el contrario, el verdadero arte o la creacién simbdlica auténtica es siempre un
retornar, un recuperar de las cosas verdaderamente importantes que hacen converger al ser
humano con su entorno, y que lo mensuran como el ser bioldgico que primariamente es, en el
sentido de su conexidn ineludible con la vida y con el universo y todas sus criaturas vivas y
elementos. El arte solamente puede ser Gtil si no pierde de vista su pasado, su tradicidn.
Solamente asi puede avanzar en el tiempo.

"9 Sabato, Ernesto. Uno y el universo. Buenos Aires, Seix Barral, 2006, pag. 90
2% Russell, op. cit., pag. 112
' Ibidem, pag. 47-48
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Al parecer, el arte esta perdiendo la batalla ante el poder, precisamente por tratar de ir
descuidadamente hacia el futuro, poniéndose en consonancia con los latidos apresurados del
tiempo histdrico conquistado por las fuerzas que embrutecen y envilecen el espiritu humano.

Esta corrupcidn incipiente, esta sed de futuro, es el dmbito incdmodo en el cual el
artista contemporaneo se desenvuelve como resistente. Y lo hace recuperando en su arte lo
que la sociedad ha perdido u olvidado, no para aprovecharlo luego como una novedosa forma
de dominacién, sino para devolverlo a sus semejantes. Retornando al pasado, licidamente, es
como busca ser Util en el presente y el futuro. Lejos de lanzarse hacia adelante en la carrera
insensata del tiempo, intenta hallar un punto de reposo, donde los sentimientos y los
pensamientos humanos vuelvan a encontrarse con su entorno original.

3.2.5 El eterno retorno

“Sin futuro, o sea, sin el horizonte de posibilidades dentro del que se realiza y determina el
quehacer humano, seria imposible esa configuracién de la vida que llamamos historia. La
historia es, por consiguiente, funcién de ese horizonte de posibilidades ofrecido al hombre.
(...) Parece, pues, que el sentido de la historia humana no es la visién pasiva del hecho
histdrico, sino la actualizacion de ese hecho en el entramado total de sus conexiones, para
atender a lo que el hombre ha expresado en él. Y esa atencidn es posible cuando se interpreta
el transcurrir humano desde el pasado que lo proyecta, pero también desde el futuro que lo
acoge y determina. (...)

“La historia, tal como ha sido entendida por gran nimero de historiadores, consiste,
fundamentalmente, en acercar el pasado a nuestro presente. Pero esta especie de resurreccion
del pasado aparece llena de dificultades. ;Qué quiere decir resucitar el pasado? ;:Cédmo puede
hacerse presente lo pasado, lo sumido ya en el decurso irrepetible de la temporalidad?”"™. La
respuesta a estas preguntas viene conformandose en las paginas anteriores: a través de la
simbolizacién, que fecunda la realidad concreta en sus creaciones recuperando los simbolos en
que se ha sintetizado la materia espiritual de la sociedad.

Pero, ademas, la simbolizacién como resistencia debe estar ubicada dentro de alguna
corriente mitica universal, puesto que “las entidades literarias, las ficciones y personajes del
texto son recubrimientos miméticos o conceptuales de formas simbdlicas puras y de mitos
73 segun afirma Antonio Garcia Berrio en el apartado “Sobre la estructura
imaginaria del valor poético: la proyeccidn textual de los signos”, de su obra Teoria de la
literatura.

narrativos

Asi también lo sefiala Octavio Paz en su obra El arco y la lira, cuando define la
imaginacion literaria como la forma mas trascendental del conocimiento: “Razén e imaginacién
(“trascendental” o “primordial”’) no son facultades opuestas: la segunda es el fundamento de
la primera y lo que permite percibir y juzgar al hombre. Coleridge, ademds, (...) concibe la
imaginacion no sélo como un dérgano del conocimiento sino como la facultad de expresarlo en

2 Lledd, op. cit., pags. 71-72
'3 Garcia Berrio, Antonio. “Sobre la estructura imaginaria del valor poético: la proyeccién textual de los signos”. En:
Teoria de la literatura. La construccidn del significado poético. Madrid, Ediciones Catedra, 1994, pag. 482
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simbolos y mitos. En este segundo sentido el saber que nos entrega la imaginacién no es
realmente un conocimiento: es el saber supremo”*, y cita especificamente a Samuel Taylor
Coleridge cuando define la imaginacién (simbolizacién): “es una forma del Ser, el Unico
Conocimiento verdadero, y todas las demas ciencias son realmente manifestaciones simbdlicas
suyas”"®.

Garcia Berrio, por su parte, apunta que “el mito es (...) el desarrollo temporal y
narrativo de una intuicion simbdlica pura y atemporal. Es una historia que desarrolla Ia
comprensién del simbolo”™°. Paz agrega: “Imaginacién y razén, en su origen una y la misma
cosa, terminan por fundirse en una evidencia que es indecible excepto por medio de una
representacién simbdlica: el mito”'”’. Mds precisamente, un imaginario mitico (una semiosfera)
que ya esta establecido de antemano, al cual recurre la obra literaria como a una fuente
nutricia.

Entre las corrientes miticas que desde la Antigliedad han servido de base para las
grandes obras literarias, la que responde a las caracteristicas de compromiso y resistencia, es
decir a los intereses sociales de que se hace participe esta investigacion, es la corriente mitica
del eterno retorno: la recuperacidn del pasado para ahondar en el presente y en el futuro. Para
examinar esta, debié acudirse a la obra El mito del eterno retorno, de Mircea Eliade.

En plena concordancia con la idea de la simbolizacion como resistencia, el eterno
retorno consolida por medio de la creacién literaria los significados de la misma, insertandolos
en su circuito semidtico natural y convirtiéndolos en simbolos, los cuales “son (...), como los
personajes y los paisajes de la narracion, los integrantes de una semdntica de la imaginacidn.
Ellos consolidan los valores significativos de la construccidn fantdstica del texto. Los simbolos
se alojan en el espesor imaginario del texto, en el espacio impalpable inducido por las formas
del esquema material”"®
que esta hechala obra.

, en este caso, del esquema constituido por el cédigo lingtistico de

3.2.6 Fundamentos tedricos aportados por El mito del eterno retorno

En la cuarta parte de la obra El mito del eterno retorno: “El terror a la historia”, Eliade plantea la
dicotomia:

Hombre histdrico vs Hombre ahistdrico™?

Segln esta se trabajd con la obra Grito en la sombra, transformando en ocasiones la
manera especifica de nombrar las categorias, siguiendo otras denominaciones como:

4 paz, Octavio. El arco y la lira. México, Fondo de Cultura Econémica, 2007, pag. 234
> Paz, op. cit., pag. 234
26 Garcfa Berrio, op. cit., pag. 482
7 Paz, op. cit., pag. 234
28 Garcia Berrio, op. cit., pag. 482
9 Eliade, Mircea. El mito del eterno retorno. Barcelona, Ediciones Altaya, 1994, pag., 129
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Presente o historia vs pasado o memoria

En esta mancuerna de conceptos, la historia es un presente opresivo y estd confrontada
a la memoria como pasado significativo. Asi es como el simbolo de la recuperacién del pasado,
o retorno eterno de las raices significativas de una cultura, funciona como denuncia y
resistencia ante un presente contrincante conquistado por el poder autoritario de la era
moderna.

Sefiala Eliade la necesidad de “comparar al hombre histérico (moderno), que se sabe y
se quiere creador de historia, con el hombre de las civilizaciones tradicionales que (...) tenia
frente a la historia una actitud negativa. Ya la anulara periédicamente, ya la desvalorizara
encontrandole siempre modelos y arquetipos trashistdricos, ya, en fin, le atribuyera un sentido
metahistdrico (teoria ciclica, significaciones escatoldgicas, etc.), el hombre de las civilizaciones
tradicionales no concedia al acontecimiento histdrico ningin valor en si; en otros términos, no
lo consideraba como una categoria especifica de su propio modo de existencia”"°.

También se trabajé con la dicotomia:

Presente o mundo desesperado vs pasado o mundo representado y recuperado

Porque “mediante los simbolos, que dominan las encarnaciones semdnticas en los
personajes y circunstancias sintomaticas y ficcionales de la literatura, el arte ofrece una
estructura esencial de representacién del mundo”™'.

Siguiendo a Eliade, pudo hacerse un balance de la magnitud representativa del simbolo
del pasado en la obra estudiada, para responder en qué medida parte de él una visidn del
mundo con base en este (en la bisqueda de recuperar una realidad simbdlica negada por la
historia), y qué repercusiones y de qué tipo tiene dentro de la sociedad.

Eliade habla de las posibilidades con que cuenta el hombre arcaico (ahistdrico), quien
vive o desea vivir fuera de la historia, y debe revisarse si en este orden de ideas cabe la creacién
literaria, es decir, si esta es una de esas posibilidades para abolir y “trascender definitivamente
el tiempo y vivir en la eternidad”™.

Eliade proporciona dos alternativas para el examen de estos posibles individuos que
estan separados de la “libertad de hacer la historia”™, es decir, individuos a quienes les ha sido
negada la oportunidad de ejercer el poder dentro de la sociedad:

- Oponerse a la historia que hace una limitada minoria (eligiendo entre el suicidio
y el destierro).
- Refugiarse en una existencia subhumana o en la evasién®*.

130

Eliade, op. cit., pag. 129

3" Garcia Berrio, op. cit., pag. 483

32 Eliade, op. cit., pag. 145

33 |bidem, pag. 144

3% |bidem.
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El artista, segulin estas opciones, seria un disidente identificado con ambas alternativas:
se opone al poder ejercido por una clase particular, la clase que se sostiene por la esclavitud; no
elige el suicidio mas si el destierro, el alejamiento, la aparente evasiéon en mundos simbdlicos,
en mitos, en imaginaciones, refugidandose en una existencia subhumana segun los patrones
establecidos pero, en realidad, la Unica existencia verdaderamente humana, una manera
alternativa de ver, de conducirse y de vivir.

Asi, el artista, especificamente el escritor, es desde el primer momento sujeto colectivo
o sujeto multiple; es él mismo pero también es otros: representante, portador de mensajes,
porque ha padecido la esclavitud con que la historia sujeté su realidad. Como todos sus
semejantes esta inmerso en el problema, pero su capacidad excepcional de ejercer la iniciativa
individual, el verdadero poder, lo lleva a transformar tal realidad (y las paupérrimas opciones
que ofrece) en oportunidades de resistencia, lucha y transformacién.

Eliade plantea aun otros dos escenarios:

- El hombre moderno incapaz de comprender la concepcién del hombre arcaico,
planteando por su parte una resistencia (con el auxilio de la fuerza y el poder),
rechazando los diversos retornos que un ser humano puede anhelar: origenes,
memoria, lengua natural, relacidn con la naturaleza.

- El hombre arcaico o tradicional oponiéndose a la actitud de su contraparte
mostrandose “orgulloso de su modo de existencia, que le permite ser libre y
crear. (...) libre de no ser ya lo que fue, libre de anular su propia historia
mediante la anulacién periédica del tiempo y la regeneracion colectiva”™.

Debe tomarse en cuenta que, en este ultimo pdrrafo, cuando se habla de la anulacién de la
historia, se estd refiriendo especificamente al individuo que ha conseguido vivir sin historia, es
decir, a quien ya ha recobrado, paraddjicamente, su pasado, su origen, su memoria. Historia no
es sinénimo de pasado sino de presente, del tiempo cuantificable propio del hombre moderno.

El hombre que consiguid tal proeza no es otro que el artista, el poeta, quien anula el
presente, regresando al pasado (a sus mitos y a su lengua original, por ejemplo), para
transformar el presente. El poeta que se hace individual, solitario, precisamente porque quiere
recobrar para su pueblo (“regeneracién colectiva”) la voz y la fuerza, la facultad de ejercer el
poder y de hacer la historia propia, una historia desde una perspectiva distinta a la destruccidn,
la estupidez y la ignorancia.

Segun Eliade, esta contraposicion entre el terror a la historia y la busqueda por recobrar
el pasado se sostiene también en la dicotomia: desesperacidn vs fe, y es esta la dltima regién
simbdlica que fue examinada por este trabajo, por tratarse de un aspecto concluyente: “La fe
(...), significa la emancipacion absoluta de toda la especie de ley natural y, por lo tanto, la mas
alta libertad que el hombre pueda imaginar: la de poder intervenir en el estatuto ontoldgico

'3 |bid.
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mismo del universo”®

simbdlica, en la transformacidn de la realidad cotidiana.

, es decir intervenir y participar, por medio de la creacién de una realidad

3.3 Elementos de la simbolizacién literaria
3.3.1 Signo (Signo lingiiistico)

Angelo Marchese y Joaquin Forradelas, en su Diccionario de retdrica, critica y terminologia
literaria, exponen acerca del concepto signo: “Para que se efectie un proceso de comunicacién
es necesario que entre emisor y destinatario exista un cédigo comun, en funcién del cual el
mensaje, sea un signo o un conjunto de signos, asume un significado. La comunicacidn, en este
caso, al existir un cédigo de referencia, es también significacidon: la falta de cddigo reduce el
proceso comunicativo a un proceso de estimulo-respuesta. El estimulo no es un signo, no es
una cosa cualquiera que sustituye a otra cosa cualquiera, sino que provoca directamente a otra
cosa diferente (la luz deslumbrante me obliga al cerrar los ojos, un ruido inesperado me
sobresalta, etc.). Si, por el contrario, la luz o el ruido sirven para indicar, por ejemplo, una orden
0 un aviso, tendremos un proceso de significacién (con si cédigo correspondiente). Hemos
resumido en pocas palabras lo que Eco expone con claridad en el primer capitulo de Signo”™.

Es oportuno recordar en este momento que signo y simbolo son dos conceptos
estrechamente ligados pero con una importante diferencia. El signo estrictamente hablando es,
segun Greimas: “unidad del plano de la expresidn, constituida por la funcién semidtica, es
decir, por la relacion de presuposicion reciproca (o solidaridad) que se establece entre las
magnitudes del plano de la expresién y del plano del contenido (o significado) durante el acto
del lenguaje”.”®

Los signos son unidades intelectuales de comunicacion, que dan forma a los mensajes,
las obras, en este caso una obra literaria, del lenguaje humano, y precisamente por ello, por
pertenecer a la esfera de la creatividad humana, no pueden estar desligados de la cultura.

Pero los signos adquieren e intensifican, en el proceso de significacion y comunicacién
artistica, su dotacidn artistica. Es en tal estado, pleno de su significaciéon dentro de la sociedad,
como se establecié para la obra Grito en la sombra en este trabajo, que puede hablarse de un
caracter simbdlico, genuinamente humano, social y literario simultaneamente.

Es importante anotar que para la indagacién semidtica realizada en este documento el
concepto signo es siempre sinénimo de signo lingtistico.

3.3.2 Mensaje: significante, significado y referente
Una obra literaria es un mensaje, es decir “una secuencia de signos o sefiales construida seguin

unas reglas combinatorias precisas, que un emisor envia a un destinatario a través de un canal.
La forma del mensaje resulta de la naturaleza de los medios empleados para la comunicacidn y

3 |bid., pag. 148
37 Marchese y Forradelas, op. cit., pags. 376-377
138 Veldzquez Rodriguez, Carlos Augusto. Teoria de la mentira. Guatemala, Eco Ediciones, 2006, pag. 42
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del cddigo utilizado: vibraciones sonoras, luces, gestos, movimientos, impulsos mecanicos o
eléctricos, etc. Se puede transmitir un mensaje con la palabra, con la escritura, con las banderas
navales, etc. La forma es codificada por el emisor y decodificada por el receptor. La transmisién
de un mensaje es un hecho de significacién, porque comporta la utilizacion de un cédigo; este
hecho establece también una relacidn social entre el emisor y el destinatario”™®.

A lo largo de esta investigaciéon los conceptos obra literaria, o retdrica, y mensaje
adquieren el mismo cardcter que el concepto signo, porque se ha considerado el mensaje como
una suma de signos cuya naturaleza es la de un proceso de significacién, comunicacién y, por lo
tanto, simbolizacién.

Para realizar el andlisis del mensaje como suma de signos, debe atenderse a los dos

planos propuestos en la definicion de Greimas, que constituyen primariamente el signo:

Significante o plano de la expresion: “se refiere a la parte del signo que nosotros
percibimos por la vista o por cualquiera de los sentidos. (...) Por ejemplo, el dibujo de un arbol

19140

constituye el plano de la expresidn o el significante de ese signo”*". Ademas, “el significante es

la sustancia material del signo, la manera de manifestarse. Las letras o los sonidos de una
palabra constituyen su significante”'*".

Respecto de la obra Grito en la sombra, el plano de la expresidn o significante no es otro
que el cddigo linguistico de que estd hecho el mensaje, es decir, sencillamente, el discurso, los
enunciados, las palabras, en fin, el idioma o lengua castellana, con el ingrediente principal de
numerosos vocablos de raiz ndhuatl y en menor medida de otras lenguas americanas.

Veldsquez Rodriguez afirma: “el idioma espafiol es un cddigo. Pertenece a la familia de
lenguas derivadas del latin. Pero a la vez contiene dentro de si varios sub-cédigos o variantes:
en cada pais se habla de forma distinta; cada grupo social crea sus propias expresiones, etc.”"**.

Para definir qué son los cddigos, Veldsquez Rodriguez cita a Nifio Rojas: “conjuntos
organizados de signos, regidos por reglas para la emisién y recepcién de mensajes”'®.

Y esta es la definicién que la lingiistica del siglo XX da acerca del concepto cddigo: “Se
ha definido el cédigo como un conjunto finito y abstracto de unidades y leyes de composicion y
de oposicidn, susceptible de producir un ndmero ilimitado de operaciones o, en el ambito de la
semiologia, un ndmero ilimitado de mensajes. En el esquema de Jakobson, el cédigo es un
factor de la comunicacidn necesario para la produccién y para la interpretacién del mensaje. En
este sentido, la dicotomia saussuriana lengua-habla se refleja, en términos de teoria de la
comunicacion, en la pareja cédigo-mensaje”'*%.

Como conjunto organizado, un cddigo presupone la interrelacién entre los signos que
los conforman. “Cada signo posee el valor que el resto le otorga”". En el idioma castellano, el

significado de una palabra depende muchas veces de las demds palabras de que estd rodeada.

3% Marchese y Forradelas, op. cit., pag. 255
4% Veldzquez Rodriguez, op. cit., pag. 42
! bidem, pag. 45
* |bid., pag. 82
"3 bid., pag. 80
'* Marchese y Forradelas, op. cit., pag. 57
%5 Veldzquez Rodriguez, op. cit., pag. 80
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“(...) cada cdédigo organiza sus signos de acuerdo con sentidos opositivos. Es decir, de acuerdo
con las leyes de la dialéctica, el valor de un signo es determinado por el valor del signo

opuesto”'*°.

Significado o plano del contenido: “es la idea o el concepto mental que evoca el
significante. Es importante destacar que el significado es, necesariamente, una idea, un
concepto mental. Nunca es algo concreto. Por ejemplo, el significado de “membrillo” no es la
fruta aludida, en si misma, sino la idea que cada persona tenga de ella. (... ) El significado no lo
inventa cada persona cuando utiliza un signo. Mas bien, esta dado de antemano por la cultura
en que se utiliza o por el contexto en que se emplee: el significado es una unidad cultural”'¥’.

El significado no es una cosa sino la representacién psiquica de la cosa'®. “El propio
Saussure sefialé ciertamente la naturaleza psiquica del significado al llamarlo concepto: el
significado de la palabra buey no es el animal buey sino su imagen psiquica. (...) Ni acto de
conciencia ni realidad, el significado no puede ser definido mas que en el interior del proceso de
significacion, de una manera casi tautoldgica: es ese algo que el que emplea el signo entiende
por él. (...) La situacién no seria en lo esencial diferente en semiologia, donde objetos,
imagenes, gestos, etcétera, en la medida en que son significantes, remiten a algo que no es
decible sino mediante ellos, salvo la circunstancia de que el significado semioldgico puede ser
tomado a su cargo por los signos de la lengua”'*.

Estos dos conceptos son a la vez dos grados de percepcién semidtica, sobre los cuales
se construye el proceso de simbolizacién:

La denotacidn: se identifica con lo que en parrafos anteriores se denomind plano de la
expresion. “La denotacion es el valor informativo-referencial de un signo, indicado con
precision por el cddigo. En este sentido la denotacidn estd ligada a la funcién referencial del
lenguaje. Pottier la define como el conjunto de semas constantes ligados a una unidad léxica;
Milla, que la caracteriza por oposicidon a la connotacidn, sefiala que la denotacidén es el
elemento estable, analizable fuera del discurso y no subjetivo de la significacién”"°.

La connotacidn: constituye, por su parte, el plano del contenido: “La idea de
connotacién se empareja y opone desde siempre a la de denotacidn (...), en cuanto indica una
serie de valores secundarios, no siempre bien definidos y en algunos casos extralingtisticos,
ligados en ciertas ocasiones a un signo, bien para un grupo de hablantes, bien para uno solo”™".

6 |bidem.
7 |bidem, pags. 47-48
48 Barthes, Roland. La aventura semioldgica. Barcelona, Paidds, 1990, pag. 42
49 Barthes, op. cit., pag. 42
*° Marchese y Forradelas, op. cit., pag. 93
' |bidem, pag. 75
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Mas tarde, Peirce considerd necesario agregar a los componentes del signo al
referente, consideracidn que ha sido secundada por autores como Umberto Eco. El referente
es el contexto al cual hace alusién el signo. Segun la teoria propuesta como base de esta
investigacion, los términos referente y contexto (por consiguiente, realidad, sociedad y
términos afines), son sinénimos y se emplean segun sea coherente en su momento. Por
ejemplo, si se estd hablando de los elementos que constituyen el signo, se utiliza el término
referente; cuando se trata de entablar relaciones directas entre la obra, su autor y el lector, se
utiliza el término contexto.

La teoria que sustenta la contemplacion del signo a partir de estos tres planos es
conocida como “Tricotomia de Peirce”, propuesta por R. S. Peirce a finales del siglo XIX, que
define cada componente del signo:

- Significante: “el elemento material de que se compone el signo”.™

- Significado: “la idea que el significante evoca o trae a la mente”.™

- Referente: “el objeto material al que se refiere el significado”.”*

Sin embargo, debe aclararse que los estudios semidticos posteriores a Peirce tendieron mas a
la valoracidn de Ferdinand de Saussure, que insistid en que el signo propiamente dicho
solamente estd constituido por significante y significado™. ;Dénde queda entonces el
referente?

