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LA FORMA DEL DISENSO: DUALISMOS  
COLONIALES Y SECRETO EN  

EL CRISTO NEGRO DE SALARRUÉ

Ricardo Roque Baldovinos
Universidad Centroamericana 

José Simeón Cañas, El Salvador

Porque el alma de Uraco estaba condenada en 
el Cristo de Cataño […] prestándole esa vida 
que sólo es propia de raras esculturas sagradas 
y que el artista parece recoger en las líneas de 
su obra, como un encanto que las inmortaliza.

Salarrué, El Cristo negro

I

En 1926, se publicó como tomo VI de la Biblioteca Cuscatlania la 
primera edición de El Cristo negro de Salarrué, nombre literario de 
Salvador Salazar Arrué (1899-1975).1 Como el nombre de la serie 
lo indica, El Cristo negro se integraba a un esfuerzo por enriquecer 
imaginativamente el pasado histórico de El Salvador, con el afán 
de afirmar una identidad nacional propia que hiciera contrapeso a 

1  En esa edición, El Cristo negro venía acompañado del cuento “El alma de las 
piedras. La escultura invisible de Paulo Bresky”, que después se incluyó en el 
volumen de cuentos Eso y más (1940).
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los peligros de homogenización que entrañaba la modernidad.2 Esta 
extraña historia que especulaba sobre el posible origen de la imagen 
venerada del Cristo negro de Esquipulas —e inventaba la vida de 
un “santo” desconocido, Uraco de la Selva— sigue siendo una de las 
obras más difundidas de Salarrué. Y si bien es cierto que la acción 
del relato se sitúa en lo que hoy es la República de Guatemala, ésta 
ocurre durante el periodo colonial, cuando los Estados nacionales 
eran apenas subdivisiones administrativas. A ello, habría que aña-
dir que el santuario de Esquipulas, desde su erección a finales del 
siglo xvi, ha sido un sitio de peregrinación de gran atractivo para los 
habitantes de la región, especialmente para los que pueblan lo que 
hoy es territorio de El Salvador.

Salarrué ha gozado de un estatuto canónico en la literatura 
salvadoreña y centroamericana por su colección de cuentos más 
difundida, Cuentos de barro (1933), que la historiografía literaria 
suele situar en la corriente regionalista o vernácula. Esta caracte-
rización ha sido recientemente cuestionada por críticos como Ber-
nal Herrera y Martha Elena Munguía, quienes destacan el carácter 
experimental y vanguardista de la escritura de Salarrué (Herrera 
2009; Munguía 2002).

La intelectualidad de izquierdas de la segunda mitad del siglo 
xx reivindicó a Salarrué por su sensibilidad social y su exploración 
del mundo popular, pese a su aparente apoliticidad.3 En cambio, 
trabajos más recientes de estudiosos de la literatura centroameri-

2  Cuscatlán es un gentilicio de origen náhuat-pipil y significa “tierra de pre-
seas o de tesoros”. Designa a uno de los señoríos con que se encontraron los 
conquistadores españoles al llegar a lo que hoy es el territorio de El Salvador.  
A partir del siglo xix, los intelectuales nacionalistas ocupan a menudo este voca-
blo como sinónimo de El Salvador.

3  Casa de las Américas publicó Cuentos (1968), antología de narraciones de 
nuestro autor elaborada y prologada por Roque Dalton. Éste le dedicó un ho-
menaje en su poema collage Historias prohibidas del Pulgarcito (1974): “Larga 
vida o buena muerte para Salarrué”. Ítalo López Vallecillos, por otra parte, pro-
logó la edición de 1981 de uca Editores.
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cana valoran su contribución de manera mucho más severa. Entre 
estos aportes críticos, cabe resaltar los de Ileana Rodríguez (2004) 
y Rafael Lara Martínez (2013). La primera sitúa la obra de Sala-
rrué en el marco más amplio de las construcciones modernas de lo 
indígena y rastrea estas caracterizaciones raciales junto a las que se 
encuentran en otras zonas de producción discursiva que devalúan 
lo indígena y lo mestizo frente a lo europeo. Rodríguez cita ejem-
plos de Cuentos de barro en que los personajes indígenas se presen-
tan como tontos o brutales, y de El Cristo negro, cuyo protagonista 
mestizo, Uraco de la Selva, aparece con las facultades intelectivas 
aparentemente defectuosas. Por su parte, Lara Martínez ha reali-
zado un exhaustivo trabajo de archivo sobre la relación de Salarrué 
con el mundo político de su tiempo, y documenta su participación 
entusiasta en la vida cultural promovida por la dictadura del general 
Maximiliano Hernández Martínez (1931-1944), quien fuera respon-
sable de la brutal represión de la insurrección popular de 1932, que 
cobró la vida de millares de habitantes indígenas. Bajo la aparente 
exaltación del indio, sugiere este crítico, siguen operando los pre-
supuestos del eurocentrismo y la instrumentalización del indígena 
como víctima propiciatoria de una identidad nacional mestiza.

