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“El pais se quiere moderno ya, por virtud de la ley,
y si la realidad marcha por otros caminos
es una realidad equivocada e ilegal”

Guillermo Bonfil Batalla

“En pie de lucha por nuestra patria,
por la vida y por la humanidad.
Hasta que la dignidad

se haga costumbre”

Estela Hernandez
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Introduccion

Durante la carrera de Lengua y literaturas hispanicas uno espera estar aprendiendo las
herramientas pertinentes para poder enfrentarse a aquellos textos que por su fama,
circulacion, complejidad o respaldo académico son reconocidos. Algunos se han vuelto
hitos del estudio, a tal medida que han conformado toda una tradicion analitica y critica que
el estudiante de letras debe conocer y manejar —evidentemente, sin dejar de considerar sus
intereses—. Basta con recordar la obra Miguel de Cervantes, Julio Cortazar o Juan Rulfo
para comprobarlo.

No obstante, siempre habréa algo que la academia y las instituciones legitimadoras
dejaran fuera; escritos a los que dedicaran breves espacios 0 pocas palabras por
circunstancias de toda indole. Libros que los mismos alumnos no imaginan. Autores que
surgen mas como comentarios que como temas centrales. Fue de esta manera que pude
conocer a un escritor muy particular.

Armando Ramirez es un narrador nacido el 7 de abril de 1952 en la Ciudad de
México. “Ha sido guionista, reportero, conductor y realizador de seres de television; jefe de
informacion del programa Hoy en la Cultura del C-11, [asi como] reportero y cronista de
Imevision” (Diccionario bio-bibliografico, 341). Otros programas dignos de destacar son
Letras vivas —cuyo conductor fue José Agustin— y Para gente grande —transmitido por
Televisa—. Ademas, diarios como Unomasuno, El Financiero y Reforma han acogido sus
cronicas. Sus obras han sido llevadas al cine y al teatro, como Chin chin el teporocho,
Noche de Califas, Violacion en Polanco y Quinceafiera. Gand el primer lugar en un
certamen de cuento del Departamento del Distrito Federal, gracias a su texto “El ratero”, y
obtuvo el premio Cabeza de Palenque 1987, por el guion cinematografico Me llaman la

Chata Aguayo (Diccionario de escritores mexicanos, 12).



Entre sus obras mas destacadas se encuentran Tepito (1983) —crénica—; Bye bye
Tenochtitlan: digo yo no més digo (1992) —cuento—; Me llaman la Chata Aguayo (1987) —
guién cinematografico—; Chin chin el teporocho (1971), La cronica de los chorrocientos
mil dias del afio del barrio de Tepito (1972), Pu o Violacion en Polanco (1977), El regreso
de Chin chin el teporocho en: la venganza de los jinetes justicieros (1979) y La noche de
califas (1982) —novelas—. Igualmente, segin el Diccionario de escritores mexicanos. Siglo
xx. Armando Ramirez es:

un narrador comprometido con el lenguaje y la cultura de las clases populares de la

Ciudad de México, en particular de la zona de Tepito, donde él naci6; en su obra se

reflejan tanto el habla como los problemas que viven estos sectores: el desarraigo la

miseria, la incultura y el alcoholismo, al mismo tiempo que incursiona en diversas
estrategias narrativas que recaen fundamentalmente en dar voz a sus personajes.

(12)

Estas caracteristicas del autor también fueron expuestas en una de las sesiones de un
seminario de investigacion cuyo programa se concentraba en la literatura mexicana del
siglo xx. Sin embargo, el escritor de Tepito fue insertado dentro de una categoria especial:
“Literatura lumpen”. En dicha clase se menciond que, a grandes rasgos, este género es
aquél que trata de las clases sociales marginadas y cuyo representante por excelencia (en
México) era Armando Ramirez.

Es posible encontrar una serie de regularidades en la critica sobre la obra de
Ramirez: por lo general se enfatiza el hecho de que suele representar en sus textos el
lenguaje y la vida de los margenes urbanos, todo con el objetivo de mostrar un sentido de
pertenencia y un acto de reivindicacion —Vicente Francisco Torres, John S. Brushwood-.

Otras reflexiones, y esto depende de la obra de Ramirez que se esté comentando, han girado

en torno a la violencia que se ha gestado por la lucha de clases y la marcada desigualdad de



la sociedad mexicana, dmbitos presentes en la narrativa del tepitefio —M. Isela Chiu-
Olivares, Carol Clark D’Lugo-.

Ahora bien, al querer profundizar en el tema de la literatura lumpen, se hizo
evidente el hecho de que la informacion al respecto no era suficiente. El Unico ensayo
rastreable que abordaba el tema de lo lumpen en textos literarios fue “Razén y miseria de la
lumpenliteratura” de Evodio Escalante. Dada la brevedad (y generalidad) que posee este
texto, una de las metas del presente estudio es ahondar en las posibilidades de la
concepcién de una categoria que se denominara de tal forma; responder preguntas como:
;realmente se necesita esta demarcacion literaria? ;Qué haria diferente a la obra del escritor
de Tepito? Porque es posible encontrar rasgos lumpen en distintos textos de la tradicion
mexicana: basta con recordar Santa, de Federico Gamboa para afirmar esto, o incluso casos
especificos de la narrativa de la Revolucion. ¢Acaso no José Revueltas ya lo habia
planteado con la representacion de las clases sociales trabajadoras?

De este modo, no s6lo se reflexionard la pertinencia del término lumpen y la
genealogia del mismo dentro del contexto mexicano, sino también cdmo éste puede tener
una incidencia dentro del discurso literario. Por tal motivo, con base en las precisiones
formales de la obra de Armando Ramirez, asi como en otras consideraciones de la propia
ecologia literaria —como el ejercicio de representacion de la literatura y la incidencia del
autor—, este estudio pretende conformar la nocion de lumpenliteratura como una propuesta
alternativa de analisis para las aproximaciones a textos tan singulares como los del escritor
de Tepito.

Para alcanzar la meta de este trabajo, en el primer capitulo “Lumpen como categoria
analitica de textos literarios”, se asentaran las definiciones que el marxismo ha dado de

lumpen, acto seguido de su deconstruccion desde lo propuesto por los estudios de la



subalternidad. En el segundo apartado de esta seccion se retomaran las revisiones histdricas
que Guillermo Bonfil Batalla, Mabel Morafia y Carlos Monsivais realizan para ubicar
temporalmente la gestion del lumpen en México y el desarrollo de los sistemas
institucionales de representacién, en especial el literario. Posteriormente, en el dltimo
apartado se intentara brindar una definicion tentativa de lo que podria ser la
lumpenliteratura, para luego pasar al examen de la narrativa de Armando Ramirez.

En el segundo capitulo “Armando Ramirez: la narrativa lumpen como genero
discursivo”, se recuperara la idea de género discursivo de Mijail Bajtin y se observaran los
rasgos de las obras en cuestion a partir de tres ejes: el temaético, el estilistico y el
composicional. Después, en el tercer y ultimo capitulo, “Apariciones de Armando
Ramirez”, se confrontard la informacién adquirida del analisis formal con la funcion
representadora de la literatura —gracias a textos de Horacio Legras y de Georges Didi-
Huberman—, al igual que con la imagen de autor —con base en escritos de Ruth Amossy y
Jérdme Meizoz-.

Lo que se alcanza a vislumbrar del presente proyecto de investigacion es un sentido
de identidad y la busqueda por su reivindicacién. Por medio de estas obras lo lumpen se
reconoce, da muestra de su existencia y adquiere una voz en la cultura. La
lumpenliteratura, dado que posee circunstancias o condiciones especificas para que se
geste, tiene la misma importancia y repercusion en los estudios literarios que otras
categorias, pues dispone de una estética propia y es un elemento constitutivo de la cultura
que permite la exposicion de un grupo de individuos. Ademas, se intenta sugerir una forma
diferente de abordar un tipo de textos que cumpla con el perfil que se establecera a partir de

los datos reunidos. De esta forma, sin mas que afiadir, se dara paso al primer capitulo.