Carlos Velasquez Rodriguez precisa que lo que realmente ocurre es que el referente
forma parte del proceso de comunicacidon conocido como semiosis, que esta investigacion
estudid cuidadosamente en el nivel pragmatico, como se vera mas adelante.

Es decir que, siguiendo a Saussure, el signo intrinsecamente considerado esta formado,
en un nivel especificamente semidtico, por significante y significado. En otras palabras, existen
perfectamente signos que no necesitan de un referente; Veldsquez Rodriguez da como
ejemplo “unicornio”, palabra (significante) que propende una idea mental (significado) pero
que carece absolutamente de referente porque el unicornio es una criatura fantastica,
imposible de encontrar en la realidad concreta.

Sin embargo, el signo literario, el mensaje verbal, la obra poética es un signo que,
ademas de consistir en un elemento material del cual se origina un concepto mental, debe
obligadamente retornar a la realidad, referir un objeto, en este caso, histdrico, social, politico,
de carne y hueso. La obra literaria, aun la obra de mas desbordante imaginacién, retorna
siempre a la realidad.

Segun Veldsquez Rodriguez: “el referente se podria ubicar como elemento de otro
proceso mas general, lamado semiosis. Su estudio corresponderia a la pragmatica, ya que el

2 Veldzquez Rodriguez, op. cit., pag. 51

53 |bidem.
>4 |bid.
5 |bid., pag. 50
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referente sélo puede ubicarse si se toma en cuenta el contexto concreto en el que se desarrolla
la comunicacién”"®.

Sencillamente, segin Barthes, “la significacion puede concebirse como un proceso; es
el acto que une el significante y el significado, acto cuyo producto es el signo. Esta distincidn,
entiéndase bien, sélo tiene valor clasificatorio (y no fenomenoldgico): ante todo, porque la
unién del significante y del significado (...) no agota el acto semantico, ya que el signo vale
también para su entorno; ademas, porque el espiritu no actda, para significar, mediante
conjuncién, sino (...) por segmentacién; en realidad, la significacién (semiosis) no une entes
unilaterales, no acerca dos términos, por la sencilla razén de que el significante y el significado

son, cada uno a la vez, término y relaciéon”’.

3.3.3 Lenguaje, lengua y lengua natural

El lenguaje, en sentido general, es la “facultad humana de simbolizar; al hablar de lengua,
conceptuamos el simbolismo linglistico bajo la forma de sus realizaciones histdricas que
cobran cuerpo en el contexto de la vida de comunidades humanas especificas”"®, seguin
Coseriu, en quien se apoya Lara Romero para definir este concepto.

“En el sentido de lengua natural o lengua materna se sitia como aquella (o aquellas)
adquirida (s) en la primera infancia. Esta lengua es nuestra puerta de acceso al mundo
establecido de la cultura y nos es dada a través de situaciones practicas de comunicacién en
contextos institucionales como la familia y la escuela. A este respecto, asumimos como valida
una reflexion ya clasica: “no se puede pensar (humanamente) y tampoco se puede actuar de
una forma condicionada por ese pensamiento, si no se ha aprendido en la época
correspondiente de la vida en una comunidad humana el uso de alguna lengua; que pensar
siempre es pensar en una lengua determinada”™?, segtn Shaff.

La lengua es el instrumento por medio del cual una cultura adquiere propiedades
dindmicas. El escritor mismo, a menos que construya su obra en una lengua propia, inventada
por él y que por consiguiente sélo él comprendera (sin llegar a establecer comunicacién), no
puede conferir sentido y significado a sus creaciones sino es por ese hacerse parte del
movimiento del ser humano en su entorno. Suele decirse, coloquialmente, que nadie es escritor
hasta que alguien lo lee. Asi pues, ese movimiento del ser humano en su entorno, esta
equilibrado sobre todas las cosas que permiten la interaccién, es decir la accién interna de
varios individuos relacionados. Y el eje principal de la interaccidn social no es otro que la lengua
o el idioma.

Emile Benveniste, citado por Lara, sefiala: “la lengua natural se ofrece como el medio
natural de traducibilidad del sentido generado en todos los demés sistemas signicos”'®°. De ahi
la importancia de brindar a todas las personas la posibilidad de comunicarse en la lengua que
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aprendieron en su infancia, de lo contrario se les estarda negando gran parte del contexto de
comunicacion que los rodea. Y el escritor es siempre el factor clave de resistencia para que las
lenguas naturales de cada quien sean conservadas, resguardadas y respetadas. ;:Cémo?
Sencillamente realizando su obra en su lengua natal, afectada quizd por un sistema de poder
autoritario que pretende socavarla. Porque, si se toma su obra como accién social, que como se
vio en las dltimas paginas no puede ser sino un hecho razonable y suficientemente justificado,
su discurso sera manifestacién directa de su cultura, de su esfera de vida.

3.3.4 Discurso lingiiistico

Por discurso se entiende “en lingtistica (...) al 4rea de los procesos de comunicacién
superiores al enunciado o frase, en la que se habia detenido la atencién de Saussure. Para
Benveniste, la frase es la unidad del discurso, que seria un conjunto de enunciados
sobrecodificados por reglas transfrésticas de encadenamiento”™'.

Aun hay otra concepcidn, siempre ligada a Benveniste y anotada por Marchese y
Forradelas en su diccionario, la cual es pertinente en particular para el analisis literario de un
texto, como es el objetivo de este estudio: “el discurso es el acto de la enunciacién en el que se
puede manifestar a) la patencia del sujeto en el enunciado; b) la relacién entre el locutor y el
interlocutor; ¢) la actitud del sujeto en lo que toca a su enunciado, la distancia que establece
entre si mismo y el “mundo” por mediacién del enunciado”'®.

El concepto enunciado, por su parte, se define como “cualquier secuencia cerrada y
acabada de palabras emitida por uno o varios locutores. Puede estar formado por una o varias
frases; y se caracteriza bien segun el tipo de discurso (...) (enunciado literario, satirico, lirico,
politico), bien segtin el canal de comunicacién (enunciado verbal, escrito), bien segutn la lengua
que se usa (enunciado castellana, catalan, francés, etc.)”'®.

Las estructuras linglisticas y su posibilidad de traducir el mundo, inteligiblemente, a
cada persona dentro de una sociedad, prueban el hecho de que la lengua es el vehiculo mas
universal y original por medio del cual se renueva, difunde y desarrolla el significado (o
conjunto de significados distintos) disponible de forma latente en un contexto cultural dado. La
lengua es, en conclusidn, el medio mds eficaz de resistencia ante la maquinaria del poder
establecido por una cultura dominante sobre una cultura igualmente vdlida pero que por
razones histdricas (accidentales) ha sido privada de legitimidad.

" Marchese y Forradelas, op. cit., pag. 103
2 |bidem, pag. 104
13 |bid., pag. 127
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4. Marco metodolégico
4.1 Objetivos
4.1.1 Objetivo general

- Describir la obra Grito en la sombra como creacién artistica comprometida con la
realidad guatemalteca, por medio de la teoria semidtica que estudia la semiosis
simbolizadora.

4.1.2 Objetivos especificos

- Estudiar la obra Grito en la sombra desde el punto de vista estético, es decir como una
creacion artistica, por medio del método semidtico y de diversos instrumentos
metodoldgicos atingentes a la perspectiva retdrica o literaria propiamente dicha.

- Analizar las estructuras sintacticas del cddigo lingtistico (significante) de las
narraciones que conforman el texto narrativo de la obra Grito en la sombra.

- Puntualizar la relacién entre el proceso de la semiosis y el proceso de simbolizacién, en
el examen de los campos semanticos de la obra Grito en la sombra, los cuales vinculan
los signos que constituyen el mensaje con sus correspondientes significaciones.

- Examinar la semiosis de los signos constituyentes de la obra Grito en la sombra en el
nivel pragmatico, para establecer la creacidn literaria como un proceso dindmico de
simbolizacién con caracter comprometido dentro de la realidad concreta.

- Detallar la correspondencia del simbolo de la recuperacién del pasado con la corriente
mitica del eterno retorno.

- Indagar si el proceso de simbolizacidn llevado a cabo por Humberto Ak’Abal en su obra
Grito en la sombra es verdaderamente un acto de resistencia cultural desde la literatura
que postula una recuperacién de los valores tradicionales como opcién ética para la
sociedad guatemalteca.

4.2 Definicion del método
4.2.1 Método semiético

El cardcter general del método utilizado para estudiar la obra Grito en la sombra, de Humberto
Ak’Abal, es propiamente semidtico, porque la valoracién estética que se realizé estuvo
sostenida principalmente en la exploracion cuidadosa de los signos que constituyen, en suma,
la obra literaria, para luego establecer esta como discurso simbdlico dentro de la sociedad.
Segln Jenaro Talens, en su ensayo “Prdctica artistica y produccidn significante”, en su
obra Signo, Umberto Eco define el concepto de semidtica como “la forma mas técnica de una
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filosoffa de la significacion”'*

apropia la filosofia del lenguaje para hablar de los signos
semidtica es “la disciplina que estudia las relaciones entre el cddigo y el mensaje, y entre el
signo y el discurso”™®.

Para llevar a cabo el estudio semidtico de la obra Crito en la sombra se dio por sentada
desde el comienzo la interaccién y vinculacion absoluta de todos los signos lingliisticos que, por
tratarse de literatura, la conforman.

Esta coherencia entre los signos constituye un mensaje verbal que es al mismo tiempo
un signo, uno y a la vez plural, del cual puede hablarse como de una unidad semantica
compleja, un discurso que, ademas, tiene una repercusion social, como lo demostrd el andlisis
del nivel pragmatico aplicado para completar el circulo de la valoracion estética realizada.

El método semidtico incluye la practica social como simbolo, a su vez, de una propuesta
ética por parte del autor tanto para la sociedad como para la actividad creativa. Asi el método
se convierte, a través de los diferentes niveles de andlisis realizados, en una forma de ubicar la
obra literaria como simbolo dentro del escenario cultural que la nutre y que pretende
transformar, como acto de pensamiento social que es.

Haciendo hincapié en su valor semidtico y estético es como adquiere su validez dentro
de [a historia concreta.

y también como “una técnica de investigacion de la que se

185 y termina aun mas concretamente:

4.2.2 El analisis retdrico

El método semidtico buscd sus instrumentos primarios en el andlisis retdérico o poético,
propuesto por Roland Barthes, cuyo principio es considerar la produccidn literaria Grito en la
sombra como una obra o mensaje.

Una obra literaria es un mensaje verbal, es decir un mensaje constituido por palabras,
que Unicamente por una particular “literaturidad”, como lo llaman los formalistas rusos,
“poética”, como lo llama Jakobson'®, se convierte en obra artistica, es decir en una obra cuya
utilizacién del lenguaje tiene caracteristicas intrinsecas susceptibles de ser analizadas
singularmente.

Barthes Ilama a esta condicidon que distingue el lenguaje de la literatura de cualquier
otro tipo de lenguaje: retdrica o poética (términos que engloban todos los géneros literarios).
Asi es que puede hablarse de un mensaje verbal 0 mensaje retdrico.

Roman Jakobson, seguin Barthes, “distingue en todo mensaje seis factores; un emisor,
un destinatario, un contexto o referente, un contacto, un cdédigo vy, por ultimo, el mensaje

mismo; a cada uno de estos factores corresponde una funcién del lenguaje”®®.

14 Talens, Jenaro. “Préctica artistica y produccidn significante”. En: Elementos para una semidtica del texto artistico.
Madrid, Ediciones Catedra, 1999, pag. 29
%5 Talens, op. cit., pag. 29
%6 |bidem.
7 Barthes, Roland. “El andlisis retérico”. En: Literatura y sociedad. Problemas de metodologia en sociologia de la
literatura. Barcelona, Ediciones Martinez Roca, 1971, pag. 34
8 Barthes, op. cit., pag. 36
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Ademds, Barthes pretende “una confrontacién entre la sociedad y la retérica”®, y

distinguir las condiciones de tal encuentro, desde una perspectiva “inmanente, estructural,
informacional””®, que establezca, en primer lugar, las caracteristicas retéricas propiamente
dichas de la obra, para luego contextualizarla dentro de un ambito social determinado.

El andlisis retdrico de Barthes se apoya en los aspectos dictados por Jakobson, siendo
asi un andlisis, en primer grado, de la especifica funcidn poética del mensaje literario, y en
segundo, de la interaccidn dentro de la sociedad concreta de ese mensaje, sin perder de vista la
base semidtica, es decir, la teorfa del signho o, como la llama Umberto Eco, la “teoria general de

la cultura””

, porque el signo, en el caso de este estudio, la obra literaria o el mensaje retdrico,
no puede ser estudiado como tal sino es precisamente estudiado también dentro de la cultura

que lo nutre.
4.2.3 Etapa semiética

La teoria en que se apoya la metodologia aplicada para desarrollar esta investigacion se
cimentd sobre cuatro grandes bastiones: los signos, la lengua, los simbolos y los mitos. Dado
que un discurso literario, como el de la obra estudiada, esta constituido por signos lingtisticos,
las primeras dos categorias se identifican en el proceso de analisis, es decir, la lengua es signo y
los signos no son sino palabras. A esta mancuerna de conceptos corresponden los siguientes
niveles de andlisis de esta metodologia: el sintactico y el semantico.

4.2.3.1 Andlisis del significante o cédigo: nivel sintactico

Este estudio intenté examinar los aspectos sintacticos, sin perder de vista que el objetivo es un
analisis seglin el método semidtico. Por ello se buscd apoyo en algunas teorfas que permitieron
observar el cédigo no como una serie de estructuras gramaticales sino recalcando siempre el
caracter de signos que distingue a estas estructuras. Asi, pues, el andlisis sintactico es mas bien
una sintaxis semidtica.

“La sintaxis semidtica se encarga de analizar las relaciones formales entre los signos. En
principio, no se interesa por lo que signifiquen, sino por las funciones que cumplan dentro de
una estructura (dentro de un mensaje, un discurso, una obra literaria, una pintura). Ademas, la
sintaxis se ocupa de identificar las unidades formales y determinar las normas que rigen su
integracion en unidades superiores.

“El estudio de las unidades sintdcticas es un paso previo para el estudio de las unidades
semanticas. Para la semidtica, analizar un mensaje en sus unidades sintacticas tiene sentido
sdlo para descubrir los significados que esas estructuras sintdcticas generan. Suele ser un paso
para comprender los valores semdnticos y también para situar a la obra en su contexto

pragmatico”"”’.

19 Barthes, op. cit., pag. 35
"7° |bidem.
7' Velazquez Rodriguez, Carlos Augusto. Teoria de la mentira. Guatemala, Eco Ediciones, 2006, pag. 21
72 Ibid., pag. 101
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Esta investigacion optd por la “Teoria y técnica del andlisis narrativo”, de José Romera
Castillo, como instrumento metodoldgico concreto para llevar a cabo el andlisis del nivel
sintactico.

Romera Castillo propone, en primer lugar, hablar de un nivel aun mas especifico: el
morfosintactico’”?, en el cual se determina:

» Cudntas unidades constituyen la macroestructura (texto u obra) a comentar.
» (C6mo estan articuladas entre si tales unidades o sintagmas™*.

“Para la realizacién de cualquier andlisis textual serd necesario distinguir, en primer lugar,
varias instancias de descripcion para colocarlas, luego, en una jerarquizacion integradora. Todo
texto literario consta de una serie de partes articuladas que adquieren su pleno sentido, no
aisladamente, sino cuando se ponen en interrelacidn las unas con las otras. Este sera el
objetivo fundamental a perseguir: dado un fragmento o una obra literaria el critico tendra que
discernir, ante todo, las estructuras o piezas fundamentales que delinean el relato, para,
después, fusionarlas en un mosaico globalizador de sentido”"”.

Romero pasa luego a definir los tres aspectos que este analisis morfosintactico debe
atender, los cuales sostienen el esqueleto de cualquier narracién:

Las secuencias: Segun este estudioso, quien parte de Claude Bremond, que a su vez
partié de Propp, Lévi Strauss y Greimas, en toda narracién puede hallarse postulados ldgicos

con base en la existencia de “macroestructuras narrativas bésicas””®

que conforman el relato.
Este tipo de unidad basica se denomina secuencia. “Todo relato estard constituido por una
serie de partes muy caracteristicas, unas unidades mayores, integradas por una serie de
unidades menores, los &tomos narrativos llamados funciones”"””.

Romera Castillo ejemplifica la estructuracidon del relato segun las ideas de Bremond
diciendo que un relato es como una casa, la cual estd dividida en habitaciones (secuencias),
donde los habitantes (actantes) realizan sus actividades (funciones).

Las secuencias pueden ser de dos clases:

Secuencias elementales: “Son aquellas que constan de una triada de funciones: una
inicial, primera, que abre las posibilidades de un proceso o conducta a observar y de un
contenido a prever; otra media, segunda, que realiza la virtualidad en forma de conducta o de
acontecimiento en acto; y otra tercera, final, que encierra el proceso en forma de resultado

alcanzado ya sea positivo o negativo”"”®,

'73 Romera Castillo, José. “Teoria y técnica del andlisis narrativo”. En Elementos para una semiética del texto artistico.
Madrid, Ediciones Catedra, 1999, pag. 119
74 Ibidem.
7> Ibidem.
78 |bid., pag. 122
77 Ibid.
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Secuencias complejas: “Son el resultado de la combinacién de secuencias
elementales”"”.

Hay tres maneras en que las secuencias pueden combinarse:

Encadenamiento por continuidad: “Una misma accién realiza, a la vez, dos funciones. La
funcién final de una secuencia se constituye en funcién de otra”"°.

Encadenamiento por enclave: “Aparece este tipo de secuencia cuando un proceso

incluye a otro, que le sirve de medio, para alcanzar el fin propuesto”™®'.

Encadenamiento por enlace: “Esta clase de secuencia compleja se da cuando un mismo
acontecimiento es considerado desde la dptica de dos personajes. Lo que para un actante es
ayuda, para otro es dafio”"®’,

Las funciones: El primero que habld de las funciones dentro de una narracién fue
Vladimir Propp, dentro de su obra Morfologia del cuento. “Unidades narrativas minimas”'®, las
[lama Romera Castillo, y las define siguiendo a Roland Barthes: “la funcidn es, evidentemente,
desde el punto de vista linglistico, una unidad de contenido: es “lo que quiere decir un
enunciado, lo que lo constituye en unidad formal y no la forma en que esté dicho”'®*. Romera
Castillo afirma que en un relato todo debe significar algo, todo esta cargado de sentido y tiene
notabilidad.

Los segmentos funcionales no coinciden necesariamente con las formas tradicionales
que presenta un discurso (acciones, escenas, didlogos) y tampoco con las unidades ling(isticas.
“Las funciones podran ser representadas por unidades superiores o inferiores (como el
sintagma o la palabra) a la frase”'®.
Hay dos clases de funciones:

Funciones distribucionales: “Conocidas también por el nombre genérico de funciones,
comprenden las operaciones, no lo significados; pertenecen al hacer, no al ser”"°.

Las funciones distribucionales se subdividen en:
- Funciones cardinales (o ntcleos): “abren, mantienen o cierran una alternativa

consecuente con la consecucién de la historia, y corresponden a los nudos del
relato o fragmento de relato”"”.

79 |bid.
180 | pid.
¥ |bid., pag. 123
182 |bid,
%3 |bid., pag. 128
84 bid.
85 1bid.
186 |pid.
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- Funciones secundarias (o catalisis): “tienen una naturaleza completadora, sirven
para llenar el espacio narrativo que separa las funciones nudo y tienen una

funcionalidad débil, pero nunca nula”'®,

Funciones integradoras: “Denominadas indicios, son unidades verdaderamente

semdnticas ya que, contrariamente a las funciones propiamente dichas, remiten a un
significado, no a una operacién”'®.

Existen dos subdivisiones para las funciones integradoras:

- Indicios: “remiten a un caracter, a un sentimiento, a una filosofia; tienen
significados implicitos e implican una actividad de desciframiento. Asi el cielo
encapotado es indicio de lluvia, el negro es indicio de luto, etc”"°.

- Informaciones: “sirven para situar en el espacio y en el tiempo, son datos puros
auténticamente significantes, proporcionan un conocimiento ya elaborado y

tienen un valor significativo y concreto en el plano de la historia”"".

Romera sefiala que “nudos y catdlisis, indicios e informaciones, son las primeras clases en que

se pueden distribuir las unidades del nivel funcional”®

siempre acotando la teoria de Barthes:

, Y proporciona dos notas importantes,

- “Una unidad puede pertenecer al mismo tiempo a dos clases diferentes de las
anteriormente expuestas.

- “Las catdlisis, los indicios y las informaciones son expansiones, o sea, sirven
para rellenar los espacios entre los nicleos, que son a su vez necesarios e
independientes’193.

La teorfa de Barthes expresada por Romera sefiala ademds que “estas clases de funciones no
van sueltas, sino que combinan sus elementos funcionales”®* estableciendo entre ellas una
sintaxis funcional.

Segun Barthes, “las funciones cardinales estan unidas por una relacién de solidaridad:
una funcidn de este tipo obliga a otra del mismo tipo y reciprocamente, una relaciéon de
implicacién simple une las catdlisis y los ntcleos, y las informaciones y los indicios pueden
combinarse libremente entre si”'.

88 Ibid.

89 |bid.

9 |bid.

' bid.

92 |bid.

%3 |bid., pag. 128-129
%% Ibid., pag. 129

9 |bid.
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Las acciones: Lo primero que establece Romera Castillo respecto del tema de las
acciones es que el examen de estas viene a complementar, dentro del andlisis semidtico de un
mensaje literario, al estudio de los actantes o personajes. Por ello distingue dos niveles para el
estudio:

La Idgica de las acciones: Dentro del cual destaca el modelo de Bremond, “que sostiene

que el relato es un encadenamiento de microrrelatos, que estd formado por una triada de
99196

elementos (a veces dos) cuya presencia es obligatoria

Los actantes: “Han sido varios los roles atribuidos al personaje -actante de las
acciones- a través de los tiempos™'¥, dice Romera al iniciar este apartado y antes de sefialar
varias consideraciones respecto de la importancia de estos para un relato. Elige, como la mas
atinada, la clasificacién hecha por Greimas, los “modelos actanciales que sirven para un nimero

mayor de universos semanticos puestos de manifiesto en toda clase de relatos”'®.