Sin lugar a duda, estos trabajos enriquecen la comprensión crí-
tica en torno a la obra de Salarrué al aportar contextos relevantes 
para su examen. Sin embargo, no dan cuenta de la especificidad 
literaria, es decir de los dispositivos poéticos y retóricos producidos 
desde ese lugar de enunciación que llamamos literatura. En el pri-
mer caso, Rodríguez incurre en una práctica bastante difundida en 
el campo de los estudios culturales: leer los textos literarios como 
documentos sociales, sin distinguir su funcionamiento del de otras 
modalidades discursivas. Si bien ello puede tener alguna utilidad, 
como situar la literatura en constelaciones ideológicas o históricas 
más amplias, reduce su sentido a lo que puede constatarse en una 
primera lectura de sus contenidos. Lara Martínez, por su lado, incu-
rre en otro tipo de reducción: identificar la política del texto con la 
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política del autor, pues su análisis es rico en información sobre la 
trayectoria artística y política de Salarrué, pero no llega a conectarla 
con su práctica específica de escritura.

Sobre esto último, nos recuerda Jacques Rancière, existe una 
política de la literatura que no consiste ni en la conducta política del 
autor ni en la manera cómo los textos representan directa o indirec-
tamente una determinada formación social (2019, 195-196). Para 
el autor de El reparto de lo sensible, hay un modo propio de hacer 
política de lo literario que se relaciona con la naturaleza misma de 
la política. Ésta no sólo consiste en la disputa por el poder, sino 
que conlleva una dimensión estética, una estética de la política, que 
propone un espacio de experiencia común. Esto es lo que Rancière 
denomina el reparto de lo sensible, un sistema de evidencias que se 
establece de manera polémica en el mundo social (2009, 9-19). Lo 
político de la literatura opera sobre este reparto al efectuar disensos, 
que no son opiniones divergentes sino, en un sentido más literal del 
término, nuevos arreglos de la percepción. La literatura se enfrenta 
así al reparto predominante de lo sensible, es decir, al consenso. Las 
ficciones literarias realizan su trabajo mediante la propuesta de nue-
vas divisiones del tiempo y el espacio, nuevas formas de actuar de los 
personajes y, en general, a través de la alteración de las relaciones pre-
dominantes entre el decir, el hacer y el pensar. Dilucidar este trabajo, 
propio de lo literario, es la tarea que se asume en el presente artículo. 
Ello reclama, por un lado, tener en cuenta la conexión del texto con 
el mundo histórico y social y, por otro, dar cuenta de su dispositivo 
específico. Sólo así podremos entender su alcance y significado.

II

Ileana Rodríguez acierta al señalar que los textos de Salarrué parti-
cipan de las preocupaciones de su tiempo, en especial las que tocan 
el problema de la raza en la construcción de los sistemas de poder 
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y saber (2004). En un sentido más amplio, los estereotipos raciales 
forman parte de lo que Aníbal Quijano define como la invención 
moderna de la raza, que produjo un sistema de identidades para ase-
gurar y legitimar el nuevo orden colonial que resultó de la expansión 
europea (2005, 202). Para nuestro análisis, podemos especificar que 
hay un reparto de lo sensible moderno colonial que proporciona un 
sistema de evidencias precisamente sensibles a través de una cadena 
de oposiciones que se entrelazan: blanco / oscuro, español / indio, 
dios / demonio, cristiano / pagano, virtud / pecado, etcétera.

Detengámonos en la operación de esta cadena de oposiciones 
en El Cristo negro. Cuando Ileana Rodríguez concluye que Uraco de 
la Selva se representa como “confundido” (2004), está seguramente 
pensando en el tópico eugenésico que estigmatiza el mestizaje como 
peligro de degeneración. Es la idea, ampliamente difundida en los 
discursos racistas del siglo xix, que sostiene que la mezcla entre una 
raza “superior” y una “inferior” produce un resultado defectuoso.4 
Esto es lo que, a primera vista, trasluce el protagonista de nuestro 
relato. Sin embargo, en este análisis se evidencian las limitaciones 
de usar los textos literarios como documentos sociales, pues el dis-
positivo narrativo de Salarrué no se limita a reproducir esos estereo-
tipos al pie de la letra, sino que los inserta en una cadena más com-
pleja de inversiones y reversiones. Así opera la función disensual de 
la escritura literaria. Es cierto que la caracterización de Uraco de la 
Selva reproduce el tópico colonial que asocia la fisonomía mestiza 
con lo diabólico. Ésta es una caracterización que, por cierto, sobre-
vive en el cine y las telenovelas. Basta para ello recordar los rostros 
de actores que interpretan roles de villanos en el cine mexicano, 
como Miguel Inclán, Rodolfo Acosta o Emilio, el Indio, Fernández . 
Uraco reúne, por añadidura, lo diabólico de su apariencia con un 
mundo subjetivo desequilibrado. Ahora bien, no podemos separar 

4  La raza cósmica (1925) de José Vasconcelos difunde en el ámbito latinoame-
ricano una valoración más positiva del mestizaje.
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estos rasgos de la figuración que hace el relato de personajes perte-
necientes a otras castas del mundo colonial.