10



1. Lumpen como categoria analitica de textos literarios

Para establecer una base sobre la cual comenzar a responder las interrogantes planteadas en
paginas previas, se rescatara el ensayo de Mieke Bal “Conceptos viajeros en las
humanidades”, en el que la tedrica dice que un concepto al “viajar” entre disciplinas puede
ser sometido a un proceso de evaluacion y validacion, acto que invita a reflexionar sus
condiciones como concepto. No obstante, en este recorrido el concepto puede pasar por un
proceso de dilucidn, es decir, volverse muy general e incluso ambiguo; o de propagacion, o
sea, una potenciacion del concepto, en la que éste adquiriria un nuevo matiz al que tenia en
un inicio, proveniente de su fuente. Asi, la relacion que establece el concepto lumpen con la
nocion de literatura no se puede restringir al contenido, a la “tematica” de la novela, ya que
no estaria marcando una especificidad de un tipo de obras; lo lumpen simplemente estaria
siendo un préstamo de una disciplina (el marxismo) sin ninguna repercusion. Por tanto, se
tendria que inquirir mas cuestiones del sistema literario; no s6lo quedar conformes con la
tematica, sino echar miras a la forma, al autor’ y a los espacios de circulacién en los que se
ven envueltos los textos. Dicho en otros términos, la postulacion de lo lumpen en los
estudios literarios tendria que incidir totalmente en el circuito: desde el lenguaje y la
tematica, hasta las condiciones de produccion de las obras en las que los autores se
desenvuelven, los procesos editoriales, la recepcion de dichos productos, entre otros
aspectos. Mas aln: en las siguientes paginas se apreciara que también la dimension

histdrica del concepto es un factor primordial para el término lumpen.

! Sobre este punto, podemos recuperar algo que dice Evodio Escalante: “La miseria de la lumpenliteratura, se
diria, estriba en su incapacidad para reflejarse en un marco mayor. Para manejar acertadamente la categoria de
lo lumpen, sin permanecer en el costumbrismo o en un conformismo que intenta darse aires de revolucionario,
el escritor tendra que proponer una vision realmente critica de la sociedad en que vive” (95).
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Gracias a todo ello, es factible distinguir, por medio de estas consideraciones,
diferencias entre Gamboa, Revueltas y Ramirez, por ejemplo. Dado que la labor de
comprender cada uno de los aspectos que conforman la lumpenliteratura corresponderia
mas a un trabajo de mayor grado, el presente se limitara a tres aspectos: el estilo narrativo
de lo que podria asociarse con un autor lumpen, la funcién representativa de dicho estilo,
asi como la figura del autor. Sin méas predmbulos, se dara inicio con la primera

consideracion: definir lo lumpen, elemento angular para la investigacion.

1.1 ¢ Qué es lo lumpen?
Antes de poder problematizar la categoria de “lumpenliteratura” es importante precisar qué
es lo lumpen. La definicion de lumpen en el Diccionario de la Lengua Espafola de la RAE
es: “capa social méas baja y sin conciencia de clase” (11, 1404). Asimismo, esta palabra de
procedencia alemana, cuya traduccion al espafiol es ‘andrajo’, fue recuperada por el
marxismo para denominar un fenémeno especifico. Tom Bottomore en su Diccionario del
pensamiento marxista recobra las palabras del filésofo aleman:
Marx [...] describia el lumpenproletariado como el “desecho de todas las clases”,
“una masa informe” que incluia a los “roués [libertinos] arruinados, con equivocos
medios de vida y de equivoca procedencia, junto a [...] vagabundos, licenciados de
tropa, licenciados de presidio [...], rateros, jugadores, alcahuetes [...], traperos [...],
mendigos”, etc., en los que se apoyaba Luis Bonaparte en su lucha por el poder
(468).

Bottomore agrega al apartado las reflexiones que han hecho tedricos como Bauer y Trotski,

las cuales tratan sobre la incidencia de esta masa en las revoluciones y sus inclinaciones al

2 Si bien es cierto que el uso de un estilo puede tener la funcién de representar de manera grafica alguna
dimensidn de lo que se conoce como “la realidad” (por ejemplo, la oralidad), la separacion de ambas nociones
en distintos apartados se debe a que la idea de la representacion alberga datos sobre los posibles efectos de
sentido que las regularidades formales (derivadas del anélisis estilistico) hacen perceptibles. En otras palabras,
en un primer momento se buscardn las cualidades de la narrativa lumpen, para después, en un segundo
momento, hallar una explicacion a tales caracteristicas.
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fascismo. A partir de lo antes dicho, el socidlogo determina que lo principal de este
concepto es que “en condiciones extremas de crisis y desintegracion social dentro de una
sociedad capitalista, gran nimero de personas pueden separarse de su clase y llegar a
formar una masa ‘flotante y desocupada’, particularmente vulnerable a las ideologias y
movimientos revolucionarios” (469).

Por su parte, Roger Bartra define el ‘lumpenproletariado’ como “una capa social
formada por la masa parasitaria y miserable de elementos desclasados deshechados [sic] de
los estratos explotados y oprimidos de la sociedad, y que se concentra generalmente en las
grandes ciudades” (97). También destaca que esta capa esta constituida por “una suma muy
heterogénea de tipos sociales: la hampa en general [...], individuos sin ocupacion fija que
viven de exprimir dinero por medios diversos a la poblacion (mendigos, vagabundos|...]),
personas que lucran con el comercio ilegal [...], y toda la clase de gente que vive al margen
de la sociedad, como expresidiarios, prostitutas, etc.” (97-98). A grandes rasgos es posible
resumir que el lumpenproletariado es el conjunto heterogéneo de individuos que fueron
desechados de las clases trabajadoras, por lo que ahora conforman un grupo marginal con
labores parasitarias, y que por lo mismo, son facilmente manipulables de manera
ideoldgica.

Sin embargo, habria que preguntarse si es factible encerrar en una categoria de tal
naturaleza a un grupo de individuos que han sido desplazados y puestos como un conjunto
gue simplemente no responde, al menos de forma convencional, a las normas impuestas por
las tensiones entre clases sociales. Para ello remitiré la discusién al articulo de Horacio
Legras “Subalternity and Negativity” con el objetivo de cuestionar la categoria de lo

lumpen con la ayuda de los estudios subalternos.
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Primero, establecer qué son los estudios subalternos es una labor compleja, dado
que éstos conllevan aporias que precisamente son el motor de sus reflexiones: estos
estudios se gestan a partir de la nocién de la negatividad, es decir, de la negacion de
agentividad de ciertos sujetos por los discursos dominantes. El conflicto radica en que los
estudios subalternos pretenden dinamitar tales “grandes narrativas”, que perpetlan la
sujeciéon y dominacion de grupos o entidades subalternas, para demostrar la violencia que
profesan. Pero el intento de formar una categoria de lo subalterno seria entrar de nuevo en
el circuito de las delimitaciones intelectuales, de contribuir en la configuracion del discurso
hegemonico.

Asi, concebir un sujeto subalterno es dotarlo de virtudes idealistas, esquematicas.
Por esta razon, Legras contrapone el concepto de la Otredad con lo que podria ser lo
subalterno. Mientras que el primero se constituye para reducir la alteridad en las
representaciones, el segundo es post-representacional, es decir, excede la representacion en
términos ideales. Lo subalterno no puede encerrarse en un “discurso tedrico”, es
“irrecuperable”. El tedrico “subalternista” se limita a dar voz a la subalternidad a partir de
posibilidades o de la ininteligibilidad, debido a que se trabaja con una conciencia
inalcanzable, no contemporanea, fuera de todo discurso, contingente.