Romera piensa que “bajo un mismo nombre, diferentes personajes se sustituyen el uno
al otro como en un sueno, diferentes seres se transforman sucesivamente detrds de una misma
imagen”'®. Es complicado, en el estudio de cualquier tipo de relato, determinar la némina de
actantes. “Por ello, Greimas, distingue entre actor (palabra que designa al personajes oficial,
aquel cuya identidad es afirmada explicitamente y manifestada por su nombre, su situacion
social y familiar, ciertas particularidades fisicas, etc.) y actante (término que designa la clase o
grupo de actores). A los actores se les reconoce por el nombre especifico con el que aparecen
en el texto (Caperucita, D. Quijote, Sancho, etc.); a los actantes se les reconoce por su
funcionalidad dentro del relato (destinatarios, remitentes, sujeto, objetos, etc.)”**’.

Segun Greimas hay tres categorias de actantes: “una, primera, que corresponde al
sujeto y al objeto que se dan en todo discurso normal; otra, segunda, constituida por el
remitente y el destinatario (...) (que proceden de la teoria de la comunicacion de Jakobson); y
otra, final, constituida por los circunstantes (...) y que corresponde al donante auxiliar y al
agresor de Propp o al auxiliar y al oponente de Souriau”*"".

Para los intereses de esta investigacion se utilizaron los siguientes términos precisos

para designar cada una de estas categorias actanciales:

- Sujeto (S) vs Objeto (O)
- Emisor (E) vs Receptor (R)
- Ayudante (A) vs Contrincante (C)

98 |bid., pag. 132

97 Ibid.
98 |bid., pag. 133
99 |bid.
*°° Ibid., pag. 133-134
*"bid., pag. 134
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Entres estas, ademas, se puede establecer los siguientes predicados de base:

- Sujeto y objeto estan vinculados por el deseo (querer).
- Emisory receptor estan ligados por la comunicacién (saber).
- Ayudante y contrincante se relacionan por participacion (poder).

“Pero estas relaciones entre los actantes no hay por qué reducirlas a estas tres Unicas
situaciones, sino que por medio de las reglas de derivacién y de accién pueden multiplicarse.
Asi, entre las reglas de derivacion es posible destacar la de oposicién: todo predicado puede
tener un opuesto (amor-odio, confidencia-revelar un secreto, ayuda-impedimento); y la del
pasivo: todo sujeto puede pasar de activo a pasivo”*®.

Para aclarar un poco mds la teoria de Greimas expresada por Romera es importante el
siguiente ejemplo: “En la frase “Evaristo y Pedro dan un libro a Esperanza”, hay cuatro actores
(Evaristo, Pedro, libro y Esperanza) y tres actantes: un donador o remitente (Evaristo y Pedro),
un objeto (libro) y un destinatario (Esperanza). Los dos actores (Evaristo y Pedro) se convierten
en un solo actante (donador o remitente)’”*%.

4.2.3.2 Analisis del significado: nivel semantico

El nivel semantico “estudia el significado de los signos: su estructura y las leyes que lo
gobiernan. Si la sintaxis es el estudio de la relacidn de los signos entre si, la semantica estudia la
relacién de los signos con su denotacién”***
significantes y referentes.

El nivel semdntico de anadlisis estuvo conformado por el establecimiento de:

, es decir la relacidn de los significados con los

Campos semanticos: son “una especie de familia de signos que se vinculan por algunos
rasgos de significacién comunes. Por ejemplo, la palabra fitbol pertenece a un campo
semdntico donde se incluyen palabras como baldn, arbitro, porterias, mundial, tiro de esquina,
etc.”*,

Tales relaciones entre los signos ocurren realmente porque existen unidades de
significado aun més pequefias denominadas semas*°. Los semas conforman la definicién de
una palabra, por ejemplo la palabra arbol:

Ser + vivo + planta + alto/bajo + natural

Y la palabra humano:

292 |bid.
93 |bid., pag. 136
%4 Veldsquez Rodriguez, op. cit., pag. 105
*% |bidem, pag. 106
2% |bid., pag. 107
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Ser + vivo + animal + alto/bajo + natural

Las palabras o signos “arbol” y “humano” pertenecen al mismo campo semdntico porque
comparten cuatro de los cinco atributos que constituyen su definicién.

“Por otra parte, la semdntica semidtica retomd el principio dialéctico de las
oposiciones: el valor de un signo sélo puede ser determinado por relacidn con el signo opuesto
o con el cual entra en conflicto. Por ejemplo, el significado de rojos puede determinarse sdélo
hasta saber si se le opone a cremas, en cuyo caso se referiria a un equipo de fitbol; pero serd

totalmente distinto si se le opone a azules, en cuyo caso se referiria a un color””.

Cuadrado semiético: “consiste en representar graficamente las articulaciones [dgicas
que establecen los significados de dos términos opuestos”>®®.

Este estudio buscd en la obra Grito en la sombra cémo el autor enfatiza el simbolo de la
recuperacion del pasado a través de sus cuentos, por lo cual, a raiz de lo establecido en el nivel
sintactico, donde se estudid la relacion de los signos que constituyen cada una de estas piezas
literarias, por medio del detalle de las secuencias, funciones y acciones que las conforman; a
raiz de los resultados obtenidos en el nivel sintactico pudo en el nivel semdntico graficarse el
cuadrado semidtico de la siguiente forma:

Presente.........ccovevvevvenvnn.n.... Pasado

. .

. .

. .
. .

. .

No pasado..................... No presente

Este cuadrado, ademas, se formuld bajo la idea que expone Veldsquez: “Cada signo adquiere el
significado que el contexto le otorga y para saber su significado tenemos que establecer su
relacién con los otros signos que lo acompafian en un mensaje determinado”*®.

Este procedimiento estd en completa concordancia con el realizado segin Romera
Castillo dentro del nivel sintactico, pues este mismo autor asegura examinando la etapa
semantica de su “Teoria y técnica de analisis narrativo” que: “En el analisis semidtico textual,
una vez cuantificadas e interrelacionadas las partes fundamentales que estructuran el relato
(...), habra que encontrar el sentido, el significado, que las mismas adquieren al poner al signo
en relacién con el objeto exterior que representa, segun establece Charles Morris. La semantica

*7 |bid., pags., 107-108
2°8 |bid., pag. 108
299 Ibid., pag. 109
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textual tendrd, entonces, por objeto examinar los contenidos explicitados por el creador de la
obra literaria”*".

El nivel semantico trata de hallar las relaciones simbdlicas de contenido entre las
secuencias, funciones y acciones detalladas y descritas en el nivel sintactico, porque “el signo
literario es una sociedad concreta de un tiempo y un espacio determinados, normalmente no
de una manera directa, sino utilizando elementos simbdlicos (ficticios) para que el lector, ante
una serie de acontecimientos, sucesos, personajes, etc., sienta alguna relacién entre la historia
que leey la vida que él esta viviendo”*", segun afirma Romera Castilla.

Por consiguiente, es dentro del nivel semantico del estudio del mensaje u obra literaria
como signo donde este comienza a adquirir calidad de simbolo, es decir de signo comunicador
plenamente concretado en un contexto social.

Si el nivel sintactico extrajo, detallé y estudid particularmente los componentes del

29211

mensaje como discurso narrativo, el nivel semantico develd el contenido de cada uno de estos
componentes, mas no aisladamente unos de otros sino en su plena relacidn simbdlica, en
cuanto cabe dentro de ellos como suma artistica.

Para ello, Romera Castillo propone tres aspectos que deben ser estudiados acerca de
las vinculaciones simbdlicas de los componentes sintacticos (que no son otra cosa que signos)
de la obra:

- Elrealismo simbdlico.
- Elrealismo social.
- Elrealismo dialéctico®.

El tema de busqueda de esta investigacion delimita las amplisimas posibilidades que estos tres
conceptos pueden adquirir cuando se trata del estudio de una obra literaria de mediana
extension, y asi, cada uno de estos tipos de realismo estuvieron estrechamente ligados al
simbolo segun el cual se dibujd el cuadrado semidtico: la recuperacién del pasado.

4.2.4 Etapa socio-semidtica

Segun la concepcidn socio-histérica que fundamenta la teorfa establecida, los mitos no son sino
grandes conglomerados de simbolos o de esferas culturales de caracter simbdlico, y los
simbolos no pueden entenderse sino dentro de este mismo conglomerado significativo que
ellos mismos constituyen: el conglomerado mitico-cultural particular de un pueblo. Este
conglomerado mitico-cultural es sencillamente el proceso dindmico de comunicacién
(intrinsecamente linglistico y semidtico) en que la literatura se inserta como creacién o
simbolizacidn.

% Romera, op. cit., pag. 138
> Ibidem, pag. 138
*2 bid.
79



La etapa socio-semidtica partid, por consiguiente, de todo lo establecido
anteriormente, aprovechando la perfecta fluidez que existe entre el andlisis semantico y el
pragmatico, para cimentar sobre esta el estudio de la transformacién del signo en simbolo
dentro de la sociedad.

4.2.4.1 Andlisis de la semiosis simbolizadora: nivel pragmatico

El interés de esta investigacion dentro del nivel pragmatico, fase final del método
semidtico, estuvo centrado en fijar un simbolo literario como generador de un pensamiento
que nutre el mensaje retdrico y lo convierte en un acto social.

Este estudio optd por agotar las posibilidades que el simbolo de la recuperacién del
pasado presenta dentro del mensaje, considerando este simbolo como la piedra angular sobre
la cual se edifica el valor estético del mismo.

Por consiguiente, habiendo analizado las caracteristicas de la suma de signos o mensaje
en los niveles sintactico y semantico, partid de este ultimo la exploracidn que logrd establecer
el simbolo estudiado como el eje de la resistencia cultural a través de la literatura que identifica
a la obra Grito en la sombra.

La literatura, como actividad humana, estd obligada a retornar a la realidad concreta, y
puede observarse cdmo lo logra al estudiar el significante, el significado y el referente, dentro
de un proceso conocido como semiosis.

Segun Veldsquez Rodriguez, “el objeto de estudio de la semidtica no es el signo
constituido sino el signo en situacidn. (...) el proceso en el cual participan los signos con todas
las circunstancias pragmadticas que crean sentido o lo concretan””
contexto real, cultural.

Umberto Eco afirma que “sélo puede efectuarse referencia en un proceso de

comunicacion donde el emisor produce una expresion para un destinatario en una situacién
19214

, es decir el signo en su

concreta

El signo, segln esta teoria, no tiene valor hasta que no es utilizado, y la semiosis es,
precisamente, “todo proceso humano en el que se utilizan los signos y se les asigna un sentido
especifico””.

El nivel pragmatico, al estudiar el proceso semidsico, ubica a la obra literaria en la
region compleja y cadtica de la participacion humana y de la accién social. Sin evadir su
condicién de obra artistica, de obra del genio humano individual y subjetivo, detalla por qué,
por ello y no a pesar de ello, una obra literaria es también participacién en la vida, resistencia
social comprometida con la realidad y los intereses de los seres humanos de carne y hueso, y
particularmente, en el caso de la obra de Ak’Abal, con los guatemaltecos y guatemaltecas
identificados con el pueblo k’iche’.

El trabajo llevado a cabo por el nivel pragmdtico consistid, por lo tanto, en profundizar
en ese “sentido especifico” que adquiere la obra Grito en la sombra como proceso semidsico

*B Velasquez Rodriguez, op. cit., pag. 72
> bid., pag. 52
Ibidem, pag. 72
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comprometido, observandola a la luz de los tres conceptos planteados en el nivel semantico,
pero adhiriéndoles las caracteristicas que adquieren en el presente nivel:

Realismo simbélico: la literatura como medio de recobrar el imaginario original del
individuo y de su pueblo.

Realismo social: las condiciones de marginacion del individuo y de su pueblo ante la
negacion de las esferas de contenido relacionadas con su pasado.

Realismo dialéctico: la oposicion del presente y del pasado, respecto de la interrelacion
de culturas en un dmbito social donde existe una cultura dominante y una cultural dominada.

Estd claro que asi como el nivel sintdctico, con su examen de los aspectos narrativos de la obra,
fue la base del nivel semantico, este a su vez sirve de punto de partida para la tltima etapa de
este estudio: el nivel pragmdtico, dentro del cual se estudia el proceso de comunicacién a
través de los signos (semiosis) dentro de su contexto real.

Romera Castillo lo asegura al decir que el objetivo, al fin de cuentas, de un estudio de
este tipo, es abrir las puertas de la interpretacidon para que el lector considere que la lectura
que realiza no es un mero hecho intelectual sino un actuar en la vida, tanto como lo es escribir,
“con el fin de que logre adoptar una reflexién critica sobre ella y no sea el acto de leer una
simple identificacién sentimental con lo que se esta leyendo (... )"*"®.

“La pragmatica se presenta como el estudio de las relaciones entre el signo y los
sujetos. Es decir, a la pragmatica le interesa analizar el signo dentro del ambito cultural donde
es utilizado. El estudio de los procesos de comunicacién deja de interesarse por su estructura
interna y se ocupa de las relaciones que éstas generan y son generadas por el contexto.

“(...) La pragmética es como la culminacidn y sintesis de los niveles anteriores ya que
constituye una vision totalizadora de todos los aspectos del uso del signo en los procesos
semidsicos y comunicativos en general”*".

Para el nivel pragmatico resulta de particular relevancia el examen de los marcos
sociales e histdricos establecidos en el marco contextual, puesto que es dentro de estos donde
debe ubicarse el referente de los signos que constituyen el mensaje.

El método semidtico, llegado a su nivel pragmatico, tiene la virtud de recordar aquello
que la Antigliedad indicé como el principio fundamental de una obra literaria: su caracter
retdrico, estrictamente literario, que, segin Romera Castillo, se remonta a las consideraciones
aristotélicas: “la retdrica era el arte de extraer de todo asunto el grado de persuasién por
medio de la elocutio (ornare verbis) principalmente. Consideramos, pues, a la retérica -
siguiendo a Barthes- como un metalenguaje, como una técnica (ars y techné), una ciencia, una
ensefianza, una practica (...), una practica social o un ludismo, a través del que se
interrelaciona el creador con el lector y éste con aquél”™*.

Asi como se comprendié al signo como integrante de una cultura, y se afirmé que no
existen signos aislados sino solamente en situacion, dentro de un contexto o proceso de

26 |bid.
*7 Ibid., pag. 109
28 Romera, op. cit., pag. 144
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referencia; asi como no se estudid propiamente un signo sino mds bien un proceso de
comunicacién o significacion, este trabajo se enfocd, mas precisamente, en el proceso de
simbolizacién, haciendo propias del simbolo y su proceso cultural dinamico, la caracteristicas
del signo y su proceso, la semiosis. Al final de cuentas, el simbolo es un signo (en este punto se
recuerda la definicion de Ricouer expuesta en el marco tedrico: “existe simbolo cuando la
lengua produce signos de grado compuesto”®), y la simbolizacién una semiosis de caracter
pragmatico.

La simbolizacién es un conocimiento de la realidad, que habiendo nacido de esta,
solamente se aleja para poder ahondarla y regresar con una capacidad transformadora.

Segln Romera Castillo, la obra literaria se ha convertido ya en este punto “en un
enunciado performativo —en el sentido que los lingliistas norteamericanos dan a este término:
enunciado que sirve para efectuar una accién-, en un instrumento de formacién y en una
herramienta de transformacién de la realidad”**°; en otras palabras, en un simbolo de
resistencia.

4.3 Actividades metodolégicas
4.3.1 Etapa semiética

Esta etapa estuvo constituida por el examen de los niveles sintactico y semantico de la obra
Grito en la sombra. En realidad, podria decirse que es la que abarca cuanto de especificamente
semidtico tienen tanto el texto analizado como el estudio que se realiza. Pero esto no significa
que desde esta etapa no comience a vislumbrarse el compromiso social de los signos
analizados. La lengua, los signos, los simbolos y los mitos no pueden entenderse sino en
sociedad.

4.3.1.1 Nivel sintactico (Sintaxis semiética)

En el nivel sintactico se delimitaron las instancias de descripcidn o los fragmentos de texto que
este estudio utilizd para ejemplificar el contenido simbdlico que sirve como vehiculo de
resistencia cultural al autor de la obra. Asi también, se realizd el analisis de dichas instancias de
descripcidn que conforman el significante morfosintactico.

4.3.1.1.1 Establecimiento del significante morfosintactico

El significante es el cddigo lingliistico que conforma el mensaje u obra Grito en la sombra. Asi
que el primer paso fue un establecimiento de un significante morfosintactico, como lo
denomina José Romera Castillo, determinado por las unidades especificas o “instancias de
descripcién” a partir de las cuales se realizd el estudio.

% Marchese y Forradelas, op. cit., pag. 351
20 |bid.
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En otras palabras, se establecieron los fragmentos de las distintas narraciones que
fueron tomados en cuenta para el marco operativo, las cuales son representativas del tema de
la investigacion: el simbolo de la recuperacién del pasado, el cual las articula entre si,
definiendo un “mosaico de sentido’”, como sefala Romera Castillo.

4.3.1.1.2 Andlisis del significante morfosintactico
De las instancias de descripcién establecidas, Romera Castillo sefiala que debe estudiarse:

e Lassecuencias
e Las funciones
e Lasacciones

Estas categorias pueden ser diferenciadas solamente en el terreno de la teorfa, donde cada una
tiene su definicidn y diferentes aspectos a considerar. Sin embargo, en el terreno practico del
marco operativo, o mejor dicho, concretamente en la narracién analizada, las secuencias, las
funciones y las acciones estan estrechamente ligadas o sencillamente forman parte de la misma
estructura proposicional.

Siguiendo el ejemplo de Romera Castillo, esta investigacion consideré cada unidad
morfosintactica elegida en el apartado anterior como una casa, de la cual se establecid:

* Las secuencias (habitaciones) que la forman, delimitando cada unay definiendo:

- Sieselemental o compleja.
- De qué forma se encadena con las otras secuencias que forman la unidad
morfosintactica.

* Las funciones (actividades) que realizan cada uno de los actantes, definiendo si son:

- Funciones distribucionales, y entre estas, si son cardinales o secundarias.
- Funciones integradoras, y si estas constituyen indicios o informaciones.

* Los actantes (habitantes) que aparecen en las secuencias, nombrando cada uno segtn
la nomenclatura establecida en la definiciéon del método:

- Sujeto (S) vs Objeto (0)
- Emisor (E) vs Receptor (R)
- Ayudante (A) vs Contrincante (C)

No estd de mas recordar que actante no es igual a personaje (o actor), y también que la
aparicion de una de las categorias (emisor, por ejemplo), no implica la aparicién de su contrario
83



directo (receptor, en este caso). En una misma unidad morfosintactica puede existir solamente
un emisor (el autor, si se trata de un trozo de narracién), y no un receptor directo dentro del
texto.

En este estudio del tema la recuperacion del pasado, los actantes estuvieron
relacionados a las polaridades “presente vs pasado” u “hombre histdrico vs hombre a
histérico” u otras variantes (definitorias de las unidades morfosintacticas).

Por ejemplo, en una unidad morfosintactica, se establecid dentro de la secuencia
especifica que se estudiaba cudles actores conformaban al actante “ayudante” de la
recuperacion del pasado (a través del recuerdo de la tradicion oral, por ejemplo) y cuales
actores conformaban al actante “contrincante” (aquellos que representan dentro de la
narracion la injerencia del falso progreso social).

4.3.1.2 Nivel semantico

En el nivel semantico se comenzd a ahondar en los significados de los signos que constituyen la
obra Grito en la sombra. En todo momento la labor realizada en este nivel estuvo
fundamentada en lo establecido en el nivel anterior, recurriendo siempre al significante
morfosintactico establecido ahi, debido a que el mismo constituye el nivel denotativo del
mensaje literario, que se corresponde, por consiguiente, con el nivel connotativo. Para este
ultimo es que, en esta parte del trabajo, se definieron los campos semanticos y se dibujaron los
respectivos cuadrados semidticos.

4.3.1.2.1 Establecimiento de los campos semanticos

Dadas las instancias de descripcion que conforman el significante morfosintactico, se
establecieron los campos semanticos que, en el grado de percepcidn connotativo, conforman
la sustancia del significado del mensaje retdrico o literario.

Los campos semanticos se buscaron segun las categorias tematicas relacionadas con el
simbolo de la recuperacién del pasado: las dicotomias presente vs pasado, hombre histdrico vs
hombre ahistdérico y otras variantes.
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4.3.1.2.2 Elaboracién del cuadrado semiético

En la definicién del método se especificé el modelo estandar que adoptd el cuadrado semidtico
para esta investigacion:

Presente..........ceeevvevvenvnn.n.... Pasado

No pasado..................... No presente

En el marco operativo, por lo tanto, se tomé dicho modelo y solamente se adaptd a las
caracteristicas de la unidad morfosintactica especifica para la cual se elabord.

El cuadrado semidtico tiene mucha relacidon con el establecimiento de las oposiciones
actanciales del nivel sintactico, y no debe sorprender que muchas veces se haya construido
segun lo establecido en dichas oposiciones.

4.3.2 Etapa socio-semiotica

Asi como durante la etapa semidtica se tuvo siempre el cuidado de no perder de vista el
horizonte social de todo mensaje retdrico o literario, durante la etapa socio-semidtica se evadid
la mera sociologia de la literatura, intentando, en cambio, tener siempre a los signos y su
contenido como esquema dentro del cual estd entrafiado el compromiso con los problemas de
la realidad humana por parte del autor Humberto Ak’Abal.

La etapa socio semidtica estd conformada uUnicamente por el nivel pragmatico de
andlisis. Es guiada por las estrategias de estudio incluidas en este nivel como esta investigacion
logrd arribar a sus conclusiones finales acerca de la obra Grito en la sombra.

4.3.2.1 Nivel pragmatico

Al elaborar las herramientas semdnticas, el nivel anterior comenzd a iluminar los contenidos de
la obra, permitiéndole al nivel pragmatico abordar directamente los grados de percepcion
connotativa (significados) ya en el terreno del proceso semidsico, que relacioné todo lo
establecido anteriormente con el simbolo de la recuperacion del pasado entendido dentro de
su dindmica social desde tres perspectivas:

4.3.2.1.1 Realismo simbdlico: que examina la literatura como medio de recobrar el imaginario
original del individuo y de su pueblo.
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Desde la perspectiva del “eterno retorno”, se observé para este primer aspecto, qué
tanto contribuye la creacidn literaria, la simbolizacién propiamente dicha, dentro de la obra
Grito en la sombra, para reintegrar al ser humano con su pasado. En otras palabras, si la
composicion del mensaje contiene en algin modo una reflexién de la creacidn literaria como
medio de restitucién o retorno a la tradicion.