El primero de los diecinueve apartados que integran el relato 
se ocupa del origen, la infancia y la juventud de Uraco. Nos refiere 
su doble linaje español e indígena. Sabemos que es hijo del conquis-
tador Argo de la Selva y de Txinke, de quien aclara que es “nieta de 
reyes, algo bruja, algo loca” (Salarrué 1977a, 3). Pero de los dos, es el 
padre quien, precisamente, aparece bajo una luz más siniestra, pues 
sigue casi de inmediato el retrato de su señor, el licenciado García de 
Valverde: “a ratos cruel como la mayoría de los Capitanes Genera-
les, con una barba roja y cuadrada que untaba su coraza de reflejos 
sanguíneos, y sus manos huesosas y largas, cubiertas de vello rojo, 
parecían ensangrentadas de una manera indeleble, detalle que por lo 
demás, bien podría respaldar simbólicamente una verdad moral” (3).

La brujería y locura de la madre quedan así atenuadas frente a 
la apariencia sanguinaria del conquistador, reforzada por la propia 
descripción, al sugerir que encarna “una verdad moral”. El rasgo que 
define el mundo colonial es entonces la crueldad, palabra que está 
etimológicamente ligada a la sangre. Recordemos que la palabra 
latina cruor significa “sangre”. De esta manera, lo diabólico, más que 
ser un rasgo intrínseco de Uraco por su origen racial, es producto 
de una historia personal marcada por el signo de la violencia, por la 
enorme profusión de sangre, marca de la conquista, y del orden que 
la sucede. Sus padres padecen en carne propia la injusticia de ese 
mundo recién fundado. El primero es asesinado al perder el favor 
de su jefe, mientras la madre sufre un suplicio infamante cuando 
intenta vengar a su marido: “fue destrozada por la guardia y encla-
vada más tarde su cabeza en una lanza, en medio de la plaza de la 
ciudad” (3). Como consecuencia, Uraco queda reducido a ser un 
descastado, un sujeto sin lugar en el nuevo orden.5

5  Uraco aparece como el producto de una síntesis malograda, lo que en otra 
lógica ficcional podríamos definir como el romance familiar imposible del mesti-
zaje. Recordemos que Doris Sommer, en su notable trabajo Ficciones fundacio-
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Luego de quedar desamparado, Uraco encuentra refugio en el 
mundo religioso. Se asila en el convento en que se instruye en “la 
lengua de Castilla y en la sagrada vida de Cristo” (3). Aquí es donde 
aparece el otro estereotipo, el de su exceso emocional. Se nos dice 
que la historia del evangelio le apasiona y provoca en él un “amor 
a Jesús con un tesón que hacía cavilar a los frailes… negando antes 
que asintiendo por aquella locura y desenfreno” (3). Este rasgo está 
filtrado por la percepción de los frailes, quienes al valorar con sorna 
la identificación entusiasta de Uraco con la figura del redentor, dela-
tan el carácter cínico e hipócrita de su fe. El rasgo de la apariencia 
diabólica de Uraco también está mediado por esa percepción: “su 
barba azul, rala y negra de mestizo, daba a su rostro un no se sabía 
qué de malévolo […] sugería la idea —mil veces exorcizada por los 
frailes— del Demonio metido a fraile” (4). Pero a esta apariencia la 
contradice algo más sustancial: “No obstante, su voz clara y suave, 
que era como una miel de alma, iba, al hablar, aclarándole una dul-
zura hasta modelar en él un agraciado del Cielo, tan esplendoroso, 
que hacía bajar la cabeza de los maledicentes” (4).