Legras apunta: “La subalternidad presupone mas una identidad relacional que una
ontolégica” (87)°. Esta relacion es de subordinacién en cualquier sistema de clasificacion.
Y debido a que su indole relacional conlleva a una politica provisional, se vuelve un
concepto puramente negativo. A su vez, la subalternidad es interna a los procesos
hegemdnicos; se encuentra en los limites, debido a que los mismo discursos de poder la han

desplazado. No obstante, ella excede tal narrativa, de modo que no desaparece en el

® “Subalternity presupposes a relational rather than an ontological identity”.
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discurso, sino que se ubica en los intersticios, y de ahi que sea un asunto mas
“epistemologico-experencial” de los textos de poder. En un movimiento derridiano, podria
decirse que estd presente en su ausencia. Aunado a lo anterior, habria que afadir su
principio de negatividad externa, esto es, el hecho de que lo subalterno es inaccesible y
proviene de fuera del pensamiento hegemonico (y de ahi, de nuevo, el denominarlo como
contingente).

Ahora bien, una de las confrontaciones mas fuertes que ha tenido el subalternismo,
como se habré sospechado, ha sido con el marxismo, y es de suma importancia este punto
ya que el concepto que se esta adoptando, lumpen, pertenece a este pensamiento. La disputa
se gesta porque los estudios subalternos consideran que el marxismo se restringe a
limitantes eurocéntricas. Y ocurre que lo que el marxismo deja de lado es lo que recuperan
los estudios subalternos: “Aun maés, lo que en términos dialécticos juega el papel de
marginal, residual o contingente, es para el subalternista el nicleo de sus preocupaciones

tedricas™

(89). Empero, el vinculo que existe entre ambas convicciones se encuentra en
que se conciben como préacticas de emancipacién, que parten de la negatividad. Mientras
que la clase trabajadora encarnaria la negatividad para el discurso marxista, para los
estudios subalternos la negatividad radica en lo contingente. La primera es interna a un
discurso, y la segunda, externa.

Entonces, ¢qué hacer con el lumpen, después de toda la reflexion de la
subalternidad? La definicion que se habia brindado en un principio es precisamente una

reduccién de la negatividad, y por tanto, una reduccion de la contingencia; se estaria

imponiendo un modelo estable de identidad que responde a las exigencias de los discursos

* “Even more, what in dialectical terms played the role of the marginal, residual or contingent, is, for the
subalternist, the very kernel of his/her theoretical concerns”.
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5«

hegemdnicos® “que la disimulan [a la contingencia], la ignoran, ven en ella un significado

aberrante”®

(90), y lo que se busca es lo contrario: “En la genealogia aqui propuesta, una
certeza —la materializacion de la negatividad en un agente particular, por ejemplo, la clase
trabajadora— ha sido sustituida por una negatividad obstinada al grado de que la hegemonia
habla el lenguaje de la espectralidad”’ (95). Dada la disyuntiva de los estudios de lo
subalterno entre la teoria —cuya demanda universal es, ir6nicamente, no caer en
universalismos— y la practica —que seria la busqueda de una agentividad con una praxis
politica particular—, Legras recurre a Alberto Moreiras para resolverla:
Moreiras aboga por un posicionamiento estratégico de un sujeto subalterno, pero
simultaneamente por una preservacion obstinada de su negatividad. La relacién
entre el esencialismo estratégico, que postula histéricamente posiciones subalternas,
y la teoria, que apoya una negatividad radical e irrecuperable del sujeto subalterno,
no es la de la determinacion® (95).
La idea de la doble articulacién es lo que me permite insertar la nocién de lo lumpen dentro
de la subalternidad, a partir de la negatividad de un grupo de individuos que no sigue el
modelo convencional de trabajo que propone el enfoque marxista, y que es ubicable sélo
como una determinacion historica. Si se comienza la caracterizacion de la lumpenliteratura,

es mapeable en el sentido histdrico, y contesta de manera contingente a lo que se

consideraba literatura®.

® Como el del desarrollismo y el del estado-nacion.

6 «[...] that dissimulate it, ignore it, read in it an aberrant meaning [...]".

" “In the genealogy proposed here a certainty, the corporealization of negativity in a particular agent (i.e., the
working class), has been replaced by a stubborn negativity to the extent that the hegemony speaks the
language of spectrality”; Legras explica: “La presencia perpetua de lo contingente en lo real, de lo que no-es 'y
lo posible en el ser, es llamado “espectralidad” por Derrida” (94). (“The perpetual haunting of the real by the
contingent, of being by non-beingness and possibility, is named “spectrality” by Derrida™).

8 “Moreiras argues for a strategic positing of a subaltern subject, but simultaenously for the obstinate
preservation of its negativity. The relation between the strategic essentialism that postulates historically
specific subaltern positions and the theory sustaining a radical and irretrievable negativity for the subaltern
subject is not one of determination”.

° Dicho de otra forma, la lumpenliteratura no es reconocida propiamente como literatura. En una nota que la
Cronica realiz6 sobre la participacion de Ramirez en el ciclo Literatura en VVoz Alta, en el 2006, son citadas
las siguientes palabras del escritor: “fue Edmundo Valadés quien me present6 en una reunién a Elizondo.
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En primera instancia, se podria decir que la lumpenliteratura, como manifestacion
cultural, busca una representacion que funja como una voz de aquello que no habia sido
contemplado en la literatura, no especificamente por la cuestion de la historia (el contenido
o la temética de lo lumpen); habria que sumar una imagen de autor que sustenta tales
narrativas, aspecto que coincide con el rasgo que Legrds encuentra, apoyado en George
Yddice, en la practica del testimonio. A lo largo de los siguientes capitulos se explicara con
mayor detalle lo mencionado con anterioridad.

Se cuestionard el porqué no fue considerado nombrar a esta categoria como
literatura subalterna. Si se considera el caracter relacional de lo subalterno, se entendera
que dicho mote rebasa la especificidad del presente analisis. En otras palabras, una
literatura subalterna podria ser tanto aquella que encarna y trata (y circula en) el lumpen,
como la que se gesta por parte de un reducido grupo de individuos provenientes de la India
gue habitan Londres. Se sigue, por lo tanto, que la lumpenliteratura posee intersecciones e
incluso superposiciones en el &mbito de la llamada literatura subalterna. No podria haber
una pertenencia porque esto supondria una suerte de jerarquia, asunto que va en contra del
objetivo de los estudios subalternos.

Ingresar este concepto en los estudios de la subalternidad es un ejercicio
emancipador que persigue una reivindicacion sin llegar al monumentalismo, y si se piensa
al lumpen como sujetos especificos debe ser sélo como un esencialismo estratégico™. Es
decir, el caracter de independizacién de la labor tedrica que aqui se esta realizando procede

de la consideracion Unicamente histérica del término lumpen (y de ahi la idea del

Valadés muy cordialmente le dijo: 'Te presento a Armando Ramirez'. Elizondo s6lo pregunt6: ';él es el
escritor de Chin chin el teporocho?', y que se da la vuelta dejandome con la mano extendida. [...]. Te das
cuenta que la discriminacién por la inteligencia en México es mas dura que muchas otras” (Aguilar, parr. 11).
Esto, como se explicard mas adelante, tiene una incidencia en la nocién de imagen de autor.

190, acufiando la nocién de Moreiras, como una doble articulacién.
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esencialismo estratégico); esta dimensién temporal es lo que evita caer en el
monumentalismo, en las caracterizaciones estables que fomentan el poder de las ideologias
dominantes, y que no hacen mas que negar aquello que no entra en el molde. Se ubica lo
lumpen como algo contingente de modo histérico, como una identidad relacional (y por lo
mismo, inestable) que debe ser reconocida, admitida.