4.3.2.1.2 Realismo social: donde se habla de las condiciones de marginacién del individuo y de
su pueblo ante la negacidn de las esferas de contenido relacionadas con su pasado.

Para este segundo aspecto, se examinaron las consecuencias sociales que la obra Grito
en la sombra denuncia como propias de quienes eligen lo que podria llamarse un “modo de vida
ahistérico”, o bien de quienes, sin necesidad de haberlo elegido asf, han sido despojados de su
pasado y acaso también de su presente.

4.3.2.1.3 Realismo dialéctico: que explora la oposicién del presente y del pasado, respecto de la
interrelacidn de culturas en un ambito social donde existe una cultura dominante y una cultura
dominada.

Desde esta perspectiva, el objetivo de este ultimo aspecto del andlisis, fundamentd con
base en el contenido de la obra Grito en la sombra, cudl es la propuesta ética del autor para la
sociedad guatemalteca y en qué modo cimenta la misma en un retorno a los origenes y
tradiciones de su pueblo, en oposicién a la maquinaria opresiva del presente.
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5. Marco operativo

5.1 Etapa semidtica

Comienza la aplicacién de las actividades metodolégicas planteadas en el marco metodoldgico
con las incluidas en la etapa semidtica de esta investigacidon. Aqui se definen, presentan y
estudian los niveles denotativo y connotativo del mensaje retdrico o literario que caracteriza la
obra Grito en la sombra.

5.1.1 Nivel sintactico (Sintaxis semiética)

La labor realizada en este nivel tuvo como concepto principal la sintaxis semidtica, entendiendo
esta como el intentar establecer un marco sintidctico minimo, a manera de ejemplo
representativo de toda la obra Grito en la sombra, dentro del cual puedan desarrollarse las
interpretaciones mas puntuales de los significados que se trabajaron en el nivel semantico.

5.1.1.1 Establecimiento del significante morfosintactico

El objetivo de este apartado es delimitar las instancias de descripcion que constituyen el
significante morfosintactico sujeto a andlisis, segin el tema de esta investigacion. Asi, pues, se
transcriben a continuacidn las instancias especificas de la obra Grito en la sombra que fueron
estudiadas particularmente, por presentar las caracteristicas de una muestra representativa del
simbolo de la recuperacién del pasado o sus variantes, comentadas en el marco tedrico cuando
se habld del eterno retorno.

La obra Grito en la sombra esta formada por los siguientes cuentos:

5.1.1.1.1 De lengua en lengua.
5.1.1.1.2 Grito en la sombra.
5.1.1.1.3 Salab’achan.

5.1.1.1.4 El Picasso que me espantd.
5.1.1.1.5 La pregunta.

5.1.1.1.6 El predicador.

5.1.1.1.7 La cosa negra.

5.1.1.1.8 La flor desconocida.
5.1.1.1.9 La linea del tren.
5.1.1.1.10  Entierro del diablo.
5.1.1.1.11 Nicolas Pedro.
5.1.1.1.12  Rancho viejo.
5.1.1.1.13  La barba.

5.1.1.1.14  Abuelo amarrado.
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Si se atiende a la perspectiva desde la cual el escritor Humberto Ak’Abal recupera por medio de
estos cuentos las huellas tradicionales de su etnia maya k’iche’, todos ellos son parte del mismo
proceso creativo de retorno y recuperacion de la memoria original. Sin embargo, el nivel
sintactico del método utilizado exige categorias textuales de andlisis, es decir fragmentos o
instancias de descripcién, mismas que constituyen el significante morfosintdctico. Estas se
obtuvieron solamente de seis de los cuentos, con lo cual se logré que el texto seleccionado
fuese muestra suficiente, especifica y eminentemente representativa del tema de Ia
recuperacion del pasado; en los demds cuentos, este solamente aparece de forma implicita,
cimentado en esa conviccidn poética que mueve al autor al escribir (que fue tomada en cuenta
en el nivel pragmatico), pero no textualmente evidente, como si se muestra en el significante
morfosintactico propiamente dicho.

5.1.1.1.1 Parte del cuento “De lengua en lengua”

a) “Mi madre comprendia el canto de los pdjaros, la voz de los animales, y el lenguaje de
los fenédmenos fisicos.

- Nosalgan al patio, ya van a comenzar las tempestades; no por gusto el perro se

muerde la cola.

Comenzaba a llover. El trueno de las tempestades daba la impresién de que el cielo
se estuviera desmoronando. Los reldmpagos que entraban a la cocina parecian
palanganadas de agua plateada. El eco de la tormenta se ahogaba entre los barrancos y
la noche desaparecia debajo del aguacero.

En noches como esas, mama nos contaba algun cuento.

- Eldrbol que estd detrds de la casa, es testigo de lo que les voy a contar...

A nosotros nos agarraba algo de miedo.

- Esaolla que esta ahi, -y sefialaba la olla de barro que estaba detras de mi-, antes

se volvia gente, le salfan ojos, orejas, y sacaba la lengua.

Poco a poco yo me hacia a un lado, sin dejar de escucharla y a la vez, alejandome de
la olla.

- No te asustés, ahora ya no hace eso...

- (Y, por qué no larompieron para que dejara de asustar?

- Porque esaollala hicieron los nawales de nuestros abuelos, si la rompemos hoy,

mafiana amanece entera otra vez.

La olla vieja arrinconada en una esquina, era como una cabeza ciega, sorda y muda.
El fuego lentamente se apagaba y ella esparcia las brasas. (... )

Los afios han pasado. Mi madre esta cansada.

La casa ha cambiado.

Cuando le pido que me cuente algln cuento, suspiray se rie...

- El tiempo ya no es como antes. Ya no tiene sentido contar esas cosas con luz

eléctrica. Antes si daba gusto, porque la luz de ocote era otra luz. Ya ves, hasta
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los espantos se han ido. Ahora te toca crear tus propios cuentos para
contarselos a tus hijos.
Mi madre sembré en mi la inquietud por la palabra. Sea éste, un intento por
continuar con la tradicién de mis mayores”.

5.1.1.1.2 Parte del cuento “Salab’achan”

b) “(...) Porfinlos vio: un hombre con sombrero de palma montado en un caballo negro.

- ¢Addndevas?

- Voy en busca de un par de marranos.

- ¢(Sos marranero, vos?

- Si, soy marranero.

- Ah, qué bueno; yo tengo marranos.

- ¢(Deveras?

- Si, si querés vamos a verlos.

- Pues, me gustaria verlos, y a lo mejor me vendés un par...

- Subite a mi caballo.

Mi tio montd en ancas. El caballo abandond la vereda y comenzd a hacer su propio
camino entre los zacatales. Después de un buen rato, el animal comenzd a
intranquilizarse: relinchaba, se paraba sobre sus patas traseras y en una de esas, botd a
sus jinetes.

- ¢(Qué traés, vos?

- Yo, nada.

- Algo traés en tu corazon, por eso el caballo no quiere seguir caminando. ;Traés

dinero?

- Si, dos o tres centavos.

- Bueno, ddmelo.

Se montaron de nuevo sobre el caballo y el animal volvid a ponerse nervioso.

- ¢(Qué mds traés?

- Pues, nada mas mi sombrero.

- No, no puede ser. Mird, vamos a dejar tu sombrero y tu chachal en esta

horqueta de madrdn, y cuando regresemos te los pasas llevando.

El caballo se amansé. (...)

A mi tio le parecid como si el caballo fuera volando. Poco a poco abrid los ojos. La
claridad era extrafia. El cerro se habia abierto y ellos entraron por su boca. (...)

El hombre del sombrero de palma, sefialé una distancia como de veinte cuerdas.
Los hijos del sefior eran blancos, tenian las ufias largas y el cabello canche. Se acercaron
amitioy lo pellizcaban. El se quedd parado, asustado y sin saber qué hacer.

- No tengds miedo, asi son los patojos cuando no conocen a la gente. Veni, vamos

a ver los animales.
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Los marranos estaban echados sobre el pasto. Eran tan galanes que no podian
mantenerse mucho tiempo en pie: jadeaban y grufifan.

- Yaque estds aqui, quisiera que me destazaras uno. (...)

Le pidieron que hiciera chicharrones y él los hizo. Las gentes comieron y comieron
hasta que se acabaron el apaste de chicharrones. Mi tio sentia que habia pasado ya un
buen rato y el cielo no daba sefiales de atardecer. El sol no se miraba por ningin lado.
Sdlo habia claridad. Dormia y despertaba sin saber qué horas eran.

Como no habia sol, no habia sombra. Por medio de las sombras él hubiera podido
dar mds o menos con el cdlculo del tiempo. El sefior del sombrero de palma selollevd a
ver sus vacas, cabras y otros animales que tenia en su establo. Caminaban y caminaban,
alli no habia horas, sélo tiempo. Mi tio vivia un dia que habia comenzado quién sabe
desde cudndo. Poco a poco se fue acostumbrando vy, sin sentir, fue perdiendo sus
recuerdos.

- Bueno, dijo el hombre, ya cumpliste tu tiempo. Ahora te voy a llevar el mismo

lugar en donde te encontré.

Mi tio ni se alegrd ni se entristecid. Habia olvidado la razdn por la que se encontraba
en aquel lugar. (...)

Cuando mi tio volvid en si, le parecid como si apenas unas cuantas horas antes
hubiera estado alli. Su sombrero estaba reviejo, su chachal de piedrecitas verdes
también habia envejecido. El madrdn habia crecido. Y él ni siquiera tomd en cuenta que
tuvo que empinarse para alcanzarlos.

Vivié algunos dfas con su familia.

Después se volvié a morir”.

5.1.1.1.3 Parte del cuento “El Picasso que me espantd”

¢) En Viena: “Me quedé mudo. La bella austriaca rubia y de ojos azules, me hablaba en
maya Kk’iche’. Ella habia estado en mi pueblo y durante dos afios aprendié nuestra
lengua. Nunca nos vimos alla.

- ¢Qué quieres hacer esta tarde?

- Me han hablado del museo Picasso. Quisiera conocerlo.

Fuimos directamente al museo. Hicimos el recorrido en silencio. Cuadros grandes,
medianos, pequefios. Esculturas en cartdn, madscaras, en fin, una muestra
impresionante del artista. De repente senti que me empujaron sobre uno de los
cuadros. Como una arafia peluda el escalofrio caminé sobre mi espalda. Me quedé
helado frente al cuadro. Mis ojos se detuvieron en la esquina inferior derecha del lienzo.
Haidemarie iba algunos pasos delante de mi y no se dio cuenta de este incidente. Al
llegar al final de la exposicidn, le conté esa extrafia sensacién que senti. Me dijo que
diéramos otra vuelta. Fuimos a buscar directamente al Picasso que me habia
espantado. Ella hizo un breve comentario:

- Este cuadro estd entre los primeros que lo acercan a la linea cubista...
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- Mira esta esquina, me da la impresidn que es un dibujo inspirado en un poncho
de mi pueblo, alla lo llamamos “pepenado”.

- Oye, Picasso tuvo muchas influencias, pero él nunca estuvo en Guatemala.
Aunque puedo comprender tu emocidn, td vienes lleno de tu entorno, de esa
explosion de colores, y naturalmente esto te provoca confusiones.

- Pero, este cuadro no es una “explosion de colores”, ;ves? Marrén, azul, gris. Me
refiero al dibujo, realmente estoy viendo el detalle de un poncho de
Momostenango”.

d) En Paris: “Tengo algunos libros acerca de Picasso. Vamos a darles una mirada.

Y me llamé para que fuera a la biblioteca. Sacé de un anaquel un libro grueso.
Comenzamos a verlo pagina por pagina. El libro contenia fotos de la mayoria de los
cuadros del pintor. En una de tantas, el cuadro de Viena. Leimos el pie de foto y, aparte
de las medidas y la fecha en que fue pintado, no decia nada mas. Sin titulo.

- Bueno, no te desanimes; aun tengo otros documentos.

Devolvid el primero a su sitio y sacd otro volumen. Este contenia fotos de Picasso
desde su niflez hasta sus ultimos dias. Igual que el anterior, lo recorrimos pagina por
pagina. Al llegar a la 97, nos encontramos con una foto de su habitacién y su cama
cubierta con un poncho de Momostenango.

- iMird, le dije, este es un poncho de mi pueblo, no es el del cuadro, pero me da la

pauta de que el maestro conocid nuestros tejidos...!

El pie de foto hablaba de uno de los apartamentos que habité el pintor en Paris. De
la cubrecama no decia nada.

- Ya me involucraste en tu juego, dijo Paul, ahora tendremos que revisar la

correspondencia de Picasso.

Sacé un volumen mas. Cartas, tarjetas, recados, recuerdos. Comenzamos a leer los
encabezados para saber el lugar de su procedencia.

- jAqui hay una de Guatemala!

El tercer parrafo de la carta decia: “Te envio dos colchas, los indigenas los llaman
“mangas”’, son de un pueblito llamado Momostenango. El del fondo blanco con dibujos
azules lo llaman “manga de mufieco”, y el de colores lo llaman “pepenado”.

5.1.1.1.4 Parte del cuento “La linea del tren”

e)

“Cada vez que ganaba unos centavos, sin pensarlo mucho iba a la cantina y bebia. De
aquella semana que ahora recuerdo, el llevaba cinco dias de beber y yo dos de no
comer.

Era viernes. Lo recuerdo bien, porque al pueblo sdlo iban buses tres veces por
semana: martes, viernes y sabado. Y aquel viernes, muy de madrigada comencé a
despertarlo, a sacudirlo. Nos alojdbamos en una paupérrima pensién que se llamaba “El
Pasajero”. Dormiamos sobre una tarima de tablas. Le hablé, le grité al oido, hasta que
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consegui que me escuchara; le dije que deberiamos volver a casa. Como saliendo
debajo de una nube, comprendié lejanamente. Con mucho esfuerzo comenzé a
levantarse.

- ¢(Enddnde estd mi sombrero?

- Aqui esta. Déjeme ponérselo.

Se levantd de la tarima apoydndose en la pared. Amarré un pequefio tanate con
nuestras miserias y puse en él los ultimos dos quetzales que yo habia guardado para
pagar los pasajes.

Amanecia. Salimos rumbo a la Terminal de buses. Mi padre zigzagueaba en el
camino, por ratos se detenia y se recostaba contra alguno de los drboles que habia a lo
largo del callején San Gaspar. Llegamos a un terreno baldio por donde pasaba la linea
de tren. El amanecer clareaba, el sol comenzaba su camino. Bostezos y estornudos. La
gente corria tratando de ganarle tiempo al reloj.

- Voy a descansar un rato.

- Aqui no, porque puede venir el tren.

No me hizo caso. Se sentdé sobre los durmientes que cargaban los rieles del
ferrocarril. El calor del sol lo relajd, se acostd y se durmié. A mi me agarrd una gran
angustia y le pedia a gritos que se levantara, que siguiéramos caminando, que poco
faltaba para llegar al bus. Le gritaba llorando para que me hiciera caso. Yo tenfa mucho
miedo porque sabia que de un momento a otro pasaria el tren.

Mi padre segufa durmiendo.

Se me ocurrié ir al bus para dejar ahi la maleta y luego volver por él, asi podria usar
mis dos brazos para levantarlo. Fui al bus y dejé la maleta. Justo cuando volvia a
buscarlo, escuché el pito del tren. Fue como un aullido de coyote que me helé el alma.
Senti dentro del corazén un dolor agudo y grité. Lloré a voz en grito llamando a mi
papa. Y comencé a correr. Cuando finalmente llegué a la linea del tren, él ya no estaba,
miré hacia todos lados y no lo hallé. El sitio desolado me oprimié mds el corazdn. Corri
de un lado a otro y no vi a nadie. Me quedé parado con los brazos cruzados sobre el
pecho. Luego decidi volver al bus para irme a casa y contarle a mama que mi padre
habia desaparecido. Cuando llegué al estacionamiento, el bus ya se habia ido. Me quedé
solo, sin mi chaqueta y sin los dos quetzales. Las lagrimas rociaron mi desconsuelo.
Nadie: ni una voz, ni una mano. Tenia miedo, tenia hambre. Decidi volver a la pensidn
con una llama de esperanza.

Volvi a pasar por la linea del tren y descubri un charco de sangre. “;Estaba esto
antes...? ¢;Por qué no lo vi?” Habia grandes manchas a lo largo de la linea. No pude llorar
mas. Me arrodillé y comencé a juntar un poco de tierra manchada de sangre y la envolvi
en un pafiuelo que tenia en mis bolsillos. Pensé que serfa una muestra para llevarselo a
mi madre y tal vez lo llevariamos a enterrar al cementerio.

Tenia un nudo en la garganta. Mi corazén parecia un animal loco dentro de mi
pecho. No sé cudnto tiempo hice para llegar a la pensidn, me pesaban los pies, me
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faltaba el aire. Pasaba el mediodia. Aln llevaba en mi corazén la esperanza de que él
estuviera alli. Pregunté si habia vuelto y me dijeron que no. (...)

La noche avanzaba. Uno de los muchachos que trabajaba en la pensién me dijo que
era peligroso que yo me quedara en la calle. Me invitd a entrar y me ofrecid el fondo del
corredor. Alli habian periddicos y sacos de brin: los usé como chamarras. Ya entrada la
madrugada comenzd a llover y salpicaba fuerte hacia el corredor. Me levanté y amaneci
de pie. Volvi a la terminal de buses y le rogué al chofer del bus para que me llevara al
pueblo con la promesa de que mis abuelos le pagarian los pasajes. El viaje que duraba
un dia me parecié como un parpadeo”.

5.1.1.1.5 Parte del cuento “Nicolas Pedro”

f) “-Yo mismo no sé, tia, si estoy vivo.

&Y tu mamd, mi hermana?

Se quedd en la ciudad.

.Y, qué te trae por aca?

La necesidad de liberarme de este peso que vengo cargando desde hace
muchos afios, porque yo también voy a irme lejos. Pero, antes del viaje voy a
romperle el alma a ese hombre que sélo mereceria llamarse mierda (...).

¢Y addnde te vas?

Con mi mama...

Y tu papa..., y tus hermanos..., y la casa...?

Con todas las preguntas cayéndole como un torrente quiso salir corriendo. Su vida
retrocedid en un instante y se encontrd con aquel dia tragico. Todos sus recuerdos le
parecieron del dia anterior.

Mi papa ya no queria a mi mama. Eramos cuatro hermanos, yo tendria, tal vez,
tres afios cuando ocurri6 todo. El estaba furioso el dia que decidid por ella 'y por
mi, parecia un animal enfermo. Rugiendo palabrotas, la echd. Lejanamente
recuerdo que ella imploraba, pero él sin piedad la arrastrd de sus cabellos hasta
la calle. Ni siquiera se dio cuenta que yo sali por la misma puerta detras de mi
mama. Ella me vio y quién sabe qué pensamiento vinieron a su cabeza. Me
toma entre sus brazos y caminando calles buscabamos un lugar dénde pasar la
noche. Lloraba y me acariciaba. Fuimos a casa de unos conocidos vy allf
dormimos. Al dia siguiente volvimos a casa. Mi padre nos eché la puerta en la
cara.

Ya no nos quiere..., dijo ella, con un suspiro que ain me lastima el corazoén.

Mi mama comenzé a buscar trabajo, en una casa la aceptaron como lavandera. Nos
daban un poco de comida. Ella lloraba mucho y no decfa ni una sola palabra. Un dia los
sefiores de la casa se cansaron de verla llorar tanto y la despidieron.

Ella me cargaba en sus espaldas y de casa en casa buscaba trabajo. Finalmente la
aceptaron en otra, como sirvienta. Madrugaba todos los dias para poder hacer todo el
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trabajo del dia. En esa casa me regafiaban por cualquier ruidito que hiciera. Mama
siempre me callaba, y cuando yo queria decirle algo, tenia que hablarse suavecito en los
ofdos. Me mantenia en un canasto viejo, jugaba con piedrecitas o con los dedos de mis
pies. Creci sin hablar, algunos creian que yo era mudo.

- Ya tenés siente afios, ya estds grande, vas a tener que trabajar para ayudarnos

un poco.

Mi mamd comprd una cajita de madera con unos tintes y una pasta para zapatos.
Asi comencé a limpiar calzado en el parque. No fue facil meterme en ese trabajo. Los
que ya lo hacfan en la plaza me vieron como a un intruso. Los mas grandes me pegaban,
escondian mis cosas o me las robaban. Fue muy duro al comienzo. Otros se hicieron mis
amigos, me ensefiaron a defenderme. Perdi el miedo. Después, si alguien me
molestaba, yo le miraba primero el tamafio, si éramos iguales me le plantaba y le
rompia la cara. Si era mas grande lo agarraba a pedradas. Una vez me golpearon entre
varios, por eso tengo rota la nariz.

Mi mama de repente comenzd a reirse sin ningdn motivo. Parecia contenta. Se refa
a cualquier hora del dia o de la noche. A los patrones no les gustd y por eso la
despidieron del trabajo.

Con lo poco que teniamos fuimos a una posada, y cuando se nos acabd ya no
tuvimos a donde ir. A veces le daban trabajos reldmpagos, dos o tres dias y después,
nada. Yo no entendia por qué. Nos quedamos sin dinero. Dormimos en los parques, en
las aceras de la casas. Yo iba creciendo en edad, porque en estatura casi no avanzaba.
Miraba a mi madre sucia, sin bafiarse y despeinada. De repente comenzé a hablar, y
hablar, y hablar sola. Entonces supe qué estaba pasando.

Un dia encontramos a mi papé en la calle. El iba con otra mujer, mi mird y me tiré un
banano. No lo recogi. El me vio como se ve a un animal. A mi mama ni siquiera la mird.

Otro dia encontramos a mis hermanos mayores y no nos hablaron. Tal vez ya se les
habia olvidado que ella era su mama.

Claro, yo comprendi que mi madre comenzaba a enloquecer. Dejé el trabajo de
“lustrador” para seguirla a todos lados. Yo buscaba entre los basureros algo que se
pudiera comer. Y pediamos limosna en las calles...