En el contraste entre fisonomía y voz propia del dualismo cris-
tiano de cuerpo y alma, la voz es la emanación más verdadera del 
alma, de lo espiritual, lo que sugiere que su figura tenebrosa es apa-
rente y su bondad es esencial. En ello, Uraco se diferencia de  los 
monjes “maledicentes”. Ellos mostrarán su enorme crueldad en  
las escenas relacionadas con el Santo Oficio, en las que compar-
ten  la sed de sangre de los conquistadores. En el cadalso del suplicio 
de los condenados en Jutiapa, los “[a]ltos clérigos presidían atavia-
dos con tricornios y dalmáticas negras” (15). Estos hombres santos 
habrían trocado sus vistosos atuendos eclesiales en auténticos atri-
butos satánicos. Este juego con las antítesis desestabiliza los dualis-

nales (2004), realiza una genealogía de la forma del romance familiar en muchas 
de las novelas canónicas de formación de las naciones latinoamericanas. En 
éstas, la relación amorosa entre personajes provenientes de distintos grupos 
sociales prefigura la reconciliación necesaria para formar la nación.
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mos del imaginario colonial. Encontramos allí un juego de espejos 
entre lo aparente y lo esencial. La maldad aparente de Uraco y su 
bondad esencial, que se contrapone a la magnanimidad aparente de 
la fe colonial y su crueldad esencial.

III

Para entender el juego del relato con los estereotipos raciales es 
importante dar cuenta de la estructura narrativa que los contiene. 
Martha Elena Munguía nos ofrece un referente útil en la leyenda 
hagiográfica (2016, 283). En efecto, hay razones, tanto en la tradición 
literaria centroamericana como en la cultura católica predominante 
del mundo de Salarrué, para creer que ambas, leyenda y hagiogra-
fía, están en la base del entramado de El Cristo negro. El perfil del 
héroe se define mediante la hagiografía, la cual también aporta un 
cronotopo (espacio-tiempo) estructurado por la revelación de una 
vocación de santidad (Bajtín 1989; Philippart 1998). La leyenda, 
por su parte, es un referente de estilo y de reconstrucción ficcional 
con arraigo en la tradición romántica latinoamericana.6 Resulta más 
difícil aceptar, sin embargo, la sugerencia de Munguía de que El 
Cristo negro recurre a la hagiografía sin “un mínimo matiz paródico” 
(2016, 273). Tal afirmación no deja de ser sorprendente, pues en el 
mismo artículo se citan abundantes instancias de la intervención iró-
nica del narrador. ¿Será posible entonces la ironía sin parodia? Es 
cierto que Salarrué no usa la hagiografía con una finalidad satírica, 
pero es notorio que va más allá del potencial de significación de esa 

6  En el caso de El Salvador, Miguel Ángel Espino, contemporáneo de Salarrué, 
es autor de La mitología de Cuscatlán (1919), colección de leyendas románticas 
de El Salvador que tuvo una enorme acogida hasta el punto de ser incluida en 
los programas escolares. La idea de hacer una educación nacional a través de 
leyendas románticas es algo que aparece frecuentemente en el ámbito literario 
salvadoreño desde las últimas décadas del siglo xix.



Ricardo Roque Baldovinos
299

forma. El Cristo negro no eleva a Uraco al estatuto de figura ejemplar, 
de modelo ético de conducta. Por el contrario, su historia tiene el 
cometido de abrir una fisura en el imaginario cristiano tradicional.

Hasta el momento hemos evitado definir la caracterización 
genérica de El Cristo negro, sin embargo, para aclarar el uso disen-
sual de la forma hagiográfica que hace nuestro autor es importante 
tener en cuenta la forma narrativa en que la inserta: la novela corta.7 
No entendemos esta forma en términos de extensión en número 
de páginas o de su clasificación para usos de comercialización edi-
torial, sino como un modo específico de comprensión de lo real. 
Para ello resultan de enorme utilidad las ideas de Judith Leibowitz 
y Ricardo Piglia. Lo valioso del planteamiento de ambos autores 
es que exponen la racionalidad ficticia propia de la novela corta.8 
Leibowitz afirma que ésta responde a un propósito narrativo que 
consiste en intensificar y expandir el relato. En lugar de sugerir una 
progresión continua entre los hechos narrados, explora un número 
limitado de temas y situaciones desde distintos ángulos y posibilida-
des (1974, 17). Ello da lugar a una estructura aparentemente repeti-
tiva que, en realidad, es un medio para alcanzar el doble propósito 
de intensificación y expansión. A esta definición más general del 
principio formal del género, añade Piglia un principio construc-
tivo que relaciona forma y conocimiento: el secreto, el cual, sin 
embargo, no debe confundirse con el enigma, propio de la novela 
policial o del cuento corto tradicional, en los que hay una verdad 
desconocida que debe revelarse. Así lo explica Piglia: “enigma […] 
etimológicamente quiere decir dar a entender, supone que alguien 
lo investiga y descifra. Por lo tanto, el relato está contado desde el 

7  Una de las dificultades para definir este peculiar género narrativo es que 
carecemos de un término consensuado para nombrarlo (Leibowitz 1974, 9-12). 
Leibowitz se decanta por el vocablo italiano “novella”, mientras que Piglia utili-
za indistintamente el francés “nouvelle” o el más descriptivo de “novela corta”. 
Para efectos del presente trabajo, se utilizará “novela corta”.