No obstante, aln queda discriminar otro concepto del de lumpen: lo marginal. A
partir de lo que menciona Mabel Morafia en “Critica literaria y globalizacion cultural” —
cuyo tema central es elaborar una revision histérica de lo que ha sido de la critica y sus
pasos por distintas teorias y procesos— se puede discernir que la marginalidad responde mas
a categorias de un discurso dominante, dado que pertenece a las dicotomias
tradicionales.** Morafia hace hincapié en la llegada de los estudios culturales y sus
provocaciones reflexivas respecto a la globalidad y cuestiones mas particulares como “lo
popular”, por lo que anota lo siguiente: *“categorias como lo identitario, lo vernaculo, lo
foraneo, lo central o marginal [pierden] fijeza, revelandose mas bien como disefios
aprioristicos desde los que la modernidad, desde el mapa politico del Estado, realizaba un
aparte de aguas para controlar el mapa cultural de la nacion” (189).

De esta manera, es posible delimitar que lo marginal es una posicién que la
hegemonia designa. Se debe recordar que la construccion de una alteridad tiene el objetivo
de marcar diferencias entre los dominadores y los dominados, razén por la cual estos

altimos son (y deben ser) caracterizados. Por lo tanto, la marginalidad se constituye de

1 “ILos estudios culturales intentan] rebasar las dicotomias tradicionales (“alta” cultura/cultura popular, arte

comercial/arte humanistico, cultura urbana/cultura campesina, centro/periferia, hegemonia/marginalidad)
explorando el proceso de sustitucién de las categorias més prestigiosas de la cultura burguesa por otras
dependientes de la configuracion de mercados culturales transnacionalizados, centradas en los conceptos de
hibridez, simulacro, heterogeneidad, margen o frontera cultural, multiculturalismo, transculturacion”
(Morafia, 189).

18



manera “interna”, positivamente en el discurso dominante; son los individuos que detentan
el poder los que determinan a los marginales.

Asi, lo marginal puede sumarse a la relacion de entrelazamientos y cruces que
existen entre el lumpen y la subalternidad. Trazar cudles serian las estrategias que
distinguirian sus matices es de suma importancia. Ya se habia mencionado que la doble
articulacion es el principio que permite ubicar histéricamente al lumpen, aspecto que sortea
el conflicto de volverlo una entidad ontoldgica. Esto concede la oportunidad de que sea
percibido como wuna contingencia. Empero es la forma de manifestarse de esa
“eventualidad” lo que interesa para los propositos de este trabajo. En otras palabras, si bien
la subalternidad es una condicion relacional, el lumpen recupera esta nocion para ubicarse
en el sistema de relaciones de disputa por el poder y desde esta localidad articula su punto
de enunciacion; ya no es una determinacion producida por el discurso dominante, como

serfa lo marginal®

. El lumpen, por consiguiente, ingresa de modo contingente al circuito
cultural a través de su negociacién con el discurso literario, zona en la que puede (0 no)
reapropiarse de las caracteristicas que conforman la marginalidad*®. Como se podra
apreciar, no son conceptos estancos, cerrados, sino que pueden convergir en ciertos puntos.

Existe, con todo, un problema teorético, debido a que este discernimiento se esta
ejecutando no desde el lumpen, sino desde la posicién privilegiada de la academia. Hay que
recordar en primer lugar, que el subalternista, como lo menciona Legrés, recupera la voz a

partir de posibilidades, porque la conciencia, en este caso lumpen, es inalcanzable. Por ello,

Legras llega a decir lo siguiente: “La subalternidad, entonces, existe en una relacion de

12 Nétese que las primeras definiciones dadas —la de Bottomore y Bartra— se hallarian en tal discurso (el
marxismo), y que éste pretende situar al margen de las clases sociales al lumpen.

13 Esto podra apreciarse con mayor claridad en el segundo capitulo, “Armando Ramirez: la narrativa lumpen
como género discursivo”.
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interioridad (textualidad) / exterioridad (la incapacidad de ser alcanzada la conciencia) con

el estudioso”*

(88). El lumpen, por tanto, es recuperable como texto —en el presente caso,
literario—, no como conciencia.

Ademas, volviendo al escrito “Critica literaria y globalizacion cultural”, Morafia
resalta el hecho de que después de las represiones y transformaciones culturales y sociales
de los afios 70 y 80 la critica comienza a volverse una practica opaca, por lo que fue
necesario reinstaurar las bases y metas del trabajo intelectual. Esta accién desencadend el
cuestionamiento de las categorias establecidas, asi como la consideracion de otras —como la
etnicidad y/o el género sexual- que hicieran horizontales los andlisis culturales. Asi se llego

a la critica de la no-entidad del sujeto,™ «

es decir, de cruces e intercambios que constituyen
la subjetividad social como concepto relacional, es decir, negociable y sujeto a
transformaciones historicas, sociales y politicas” (186). De esta manera, Morafia sefiala que
ante la crisis de la critica es importante saber no sélo el locus del objeto de estudio -y las
multiples relaciones que conlleva— del gestor cultural, sino el lugar que tiene dicho agente
en su labor interpretativa y de representacion:
[La crisis] debe acentuar también nuestra preocupacion por el lugar -
epistemoldgico, ideoldgico, geocultural- desde donde se habla, es decir, desde
donde se predica, se interpela, se reivindica, se niega o se afirma América Latina no
solo en tanto espacio de produccion de conocimiento y praxis politico-sociales, sino
también en tanto objeto del deseo y experimentacion teérica de quienes la
construyen de acuerdo a sus propias agendas y valores. (190)
Tanto la figura de Armando Ramirez, como el presente estudio, guardan una posicion desde
la cual se enuncian dentro de la institucion letrada. Gracias a “La muerte del autor” de

Roland Barthes, se sabe que las intenciones del escritor al final no deben tener una

4 «gybalternity, the, exists in a relationship of inferiority (textuality)/ exteriority (unreachability) with the
scholar”.
1> Denominado asf en contraposicién al término estable de id-entidad.
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repercusion en las interpretaciones de la academia; la cuestion de si Ramirez queria una
reivindicacion o una critica en sus obras es irrescatable. No obstante, es en este punto en el
que un analisis como el que aqui se expone toma partido: traer a cuenta la palabra lumpen,
y no otra, pretende desmontar la concepcion misma del término; de superar su estado
idealista, impuesto por el discurso hegemonico, con el objetivo de que ingrese en un
sistema interpretativo y de representacion en el que tenga una funcion con la suficiente
flexibilidad para poder visualizar la contingencia —mas no apresarla—. Si ya existe una
sujecién por parte de la hegemonia, este trabajo académico, en una especie de
reapropiacion, establece su postura instrumentando la resistencia (VVéase Morafia, 190).
Para no definir puntualmente lo que es el lumpen, con la finalidad de no faltar a su
caracter irrescatable, podria estimarse que es una nocién histérica de caracter subalterno
que puede coincidir con los atributos que el discurso dominante ha asignado a un tipo de
marginalidad. Ahora bien, una vez instaurado nuestro posicionamiento, es primordial saber
que, si existe un lumpen en la sociedad mexicana, es como resultado de una estructura
impuesta, no adoptada; de una intervencion externa en una forma de organizacion —la
precolonial- que al final fue dominada. Con esta idea comienza el rastreo del lumpen en el

contexto mexicano.