Ya ve, tia, el tiempo ha pasado. Ahora soy ayudante de albafil. Lo que gano ya no
tengo con quién compartirlo. Alquilo una covachita, tengo un techo y a ella ya sdlo la
cubre el cielo. Si, sé que habia enloquecido, a pesar de eso me reconocia. A veces
platicdbamos, yo le contaba de mi trabajo y ella me hablaba de sus cosas. La escuchaba,
no me importaba que fuera incoherencias, me interesaba su voz. Ella vivid para mi, por
ella aun estoy vivo...

Macaria estaba muda. Abrazé a su sobrino. El se fue aflojando poco a poco tendido
en el suelo.

Ella pegd un grito.

Nicolds Pedro habia muerto”.
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5.1.1.1.6 Parte del cuento “Abuelo amarrado”

g)

“En las noches alrededor del brasero, los abuelos hablaban de los caminos del sol.
Hablaban de un anciano-abuelo de caracter fuerte, cargador de uno de los caminos del
tiempo, cargador de la memoria que guarda la unidad del universo. Y hablaban de una
mascara que lo representaba, la describian de muchas maneras: ovalada como una
poza de agua, redonda como la luna, brillante como una estrella... Yo era chiquito, de
modo que en mi recuerdo la voz de mis mayores aparece saliendo de un profundo
barranco detras de un velo de neblina.

Vino a mi memoria todo esto porque, casi transportado en un suefio, crei ver la
mascara de la que hablaban los viejos.

- Tomas el metro y te quedas en la estacién “Trocadero”. Te estaré esperando en

la salida.

Aquella mafiana hacia mucho frio. Afortunadamente, algunos dias atrds habia
conocido a Veronique, una joven de ojos color de mar y sonrisa de paloma. Ella me
habia prestado un abrigo suyo. En un principio me senti incdmodo, porque el corte de
un abrigo femenino no es igual al corte de un abrigo masculino. Pero el frio me obligd a
ponérmelo y ya abrigado, se me olvidd lo de los trazos y los cortes y las pinzas para el
busto.

Ese dia Veronique me acompafié al metro. (...)

Una fina llovizna como pelusa de gato pelechando griseaba el cielo de Paris. Tomé
el metro y en la estacién indicada me quedé. Alli estaba Dalileé, esperandome. Ella hacia
un trabajo de investigacion en Le Musée de "Homme, y ese dia me invitd para que
conociera el mismo. (...)

En la primera sala me detuve frente a una seccidon de fotografias: rostros de
mujeres y hombres de todo el mundo. Entre ellas el de una bella muchacha de Santiago
Atitlan. En otra seccidn, una muestra impresionante de mascaras de diversas culturas.
Después de trasponer una gruesa cortina de color corinto, escuché voces...

“Saqirik nan, la utz wech la... Janipa’ri urajil wa jun po’t... La ka b’e wa q’or...
Kuyu'la tat xa kin ok’owik... B’eee, b’eee... Muuu, muuu... Toqtoq'toqtod’iii...
Naaauuu, naaauuu...”.

Era una grabacién hecha en un dia de mercado en San Francisco El Alto, y alli, detras
de una vitrina: el mercado en miniatura.

Poco a poco se me olvidé que me encontraba en el Museo del Hombre, y mis
recuerdos y mi imaginacion, me llevaron a las cumbres de mi tierra.

Recordé cuando acompafiaba a mi papd a vender chamarras los dias viernes a ese
mercado. Saliamos de madrugada para llegar temprano y aprovechar los primeros
compradores. Después ibamos a tomar café y a vender tumines.

También vino a mi memoria que en otra ocasidn, con amigos de mi nifiez, habiamos
ido a vender algunas gallinas al mercado de San Francisco: éramos tres: Juan de trece
afios, Maco de once y yo de diez. Se nos hizo tarde y perdimos el bus. No sabiamos qué
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hacer, finalmente nos pusimos de acuerdo y decidimos volver a Momostenango a pie.
Eran como las seis de la tarde. Sin perder mas tiempo agarramos camino para el pueblo.
Dejamos la carretera y tomamos una vereda para acortar un poco el camino. Cuando
llegamos a la cima de la montafia, la noche ya se habia sentado. Comenzamos a oir
cantos de tecolotes, vuelo de murciélagos y, en las lomas cercanas: aullido de coyotes.
Caminabamos en medio de la palizada. Al llegar al cerro de Chojoyam, vimos el bosque
completamente negro que nos cerraba el paso. Arriba ni siquiera las estrellas nos
consolaban.

Nos tomamos de la mano y retomamos la carretera que en ese entonces era de
tierra. Algunas luciérnagas se esforzaban por alumbrarnos el camino. Ibamos por la
Vuelta del Coyote, cuando a Juan se le ocurrié contar que su pap4d le habia contado que
debajo del copante, por donde tenfamos que pasar, salia un animal grande, negro y de
ojos colorados. Estdbamos cansados, pero con esa historia del animal, recuperamos
fuerzas y decidimos pasar por el puente: corriendo.

En eso estdbamos, cuando escuchamos silbidos. No sabiamos qué hacer. El miedo
nos puso a temblar. Detras de los silbidos oimos pasos, los pasos de personas que
caminaban apresuradas.

A unas veinte brazadas vimos el fueguito de sus cigarrillos. Nos sentimos animados.
(Quiénes serian? Les hablariamos para que no se asustaran de nosotros. En eso
reconoci la voz de mi papd y le grité: “;papa!”. El me reconocié y me llamé por ni
nombre.

El abuelo, esa tarde habia tenido una sefial en su sangre y antes de acostarse fue a
decirle a mi papa que se buscara un compafiero y que fuera a encontrarme porque yo
iba en camino.

Estos recuerdos me vinieron al corazén mientras volvi a la realidad. Volvieron las
voces de la grabacidn. No sé cuanto tiempo estuve parado frente a la vitrina.

Terminé el recorrido. Dalilée me dijo que visitariamos los sétanos, que alli habfan
muchas cosas que aun no se exhibian por falta de espacio: sables, lanzas, armaduras,
escudos, flechas, pitos, flautas, tambores, piedras, espadas, trajes de monarcas, de
princesas, en fin; era alucinante todo ese caudal de objetos que guardaban en los
sétanos. Llegamos a una mesa en donde habia una caja. Dalilée le quitd la tapadera: un
pafiuelo rojo con bolitas blancas envolvia algo. Ella desatd el nudo y quedd descubierta
una mascara. La miré y la mascara también me vio; nos vimos. Me parecié como si
hubiésemos intercambiado un saludo.

Los abuelos hablaban de una mdscara bella, vestida de antigliedad, cuyo olor era
una mezcla de incienso, tierra, arbol, viento y agua. Casi perdi el aliento: ;seria esta la
mascara que un dia “desaparecié” sin que nadie diera razén de ella? Cémo sufrieron mis
mayores buscandola, los acusaban de iddlatras, de brujos...

- (Es estala mdscara que un dia se perdié en mi pueblo, y que...?

- No, esta es una copia.
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“Mam-ximon, abuelo amarrado; el es uno de los cargadores del Calendario Solar
Maya. Los que no saben, simplemente lo llaman Maximdén”. Yo hablaba conmigo
mismo”’.

5.1.1.2 Analisis del significante morfosintactico

El segundo y ultimo paso del nivel sintactico consiste en analizar el significante morfosintactico
establecido en el apartado anterior. Siguiendo la “Teorfa y técnica del andlisis narrativo” de
José Romera Castillo, se estudiaron las secuencias, las funciones y las acciones que conforman
cada una de las siete instancias de descripcion extraidas textualmente de seis de los cuentos
(del cuento “El Picasso que me espantd” se distinguieron dos instancias).

En el apartado anterior, cada una de las instancias de descripcién se ordend seguin una
letra del alfabeto, tomando las primeras siete del mismo: a, b, ¢, d, e, f, g, para facilitar el
trabajo de la presente fase del andlisis, dado que cada una de estas letras refiere un fragmento
de texto, en todos los casos, de considerable extensidn, por lo cual se haria completamente
dificil citar cada vez la instancia correspondiente.

Las secuencias, las funciones y las acciones pueden ser diferenciadas solamente en el
terreno de la teoria, donde cada una tiene su definicion y diferentes aspectos a considerar. Sin
embargo, en el terreno practico del marco operativo, o mejor dicho, concretamente en las
narraciones analizadas, estan estrechamente ligadas. Por esto mismo, se unificd el examen
realizado y se elabord un cuadro (dividido en tres segmentos, por motivos de espacio) donde
se presentaron detalladamente los resultados obtenidos del andlisis para cada una de las
instancias de descripcidn.

Explicacion de la estructura de los cuadros de andlisis morfosintactico

En la segunda columna del primer segmento, se definié con una proposicidn cada una de las
secuencias fundamentales que forman la instancia de descripcién. En la tercera columna se
definid si es elemental o compleja. En la cuarta columna se sefiald de qué forma se encadena
con las otras secuencias, ya sea por continuidad, por enclave o por enlace (si se tratase de una
secuencia compleja). Estas tres columnas constituyeron el examen de las secuencias
propiamente dichas.

El segundo segmento fue dividido en tres columnas: la primera simplemente para la
numeracién (que repitié la del segmento primero, por tratarse de una continuacién); la
segunda correspondié a las funciones distribucionales, y estd dividida a su vez en dos sub-
columnas (primera y segunda, para este segmento); la tercera correspondié a las funciones
integradoras y también estd dividida en dos sub-columnas (tercera y cuarta, para este
segmento). En la sub-columna primera se detalld si en la secuencia analizada existe una funcién
cardinal (ndcleo), mientras que en la sub-columna segunda se anotd si hay una funcién
secundaria (catalisis). En la tercera sub-columna se anot¢ si la secuencia estudiada contiene
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algun indicio, y en la cuarta sub-columna si existe alguna informacidn. El segundo segmento
constituyd asfi el estudio particular de las funciones.

Por ultimo, en el tercer segmento se llevd a cabo el estudio de las acciones existentes
en la instancia respectiva, evidenciadas a través de las secuencias. Este segmento estd dividido
en siete columnas, siendo la primera simplemente para la numeracién, mientras que cada una
de las restantes correspondid a una de las seis posibilidades para realizar una accidn dentro de
la narracion:

- Sujeto (S) vs Objeto (O)
- Emisor (E) vs Receptor (R)
- Ayudante (A) vs Contrincante (C)

Las casillas de aquellas posibilidades que no ocurren dentro de la secuencia, se llenaron con
puntos suspensivos (... ).

Como también se dijo en el marco metodoldgico, no estd de mds recordar que actante
no es igual a personaje (o actor), y también que la aparicion de una de las categorias (emisor,
por ejemplo), no implica la apariciéon de su contrario directo (receptor, en este caso). En una
misma unidad morfosintactica puede existir solamente un emisor (el autor, si se trata de un
trozo de narracion), y no un receptor directo dentro del texto.

En este estudio del tema la recuperacion del pasado, los actantes estuvieron
relacionados a las polaridades “presente vs pasado” u ‘“hombre histérico vs hombre a
histérico” u otras variantes (definitorias de las unidades morfosintacticas).

Por ejemplo, en una unidad morfosintactica, se establecid dentro de la secuencia
especifica que se estudiaba cudles actores conformaban al actante “ayudante” de la
recuperacion del pasado (a través del recuerdo de la tradicién oral, por ejemplo) y cudles
actores conformaban al actante “contrincante” (aquellos que representan dentro de la
narracion la injerencia del falso progreso social).
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5.1.1.2.1 Analisis de la instancia a

Segmento 1: Secuencias

No. Secuencias Tipo (Eleme.ntal ° Encadenamiento
compleja)
1 La madre como transmisora del imaginario Compleja Continuidad
Los hijos como receptores del imaginario Compleja Continuidad
3 La responsabilidad del receptor Elemental

Segmento 2: Funciones

N Funciones Distribucionales Funciones Integradoras
o . , Secundaria . . :
Cardinal (Ntcleo) e Indicios Informaciones
(Catalisis)
Imaginario a . s
g, . Conflicto entre los ambitos rural y .
1 través de la Referencias al o Referencia al
citadino (pasado y presente) .
palabra entorno rural nawalismo
Imaginario a ., . - Referencia ala
) . Incomprension del imaginario por parte .,
2 través de la Referencias al " . L creacion
de los hijos. Obstaculo para la transmisién . .
palabra entorno rural literaria
Imaginario a Referencias a . Referencia a la
\ El escritor como un herederoy )
3 través de la la labor . . creacion
. . continuador de la tradicion de su pueblo . .
palabra literaria literaria
Segmento 3: Acciones
No. Sujeto Objeto Emisor Receptor Ayudante Contrincante
La madre El imaginario La madre Los hijos Lalengua |Eltiempo presente
Los hijos Elimaginario | La madre Los hijos Lalengua | Eltiempo presente
El hijo El imaginario El hijo El lector La lengua
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5.1.1.2.2 Andlisis de la instancia b

Segmento 1: Secuencias

No. Secuencias Tipo (Eleme.ntal ° Encadenamiento
compleja)
1 | Elindividuo con iniciativa activa en el tiempo Elemental
Elindivi . —
5 individuo d'esp01ado 'de suiniciativay Compleja Enlace
reducido a servidumbre

Segmento 2: Funciones

N Funciones Distribucionales

Funciones Integradoras

o Cardinal

. Secundaria (Catdlisis) Indicios Informaciones
(Ntcleo)
La iniciativa Referencias a la Conflicto econémico: L -
. . S . Actividades econdmicas del
1| (poder)del | actividad comercialy individuo activo versus .
. S area rural
individuo labores del campo individuo empleado

La esclavitud

Referencias al
sentimiento de

El asidero de la esclavitud

Malestar existencial y

2 o . . es la negacion del tiempo muerte derivados de la
del individuo inexorabilidad del 8 L P . ..
. histérico esclavitud econémica
tiempo
Segmento 3: Acciones
N . . Emis | R .
Sujeto Objeto mis | Recep Ayudante Contrincante
o. or tor
L . El hombre del
El marranero Iniciativa comercial
1 sombrero
El hombre del Poder sobre la fuerza El tiempo
2 sombrero de trabajo histdrico
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5.1.1.2.3 Andlisis de la instancia ¢

Segmento 1: Secuencias

Tipo (El |
No. Secuencias ipo ( eme.nta ° Encadenamiento
compleja)
El descubridor de suimaginario en un :
1 . > Compleja Enlace
ambiente extrafio
2 Encuentro de dos culturas distintas Compleja Enlace

Segmento 2: Funciones

N Funciones Distribucionales

Funciones Integradoras

o Cardinal
(Ntcleo)

Secundaria (Catalisis)

Indicios

Informaciones

La
universalidad
del
imaginario
k’iche’y del
arte

Referencias al trato
entre artistas y
diletantes en las

ciudades modernas

Uso de lugares comunes por
parte de la cultura europea para
comprender la tradicion de las
culturas marginales

Conocimiento de
lenguas americanas

por parte de

individuos europeos

La
universalidad
del
imaginario
k’iche’y del
arte

Referencias a la

curiosidad sincera por

parte de artistasy
diletantes europeos

Equivalencia del arte, sin
importar su procedencia cultural

Conocimiento del
arte de los pueblos
americanos a través

del arte europeo

Segmento 3: Acciones

No. Sujeto Objeto Emisor | Receptor Ayudante Contrincante
1 | El protagonista | El imaginario La cultura europea | La cultura europea
El autor | Ellector |La creacion literaria
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5.1.1.2.4 Analisis de la instancia d

Segmento 1: Secuencias

. Tipo (Elemental o .
No. Secuencias po ( . Encadenamiento
compleja)
1 La equivalencia de dos culturas Compleja Continuidad
El arte como territorio universal sin limites
2 . . Elemental
asfixiantes

Segmento 2: Funciones

N Funciones Distribucionales Funciones Integradoras
0 . ’ . e o) o o .
Cardinal (Ntcleo) Secundaria (Catalisis) Indicios Informaciones
Influencia reciproca | Atractivo que ejercié sobre | Universalida L
vy . Denominaciones de los
1| entreelartek’iche"y | Pablo Picasso un poncho d del arte
L ponchos momostecos
el arte europeo momosteco auténtico
. . . . Referencias a
v Interés que despierta en el | Universalida
El arte k’iche” como o Momostenango en la
2 . individuo europeo la d del arte .
arte universal . - - s correspondencia de Pablo
indagacidn artistica auténtico .
Picasso
Segmento 3: Acciones
No. Sujeto Objeto Emisor Receptor Ayudante Contrincante
El protagonista | El arte k’iche”| El autor El lector La cultura europea
El autor El lector |Lacreacion literaria
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5.1.1.2.5 Andlisis de la instancia e

Segmento 1: Secuencias

No. Secuencias Tipo (Eleme.ntal ° Encadenamiento
compleja)
La desproteccién de la nifiez en un ambiente
1 . . Elemental
social hostil.
El terrufio original como refugio ante la . -
2 o Compleja Continuidad
hostilidad del mundo. Piel inu!

Segmento 2: Funciones

N Funciones Distribucionales Funciones Integradoras
o Cardinal . g . . .
. Secundaria (Catdlisis) Indicios Informaciones
(Ntcleo)
La infancia o Referencias a
. L S . Nacimiento de la
antela La imaginacién y la inteligencia | . S . problemas
1 . o - imaginacion a partir de .
sociedad del nifio ante la adversidad . . familiares como el
. la realidad hostil )
hostil alcoholismo
El terruiio Tentativas para regresar a su Eterno retorno al .
. L o s Sentimientos del
original hogar por parte del niiio. terruio como auxilio .
2 . . nifio ante la
como Inoperancia del padre y de la ante una realidad . .
. . ) adversidad social
raigambre sociedad hostil
Segmento 3: Acciones
No. Sujeto Objeto Emisor Receptor Ayudante Contrincante
1 El nifio El terruio Laimaginacién | El presente hostil
El nifio El terruiio El autor El lector |La creacidn literaria
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5.1.1.2.6 Analisis de la instancia f

Segmento 1: Secuencias

) Tipo (Elemental o .
No. Secuencias po( . Encadenamiento
compleja)
La desproteccién de la nifiez en un ambiente
1 . . Elemental
social hostil.
El coraje y al amor humanos frente ala
2 . e . Elemental
adversidad familiar y social.
Segmento 2: Funciones
n|  Funciones Distribucionales Funciones Integradoras
0| Cardinal Secundaria . . .
, e e Indicios Informaciones
(Ntcleo) (Catalisis)
La . .
. . Las opciones de los . . . Ejemplos de empleo a que
infancia . Realidad familiar y social como
marginados L . pueden acceder los
1| antela . maquinaria opresora del espiritu . .
. sociales para S marginados sociales, y sus
sociedad .. individual .
. sobrevivir condiciones
hostil
Vindicacié | Los sentimientos La imposibilidad por parte de la Consecuencias de la
) n del qgue unen realidad hostil para destruir los marginacion social:
coraje fuertemente a la | sentimientos mas profundos de los enajenacion mental,
humano | madrey a su hijo seres humanos resentimiento y muerte

Segmento 3: Acciones

No. Sujeto Objeto Emisor Receptor Ayudante Contrincante
1 |Elnifioylamadre| Lavida El coraje y el amor | La hostilidad social
El nifoyla madre| Lavida El autor | Ellector |La creacion literaria
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5.1.1.2.7 Andlisis de la instancia g

Segmento 1: Secuencias

. Tipo (Elemental o .
No. Secuencias po( . Encadenamiento
compleja)
La presencia del imaginario étnico en la
. e Elemental
memoria del individuo.
Los derroteros del imaginario dentro de la
LS Elemental
historia.
El recuerdo de la infancia a través del .
. e Compleja Enclave
imaginario étnico.

Segmento 2: Funciones

Funciones Distribucionales

Funciones Integradoras

Cardinal (Ndcleo)

Secundaria (Catdlisis)

Indicios

Informaciones

El lazo irrompible
entre el individuo
y su imaginario
étnico

Mito del abuelo
sostenedor del universo.
Sentimientos del
protagonista ante la
cultura europea

Las creaciones artisticas
como vehiculos para la
recuperacion del
imaginario

Datos de los
museos en Europa

El sometimiento
del imaginario por
parte de la historia

Relacion de poder
existente entre el
imaginario y la historia

Nutricion reciproca entre
el imaginario miticoy la

historia. Interrupcion del
primero por la segunda

Consecuencias de
la dominacién
europea para el
arte indigena
americano

El eterno retorno
de la infancia
como salvaguardia

Relato de las aventuras
del protagonista y sus

Identificacion de la
infancia con el terrufio
original como bastion de

Vida cotidiana en el
pueblo k’iche’

del terrufio amigos .
L la memoria
original
Segmento 3: Acciones
No . . . Recepto .
Sujeto Objeto Emisor rp Ayudante Contrincante
El El
. . . La cultura europea La cultura europea
protagonista | imaginario
S La dominacion
El pueblo k’iche
europea
El . El La creacién
. El terrufio El lector . .
protagonista autor literaria
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5.1.2 Nivel semantico

El nivel semantico se trabajé sobre la base establecida en el nivel anterior. Tanto los campos
semanticos como los cuadrados semidticos, se realizaron segun el significante morfosintactico,
es decir, a partir de fragmentos de texto representativos de la obra Grito en la sombra,
recordando ademas buscar y definir desde ahora la presencia del simbolo de la recuperacién
del pasado en su faceta de resistencia o compromiso sociocultural.

5.1.2.1 Establecimiento de los campos semanticos

Dadas las instancias de descripcion que conforman el significante morfosintactico, se
establecieron los campos semanticos que, en el grado de percepcidn connotativo, conforman
la sustancia del significado del mensaje retdrico o literario.

Los campos semanticos se buscaron segun las categorias tematicas relacionadas con el
simbolo de la recuperaciéon del pasado: las dicotomias “presente vs pasado”, “hombre
histdrico vs hombre a histérico” y otras variantes.

Comenzar a vislumbrar la interpretacidn correcta, que sustente la consideracion de
Grito en la sombra como simbolo de resistencia, es el objetivo de indagar acerca de los campos
de significado que a continuacidn se barajan y establecen.

5.1.2.1.1 Campos semanticos de la instancia de descripcién a

Como pudo verse al realizar el andlisis sintdctico, la instancia de descripcidon a, estd
caracterizada por la relacion que se establece entre el imaginario original que la madre
transmite a sus hijos, y la responsabilidad continuadora que estos adquieren, misma que el
autor, como poeta, decide cumplir mediante el uso del lenguaje. Ademas, releyendo el
fragmento de texto que constituye la instancia en cuestion, a la luz de las secuencias
establecidas en el nivel de analisis previo, se vislumbré que los dos campos semanticos que
marcadamente resuenan son la creacidn literaria y el tiempo histdérico: la primera como
vehiculo para la transmisién del imaginario, cuyo punto de partida es la lengua (actante
ayudante, como se vio); el segundo como el territorio abstracto donde esa transmisién viva
debe movilizarse.