8  Sobre la ficción como estructura de racionalidad ver Rancière (2015, 2-13).
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que investiga y trata de descifrar; mientras que el secreto sería el 
relato contado por aquel que cifra y constituye el enigma […] El 
secreto es lo contrario del enigma porque está contado desde el que 
lo hace y no desde el que lo descifra” (2018, 19-20).

En la novela corta se plantea un problema más allá del orden 
de la relación entre verdad y falsedad, pues no se trata de algo que 
puede ser descifrado, sino todo lo contrario “algo que ha sido sus-
traído, retirado, alguien lo tiene y no lo dice” (Piglia 2015, 99). En 
la novela corta, el secreto actúa como un espacio vacío “no narrado” 
(Piglia 2018, 16). El secreto explica así que aparezcan las distintas 
versiones de lo acontecido o de lo que ha podido ocurrir a lo largo 
del relato (Piglia 2015, 99).

¿Cómo funciona entonces el secreto de El Cristo negro? Esto lo 
podemos observar en dos niveles: a través del contenido del secreto 
y de la forma peculiar que éste otorga al relato. En el primer nivel, 
obtenemos una revelación hacia el final del relato: “Quirio Cataño 
guardó su secreto en el más austero hermetismo, y la imagen de 
aquel hombre que se llamó Uraco […] se trocó en la venerable efi-
gie del Cristo Misericordioso” (Salarrué 1977a, 21). El secreto sería 
pues el origen infame de la imagen sagrada, el escándalo de que el 
objeto más preciado del santuario que atrae peregrinaciones masi-
vas de devotos se inspiró no sólo en un pecador, sino en un sacrí-
lego. La leyenda hagiográfica nos la refiere un narrador anónimo 
que nos restituye el secreto que guardó celosamente el escultor, 
luego de cifrarlo en su obra. El secreto lo conoce el artista, pero 
lo oculta al asentir a una serie de interpretaciones erradas sobre la 
razón del color oscuro de la imagen.9 Sabemos que la obra ha sido 
aceptada por la jerarquía de la Iglesia, pues dicho dato es atribuido 
“a una evidente fuerza de concepción de la verdad histórica […] 
el cuerpo del Salvador, con los golpes se puso cárdeno” (20). Pero 

9  El uso de un narrador anónimo que, al asumir a veces la primera persona del 
plural, sugiere una especie de comunidad clandestina de voces que conocen el 
secreto y lo han mantenido a lo largo del tiempo.
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también se nos revela, por intermediación de Cataño, que el sentido 
de la piel oscura es otro. Ahora bien, es un hecho que el secreto del 
origen sacrílego de la imagen no puede ser divulgado, so peligro de 
despojarla de su santidad oficialmente proclamada y, consecuente-
mente, de su efectividad para un futuro que apunta a trascender el 
oprobio del cristianismo colonial.10

En un segundo nivel, el secreto nos da la clave de la dinámica 
de intensificación y expansión de El Cristo negro. Se nos presenta la 
vida de un santo que no está reconocido por la Iglesia, pero su ver-
dadero sentido se nos va revelando a cuentagotas. En los dos prime-
ros tercios del relato, el secreto se conjuga con la forma hagiográfica 
misma. Recordemos que la estructura episódica no sólo es típica de 
la novela corta, sino también de la hagiografía, pues una vocación 
de santidad nunca se revela del todo al elegido. De esta manera, los 
episodios nos relatan los intentos infructuosos de Uraco por asumir 
su llamado, por entender si su origen es divino o demoníaco.

Esto se puede percibir en el episodio que nos presenta los sig-
nos contradictorios que se manifiestan al protagonista cuando, a 
semejanza de Jesús en el relato de los evangelios, se aparta de la 
comunidad de los hombres para refugiarse en el desierto. En 
este caso, se resguarda en el denso bosque tropical que circunda  
la ciudad de Santiago de Guatemala. En un primer momento, se le 
presenta “la hiena de ojos sanguíneos y erizadas cerdas” (Salarrué 
1977a, 7), animal asociado con lo maligno. Pero, luego, en medio del 
delirio de la fiebre, experimenta una aparición más equívoca: “un 
ángel negro, de clámide vaporosamente negra y que llevaba entre 
las manos un cáliz negro también” (8). Esta aparición se revela en 
un oxímoron que combina los dualismos del imaginario cristiano: 
el “ángel negro”. Éste hace beber a Uraco de su cáliz, lo cura. Esto lo 
lleva a interrogarse sobre el sentido de “aquel extraño y milagroso 