1.2 Lo lumpen y México
Reflexionar sobre los proyectos desarrollistas que se trasladaron a México durante el siglo
XX es de suma importancia, debido a que su importacion modificd la configuracion social.
La forma en la que se pensaba y se representaba la realidad fue transforméandose de la mano
del avance de la modernidad, hecho que ha tenido un impacto en las manifestaciones

culturales.
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Siguiendo la linea propuesta por Horacio Legrads, una de las labores que el
“subalternista” debe realizar es comenzar a cuestionar a los agentes que implantan las
definiciones culturales. Por este motivo, poner en duda la nocion del Estado-nacién es
fundamental. EIl profesor de la Universidad de California, luego de hacer un recuento para
intentar explicar la crisis de identidad por la que atraviesa Latinoamérica, declara que el
problema del concepto de nacidon es que: “Las naciones no son sélo imaginadas: son
imaginadas de acuerdo a un paradigma eurocéntrico™® (91). Legras cita a Partha Chatterjee
y a Roberto Schwarz para demostrar que este hecho implica una inadecuacion por parte de
los territorios colonizados; éstos se ven condenados a una sujecion de la que no pueden
escapar, cayendo en una naturaleza imitativa cultural (91-92). A partir del término nacién
es que el pensamiento desarrollista pudo obliterar todo aquello que no tuviera el corte del
paradigma moderno; esto, es concebido como una falla, como la nada ya considerada
estructuralmente por el modelo de modernizacion. Legras reconoce, entonces, que “la falla
histdrica del Estado-nacién de Latinoamérica es su incapacidad de conceder la condicién de
ciudadano a todos sus habitantes”*’ (92).

A continuacion se exponen tres perspectivas que hayan resonancia con este
pensamiento, ubicandose en el contexto mexicano. Primeramente, Guillermo Bonfil Batalla
aborda el tema del enfrentamiento entre civilizaciones en México, lo que ha provocado la
gestacion de una marginacion, y a su vez, que ésta se perpetle. Para profundizar en el
estudio de los sujetos sociales en el contexto colonial se suma el ensayo de Mabel Morafia,
“Sujetos sociales: poder y representacion”. Por Gltimo, se mostrara el rastreo historico de la

representacion de lo popular que Carlos Monsivais realiza.

16 “Nations are not just imagined, they are imagined in agreement with an Eurocentric paradigm”.
7 “The historical failure of the Latin American nation-state is its failure to grant the condition of citizen to all
its inhabitants”.
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Bonfil Batalla en México Profundo declara que la solucién a las distintas crisis de la
sociedad mexicana debe partir del reconocimiento de una confrontacion que lleva 500 afios
en disputa: la lucha entre el proyecto de civilizacién occidental, importado por la Colonia, y
el mesoamericano, esto es, el que permanecio y resistid a la colonizacion. Bonfil Batalla
observa que en los grupos sociales actuales se halla la materializacion de dichos proyectos,
a lo que afiade:

Son esos grupos que participan de dos civilizaciones distintas, los que a lo largo de

medio milenio han mantenido una oposicién constante, porque el origen colonial de

la sociedad mexicana ha provocado que los grupos y clases dominantes del pais
sean, simultdneamente, los participes e impulsores del proyecto occidental, los
creadores del México imaginario, en tanto que en la base de la piramide social
resisten los pueblos que encarnan la civilizacion mesoamericana, sustento del

México profundo (10-11).

La civilizacion mesoamericana, Ilamense también indigenas, es aquella que a partir de
experiencias locales, propias, han logrado un nivel de desarrollo cultural alto; un acervo de
conocimientos cuya progresiva constitucion se remonta a milenios, y que contrasta con la
cultura occidental. Aun cuando existan rasgos que distingan a los diferentes pueblos —como
la lengua o la transformacion de la naturaleza—, todos pertenecen a un mismo marco, un
horizonte que los hace participes de un mismo plan de vida, de una idiosincrasia.

Asi, la diversidad de la sociedad mexicana es un complejo entramado de grupos de
individuos cuya conformacién no s6lo se debe a la estratificacion social o a cuestiones
regionales, sino también a que éstas estan atravesadas por la oposicidn de dos concepciones
de civilizacion distintas, la mesoamericana y la occidental. Esto “implica la existencia de
proyectos historicos diferentes” (102). Quienes detentan el poder se inscriben en el que fue
importado por la sociedad colonial, y perciben a los colonizados y su forma de vida como

un obstaculo para sus fines. Ademas, en el siglo xix es una minoria la que hered6 las

orientaciones del sistema occidental, mientras la mayoria ain manifestaba su pertenencia al
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molde prehispénico, razén por la cual quedaron en el margen. Por lo tanto, la creacion del
Estado-nacion —de carécter occidental totalmente, obra de la mentalidad colonizada de los
dirigentes— incita lo que Bonfil Batalla llama una “ficcién esquizofrénica™®. Con todo, la
civilizacion mesoamericana ha logrado resistir y sobrevivir, lo que ha dado como resultado
una cultura heterogénea.

La discordia entre ambos grupos antagonistas puede ser apreciada desde la
distribucion somatica de la sociedad. Gracias a la empresa colonial, “de cuya naturaleza
formaba parte necesaria la diferenciacion entre los pueblos sometidos y la sociedad
dominante” (40), la segregacion de la poblacion tuvo un corte racial para reafirmar la
supremacia de los colonizadores®. Estos mecanismos han sido perpetuados —e incluso
ratificados por las nuevas hegemonias neocoloniales—, al igual que varios privilegios de
grupos que heredaron riqueza y poder, por lo que advertir la desigual conformacion
somatica entre clases sociales resulta bastante evidente. Ademas, fuerzas etnicidas han
provocado la desindianizacion, es decir, la renuncia y consecuente pérdida de la identidad
de poblaciones indias®.

Por consiguiente, Bonfil Batalla sefiala que la marginacion tiene origen en los
tiempos de la Conquista. Si bien es cierto que en la sociedad precolonial existia una

dominacion (por parte de los mexicas a pueblos mas pequefios), ésta no era de la misma

18 “Gran parte de los mexicanos queda asi sometida a una condicién en la cual, o permanece al margen de la
vida nacional [...]; o vive una situacion doble, también esquizofrénica, cambiando de mundo y de cultura
segun las circunstancias y las necesidades; o se ve obligada, finalmente a renunciar a su ser de origen para
intentar ser aceptada plenamente en el México imaginario de la minoria” (Bonfil Batalla, 108). La misma
nocion de ‘democracia’ corresponde sélo a una minoria de la poblacién.

9 De hecho, tal segregacion fue, contradictoriamente, uno de los mecanismos que permitié la perpetuacion de
la civilizacion mesoamericana.

20 «30n problemas que nos remiten de nuevo a la situacién colonial, a las identidades prohibidas y las lenguas
proscritas, al logro final de la colonizacion, cuando el colonizado acepta internamente la inferioridad que el
colonizador le atribuye, reniega de si mismo, y busca asumir una identidad diferente, otra” (Bonfil Batalla,
46).
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naturaleza que la que ejercieron los peninsulares. El sistema de dominacién prehispanico no
miraba a sus subordinados como individuos inferiores: reconocia los productos diversos
que se consumian en las regiones —que al final enriquecian el mercado al considerar
incluirlos—, las distintas practicas religiosas, las lenguas de estos pueblos. Dicho de otra
manera, “[...] todo es compatible con el sistema y los objetivos de la dominacién. La
civilizacion comun hace posible que el sometimiento de un pueblo al dominio de otro no
implique su negacion ni vuelva ilegitima su cultura” (119). El sistema de dominacion
proveniente de los espafioles tiene bases religiosas —la difusién de la fe cristiana®’— y
econdmicas —el enriquecimiento de las metrépolis—. Es sobre estas diligencias que se haya
una justificacion para concebir “lo otro” como un ser inferior, intrascendente, y de forma
simultanea, se reafirma la superioridad en todos los drdenes de la vida. Su indole es
excluyente; la cultura que se domina no tiene valor y es negada.

Por tal motivo, durante la Colonia todas las particularidades que diferenciaban a los
pueblos fueron borradas bajo el nombre genérico de indio, accién justificada
ideoldgicamente por la religion cristiana. La meta perseguida era volver todo uniforme para
poder controlar y oprimir a la poblacion india, y asi obtener beneficios. Mediante
ordenamientos, normas y précticas de distinta naturaleza, se fue violentando los habitos de
vida de los mesoamericanos. “La organizacion social, econdmica, politica, juridica e
ideoldgica de la Nueva Espafia fue un inmenso y complejo aparato que respondia sin
embargo, en Ultima instancia, a una finalidad Gnica y simple: asegurar la explotacién de los
indios” (136), indica Bonfil Batalla.