Campo semantico a-1: la creacion literaria, cuya presencia es patente con palabras (signos)
como madre, mayores, tradicién, lenguaje, lengua, palabra, contar, cuento, no solamente
respecto de su presencia estrictamente lingistica (incluso grafica), sino sobre todo en su
calidad de signos cuya participacién conjunta activan la calidad simbdlica del texto.

Este campo semdntico es comin a toda la obra Grito en la sombra, pero es
especificamente en esta narracidon-prélogo donde estd definido su cardcter especifico: la
creacion literaria es el medio para recuperar el pasado en un lugar y un tiempo que niegan ese
pasado; pasado que no es un marchar hacia atrds, sino la memoria del individuo en intima
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conexion con sus raices culturales, especialmente con su infancia, tronco nutricio de la vida
humana.

Campo semantico a-2: el tiempo histérico, cuya presencia es patente con palabras como hoy,
mafiana, antes, afios, tiempo, continuar. El tiempo histdrico significa dentro de esta narracién
y, en general, en la obra Grito en la sombra, un espacio donde el poder corrompe el alma
humana, de multiples maneras, y donde el imaginario étnico del pueblo original de un individuo
es negado y marginado por una maquinaria de falso progreso que se identifica con el presente
lleno de condiciones sociales injustas, las cuales se revelan en otras piezas de la obra.

5.1.2.1.2 Campos semdnticos de la instancia de descripcion b

Para reflexionar acerca de los campos semdnticos de la instancia de descripcién b, debe
atenderse a las dos secuencias que la conforman, pues el significado recae sobre todo en el
actante protagonista (con un unico personaje, el del marranero, en este caso), cuya accién estd
definida por la primera secuencia: “el individuo con iniciativa activa en el tiempo”, tanto como
por la segunda, aunque colocandolo en una posicidén inversa: “el individuo despojado de su
iniciativa”, dandole protagonismo al actante contrincante (personaje del hombre del sombrero
de palma).

Si se infiere un campo semdntico de cada una de las secuencias, se obtiene que las
mismas refieran al fendmeno del poder ejercido y del poder negado, ambos aspectos en
relacion a la idea del tiempo (en el cuento, el protagonista es consciente del tiempo hasta que
pierde su capacidad activa y se convierte en siervo) dando como resultado que todo lo
concerniente a las oportunidades comerciales del marranero conviene a la capacidad de un
hombre de ejercer el poder y vivir dentro de la historia; y todo lo concerniente al trabajo como
empleado del hombre blanco, se alinea con la idea del hombre despojado de la capacidad de
realizar su propia historia y ejercer su propio poder.

Pero la clave semdntica de esta instancia de descripcidn estd dada, por llamarlo asi,
paraddjicamente. El equipaje semdntico va de la mano con la derrota que sufre el ser humano
cuando desea ejercer el poder comercial (el objeto del actante, que en este caso incluye un
Unico personaje, es vender marranos, obtener un capital propio). La accién que quiso
desarrollarse en la historia termina en muerte. En el proceso que va desde la negacién de la
iniciativa comercial hasta la muerte descansa el significado de este fragmento. Significado en
paradoja, como se dijo, porque para aprehenderlo debe vislumbrarse un cruce de conceptos,
los de: hombre histdrico versus hombre ahistérico, enunciados en el marco tedrico, ya en su
forma dltima, como parte del mensaje semdntico del texto.

Campo semantico b-1: el hombre histérico, como quien finalmente logra alzarse con el poderio
de la historia, anulando para su beneficio la capacidad de poder del individuo activo. El hombre
histdrico no es quien tiene poder ni quien intenta ejercer su iniciativa individual, sino quien
anula la de otros, reduciéndolos a servidumbre o esclavitud. Sus medios incluyen, entre otras
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cosas, la produccién del olvido (el personaje protagonista del cuento pierde sus recuerdos

junto con la nocidn del tiempo y el nimero de los dias; olvida porque es siervo del hombre del

sombrero de palma). Literalmente, el hombre histérico estd salvaguardado dentro del texto

por estructuras verbales en forma imperativa: “me vendés”, “;qué traés?”, “;traés dinero?”,
o«

“ddmelo”, “no tengds miedo”, etc. Dichas estructuras, en conjunto, forman el primero de los
dos tejidos simbdlicos del texto.

Campo semantico b-2: el hombre ahistérico, como quien habiendo sido despojado de la
capacidad de ejercer el poder (en este caso, la actividad comercial), no se convierte a su vez en
parte de la historia viciada, sino que, como consecuencia misma de su explotacidén, por
resistencia o por naturaleza, anula el tiempo y es expulsado de la historia, obteniendo ya una
vida marginal, la enajenacién o la muerte (como en el caso de la instancia en cuestién). El hecho
de haber perdido sus recuerdos es compensado dentro de la misma narracién con el de ser
liberado de su prisidn para retornar a su hogar. Literalmente, son los ultimos seis parrafos del
cuento los que contienen el entramado textual-simbdlico de este campo semantico.

El hombre ahistdrico de la instancia b tiene la particularidad de que muere, no pudiendo
encontrar alternativas a la historia que lo destruyé (aunque las alternativas existen, como se vio
en la instancia de descripcidn e). Esto se debe a que el cuento a que pertenece la instancia
estudiada, es uno de los mas marcadamente denunciatorios de la obra Grito en la sombra.
Parece consistir en un callején sin salida, en que el actante que representa la resistencia no
encuentra ningun ayudante. Es precisamente en esta denuncia, en ese retorno derrotado hacia
el hogar, donde queda la huella de la intencidn del autor: acentuar que aquel que pierde o
padece el envejecimiento de su pasado no tiene mds que esperar el final.

5.1.2.1.3 Campos semdanticos de la instancia de descripcién c

A las luz de las secuencias que conforman la breve instancia de descripcién ¢, pudo concluirse
que la misma estd definida por dos campos semanticos: el primero conformado con lo que se
aviene a la idea que el protagonista del relato tiene de su propio imaginario cultural (idea que
es la del autor), y el segundo relacionado a la idea que la cultura europea tiene del imaginario
cultural K’iche’, en este caso, representada por el personaje de Heidemarie.

Debe tomarse en cuenta que esta instancia solamente presenta una accidn, realizada
por un actante, aunque sean dos los personajes. El personaje de la muchacha vienesa no
encarna ninguna accién en realidad, mientras que el protagonista si lo hace: es el actante que
conduce la idea o argumento que el autor pretende hacer llegar al lector. En este cuento, como
en la instancia c¢ en particular, el argumento es meramente una excusa para canalizar el
mensaje desde al autor hasta el lector (véase detenidamente el segmento correspondiente a
las acciones realizadas en la instancia ¢, dentro del nivel sintactico). El bagaje de significados
correspondiente a esta instancia, por consiguiente, llega directamente hacia el lector.
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Campo semantico c-1: el imaginario cultural K’iche’, literalmente representado por adjetivos
posesivos relacionados al mismo: “nuestra lengua”, “poncho de mi pueblo” que, en su papel
de estructuras linglisticas, como en casos anteriores, forman en conjunto un tejido simbdlico
caracteristico del nivel connotativo de la narracidn. Por insignificantes que parezcan, estas dos
estructuras encierran el interés del autor por identificarse con el protagonista del cuento, y por
medio de él con el imaginario k'iche’. Por tratarse de un cuento donde al autor le habla al
lector, en ese interés estd la esencia semantica de la instancia c.

Campo semantico c-2: la perspectiva europea del arte k’iche’, que bien podria ser la que la
cultura europea tiene acerca del arte indigena americano en general. En realidad, no se trata de
una exposicion demasiado profunda de la misma. Es simplemente un par de pinceladas de
cultura europea con las cuales el autor busca contrastar su imaginario cultural, segin su
experiencia. Literalmente, su presencia puede constatarse por el lugar comun: “explosion de
colores”, y por lo demas argumentos que el autor pone en boca del personaje de la muchacha
vienesa.

5.1.2.1.4 Campos semanticos de la instancia de descripcién d

Directamente relacionada con la instancia de descripcidon ¢, pues es efectivamente su
continuaciéon (ambas forman parte del cuento “El Picasso que me espanté”), la instancia de
descripcidn d, se caracteriza porque en ella palpitan los mismos campos semdnticos que en la
instancia ¢, relacionados estos campos a la primera de las secuencias descubierta: “la
equivalencia de dos culturas”. A la luz de esta secuencia, los campos semanticos en que el
autor apoya el significado de su narracidn, complementarios y contrastantes a la vez: el
imaginario K’iche” y la perspectiva europea acerca de este, se vislumbran como el escenario
especifico para el argumento en movimiento del cuento como tal (la busqueda de la posible
presencia de influencias del imaginario k’iche” en la pintura de Pablo Picasso).

Campo semantico d-1: el imaginario cultural k’iche’, particularmente la expresidn artistica del
tejido de ponchos en Momostenango. Literalmente, en esta instancia, este imaginario estd
presente gracias a la familia de palabras (signos) que rescata el oficio de tejedor de ponchos, y
que constituye ademas una muestra del vocabulario relacionado al pueblo k'iche”: mangas,
ponchos, pepenado, nombres que hacen referencia a la tejeduria en Momostenango. Ademas,
el tejido simbdlico se muestra también, como en la instancia ¢, con la presencia de adjetivos
posesivos clave: “mi pueblo”, “nuestros tejidos”. Estas aparentemente minimas estructuras
linglisticas llevan en su lomo el significado del cuento.

Campo semantico d-2: la perspectiva europea del arte k’iche’, que, como se sefiald en el
segmento correspondiente a las acciones de la instancia d, juega aqui un papel de ayudante de
la busqueda del protagonista. Esta ayuda estd encarnada en el personaje francés que se
interesa por descubrir si de verdad lleva razén el protagonista en su afirmacion de que Pablo
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Picasso, siquiera en una de sus pinturas, pudo tomar como referencia artistica una pieza
artistica k'iche’. Los pdrrafos en que el autor relata esta parte del cuento forman el espacio
lingliistico en se fundamente este campo semdntico.

Pero lo relacionado a los campos semdnticos correspondientes a esta instancia no termina adn.
Siguiendo lo establecido por la segunda secuencia que vive dentro de este trozo de narraciony,
en conclusidn, en el cuento “El Picasso que me espantd”, puede distinguirse una tercera esfera
de significado, que constituye la idea que acerca del arte tiene el autor Humberto Ak’Abal: un
territorio universal que no conoce limites asfixiantes, parientes de la geografia o Ila
idiosincrasia; idea que el autor desea hacer llegar al lector (continta el procedimiento de la
instancia c) por medio de la creacién literaria.

Campo semantico d-3: la universalidad del arte auténtico, cuyo conocimiento es posible, en
este caso, gracias a la creacidn literaria que permite, mediante la creacién de ficciones, mostrar,
engarzandolas, las experiencias reales de un autor en sus andanzas de contemplador de arte en
Europa, con su reflexion acerca del poder (en el verdadero sentido del término) del arte, sin
importar barreras sociales, geograficas, lingliisticas o incluso de formacién cultural.

Este tercer campo semadntico sobre el cual se apoya la narracién “El Picasso que me
espantd”, engloba y confirma los dos anteriores, pudiendo concluirse asi que este cuento
pretende clarificar la validez tanto cultural como especificamente artistica del pueblo kiche’,
no adhiriéndole ropajes europeos para conseguirlo, tampoco intentando “elevar” a “arte
occidental” el arte del tejido momosteco, sino directa y sencillamente mostrando que el arte no
conoce prejuicios o nacionalidades, y que los verdaderos artistas se influyen mutuamente
eliminando distancias, ampliando asi la cultura artistica del ser humano.

5.1.2.1.5 Campos semanticos de la instancia de descripcion e

Tal vez sea “La linea del tren” el cuento respecto del cual pueda definirse con mayor
concrecion y claridad los dos campos semanticos que lo conforman. La aventura del
protagonista va de la mano con la actitud rebelde del autor, que a la vez que cuenta, se rebela
contra lo que cuenta. Este sintoma de inconformidad mostrado a través de la creacidn literaria
se opone a una realidad hostil, cuyo significado sale a la luz precisamente en el momento en
que el autor quiere hacerlo desaparecer, relatando la accidon de su personaje, en particular,
pero también esa accidon mas arquetipica que fusiona la aventura creada con la aventura misma
de crear. En este orden de ideas, los dos campos semanticos deberian ser: la hostilidad de la
realidad, confrontada a la imaginacién como refugio ante esa hostilidad. Pero si el primero de
los campos semanticos es tal cual se menciona, el segundo parece aln necesitar una
confirmacidn, una especie de suelo sobre el que posarse.

En efecto, en este cuento el autor desea mostrar un significado clave de su creacién
poética: no existe imaginacidn sin raices (“raices” no hace referencia a limites geogréficos, sino
al imaginario étnico, del cual se desprende, pero al cual no se limita, el verdadero arte). Y las
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raices de la imaginacién estdn en el terrufio original del cual procede todo ser humano. La
imaginacién no es, pues, algo abstracto y voluble, sino algo real y fisico, que permite a quien
padece los embates del dominio de la realidad hostil, escapar y encontrar el regreso a casa. En
la instancia de descripcidn e, la imaginacion no solamente se opone a la realidad hostil y
proyecta una solucién para esta, sino que es también la forma en que la victima de la sociedad
recuerday logra retornar a su terrufio.

Campo semantico e-1: la hostilidad de la realidad social, mostrada literalmente por medio de la
descripcidn realista realizada en los primeros parrafos del cuento, en oraciones como “él
llevaba cinco dias de beber y yo dos de no comer”. Este tipo de estructuras lingisticas, en
conjunto, forman el entramado simbdlico de este campo semdntico. Pero, sobre todo, a la
hostilidad de la realidad social la representa en esta instancia ese objeto singularisimo de la
sociedad moderna (simbolo de la sociedad industrial, ademas): el tren.

Campo semantico e-2: la imaginacién como senda de retorno al terrufo original, no solamente
en un plano psicoldgico o evocativo, por medio del cual el actante protagonista (que puede
conseguir, entre muchas otras conexiones, identificarse con aquel tipo de lector que realiza su
ejercicio buscando respuestas para la realidad que lo rodea) puede hallar, en medio de la
angustia, imdgenes en qué refugiarse para interpretar una realidad desconocida y hostil; no
solamente como evocacién sino como alternativa efectiva: el nifio protagonista imagina,
recuerda su hogar e inmediatamente después, se enfrenta con coraje a esa misma realidad que
un momento antes parecia poder destruirlo. Los parrafos que relatan el regreso del nifio a su
hogar son los que muestran literalmente la presencia de este espacio de significado dentro de
la narracion.

Debe anotarse que la imaginacidon no es segiin Ak’Abal “lo contrario a la realidad”, sino el
proceso vivo mediante el cual la realidad es transformada. La imaginacion es la realidad original
del individuo, una realidad nutricia y protectora, enfrentada no a la realidad como tal, sino a la
realidad social hostil, injusta, cruel y moderna.

En conclusidn, el autor, encarnado en el nifio protagonista, no estd enfrentado a la
realidad, sino a la violencia de la modernidad social, a ese tren que lo aterroriza y parece
llevarse todas sus posibilidades de salvacidn. Ante esa amenaza, el nifio identifica el tren con un
aullido de coyote, es decir, encuentra una imagen simbdlica propia de su terrufio y asi logra
explicarse el miedo que lo socava. Acto seguido, toma el camino de regreso a casa, contra toda
adversidad.

5.1.2.1.6 Campos semanticos de la instancia de descripcién f

M3as de indole sentimental que eminentemente estético, el equipaje semantico de la instancia
de descripcidn f estd siempre relacionado con la denuncia de la hostilidad que la realidad tiene
para un protagonista determinado, que actiia como encarnacion de un actante arquetipico en
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eterno enfrentamiento con esa misma realidad, caracterizada por su insolvencia, mezquindad y
atropello. En ese sentido, la primera de las secuencias descubierta en esta instancia hace
referencia con exactitud al mismo espacio semdntico que la primera de las secuencias de la
instancia e. La diferencia entre una y otra instancia estd en que, mientras que la imaginacion
resplandecia como tabla de salvacién en la narracién anterior, contando con una presencia
fuerte dentro del mensaje semdntico dirigido por el autor a través de la creacidn literaria, la
instancia de descripcidn f, es Unicamente denunciatoria, y solo a la luz de lo visto anteriormente
(que el autor tiene como vehiculo de denuncia efectiva, de rebeldia y resistencia practicas, la
creacion a través de la palabra) puede concluirse que en esta también hay un mensaje que un
lector consciente debe atrapar al vuelo y concretar, alejdandose de una interpretacién limitada
al argumento, justa dentro de lo emotivo del relato, completando asf el circulo de la verdadera
literatura comprometida.

Campo semantico f-1: la hostilidad de la realidad social, y, tal vez mas que en el cuento
anterior, familiar, porque en este caso el lector puede asistir al relato de la destruccion
completa de una familia, y al recuento de una serie de desdichas que conducen a la
marginacion, explotacién, enajenacién y muerte. La suma de acontecimientos dolorosos
retratados constituye la presencia literal de este bagaje de significado. Un ejemplo es esta
oracién: “Con lo poco que tenfamos fuimos a una posada, y cuando se nos acabd ya no tuvimos
adondeir”.

Campo semadntico f-2: los valores humanos ante la adversidad, cuya presencia literal es el
recuento de los esfuerzos y luchas de los protagonistas para sobrevivir en medio de su
desesperacién, y, sobre todo, esa unidén que surge entre la madre (simbolo del seno del
imaginario, segun la instancia de descripcién a) y el hijo (simbolo del receptor responsable del
imaginario): “La escuchaba, no me importaba que fuera incoherencias, me interesaba su voz.
Ella vivid para mi, por ella aun estoy vivo...”.

Asi, pues, la creacién o la imaginacion literaria no constituye en esta instancia un campo
semdntico propiamente dicho, pero la complementariedad entre los dos presentes, y la
relaciéon que es posible hacer entre las secuencias que conforman las instancias e y f, recuerdan
que la principal misién del autor en narraciones como esta es siempre la denuncia mediante la
palabra, cuyo desempefo responsable debe ser notado por el lector, a quien esta dirigido el
mensaje.

5.1.2.1.7 Campos semdanticos de la instancia de descripcién g

La instancia de descripcidon g pertenece a la narraciéon “Abuelo amarrado”, quizd la mas
representativa de la obra Grito en la sombra. En verdad, asi como el cuento “De lengua en
lengua” funge como el umbral donde se establece la misién del autor (y la del lector), “Abuelo
amarrado” es la conclusidn final de la idea central que domina esta coleccién de cuentos.
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Los campos semdnticos que caracterizan la instancia de descripcidn g son concluyentes
porque confirman el mensaje que el autor buscd dar desde un inicio: que la creacidn literaria es
el vehiculo para recuperar el imaginario original de un individuo, en medio de un lugar y tiempo
que niegan ese mismo pasado nutritivo para el alma del ser humano.

Como en la mayoria de los casos anteriores, los campos semanticos pueden concretarse
siguiendo la pista a las secuencias descubiertas para esta instancia: el primero engloba todo lo
que alimenta la memoria individual relacionada al imaginario étnico; el segundo campo es la lid
donde el imaginario étnico se confronta con el tiempo histdrico, y el tercero es la recuperacion
del pasado como resistencia ante la esclavitud de la historia.

Campo semantico g-1: la memoria individual como descendiente del imaginario étnico, cuyo
conjunto de significados estd sostenido dentro de la narracién por el hecho de que sea la
recuperacion de un objeto del pasado de su pueblo (la mascara) lo que conduce al protagonista
hacia la evocacién de su infancia. Apoyo de este campo semdntico es también el conjunto de
palabras en k’iche” que el protagonista escucha, con las cuales comienza a entrar en la aventura
sugerente de su pasado que parecia esperarle en aquel museo parisino.

Campo semantico g-2: la confrontacién entre el imaginario k “iche’y el tiempo histérico, con la
denuncia de los atropellos que la historia ha protagonizado en detrimento del imaginario del
pueblo del autor. No son muchas pero si son contundentes las oraciones que pueden
considerarse muestra lingliistica de este campo semdntico. Una de ellas, por ejemplo: “Cémo
sufrieron mis mayores buscandola, los acusaban de iddlatras, de brujos...”, donde se hace
referencia al periodo de la conquista espafiola cuando se destruyd la mayor parte de herencia
artistica perteneciente al pueblo k’iche’.

Campo semantico g-3: la recuperacién del pasado como resistencia ante la esclavitud
provocada por la historia, que es, como se dijo, ese significado concluyente que caracteriza a
toda la obra Crito en la sombra. En este caso, es el proceso creador mismo del cuento “Abuelo
amarrado” el que significa esa resistencia, porque contiene: la descripcion de la conexién que
existe entre la memoria individual y el imaginario étnico; la denuncia de la irrupcién destructora
de la historia en ese mismo imaginario, y, por ultimo, el relato de la vida del protagonista
(actante arquetipico del individuo k’iche”) en su infancia, territorio nutricio por excelencia.
Todos estos aspectos hermanados constituyen esa reflexidon acerca del pasado, en
oposicion al presente del falso progreso, asi como a la cultura europea que (ayudante y
contrincante a la vez) ha reducido la expresion del imaginario mitico de los pueblos americanos
a reliquias de museo. Por consiguiente, la instancia de descripcidn g muestra cdmo un
individuo, a través del relato de ficcidn, puede devolver a la vida la verdadera historia de su
pueblo, recuperando su pasado (individual y colectivo: su imaginario) no para retrotraerse
dentro de ese mismo espacio histérico viciado que denuncia, sino para crear una nueva
realidad, cimentada en los valores originales de su etnia, los que hablan, por ejemplo, de sabios
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abuelos cargadores de la unidad del universo, unidad similar a la que existe entre tres amigos
que enfrentan los peligros de la noche en un cerro despoblado.