10  No está de más recordar que el uso de modelos humanos como inspiración 
de las imágenes sagradas era una práctica proscrita y perseguida por la Inquisi-
ción. Tanto más grave habría sido de tratarse de herejes convictos.
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sueño y no supo pensar si el favor le llegaba del Cielo o del Infierno” 
(8). En los siguientes momentos de su internamiento en la selva, 
recibe nuevas señales confusas. Por un lado, los reptiles babeantes, 
de apariencia diabólica; por otro, los pájaros que ofrecen con sus 
trinos el tópico lugar ameno. Al final, Uraco resuelve el sentido de 
estas operaciones en la forma con que se han tratado los dualismos 
cristianos a lo largo del relato: “Arrodillóse el santo hombre sobre 
las frescas hierbas y dio gracias al Cielo que aún reservaba para su 
propia vida la protección del Demonio” (8). Se reúne nuevamente 
lo antitético, el “Cielo” y el “Demonio”, y se ofrece así una solución 
a la vez paradójica y “herética”: la obra del Diablo como expresión 
de la voluntad de Dios.

Las acciones de Uraco obedecen a un mandato que nunca se 
termina de revelar y que lo obliga a escandalosos ensayos para rea-
lizar su vocación. Sin embargo, es importante aclarar que esta voca-
ción la interpreta el personaje desde los términos retorcidos de su 
situación de descastado, que lo lleva a asumir con naturalidad el 
orden imperante y a identificarse con el opresor. Esto lo vemos en 
el pasaje en que se siente obligado a ceder ante la seducción de la 
que será la madre de su hijo para proteger la “inocencia” del hijo del 
hombre español de quien esta mujer era sirviente (4-5). La santidad 
de Uraco, más que un modelo enigmático de conducta, es un ins-
trumento en apariencia escandaloso de una voluntad inescrutable. 
No son las acciones las que importan, sino que éstas abonan a la 
génesis del símbolo del Cristo negro.

Ahora bien, el sentido último de la vida de Uraco se nos revela 
en el tercio final de la novela por intermedio de un segundo modelo 
narrativo, el de la historia de artista.11 Ésta hace relevo de la hagio-
grafía. En la historia de artista, cambia el foco de atención narrativa. 
No es ya el descubrimiento de una vocación de santidad, sino la rela-

11  No es casualidad que la edición original de El Cristo negro que mencionamos 
al principio de este trabajo viniera acompañada precisamente de otra historia 
de artista, “El alma de las piedras”.
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ción de una inspiración artística que se encarna en una obra genial. 
Salarrué superpone santidad y arte precisamente en su dimensión 
epifánica, de manifestación de lo trascendente. Con la introduc-
ción de Quirio Cataño, el único personaje históricamente verifica-
ble de la novela, agrega Salarrué un elemento nuevo: el poder del 
arte como alternativa ante los severos dualismos del cristianismo 
colonial.12 Mas éste, como “inspirado artífice” (18), aparece inves-
tido de una inspiración divina y de un poder demiúrgico. Como 
cuando se afirma que “[l]os leños informes astillándose entre sus 
manos, tomaban divinas formas” (18).

Esta inspiración permite al escultor intuir el sentido del destino 
de Uraco, luego de la noticia del “horrendo sacrilegio” de Jutiapa. 
Sólo él comprende que el infeliz descastado al repetir el vía crucis y 
ser crucificado es una nueva epifanía: “Fue clavado, muerto de una 
lanzada, entre las carcajadas de aquéllos a quienes el mismo libraría 
antaño del pecado, y abandonado a los zopilotes que ávidamente 
se cernían sobre su cabeza, haciendo espirales, en el hermoso cielo 
azul” (19). Las aves de rapiña que se elevan al cielo son una imagen 
sublime que transforma lo abyecto de la carroña en sustancia tras-
cendente.13

El suplicio de Uraco corrobora que la aparente misión de san-
tidad de condenarse para salvar al prójimo ha fracasado, pues es 
una mistificación de la conciencia obnubilada del descastado. La 
multitud a la que ha querido salvar de pecar se sigue recreando en 
su crueldad en un juego que se anuncia interminable en el mundo 
perverso que habitan. La crucifixión de Uraco no es entonces la cul-

12  Quirio Cataño fue un escultor de origen portugués asentado en la ciudad de 
Santiago de los Caballeros, capital del Reino de Guatemala. Fue comisionado 
por el entonces obispo de Guatemala, fray Andrés de las Navas, para realizar 
una imagen de Cristo. Ésta fue tallada en madera oscura y se colocó en la iglesia 
de Esquipulas en 1595.

13  Es una imagen que Salarrué volverá a utilizar en uno de los relatos más so-
bresalientes de Cuentos de barro, “Semos malos” (1977b).
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minación de la historia, sino el peldaño hacia algo nuevo. El propó-
sito de la vida de Uraco es llevar la lógica sacrificial a su extremo, 
al aceptar el sufrimiento y la ignominia, a la vez que renuncia a la 
retribución implícita en el sacrificio: el alma. Uraco representa un 
altruismo que supera al del propio Jesucristo.