Y precisamente en el trabajo forzado y el pago de tributo a la Corona es posible

columbrar una suerte de proceso de empobrecimiento por parte de la comunidad india, un

2! La conquista incluso era entendida como una cruzada redentora (Véase Bonfil Batalla, 120).
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probable origen del concepto marxista de lumpen. Una vez que fueron diluidas las
estratificaciones precoloniales y que se conformé el conjunto “homogéneo” del indio, éste,
en su calidad de “objeto util”, fue privado de sus recursos, los cuales fueron destinados al
rey y a sus subordinados como tributo. A las multiples cargas de contribuciones que se
debian realizar se sumé el hecho de que “el tributo comenzo6 a cobrarse en efectivo y no
s6lo en especie” (138). De esta manera, “se buscaba vincular a los indios a la economia
monetaria de los colonizadores” (137), por lo que se vieron forzados al trabajo asalariado y
el comercio, evidentemente, mal retribuidos. No existian las condiciones para poder formar
parte de los grupos dominantes, ni para llevar una vida digna. La movilidad social era
escasa, y en algunos casos, estos individuos se vieron forzados a escapar a zonas que
sirvieran de refugio.

“La Independencia no trajo consigo una transformacion de fondo de la flamante
sociedad mexicana” (148), dice Bonfil Batalla. Ocurre que al ganar autosuficiencia y
bienestar la Nueva Espafia, los criollos quisieron formar parte del grupo dominante
peninsular. La busqueda por una reivindicacion no se hizo esperar, y tras el resguardo
ideoldgico del guadalupanismo y el pasado indio, y la caida de Fernando VII como
justificacion del deslinde, se prepara la Independencia. El descontento de las grupos mas
oprimidos sirvié de apoyo para la causa, pero al final los criollos ricos fueron quienes se
quedaron con el control (148). Una vez con el poder, se imitd el proyecto de modernizacion
de Francia y Estados Unidos, al cual se tuvieron que someter los indigenas y la gleba.

El modelo occidental consagra la propiedad privada, cuestion que es perjudicial
para las comunidades indias, pues la tierra que poseen es comunal. Asimismo, el libre
cambio, la empresa libre, el trabajo individual y la tecnologia tienen un lugar importante.

La politica liberal depauperé todavia més a los pueblos mesoamericanos:
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El nimero en aumento de indios sin tierra no tuvo mas alternativa que el peonaje en

las haciendas: mano de obra barata y arraigada por las deudas y por la fuerza. A

todo esto, el indio desamortizado, descomunado, debia hacerle frente solo,

individualmente, sin mas armas que su propia resistencia. Era su forma impuesta de
ser ciudadano liberal, moderno. La igualdad juridica, otra falacia del México

imaginario de los liberales, desampar6 ain mas al indio [...] (153).

El indio se volvié un lastre, porque no se ajustaba a las practicas de la modernidad, y por
ello no merecia ser acreedor a los beneficios y al usufructo del patrimonio nacional —
aunque la legislacion contemple a todos los individuos como iguales—, por lo que éste paso
a las manos de una minoria: la liberal. En este punto de la historia se promovieron nuevas
estrategias para acabar con la resistencia que ejercitaban los indios: la “importacion” de
extranjeros, la educacion, y por ultimo, el ocultamiento de lo indio con la finalidad de que
no se cuestionara el progreso mexicano.

“Una meta de la revolucion: romper las ataduras econémicas, politicas, sociales e
ideoldgicas que ya constrefiian el desarrollo nacional bajo el porfiriato y establecer una
distribucion diferente, mas amplia y democréatica” (163). A pesar de que la Revolucién
implico el desplazamiento de quienes manejaban el poder, al final los vencedores se
disputaron la potestad. La incidencia de conjuntos populares, obreros y campesinos se vio
plasmada a través de grupos que se subyugaron al Estado. Se jurd lealtad y acatamiento de
las leyes, y con eso se recibian beneficios. No obstante, hubo quienes tenian las condiciones
para poder apoyar al Estado sin que esto les afectara, acto que les favorecid, y por lo que se
gestd una desigualdad.

El Estado se aduefio del patrimonio con el propésito de repartirlo

democréaticamente, pero para formular e instrumentar el nuevo proyecto se expropiaron o

crearon los elementos culturales necesarios para ello. EI concepto de mestizaje sirvio para

27



homogeneizar a la poblacién?, pero esta tarea conlleva otra méas compleja: incluir a los
indios y pobres al proyecto de modernizacion, con la condicion de que renuncien a su
identidad, es decir, que se sometan a un proceso de desindianizacion. Si hay una
reivindicacion de estos sectores; sin embargo, su contemplacion no implica que su proyecto
de civilizacion —o sea, el mesoamericano- sea perpetuado. Incluso el llamado indigenismo
promovido por la Revolucion buscé la integracion del indio en la sociedad moderna, pero
con la finalidad de *anular la capacidad de decision de los pueblos indios [...] e
incorporarlos plenamente a un sistema de control cultural en el que las decisiones se toman
en ambitos ajenos a las propias comunidades” (175). No debe sorprender que fueron los no-
indios los que se encargaron de describir los atributos de las comunidades indias.

En 1940 es apreciable una estabilidad del proyecto de modernizacion, cuyo origen
en parte se debid a la fuerte revolucion industrial que la Segunda Guerra Mundial conllevo.
Un capitalismo salvaje nacio, y con ello el crecimiento de las ciudades, al igual que la
desigualdad®. Hay gente “que participa, pero que no pertenece” al México imaginario
(178)**. Pero también se desarrolla progresivamente el grupo de la clase media, cada vez
mas supeditadas a la cultura occidental, en especial la del modelo estadounidense. De este
modo, es posible encontrar intersecciones entre el México profundo que discierne Bonfil

Batalla y el lumpen.

22 Es decir, la nacién ya no se querfa ni india ni criolla, sino buscaba algo nuevo. No obstante, el nacionalismo
de la Revolucion no ignora al indio: lo “redime” para que ingrese a la cultura nacional, y asi, a la civilizacién
occidental. También sus simbolos son recobrados para la conformacién de una imagen nacional.

2 En el centro de las urbes se concentraron los grupos ricos, mientras que la periferia fue conforméandose por
los desplazados, de manera que se crearon cinturones de miseria.

24 “Est4 ahf mas por expulsion del campo abandonado y empobrecido, que por el espejismo imaginario de la
ciudad” (179).
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Ahora bien, en “Sujetos sociales: poder y representacion”, Mabel Morafia habla de
cémo se fue construyendo la subjetividad criolla en el siglo xvii. El texto inicia con la
siguiente afirmacion:

La articulacion de los diversos grupos sociales con respecto al poder, y sus distintas

formas de insercion dentro de los parametros —o en los margenes— de la cultura

dominante, determinan el surgimiento de formas de conciencia social, asi como la
emergencia de préacticas y proyectos colectivos a partir de los cuales esos sectores
elaboran, material y simbdlicamente, una imagen de si y de los otros grupos que

comparten con ellos el territorio americano (37).

Morafia, al igual que Bonfil Batalla, recuerda la pugna existente entre las estructuras del
pensamiento espafiolas —o lo que José Antonio Maravall llamard “cultura del barroco”- y
las tradiciones prehispanicas.

Ademas, evoca el sistema de organizacion de la sociedad, el cual estaba basado en
la jerarquia de la nobleza europea y en la etnicidad. En este contexto, las practicas de auto
representacion, que fueron empleadas por las diferentes subjetividades colectivas para
ubicar sus identidades dentro del mundo americano, se sirvieron de varios recursos para
dicha conformacion. Los grupos mas privilegiados se apropiaron y ajustaron los modelos
provenientes de la metrépoli. En el caso de la cultura criolla, se gestd un sincretismo
cultural: los valores letrados del proyecto “civilizador” de la colonia y contenidos
americanos se unian en una misma personalidad que marcaba una separacion de la
peninsular.