En conclusién, los campos semanticos pertenecientes a cada una de las instancias de
descripcién seleccionadas, pueden dividirse en dos grandes grupos: los que hacen referencia al
tiempo histdrico desfavorable al imaginario étnico del autor, y los que de una u otra manera,
ayudan a recuperar las verdades originales que se relacionan al mismo (madre, terrufio,
infancia), reunidos en una misma actividad: la creacién literaria. Asi, puede comenzar a
vislumbrarse que “la recuperacién del pasado como simbolo de resistencia” a la que hace
referencia el titulo de esta investigacion, no quiere sino ser una definicidon del arte de crear
ficciones literarias.

5.1.2.2 Elaboracién del cuadrado semiético

En la definicion del método se especificd el modelo estandar que adoptd el cuadrado semidtico
para esta investigacion:

Presente.........ccovevvevvenvnn.n.... Pasado

. .

. .

No pasado...................... No presente

En el marco operativo, por lo tanto, se tomé dicho modelo y solamente se adaptd a las
caracteristicas de la unidad morfosintactica especifica para la cual se elabord.

El cuadrado semidtico tiene mucha relacidn con el establecimiento de las oposiciones
actanciales del nivel sintactico, y no debe sorprender que muchas veces se haya construido
segun lo establecido en dichas oposiciones.

En el nivel horizontal-superior se colocan paralelamente los campos semdnticos
pertenecientes a la instancia de descripcidon en cuestion, con el objetivo de ver su relacidn
Iégica e intrinseca (de contradiccidon pero también de complementacién) y en el nivel
horizontal-inferior, perpendicularmente a cada uno, su contraria forma negativa, para asf lograr
establecer todas las relaciones posibles entre las variantes de los campos semanticos de la
instancia.
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5.1.2.2.1 Cuadrado semidtico de la instancia de descripcién a

Tiempo histérico .....................Imaginario

. .

. .

No imaginario .................. No tiempo histdrico

El tiempo histdrico y el imaginario de una cultura van de la mano. Conforman la vida misma, el
tejido simbdlico habitado por seres humanos.

Pero si se observa la relacién perpendicular directa que genera cada uno de los campos
semanticos puede verse cémo del tiempo histdrico se desprende la negacion del imaginario, asi
como del imaginario se desprende la negacidn del tiempo histdrico.

Contradiccidon y complementariedad porque la realidad o la semiosfera humana es
compleja. Esa complejidad enfrenta el artista cuando se decide a contar historias (imaginario)
en medio de un tiempo histdrico que niega y destruye todo lo que no sea materia (“hasta los
espantos se han ido”). Esa complejidad enfrenta también el lector, quien recibe la ficcion y
adquiere con ello la responsabilidad de no ver ya la historia con los mismos ojos. Solamente asi
el cuadrado semidtico (que simplemente muestra el tejido I6gico de la realidad reflejada por la
literatura) puede romperse a favor de la imaginacién.

5.1.2.2.2 Cuadrado semiético de la instancia de descripcién b

Poder......eceevvevvvvenven. ... Memoria

No memoria.......................No poder

El poder existe inexorablemente dentro de la historia. Como iniciativa individual que resuelve
los problemas sociales, o0 como esclavitud, es imposible negar su presencia en la vida de los
seres humanos. Y precisamente para evitar que la iniciativa creadora se transforme en poder
mercenario, es que los seres humanos acuden a la memoria de su cultura.

La iniciativa transformada en poder esclavista engendra el olvido (no memoria), el
alejamiento del individuo de sus raices. Por su parte, la memoria anula los efectos del poder en
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la vida de los individuos. Ese es el planteamiento l8gico que se desprende del examen del
cuadrado semidtico de esta instancia.

Pero el lector debe completar el circulo, convirtiendo el esquema formado por los
campos semdnticos presentes en el texto en un mensaje comprometido, con la memoria
(infancia, terrufio original, lengua materna) como asidero principal. El protagonista del cuento
“Salab’achan” olvida y muere. El lector, como el escritor, deben recordar (recuperar, a través
de la denuncia por via de la ficcién) para encontrar el camino de retorno hacia las verdades
originales del individuo.

5.1.2.2.3 Cuadrado semiético de la instancia de descripcién ¢

Cultura dominante...............Imaginario K’iche

No imaginario K’iche’............No cultura dominante

Existen las culturas de los paises dominantes (porque tienen el poder politico y econdmico,
habiéndolo ejercido en la historia) conviviendo con culturas menos o nada poderosas pero
igualmente validas. Por consiguiente, en el mismo nivel de analogia I6gica estan los elementos
que representan la cultura europea dominante y el imaginario del pueblo K’iche’.

La relacién de contradicciéon y complementariedad que se desprende del cuadrado
semidtico de esta instancia (idéntico al de la instancia d) se cifra en la equivalencia final, desde
la perspectiva del autor, del arte europeo y del arte k’iche’. No una equivalencia politica y
econdmica, sino una validez en el sentido ampliamente artistico. Porque todo el arte esta
relacionado e influido reciprocamente, y asi como la creacidn propia de los pueblos indigenas
americanos ha recibido grandes aportes desde Europa (que tal vez equilibra las vejaciones
sufridas en la conquista), el autor muestra cémo el arte de su pueblo puede influenciar también
las creaciones del viejo continente.

El equilibrio de influencias entre el arte universal anula, en consecuencia, el dominio de
una cultura sobre otra. Y la creacién de una ficciéon donde este hecho se hace visible, pretende
colaborar a ese balance estético, por lo que el cuadrado semidtico, interpretado en esta
direccidn, deja de ser una entelequia ldgica para convertirse en muestra de la resistencia
llevada a cabo por Grito en la sombra.
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5.1.2.2.4 Cuadrado semidtico de la instancia de descripcion d

Cultura dominante...............Imaginario K’iche’

. .

. .

No imaginario K’iche’............ No cultura dominante

Por formar parte del mismo cuento: “El Picasso que me espantd”, el cuadrado semidtico
elaborado para las instancias c y d es idéntico, y asi también la explicacidn:

Existen las culturas de los paises dominantes (porque tienen el poder politico y
econdmico, habiéndolo ejercido en la historia) conviviendo con culturas menos o nada
poderosas pero igualmente validas. Por consiguiente, en el mismo nivel de analogia Idgica
estan los elementos que representan la cultura europea dominante y el imaginario del pueblo
K'iche’.

La relacién de contradicciéon y complementariedad que se desprende del cuadrado
semidtico de esta instancia (idéntico al de la instancia c) se cifra en la equivalencia final, desde
la perspectiva del autor, del arte europeo y del arte k’iche’. No una equivalencia politica y
econdémica, sino una validez en el sentido ampliamente artistico. Porque todo el arte esta
relacionado e influido reciprocamente, y asi como la creacidn propia de los pueblos indigenas
americanos ha recibido grandes aportes desde Europa (que tal vez equilibra las vejaciones
sufridas en la conquista), el autor muestra cémo el arte de su pueblo puede influenciar también
las creaciones del viejo continente.

El equilibrio de influencias entre el arte universal anula, en consecuencia, el dominio de
una cultura sobre otra. Y la creacién de una ficciéon donde este hecho se hace visible, pretende
colaborar a ese balance estético, por lo que el cuadrado semidtico, interpretado en esta
direccidn, deja de ser una entelequia ldgica para convertirse en muestra de la resistencia
llevada a cabo por Grito en la sombra.
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5.1.2.2.5 Cuadrado semiético de la instancia de descripcion e

Realidad social hostil................Imaginario

No imaginario .................. No realidad social hostil

Al establecer oposiciones légicas entre la realidad social y el imaginario, no se trata de insistir
neciamente en un tema que estd muy lejos de los intereses de esta investigacidon y del autor
Humberto Ak’Abal: la supuesta evasion del arte. En este trabajo, la creacidn literaria es una
labor humana y, por lo tanto, comprometida con la realidad del individuo viviente. Se recuerda
esto una vez mas porque el simple hecho de contraponer textualmente dos conceptos podria
generar ambigliedades. Pero esta claro que el imaginario estd sensiblemente unido a la realidad
social, asi como la realidad estd (o debe estar) enraizada en el imaginario simbdlico y mitico que
posee toda cultura.

Cuando se designa uno de los conceptos del cuadrado semidtico como realidad social,
se hace a la luz del relato “La linea del tren”, y lo que dentro de ese relato significa la realidad
social: un ambiente hostil, temible e injusto, dramdticamente desgarrador porque el
protagonista de las penurias sociales es un nifio. Es decir, realidad social hostil, precisamente
esa brutalidad alejada de toda solidez espiritual.

La hostilidad de la realidad social, enlazada a un tiempo injusto, a un presente
bombardeado por el falso progreso industrial, niega el imaginario nutritivo del individuo. La
recuperacion del imaginario a través de la creacién por la palabra anula esa realidad social
donde el poder tiene su trono.

Asi, la recuperacién psicolégica (evocativa, poética) por parte del protagonista del
cuento de una imagen propia de su entorno natural (el aullido del coyote) para confrontar una
situacion de peligro producida por el escenario industrial amenazante, debe ser para el lector la
chispa que lo lleve a comprender la labor del autor del cuento en cuestién, como una
recuperacion de simbolos propios de su cultura, con los que pretende hacer frente a un
presente de fuerzas desproporcionadas cimentadas en el delirio del progreso industrial.

Por ultimo, el lector debe darse cuenta que el libro Grito en la sombra mismo, es una
suma de signos linglisticos que simbolizan el arte de escribir, o de recuperar, las fuerzas
primigenias en que puede el ser humano asirse para sobrevivir en medio de la idolatria de Ia
técnica.

La aventura de Humberto Ak"Abal al escribir, es la misma que realiza el protagonista del
cuento “La linea del tren”: atrapado por la crueldad, el hambre, el miedo, y amenazado por el
progreso industrial, consigue recordar su naturaleza original, interpreta con ella (“escuché el
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pito del tren. Fue como un aullido de coyote que me helé el alma”) la realidad circundante, e
inmediatamente después, con coraje, comienza a idear el plan de retorno a casa.

5.1.2.2.6 Cuadrado semidtico de la instancia de descripcidon f

Realidad social hostil.................. Memoria

No memoria..................... No realidad social hostil

Como puede verse por medio del cuadrado semidtico, es I6gico que la hostilidad social
engendre el olvido (como también ocurre en una de las posibilidades de la instancia b); pero
también es perfectamente [égico que la memoria anule el lado oscuro de la realidad. Estas son
las dos alternativas que se abren para el lector, y si bien los campos semanticos pueden
establecer las contradicciones y complementaciones reflejadas en el cuadrado, la realidad final
es que el cuento en si mismo no es mas que un vehiculo utilizado por el autor para llegar hasta
el lector.

Asi, no importa tanto el triunfo de los personajes protagonistas (que no triunfan, sino
que ambos perecen a causa del martirio infligido en ellos por parte de la sociedad y la familia)
sino el reflejo de la realidad social injusta que el autor pone ante los ojos del lector. Una historia
de desdichas o el recuento de los sufrimientos de una madre y su hijo es simplemente una
anécdota sentimental. El lector despierto debe estar vigilante para pescar las ideas que se
mueven dentro del relato. Solamente asi puede cerrar el circulo de comunicacién que
caracteriza la literatura comprometida.

El personaje, Nicolas Pedro, cuenta (recuerda y recupera el pasado) su triste historia, y
el autor (recuerda y recupera el pasado) cuenta la historia a su vez. La cuenta para alguien y
para algo.
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5.1.2.2.7 Cuadrado semidtico de la instancia de descripcion g

Tiempo histérico ..................Retorno al imaginario

. .

. .

No retorno al imaginario ......... No tiempo histdrico

Como en la instancia de descripcidn a, el cuadrado semidtico de la instancia g confronta el
tiempo histdrico (la historia como devenir de sucesos en el tiempo, ligados al falso progreso
material) con el imaginario nutricio del individuo y de su pueblo. Pero, correspondiente
especificamente al cuento “Abuelo amarrado”, uno de los campos semanticos no es solamente
el imaginario, sino el retorno al mismo, por tratarse del cuento que reivindica el lazo que
deberia ser irrompible entre los seres humanos y su espiritu.

El imaginario se ve negado por el falso progreso del tiempo histdrico, pero a su vez,
retornar al imaginario es una rebeldia necesaria que fructifica en la anulacién de los errores y la
esclavitud de la historia.

En esta instancia, la confrontacién entre los dos campos de significado, adquiere un
doble escenario:

1. Dentro del cuento, el protagonista anula los efectos del poder de la historia, al
descubrir en un museo europeo un simbolo de las raices de su cultura (aunque sea en
una reproduccién o imitacién), un objeto perdido en los afios de la conquista que lo
ayuda a retornar, a él personalmente, a su infancia, especificamente a una aventura que
representa para él, en su fuero interno, la fuerte unidad entre él y los suyos (como es
también fuerte la unidad entre los suyos y el universo, a través de la idea cosmogdnica
simbolizada por la mascara del abuelo sostenedor de la energia del universo).

2. En el proceso creativo del cuento, puesto que el autor elabora por medio de las
palabras una ficcidn literaria que relata y testimonia: 1. La aventura psicolégica del
personaje desde el descubrimiento de la mdscara hasta la evocacidn de su infancia. 2.
Brevemente, un esbozo acerca de los efectos de la conquista de América sobre el arte
K'iche’. 3. La identificacion que puede llegar a conseguir un individuo con el entorno
natural y familiar en que vive, a tal punto que tal identificacion se convierte en un
auxilio real y efectivo en los peligros mas comunes de la vida (como auxiliadora es la
presencia del imaginario colectivo para todos los individuos de un pueblo, cuando este
imaginario estd vivo y es respetado y escuchado).

Al escribir acerca de la aventura de su pueblo, y de individuos inquietos (como él
mismo) por preservar inalteradas las verdades de su imaginario, el escritor también
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retorna a la idea original y mdas antigua de contar: la narracion como sobrevivencia
(Scherezada en Las mil y una noches), el contar para recuperar la identidad perdida
(Odiseo en la Odisea), la palabra como semilla de la vida misma (el Génesis biblico y el
Popol Vuh).

5.2 Etapa socio-semidtica

Esta es la segunda y ultima etapa del estudio realizado para la obra Grito en la sombra. En ella se
desarrollan las vinculaciones entre los significados directos de los signos constituyentes del
mensaje retdrico de los textos, y los problemas humanos, sociales y culturales, que estos
mismos contenidos significativos tienen como referente.

La etapa socio-semidtica tiene como concepto principal la simbolizacién literaria,
definida en el marco tedrico como el procedimiento artistico por medio del cual un escritor
propone o ilumina horizontes de posibilidades benéficas para su sociedad y sus coterrdneos, a
través de la recuperacidon de los valores imaginarios fundamentales que constituyen las raices
de su cultura o semiosfera.

5.2.1 Nivel pragmatico

Al elaborar las herramientas semdnticas, el nivel anterior comenzd a iluminar los contenidos de
la obra, permitiéndole al nivel pragmatico abordar directamente los grados de percepcion
connotativa (significados) ya en el terreno del proceso semidsico, que relaciondé todo lo
establecido anteriormente con el simbolo de la recuperacién del pasado entendido dentro de
su dindmica social desde tres perspectivas: realismo simbdlico, realismo social y realismo
dialéctico.

El objetivo del nivel pragmatico es clarificar, para cada perspectiva de analisis, cudles
son las particularidades del proceso semidsico formado entre la obra Grito en la sombra, su
autor Humberto Ak’Abal, el posible lector de la obra y la realidad social, y establecer asi si en
verdad la simbolizacidn literaria de esta coleccién de cuentos es un acto de resistencia que
postula una recuperacién de los valores tradicionales como opcidn ética que ayude a solucionar
los problemas de la sociedad guatemalteca.
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5.2.1.1 Realismo simbdlico

En este apartado se examind la literatura como medio de recobrar el imaginario
original del individuo y de su pueblo.

Desde la perspectiva del “eterno retorno”, se observd para este primer
aspecto, qué tanto contribuye la creacidn literaria, la simbolizacion propiamente
dicha, dentro de la obra Grito en la sombra, para reintegrar al ser humano con su
pasado. En otras palabras, si la composicién del mensaje contiene en algin modo
una reflexion de la creacién literaria como medio de restitucion o retorno a la
tradicion.

En repetidas ocasiones se sefiald que para el autor Humberto Ak’Abal, la creacidn literaria es un
vehiculo de accién por medio del cual desea hacer reflexionar al lector acerca de la importancia
que tiene esa misma creacion literaria (y por extensién, todo tipo de expresion artistica) en el
camino que puede conducir a un individuo al descubrimiento y recuperacidn de sus raices u
origenes, relacionados con un imaginario cultural, especificamente étnico, presente en la
realidad cotidianay en la naturaleza pero velado para el ojo comun.

La creacidn literaria es, en este orden de ideas, un universo simbdlico que el autor
recrea (porque toma los simbolos de un imaginario étnico no exclusivamente suyo) para insistir
sobre su misma constitucidn simbdlica: una labor de escritura que pretende hacer esplender su
caracter magico, maravilloso, ficticio, literario, precisamente porque necesita que el lector
descubray valore este mismo halo hechizante en la realidad que lo rodea.

Los cuentos de Grito en la sombra constituyen un tipo de literatura que pretende,
mediante el ejercicio inexorablemente simbdlico del lenguaje y la apelacién al universo mitico-
cultural propio de una etnia, despertar lo que de magico posee la realidad para hacer mas real y
cercano el tejido simbdlico que conforma la vida humana. Recordar, en fin, que la literatura no
es invencidén gratuita, sino desentrafiamiento de los simbolos que conforman la cotidianeidad
de carne y hueso.

Como se escribid en al marco tedrico: “El arte es el medio por el cual los seres humanos
redescubren la realidad, la misma que han tenido ante sus sentidos quiza por mucho tiempo. El
creador del arte es un individuo cuya capacidad de visidn sensible ha ido mas alla que la de sus
congéneres”. No es distinto el propdsito del autor en Grito en la sombra cuando escribe acerca
de eventos que superan los limites de la experiencia racional.

Para observar con claridad cuanto se viene diciendo, puede acudirse, por ejemplo, al
cuento “Salab’achan”, en el cual un hombre pierde su capacidad de ganarse la vida por sf
mismo, limitado por el poder de un patrdn, y es sometido a la esclavitud. Ciertamente no es
este un asunto alejado de la realidad, mas bien se trata de un caso lamentablemente comun en
la sociedad guatemalteca. Pero, ;qué convierte a esta anécdota de explotacién en un cuento,
es decir en un texto literario o simbdlico? ;En qué se sustenta el proceso de simbolizacién?
¢Cémo puede hablarse de realismo simbdlico en un escrito sostenido en un argumento como el
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mencionado? (Tiene sentido ese concepto: realismo simbdlico? ;Necesita la realidad ser
descubierta?

Para responder las anteriores preguntas debe tomarse en cuenta que la simple
anécdota acerca de la explotacién de la fuerza de trabajo de un hombre no es suficiente, tal vez
porque es un asunto tan comun en la realidad de Guatemala, que el lector no puede ver lo que
tiene de escalofriante.

Siguiendo la pista al proceso creativo segun el cual estan elaborados los cuentos de
Grito en la sombra, puede llegar a definirse la diferencia que existe, por ejemplo, entre una
labor periodistica que dia tras dia informa de no uno sino muchos casos de barbarie econémica,
y una creacién simbdlica por medio de la clave retdrica del lenguaje, que prefiere el retrato de
un solo hombre explotado.

La diferencia consiste en que a este Unico caso, el autor le adhiere ese grado de
ejemplaridad poética y ética que solamente la verdadera literatura presume. El poeta retrata un
solo vértice de la experiencia dolorosa pero la viste con la metdfora del olvido y el
extrafiamiento del alma humana para cifrar el malestar que produce la esclavitud.

Al relatar las condiciones en que el hombre explotado regresa a su hogar para
finalmente morir, después de haber padecido no solamente la explotacidn fisica y el atropello
del poder, sino la pérdida de su memoria, es decir el evanescerse de su identidad primordial
(reconocimiento de si mismo como individuo), y también la fuga de la nocién del tiempo que
transcurre en torno suyo; al relatar el padecimiento espiritual del hombre marginado de Ila
posibilidad de realizar su propia historia, el autor Humberto Ak’Abal no solamente escribié una
nota periodistica mds acerca de la explotacién econdmica, sino que simbolizé el sufrimiento de
todo el pueblo indigena a lo largo de Ia historia, despojado de su cultura original como efecto
de la conquista espafiola. Su cuento se convierte asi en un simbolo, nacido de la mds cruda y
concreta realidad social transformada en literatura para hacerse mas claro y efectivo ante los
ojos del lector.

Si la idea de Emilio Lledd, citada también en el marco tedrico: “el mundo simbdlico es
eminentemente natural e histdrico”, se lee nuevamente a la luz de los cuentos de Grito en la
sombra, puede también decirse que el mundo real, la sociedad concreta y abrumada por tantos
problemas, es eminentemente simbdlica, y lo es porque existe todo un legado de literatura que
la interpreta, ahonda y conmueve; legado tan censurado y olvidado como las mismas raices
imaginarias que envuelven la vida y que los vivos no reconocen.

Por dltimo, ¢en qué direccién de sentido puede hablarse de la literatura como un
“eterno retorno’? En el sentido de que, al testimoniar los sufrimientos de los “sin historia”, la
literatura retorna a su papel original: vehiculo amparador y de sobrevivencia; vehiculo de
comunicacién clandestina en medio de un mundo gobernado por la tirania econdmica y
politica, que corta el hilo de cualquier asociacidn de pensamiento con miras a la justicia y la paz.

En cuentos como los de Grito en la sombra, que simbolizan la realidad y realizan los
simbolos, la literatura es una repeticion del arquetipo del eterno retorno, como labor humana
intrinseca (como viajar, como morir, contar historias forma parte del equipaje humano desde el
origen hasta el final) y como labor social, en bienestar comuin de todas las personas, al
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recuperar un pasado generador de eternidad y reparador de las erratas del tiempo histdrico.
Como dice Octavio Paz (hablando de otros géneros literarios, pero muy bien puede aplicarse
cuanto dice a la creacién poética en general) en El arco y la lira: “El pasado y el presente de las
novelas no es el de la historia, ni el del reportaje periodistico. No es lo que fue, ni lo que estd
siendo, sino lo que se esta haciendo: lo que se estd gestando. Es un pasado que re-engendray
reencarna. Y reencarna de dos maneras: en el momento de la creacién poética, y después,
como recreacidén, cuando el lector revive las imagenes del poeta y convoca de nuevo este
pasado que regresa. El poema es tiempo arquetipico, que se hace presente apenas unos labios
repiten sus frases ritmicas. Esas frases ritmicas son lo que llamamos versos y su funcién
consiste en re-crear el tiempo
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5.2.1.2 Realismo social

En este apartado se revisé de qué manera la obra Grito en la sombra aborda las
condiciones de marginacién del individuo y de su pueblo ante la negacidn de las
esferas de contenido relacionadas con su pasado.