Por esa razón, no hay lugar para él en la topología cristiana. Su 
alma no puede ser admitida ni “en el Reino de los Cielos”, ni en “los 
profundos Infiernos”. Queda entonces destinada a un lugar interme-
dio y provisional: “el vaso de una santa escultura”, que es “el punto 
más alto del Infierno”, y la imagen de Cristo que es “lo más alto de 
la Tierra y que se toca con la Gloria” (21). De esta forma, Uraco 
transfigurado en el Cristo negro establece un nuevo espacio de lo 
sagrado, no definido por los dualismos del cristianismo.

Esto sólo lo comprende Cataño por su calidad de artista “inspi-
rado”, es decir, porque actúa como intermediario de una divinidad 
que se sitúa más allá de los dualismos del cristianismo colonial. Así 
lo rubrican las contundentes frases que culminan el relato: “Sublime 
desinterés y abnegación la de este hombre, que se da al Demonio 
por amor a Jesús. Maravillosa antítesis de Cristo […] encarnando 
un Cristo terreno, un Cristo misterioso, un Cristo único, un Cristo, 
en fin, negro” (21). Acontece así una unión impensable. La saga 
de Uraco transfigurado en imagen sagrada ha hecho posible que 
los significantes “Cristo” y “negro”, situados en polos opuestos del 
reparto de lo sensible moderno colonial, finalmente se encuentren 
y den origen a lo nuevo.

IV

El Cristo negro fabula sobre el sentido de un símbolo del proceso 
de hibridación cultural de América Latina. Sabemos que el mesti-
zaje era una preocupación central para Salarrué y sus contemporá-
neos, pues ofrecía un nuevo lugar de un país como El Salvador en el 
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imaginario geopolítico de su tiempo. El Cristo negro sería, en estas 
coordenadas, la clave de una nueva subjetividad que redimiría el 
ciclo interminable de oprobio a que había estado condenada esta 
región desde la conquista.

Ahora bien, Salarrué no reemplazó el reparto de lo sensible 
colonial moderno por el del liberalismo que estaría encarnado en 
el dualismo entre civilización y barbarie que planteaba Domingo 
Faustino Sarmiento. Aunque su caracterización del cristianismo 
colonial sería consonante con este imaginario, Salarrué participa 
de una sensibilidad que postula la crisis irreparable de la civiliza-
ción moderna, como lo propuso a comienzos del siglo xx Oswald 
Spengler en su obra más conocida, La decadencia de Occidente 
(1918), libro, por otra parte, ampliamente comentado y difundido 
en el mundo de habla hispana a través de la Revista de Occidente. 
A esto habría que añadir que Quirio Cataño, el personaje con más 
reclamos de hombre de civilización, no aparece como un portador 
de las luces, sino como un artista inspirado, como una especie de 
nuevo sacerdote.

Salarrué fue, a lo largo de su vida, un entusiasta seguidor de las 
doctrinas teosóficas en boga en su tiempo. Mas, como nos recuerda 
Sergio Ramírez, este interés por las religiones y culturas orientales 
funciona como un punto externo desde el que se puede distanciar 
de su tiempo y vislumbrar un nuevo ordenamiento político y cul-
tural (Ramírez 1977, XIII). Esta nueva esperanza se condensa para 
Salarrué en el lugar que ofrece el arte frente a los saberes científi-
cos. Salarrué confía en el poder del arte para cifrar y descifrar el 
nuevo mundo por venir. Uraco encarnado en el Cristo negro sería 
el nuevo mesías que fue enviado a redimir esta región del mundo. 
Como hemos afirmado, el secreto alberga una tarea futura que pre-
supone negar los dualismos rígidos no sólo del cristianismo colo-
nial, sino del discurso filosófico de Occidente. El trabajo del artista 
aporta este poder y permite así unir los polos de Cristo y lo negro 
como anuncio de una religión futura.



Dualismos coloniales y secreto en El Cristo negro de Salarrué306

¿Pero qué mundo sería ése? Aquí sí viene al caso recordar la 
política de Salarrué como autor. Sabemos de su afición por los dis-
cursos teosóficos como exterioridad estratégica frente al eurocen-
trismo. Pero, también, como Lara Martínez lo ha mostrado, sabe-
mos del hechizo que ejerció el autoritarismo del general Hernández 
Martínez en su generación. La búsqueda de una comunidad orgá-
nica sería la alternativa, según ellos, a la debacle civilizatoria que  
se cernía sobre Occidente. Ésta es una posibilidad de lectura que se 
puede reforzar en otros textos del autor, notablemente con O-Yar-
kandal (1929), conjunto de relatos maravillosos que postula una 
síntesis de las mitologías americanas, orientales y europeas. Dicha 
obra es narrada por una especie de conciencia total que se encarna 
en el personaje que tiene por primer nombre el acróstico de Sala-
rrué: Euralas Sagatara. Este relator de sagas sería el demiurgo de ese 
nuevo mundo imaginado del que abarca la plenitud de sus sentidos 
y una encarnación literaria de los líderes carismáticos que prolifera-
ron en esos tiempos.