Este asunto es importante, porque comienza a constituir discursivamente lo
marginal: gracias al poder representativo de las producciones americanas, o sea, el arte y la
literatura, los trabajos juridicos e historiograficos,

los grupos marginados por las formas institucionalizadas de poder politico y cultural

tienen una existencia discursiva que los integra a través de los recursos del

exotismo, el contraste y la carnavalizacion propios de la estética barroca,
confiriéndoles asimismo el reconocimiento de ser un componente ineludible de
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mundo virreinal, componente que ira adquiriendo una importancia cada vez mayor
dentro de los discursos de afirmacion de lo americano y preparacion de las
instancias protonacionales protagonizadas posteriormente por el criollo (Morafia,
42).

El uso de “las tecnologfas del conocimiento”?

conlleva el poder para designar la otredad
requerida por parte de los colonizadores para legitimar su superioridad®®. Por consiguiente,
Morafa declara que si bien el discurso criollo elabora estas estrategias narrativas que
reconocen a los grupos étnicos es sélo para marcar el control de éstos y para erigir una
identidad propia, americana, distanciada de la de los peninsulares®’. Hay casos en los que
en las producciones criollas si aparecian los simbolos de la cultura indigena como una
diferencia, pero la representacion era mas reivindicativa que sancionadora, como en la obra
de Sor Juana Inés de la Cruz. Ella comprende la heterogeneidad de la cultura americana y el
caracter exodgeno de la cultura del dominador (49). Por ultimo, Morafa declara que los
distintos levantamientos de los grupos marginales son la prueba de que existe una auto-
identificacion comunitaria que no es contemplada en el discurso oficial, y que ha sido
desplazada “a la zona marginal del folclore o la historia subalterna de los sectores
populares, o integrado en representaciones literarias de tipo costumbrista, donde la
vocacion por el exotismo ha llegado a nublar el valor histérico y politico de esas
manifestaciones sociales” (54).

Carlos Monsivéis continda esta linea de investigacion. En el capitulo “De las

versiones de lo popular” de su Aires de familia. Cultura y sociedad en América Latina,

2 «|_a autoridad que emana de los mitos o de la teologfa, tanto como la que deriva del discurso cientifico o la
retérica” (Morafia, 43).

%6 «|_a alteridad americana, construida desde las primeras etapas de la conquista como recurso para definir la
posicion del dominador, convierte en objeto al sujeto colonial perteneciente a estratos étnicos dominados. Al
mismo tiempo, ese sujeto ayuda a definir un locus cognitivo otro” (47).

2T Es por este motivo que Morafia encuentra la posicién del letrado criollo ambigua, ya que se halla entre el
bastion colonizador y el mesoamericano.
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otorga a la marginalidad precisamente un lugar en el discurso hegemoénico®. Esto es
apreciable en el capitulo mencionado gracias a la revision histérica que elabora de la
representacion de lo popular: para la gestacion de una identidad, pasadas las guerras de
independencia, los sistemas de ideologizacién le impusieron al escritor la tarea de civilizar
a través de sus obras. Sin embargo, era muy pequefia la cantidad de gente que podia y que
queria leer los escritos. Por lo tanto, se empez6 a condenar la ignorancia del pueblo.
Monsivais dice algo que halla relacién con el lumpen:
[...] Los escritores suelen identificar tres ndcleos fundamentales: sus semejantes
(que otros llaman la élite), el Pueblo (en el siglo XIX, lo que hoy seria sindbnimo de
clases medias) y la gleba, “el gran obstaculo para el Progreso”, en su version de
indigenas remotos o de parias urbanos. El Pueblo, de modo lejano, pertenece a la
nacion; la gleba no, esta siempre a las afueras, es la horda anénima, desbordante de
voces y rostros pintorescos y amenazadores y, por tanto, hondamente alegoéricos
(13-14).
Al pertenecer a la “Barbarie”, todos aquellos que no respondian a las “categorias del
respeto” social “solo tienen derecho, en su calidad de sombras, a la impresion
costumbrista” (14). Y dado que era lo que componia la mayor parte de la poblacion, su
reconocimiento en las novelas se hizo presente, aun cuando se consideré al vulgo como el
culpable del atraso y la marginacion mundial de la nacion. La pobreza fue caracterizada
como la carencia de bienes materiales y también como un mal ontoldgico: “no intuyeron la
decencia y la degradacién los consumio, [...]. Segun el naturalismo, lo popular es sordidez,
falta de control, olores insalvables, inmoralidad impuesta por los rasgos faciales y el color
de la piel, animalizacién que es credo de la sobrevivencia” (16).

Asi, la narrativa realista de principios del siglo xx es la que postula la tipicidad del

pueblo y su distanciamiento a partir de discursos displicentes. Los personajes que lo

%8 Es decir, sf existe un grupo que pertenece a este &mbito porque es necesario para el dominador marcar una
distancia, al igual que diferencias, como se ha reiterado a lo largo del presente trabajo.
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simbolizan estan condenados a ser intrascendentes, simples, “es aquello que no puede evitar
serlo, la suma de multitudes sin futuro concebible, el acervo de sentimentalismo,
indefensidon esencial” (19). Otro acercamiento al pueblo por parte de la empresa literaria fue
por medio de una retorica neoclésica, un recurso que sirvid para alejar a la gleba y los
marginales. Monsivais menciona que si estos artificios funcionan para la figuracién del
pueblo es porque él mismo es una alegoria, “la zona de arquetipos y abstracciones donde
las virtudes son las propias de la nobleza en el abismo, y cada personaje siempre es legion
(todos los pobres son iguales, todo pobre es emblematico)” (21). El pueblo termina siendo
un catalogo de estereotipos, aquello que carece de voluntad humana y portador de toda
serie de rasgos negativos: el ente que continta con el empefio cadtico de la Naturaleza en
“la selva de concreto”; el hablante torpe; el opuesto a la cultura; el duefio de lo genuino, de
lo veridico; finalmente, lo otro, “lo ajeno, lo Unicamente dignificable si es paisaje o
acatamiento de la tradicién, degradado si es mera presencia, combativo si lo acorralan las
circunstancias, docil por lo comun” (23). A través de los discursos de los narradores se
brinda un modo de interpretar la realidad, al mismo tiempo que el pueblo se conforma
como sujeto discursivo.

En plena modernizacién de América Latina, se suman a lo popular los atributos del
hombre-masa, el comdn y corriente, el cual tiene una inclinacion por el gusto de productos
de baja calidad y de alto consumo. Se llega a la conclusion de que “la pobreza es una
eleccion” (25), pero se aprecia que es una fuente de consumo incipiente, lo que produce una
industria populista, con arquetipos y estereotipos que muestran el lado divertido de lo
popular. “Surge entre 1935 y 1955 aproximadamente, la idea de lo popular que domina el

resto del siglo, que elimina o arrincona las cargas opresivas de los conceptos gleba y plebe,
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y exalta las comunidades sin futuro pero con un presente divertido y pleno de afectos
mutuos” (25).

Asi, la ciudad se vuelve fundamental para las narrativas, pues se convierte en el
punto en donde convergen todos los sujetos. A su vez, la urbe conlleva el caos de los mass-
media, cuyo mayor influjo provendra en un principio del cine, que “ya autoriza la nueva
Optica que hace a un lado las perspectivas lineales y la lejania aristocratizante” (31). Las
practicas se entremezclan: la literatura, al recurrir al discurso cinematogréfico, cede ante lo
popular. La jerarquia entre lo culto y lo popular se fractura, y se encuentran en constante
fusion. Monsivais observa que: “La tecnologia es la visién del mundo que reconcilia
formas literarias y gustos populares” (43-44). Al final, todo termina siendo cultura pop.