Para este segundo aspecto, se examinaron las consecuencias sociales
que la obra Grito en la sombra denuncia como propias de quienes eligen lo que
podria llamarse un “modo de vida ahistérico”, o bien de quienes, sin necesidad
de haberlo elegido asi, han sido despojados de su pasado y acaso también de su
presente.

Como se escribid en el apartado inmediatamente anterior, el primer procedimiento pragmatico
utilizado por Humberto Ak’Abal en la obra Grito en la sombra, consiste en hacer retornar o
resurgir ante un lector despierto, por medio de la creacién (o re-creacién) de simbolos literarios
(desentranados de la etnia k’iche’, proveniente del tronco de la cultura maya), los verdaderos
significados que la historia niega a la realidad. Solamente en relacidn con ese primer aspecto,
puede definirse el segundo procedimiento como el mostrar, a través de la ficcidn, las
condiciones sociales a que son reducidos los seres humanos cuando se ven atrapados en los
engranajes del poder de la historia. Asi también, este segundo procedimiento encuentra la
manera de mostrar las alternativas que estos seres tienen para recuperar los significados
originales de su pasado.

En los cuentos de Humberto Ak’Abal puede hallarse lo que Mircea Eliade, en su obra El
mito del eterno retorno, especifica como “las concepciones fundamentales de las sociedades
arcaicas que, pese a conocer también cierta forma de historia, se esfuerzan por no tenerla en
cuenta”. Esto es insistir acerca de ese sello eminentemente simbdlico en el que consiste la
fuerza narrativa y representativa de los cuentos de la obra estudiada, pero también es recordar
que, gracias a la presencia de ese manantial magico, se refuerza la presencia de la realidad
concreta, y se exprime sobre todo lo que de horrible tiene esa realidad, a fuerza de generar
contrastes. No es extrafio que, en la etapa del analisis de los campos semanticos, se haya

' Paz, Octavio. El arco y la lira. México D.F., Fondo de Cultura Econdmica, 2003, pag. 64
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llegado a determinar que en todas las instancias de descripcidn examinadas, siempre hay por lo
menos dos grandes tejidos de simbolos: opuestos en todos los casos.

Ademads de ser este un rasgo de la gran literatura universal (la naturaleza humana ha
sido siempre expuesta a través de polos en batalla, desde la lliada y la Odisea), es el asidero mas
necesario para considerar la obra Grito en la sombra dentro del universo de la literatura
comprometida, seguin se ha considerado en esta investigacion. No tanto porque se hable ahora
de realidad social, concepto que no deja de ser abstracto y negativo (por su connotacién hostil;
por el abuso que de él han hecho algunas disciplinas de estudio mas cercanas a la sociologia
que a la literatura), sino porque se habla de realidad humana, de la vida real. Asi, el segundo
procedimiento pragmatico utilizado para elaborar Grito en la sombra, denominado realismo
social, contiene, mas alla de esta denominaciéon ambigua, un retrato humano, y no deja de
estar, por lo tanto, relacionado con las raices miticas y simbdlicas de los individuos y los
pueblos en que viven.

Eliade habla, pues, de concepciones propias de las sociedades arcaicas, pero debe
atenderse a que el autor no se refiere Unicamente a sociedades lejanas en el tiempo, o
solamente en el tiempo. Precisamente porque son sociedades que por naturaleza rechazaron la
historia, deben estar colocadas fuera de las cronologias histdricas, y su arcaismo no se origina
solamente de su antigliedad, sino de su permanencia en esferas (de cultura, de significado, de
vida) ajenas a la medicién y reinado del tiempo tal como se conoce en la cultura occidental.
¢Por qué no pensar, entonces, en su permanencia inmaterial, a manera de pervivencia en
contra de la marea del tiempo? ;No es su misma evocacidn, y la imitacién de su forma de vida,
una resistencia ante el poder de la historia?

El autor de El mito del eterno retorno explica: “Al estudiar esas sociedades tradicionales,
un rasgo nos ha llamado principalmente la atencidn: su rebelidn contra el tiempo concreto,
histdrico; su nostalgia de un retorno periddico al tiempo mitico de los origenes, al Tiempo
Magno. El sentido y la funcidn de lo que hemos llamado “arquetipos y repeticion” sdélo se nos
revelaron cuando comprendimos la voluntad de sus sociedades de rechazar el tiempo
concreto, su hostilidad a toda tentativa de historia autdnoma, es decir, de historia sin
regulacidn arquetipica. Este rechazo, esta oposicidn, no son simplemente, como lo prueba este
libro, el efecto de las tendencias conservadoras de las sociedades primitivas. A nuestro parecer,
estamos autorizados a ver en ese menosprecio de la historia, es decir, de los acontecimientos
sin modelo transhistérico, y en ese rechazo del tiempo profano, continuo, cierta valoracion
metafisica de la existencia humana”**.

Si materialmente las civilizaciones que se desarrollaron segin este modo de vivir son
ahora imposibles, no es materia de discusidn para esta investigacion. Lo que interesa a este
trabajo es mostrar que en las paginas de Grito en la sombra se propone una via de accidn, en la
vida real, para seguir el desaparecido sendero que conduce a la unién entre el ser humano y el
universo. La via para primero evocar y después recuperar, en cada individuo, ese lazo de
conexion, por ejemplo, entre la naturaleza y los hombres y las mujeres, o entre las tradiciones
simbdlicas y los pueblos, no es otra que la creacidn artistica, que siempre vuelve a retornar (a

*?? Eliade, Mircea. El mito del eterno retorno. Barcelona, Ediciones Altaya, 1994, pags. 9 y 10
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propdsito se escribe el pleonasmo, para insistir en la idea del eterno retorno) en la forma de la
evocacion literaria arquetipica: el recuerdo de la infancia.

Dentro de la obra Grito en la sombra, el procedimiento pragmatico del realismo social
tiene en el recuerdo de la infancia su principal herramienta. Esto se percibe asi, principalmente,
en el cuento “Abuelo amarrado”. Este cuento estd vertebrado sobre tres conmociones
humanas fundamentales: la primera conmocidn se da cuando un individuo despierta al
recuerdo de sus raices al entrar en contacto con un objeto que representa su imaginario étnico
original; la segunda conmocién ocurre cuando, a la par que el reconocimiento de los
significados de su terrufio, el individuo conoce el rompimiento existente entre su cultura
formadoray la historia en la que vive envuelto, de cuyo poder le es (aparentemente) imposible
liberarse, como de los peligros de una tenebrosa travesia por un monte en la noche; la tercera'y
ultima conmocidn ocurre cuando, a pesar de lo que suponia, el individuo descubre que si hay
una fuerza generadora de esperanza en medio del mundo hostil, asaeteado por el poder de la
historia, y es precisamente ese lazo irrompible que alguna vez lo libré de los peligros de la
noche, un lazo amigable de amor que resucita proveniente del seno de su infancia, suelo fértil y
nutritivo, que vence la influencia (que se resiste a los efectos materiales) que sobre él y sobre
su pueblo ha tenido la tiranfa del poder en el devenir histdrico.

Las consecuencias de elegir un modo de vida ahistdrico pueden, también, delimitarse a
través de una oposicion de conceptos, segun la cual el individuo maltratado por la historia,
como los pueblos indigenas de América, si bien ha sido empujado a una existencia marginal, de
pobreza, de anulacidn, de exilio; si ha sido despojado de su oportunidad de ejercer el poder
politico, econdmico y social; y si ha sido, en resumen, empujado fuera de la historia, no le ha
sido arrebatada sino la ruindad de espiritu con que los poderosos y victoriosos conducen el
mundo; no ha sido despojado sino de su capacidad de imponerse sobre sus semejantes, de
utilizar la historia como medio de explotacién y barbarie y, en consecuencia, no le ha sido
quitada de las manos sino la espada de mando que caracteriza la esclavitud. Por otro lado, el
haber sido (o al elegir conscientemente, ya que tal vez no pueda hacer otra cosa) arrojado
fuera de la cabina de mando del tiempo, le da la oportunidad de encontrar el verdadero
significado de la realidad; el haber sido ultrajado en la historia, no le roba la oportunidad de
ejercer el poder (en su acepcidn original, verdadera) fuera del escenario del tiempo, para crear
y no para destruir, reinar o matar.

A este descubrimiento conduce, por consiguiente, el realismo social como
procedimiento de composicidn en la obra Grito en la sombra: el arte corrige la historia porque
no es parte de ella, y puede pervivir en la memoria profunda de los individuos y de los pueblos
aun en medio del terror. Es tarea del artista hacer retornar este conocimiento, para que, en
consecuencia, exista alguna posibilidad de acabar no solamente con el olvido sino sobre todo
con lainjusticia.

En un mundo arrasado por el poder esclavista, en una noche oscura y temible como la
que atrapa a los nifios protagonistas del cuento “Abuelo amarrado”, analogia de la oscuridad
de la historia, suma de traicidn y violencia, no queda sino el refugio del arte. Pero un refugio no
es un lugar a donde alguien llega a esperar la muerte, sino el sitio desde donde puede abrigarse
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la esperanza de algo mejor. Y cuando el refugio es la leccién nutritiva de la infancia, el Tiempo
Magno en que un abuelo presentia el dafio que se cernia sobre los suyos; cuando el refugio
estd en la memoria, es decir en el pasado, no se trata de evadir o ignorar todo con cuanto un
presente hostil amenaza: mas bien, si la esperanza se sostiene en un pasado que vuelve, que
deberia volver, se trata de una esperanza que mira hacia el futuro, donde la vida tendra esa
valoracion mas alla de la piel y de la sangre de la cual habla Mircea Eliade.

5.2.1.3 Realismo dialéctico

Este Ultimo paso del método explora la oposicion del presente y del pasado,
respecto de la interrelacion de culturas en un ambito social donde existe una
cultura dominante y una cultura dominada.

Desde esta perspectiva, el objetivo de este Ultimo aspecto del analisis,
fundamentd con base en el contenido de la obra Grito en la sombra, cudl es la
propuesta ética del autor para la sociedad guatemalteca y en qué modo cimenta la
misma en un retorno a los origenes y tradiciones de su pueblo, en oposicion a la
maquinaria opresiva del presente.

Segun Ernesto Sabato, quien comenta a Nikolay Berdiaeff, “la historia no tiene ningin sentido
en si misma: no es mds que una serie de desastres y de intentos fracasados. Pero todo ese
cumulo de frustraciones esta destinado a probar, precisamente, que el hombre no debe buscar
el sentido de su vida en Ila historia, en el tiempo, sino fuera de la historia, en la eternidad. El fin
de la historia no es inmanente: es trascendente”**.

Siguiendo la huella de las anteriores palabras, puede concluirse que la propuesta ética
del autor Humberto Ak’Abal, segiin puede interpretarse por medio del examen realizado para
la obra Grito en la sombra, no es otra sino el confirmar a la creacién poética como el mejor
camino para trascender el tiempo histérico y ayudar en lo posible a la formacién de una
sociedad mas justa, recuperando los valores propios de una cosmogonia que valora la vida
humana en su conexidn intrinseca con el imaginario natural del individuo, sea cual sea su
procedencia étnica especifica.

Para arribar a esta conclusidén, tanto el autor como el estudio realizado, debieron
recurrir a una confrontacidn dialéctica entre el tiempo histdrico y la creacién poética, en la cual
se generd un contraste suficiente entre la hostilidad del primero (caracterizada por hechos de
injusticia social, econdmica, politica y otros) y las posibilidades de ahondamiento espiritual que
ofrece la segunda.

Sin embargo, en un ultimo esfuerzo por parte de esta investigacion, es necesario
explicar que el interés principal de Grito en la sombra, como de cualquier literatura auténtica, no
es sino esa misma realidad hostil que se ensafia muchas veces en destruir cualquier tipo de
creacion y valores espirituales y miticos. La meta final de la creacién por medio de la palabra es
la realidad de la cual una vez partid; el objetivo final de crear es retornar a tierra, eternamente,

*?3 Sabato, Ernesto. Hombres y engranajes. Buenos Aires, Seix Barral, 2006, pag. 128
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haciendo germinar una valoracién moral de la realidad por parte del lector despierto que
atiende las palabras que hasta él llegan.

El conflicto dialéctico que funcioné como un nudo irresoluble a lo largo de toda esta
investigacion debid culminar en una solucidn practica que estd en manos del posible lector de
Grito en la sombra. Como se sefialé en la Justificacion de este estudio, la literatura debe servir
para algo a alguien. Alguien que estd vivo y desea estarlo ain mds. Leer no deberia generar
odio por el mundo, mas bien, debe hacer nacer devocién para luchar por terminar con la
esclavitud en todas sus formas.

La perspectiva desde la cual se planted el andlisis de los contenidos simbdlicos de la
obra Grito en la sombra, para terminar estableciendo los procedimientos de tipo pragmatico
que sostuvieron la composicidn de esta obra, podia generar ambigliedades interpretativas si no
se explicaba con claridad, en este apartado final, que el objetivo de vincular la creacién de
Humberto Ak’Abal con una forma de vida y una visién del mundo identificadas con el
imaginario k’iche” (caracteristico de cosmogonias arcaicas en las que se percibe una estrecha
familiaridad entre el ser humano y el universo, cuyo resultado es una valoracidn de los
imponderables valores intangibles miticos y simbdlicos que constituyen una cultura) no es un
modo de encubrir un desprecio hacia la cultura occidental que no participa de estas categorias
de imaginacién y vida. Mas bien, al contrastar el imaginario maya-k'iche” del cual participa la
creacion poética de Ak’Abal con la hostilidad del tiempo histérico que ha pretendido socavar
dicho imaginario, el objetivo fue generar una accién de cambio precisamente en el modo de
vida histdrico y temporal, irremediablemente real e ineludible para cualquier individuo, sobre
todo para quienes, como el autor de Grito en la sombra, pertenecen al pueblo k’iche” o a otros
pueblos indigenas de ascendencia maya, hablando exclusivamente de Guatemala. Esto ultimo
no viene sino a confirmar que la literatura es compromiso precisamente con aquello que la
niega: el tiempo, la terrible oscuridad histdrica.

La historia contiene el lado oscuro de la condicion humana. No tiene sentido, como dice
Berdiaeff. Una forma de vida como la que representa a las sociedades dominantes del mundo
actual, auspiciada por los constructos temporales, el racionalismo y el falso progreso histdrico,
no puede sino ser también absurda. Ese es el modo de vida de las sociedades modernas mas
poderosas, desde que el ser humano perdid la batalla en contra de la esclavitud tecnoldgica, y
los hombres y mujeres de carne y hueso se convirtieron en marionetas de la voracidad
econdmica y el delirio por el poder esclavista de unos pocos tiranos. Pero, si se relee con
atencidn el pasaje citado, la historia, aunque no tiene un sentido, si puede tener un fin.

El fin de la historia estd en manos de los seres humanos que habitan la tierra. La historia
probablemente no existe sino como categoria tedrica (designacién enciclopédica que engloba
datos y mdas datos acerca de violencia, guerras, opresiones, tiranias, traiciones, atropellos e
injusticias). Existe la vida y existen los vivos, hombres y mujeres de carne y hueso, como dice
Miguel de Unamuno, que trabajan, sufren, gozan, aman, mueren. El fin de la historia esta en
manos de los seres humanos, no en la historia misma, sino fuera de ella, en una esfera de
significado superior, mas hondo y amplio, mas perfecto. Esta esfera de significados que
constituye el horizonte de la historia humana estd resguardada en el arte, el reino por
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excelencia del espiritu y de la materia, donde todo adquiere sus dimensiones auténticas. La
historia tiene un sentido que puede conocerse por medio de los simbolos que la recuperan y
cifran.

Antes de alcanzar la conclusién final, fue necesario considerar una ultima vez esas dos
fuerzas que atraviesan la creacidon poética, y Crito en la sombra, en particular, como si de venas
y arterias se tratasen: el presente dominador y opresivo y el pasado que vuelve en la
imaginacion para fermentar la vida.

En Grito en la sombra existe un ejemplo clave donde el autor ubica el procedimiento del
realismo dialéctico, que le sirve precisamente para mostrar el absurdo de una balanza
desequilibrada por el enorme peso de la ceguera histdrica avasallando la imaginacién y los
sentimientos humanos.

Este ejemplo es el cuento-prélogo: “De lengua en lengua”. En este el autor denuncia
cémo el peso del tiempo puede en un momento dominar el aliento imaginario de una cultura, el
alma viva de simbolos y mitos que nutren la infancia y también la madurez de las personas. Una
madre ensefia a su hijo que “en el presente” de la luz eléctrica contar historias perdid su
sentido, porque “hasta los espantos se han ido” junto con la luz del ocote, objeto que
entrafiaba con mucha mas verdad los valores originales del pueblo de los protagonistas. Pero,
un momento después, esta madre también le dice a su hijo, que en ese precioso instante
adquiere la responsabilidad del artista, que es su misién contar de nuevo todas las historias que
ella ya no puede contarle. Parte de su deber es encontrar la forma de derrotar a la luz eléctrica
y todo lo que represente el dominio sobre su tradicidon original. Pero el creador no es un
guerrero que destruya el ambito negativo que ha impedido a su cultura desarrollarse
naturalmente. El creador es quien, en medio de la destruccidn, logra encontrar los medios para
sobreponerse a esta, y reconstruir a pesar del presente la tradicién de sus mayores.

En otras palabras, la imaginacién no debe buscar una forma mayor de brutalidad y
dominacién que repare los atropellos sufridos; la madre (que podria simbolizar el imaginario
étnico mismo) no incita a su retofio a destruir aquello que malogré su tradicién: mas bien, lo
ilumina para que, en el fango mismo de la historia, encuentre la forma de transmitir su legado
poético a sus hijos.

El pasado retorna para hacer germinar del presente el futuro. El simbolo re-constructor
del imaginario, proveniente del pasado, debe reconstruir, también, el presente, es decir, la
sociedad donde el poder ejerce su tirania. La creacidon auténtica no debe evadir la
responsabilidad que tiene con la hostilidad de la sociedad destructora que la niega. La literatura
se debe a la realidad, y hacia ella debe volver. Solamente asi se soluciona esa confrontacién
dialéctica entre la historia y la imaginacién. En palabras de Octavio Paz, en El arco y la lira: ““Si la
fecha mitica no se inserta en la pura sucesién, ;en qué tiempo pasa? La respuesta nos la dan los
cuentos: “Una vez habfa un rey...”. El mito no se sitla en una fecha determinada, sino en “una
vez...”, nudo en el que espacio y tiempo se entrelazan. El mito es un pasado que también es un
futuro. Pues la region temporal en donde acaecen los mitos no es el ayer irreparable y finito de
todo acto humano, sino un pasado cargado de posibilidades, susceptible de actualizarse. El
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mito transcurre en un tiempo arquetipico. Y mds: es tiempo arquetipico, capaz de re-encarnar.

(...) El mito es un pasado que es un futuro dispuesto a realizarse en un presente”***,

24 paz, op. cit., pag. 62
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Conclusiones

Todo proceso semidsico necesita de un emisor, un mensaje (con un cédigo y un canal
pertinentes) y un receptor. Asi también el proceso de simbolizacién necesita de un
autor, un signo de grado compuesto (lengua-denotacion y significado-connotacién) u
obra literaria y un lector (o lectores) que recibiendo el mensaje poético identifiquen su
pertenencia a la realidad concreta (referente).

La obra literaria Grito en la sombra presenta el simbolo de la recuperacién del pasado,
perteneciente a la corriente mitica del eterno retorno, en estas cuatro facetas:
evocacion de la infancia; recuerdo de las ensefanzas de una madre y de una tradicién;
reflexién y critica de la historia, y recuento de la vida tradicional del pueblo maya k’iche’
(evocacién del imaginario cultural original). Este simbolo se caracteriza por
redimensionar a los seres humanos segtn su relacidn con los contenidos imaginarios
que sostienen la realidad concreta de la cultura a la cual pertenecen, actuando asi como
denuncia y resistencia ante la hostilidad del tiempo histdrico.

Grito en la sombra es una creacion artistica comprometida con la realidad guatemalteca.
Su compromiso estd cimentado en que la semiosis simbolizadora que la constituye,
aprehende, en un Unico e indivisible proceso estético, la subjetividad del autor como
individuo y la objetividad de la realidad cotidiana que este observa y recrea.

El compromiso de la coleccidn de cuentos Grito en la sombra no padece la necesidad de
sostenerse en ideologia politica o doctrina social alguna. Su base sdlida es la
imaginacion poética como instinto individual y el descubrimiento de la validez universal
del imaginario cultural del pueblo indigena maya-kiche’.

Grito en la sombra es una creacién artistico-literaria, constituida por signos linglisticos
cuya validez dentro de la sociedad guatemalteca se fundamenta en la correspondencia
de los campos semdnticos que pueden hallarse en la obra con la semiosfera propia de la
vida real del pueblo indigena maya-k’iche’. En otras palabras, la realidad simbdlica
propia de la sociedad guatemalteca, es la fuente nutricia de los planos denotativo y
connotativo de la obra Grito en la sombra.

La semiosis o proceso de comunicacidn que inicia con la expresividad contenida en los
signos linglisticos que forman la materialidad de Grito en la sombra, se convierte en
simbolizacién efectiva dentro de un nivel pragmatico donde el lector cumple un papel
fundamental: de recepcidn, interpretacién y conciencia acerca de lo leido.

Cuando el lector completa el proceso de lectura y tiene la aptitud de insertar el mensaje
del autor en la realidad que lo rodea, descubre que la recuperacién del pasado es un
simbolo ya presente y vivo dentro de esa misma realidad, que es la fuente de donde el
autor lo ha tomado. Asi identifica plenamente la labor literaria con la vida real y tiene
noticia clara del compromiso existente entre unay la otra.

El simbolo de la recuperaciéon del pasado, inserto en la vida real, funciona como
resistencia ante la voracidad del tiempo histérico, corrompido por los sucesos del
poder anulador (esclavitud) de la libertad del individuo; resistencia, ademas, ante el
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frenesi del mundo material, frente al cual la literatura propone una vida fundamentada
en los valores primordiales cuya leccidn llega hasta los seres humanos a través de los
mitos y la naturaleza.
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