Sin embargo, como afirmamos inicialmente, la política de la 
literatura excede la política del autor. La contingencia del dispo-
sitivo disensual ha permitido que el relato paradójico de El Cristo 
negro, a través de su diestra escritura, haya sobrevivido el horizonte 
de sus contemporáneos, deslumbrados por dictadores y sueños de 
comunidades orgánicas. El relato se abre hoy a nuevas posibilida-
des de diálogo. De esta manera, El Cristo negro podría sumarse hoy 
a una contrahistoria de los pueblos colonizados, cristalizada en el 
poderoso hermetismo de sus signos sagrados.

Bibliografía

Bajtín, Mijaíl. 1989. “Épica y novela: acerca de la metodología del 
análisis novelístico”. En Teoría y estética de la novela, 449-
485. Madrid: Taurus.



Ricardo Roque Baldovinos
307

Espino, Miguel Ángel. 1919. La mitología de Cuscatlán. San Sal-
vador: 1919.

Herrera, Bernal. 2009. “Modernidad y modernización en Centro-
américa”. En Tensiones de la modernidad: Del modernismo 
al realismo. Hacia una historia de las Literaturas Centroa-
mericanas, t. II, edición de Valeria Grinberg Pla y Ricardo 
Roque Baldovinos, 3-34. Guatemala: F y G Editores.

Lara Martínez, Rafael. 2013. Del silencio y del olvido o los espec-
tros del patriarca. San Salvador: Fundación AccesArte.

Leibowitz, Judith. 1974. Narrative Purpose in the Novella. París: 
Mouton.

Munguía Zatarain, Martha Elena. 2002. “La construcción del 
universo poético en Cuentos de barro de Salarrué”. Istmo. 
Revista Virtual de Estudios Literarios y Culturales Centro-
americanos 3. Consultado el 29 de abril de 2021. http://
istmo.denison.edu/n03/articulos/universo.html.

————. 2016. “Sacrificarse por el otro, salvarse por el arte. El Cristo 
negro de Salarrué”. Valenciana 9 (18): 271-293.

Philippart, Guy. 1998. “L’hagiographie comme littérature: con-
cepts récents et nouveaux programmes”. Revue de Sciences 
Humaines 251: 11-39

Piglia, Ricardo. 2015. “Aspectos de la nouvelle”. La forma inicial. 
Conversaciones en Princeton, 95-102. Buenos Aires: Eterna 
Cadencia.

————. 2018. Teoría de la prosa. Buenos Aires: Nueva Cadencia.

Quijano, Aníbal. 2005. “Colonialidad del poder, eurocentrismo 
y América Latina”. En La colonialidad del saber: eurocen-
trismo y ciencias sociales, edición de Edgardo Lander, 201-
246. Buenos Aires: clacso.



Dualismos coloniales y secreto en El Cristo negro de Salarrué308

Ramírez, Sergio. 1977. “Prólogo”. En El ángel del espejo, Salarrué, 
IX-XXV. Caracas: Biblioteca Ayacucho.

Rancière, Jacques. 2009. El reparto de lo sensible. Santiago de 
Chile: Lom Ediciones.

————. 2015. El hilo perdido. Ensayos sobre la ficción moderna. 
Buenos Aires: Manantial.

————. 2019. “Política de la literatura”. En Disenso. Ensayos sobre 
estética y política, 195-213. México: fce.

Rodríguez, Ileana. 2004. “Convergencias disciplinarias y solida-
ridades letradas translocales: ‘indios modernos’ y literatura 
costumbrista”. Istmo. Revista Virtual de Estudios Literarios 
y Culturales Centroamericanos 8. Consultado el 29 de abril 
de 2021. http://istmo.denison.edu/n08/articulos/conver-
gencias.html.

Salarrué. 1933. Cuentos de barro. San Salvador: La Montaña. 
————.   1962. Eso y más. San Salvador: Ministerio de Educación.
————. 1971. O-Yarkandal. Historias-cuentos-leyendas de un re

moto imperio. San Salvador: Dirección de Publicaciones.
————. 1977a. “El Cristo negro (Leyenda de San Uraco)”. En El 

ángel del espejo, 3-21. Caracas: Biblioteca Ayacucho.
————. 1977b. “Semos malos”. En El ángel del espejo, 54-56. Cara-

cas: Biblioteca Ayacucho.

Sommer, Doris. 2004. Ficciones fundacionales. Bogotá: fce.

Vasconcelos, José. 1925. La raza cósmica. Madrid: Agencia Mun-
dial de Librería.