Legras dice: “En los albores de los grandes discursos de subjetivizacion, practicas
como el testimonio nos fuerzan a reconsiderar preguntas sobre la agentividad y la auto-

definicion cultural”?®®

(93). En un territorio en el que los sistemas de representacion han
pertenecido a clases dominantes que han sido expuestas por la historia como detentoras del
poder, las definiciones de lo marginal, lo popular y en este caso, lo lumpen, deben ser
cuestionadas. Como se habrd podido apreciar, la construccion discursiva de los sujetos
marginales tiene la funcion no sélo de una sujecion, sino también de un acondicionamiento
social. Son las diversas narrativas las que progresivamente influyen en la sociedad en la
interpretacion de la realidad y no viceversa; los distintos textos producidos no reflejan lo

real: lo moldean. Por consiguiente, la apropiacion del discurso es el factor clave para la

desarticulacion del sometimiento. El punto de enunciacion cobra gran importancia, ya que

2 «In the dawn of the great discourses of subjectivization, practices like testimonio force us to reconsider
questions of agency and cultural self-definition”.
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es lo que determinara una diferencia entre aceptar los discursos estructurantes de los sujetos

y aceptarse, esto es, tomar los atributos y revertirlos.

1.3 La literatura proletaria y la lumpenliteratura
Como se habra podido apreciar, la marginacién discursiva es un hecho social e historico en
México. El poder se ha ejercido por un grupo reducido, y ha tratado de dominar diferentes
dimensiones de la vida de los individuos: la raza, la idiosincrasia e, incluso, el lenguaje. Y
es precisamente desde el lenguaje y su funcidn representativa que se desempefia una
resistencia y una contestacion.

En Mexico: pais de ideas, pais de novelas, Sara Sefchovich trata de ubicar las
circunstancias politicas y econdmicas en las que la sociedad mexicana se hallaba, y como
es que esta situacion influy6 en la produccién literaria. Luego de dar una concisa revision
de las gestiones econdémicas que se ejecutaron en los periodos presidenciales de Luis
Echeverria, José Lopez Portillo y Miguel de la Madrid, y de los caminos que recorria la
literatura en estos contextos de crisis por el enfrentamiento entre el Estado y el mercado,
Sefchovich declara que las obras de los afios ochenta son una recuperacion de la
perspectiva critica y politica del género de la novela en especifico, y se debe en gran parte a
la matanza de Tlatelolco en el 68 y su influencia en estos escritores; es un acontecimiento
que detond el replanteamiento de muchas preguntas. “La generacion del 68 se obligd a
‘volver los ojos al suelo de México’ [...]” (217). Son novelas que consignan y denuncian la
injusticia y el abuso del poder, estdn sumergidas en la desilusién, la desesperanza, la
violencia, la desesperacion, como respuesta al mundo cadtico en crisis en que se vive. Unas
estdn encaminadas al testimonio, otras a la rabia. Es en ese espacio donde Armando

Ramirez se inserta.
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Asi, Sefchovich dice que Ramirez “quiere cambiar el presente [...]. [Su] realismo
[es] critico donde el narrador esta preocupado por lo social y los personajes estan mas alla
del autor. [...]. El quiere denunciar y no escoge tema: lo toma de la realidad, los barrios
bajos, la prostitucion, la violencia” (228). Es ese ultimo tema el que Sefchovich encuentra
como primordial en el escritor tepitefio (al igual que su conjuncion con el lenguaje): “[es]
abierto a los nuevos lenguajes no sélo para decir lo suyo sino para ser leido por gente
distinta. El lenguaje del radio y de la fotonovela se unen asi a estrategias narrativas que
parecen demasiado simples y que se montan sobre el eje que atraviesa la novelistica de
Ramirez: la violencia” (224); la violencia en todo ambito. A su vez, el lenguaje también es
extraido de la realidad, pero lo vuelve impugnacién. Con todo, el retrato de las clases
marginadas y del lumpen es un acto que pretende revelar la verdadera cara de la
modernizacién, esto es, un proyecto fallido.

Ahora se abordaran algunas reflexiones en torno a las producciones literarias que se
aproximan al tema del proletariado. Como se recordard, el aspecto que comparten tanto el
marxismo como el subalternismo es su posicién subordinada y su tendencia emancipadora.
Es en esta dimension que el proletariado y el lumpen se vinculan. Los ensayos de Frangoise
Perus, “Posibilidades de una literatura proletaria en América Latina”, y el de Ignacio Diaz
Ruiz, “El proletariado en la narrativa latinoamericana”, son de gran utilidad, pues sirven
como puntos de partida para pensar en el caracter libertario de dichas obras, asi como para
entrever una distincion entre una literatura proletaria y una lumpenliteratura. Adn cuando
ambas compartan atributos, como ya se menciond, la manera en que se manifiestan en el
discurso literario varia de acuerdo con diversos factores, segln se vera.

La ruta que ambos autores elaboran es distinta, pero los dos pretenden responder a

la pregunta de como aparece el proletariado en la literatura. Declaran que, en determinado
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punto de la historia, la literatura ha intentado representar y reflejar ciertos aspectos de la
realidad; de ahi la presencia de esta clase social en distintos textos. La clave de estos dos
articulos, sin embargo, es que reconocen las siguientes cuestiones: 1) el proletariado ha sido
incapaz de producir su propia literatura, por lo que son los sectores mas favorecidos, es
decir, los intelectuales, los que llevardn a cabo dicha labor; 2) por consiguiente, no va a
haber una expresion totalmente proletaria que refleje una “profundidad figural” o una
psicologia proletaria; las manifestaciones van a ser hasta cierto punto artificiales; 3)
empero, es posible una literatura proletaria siempre que sea de corte popular, 0 sea, una
representacion de “un proceso historico que pone en primer plano las condiciones de vida
de las masas trabajadoras” (Perus, 30), y siempre que tienda a la comprension de las
implicaciones y los efectos de dicho proceso.*® A su vez, si bien esta literatura ha tomado
como motivo al proletario para darle cierto grado de verosimilitud a los relatos,
posteriormente se buscaré la reivindicacion de esta clase y la denuncia del estado de vida en
el que se desenvuelve.

Asimismo, la siguiente idea de Perus resulta sustancial: “El carécter de clase de una
literatura no se define por las capas sociales que pone en movimiento, sino por el punto de
vista que articula la representacion de ellas” (30). Igualmente, Diaz Ruiz dice que es la
comprension de la conciencia y la interiorizacion de los personajes (por parte de José
Revueltas, su ejemplo), y la recuperacion de expresiones, rencores o injurias de tal sector

social, lo que haria de una obra un “producto proletario”.

%0 «E| carécter proletario de esta literatura, si es que lo tiene, no esta en buscar una pintura veridica y positiva
del personaje proletario, sino en la comprensiéon m&s o menos profunda de las implicaciones del proceso
histérico del que se trata de dar cuenta, a saber, la acumulacion primitiva del capital [en América Latina]”
(Perus, 31).
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Por lo tanto, la exhibicion de los resultados del proceso de “germinacion” del
capitalismo, y el punto de vista a partir del cual son percibidos, asi como la elaboracién
“distanciada” de tal artificio por parte de un escritor con las suficientes condiciones para
poder gestar una obra, son las caracteristicas mas importantes de una literatura proletaria.
Estos atributos apuntan a dos &mbitos: tanto al contenido —la historia o fabula, segn los
formalistas rusos—, como a las circunstancias para su concepcion dentro del circuito
literario. De igual forma, estos elementos pueden ser funcionales para ir demarcando la
categoria de lumpenliteratura.

Ahora bien, antes de comenzar a caracterizar tal categoria, sera revisado el ensayo
angular para la presente tesis: “Razén y miseria de la lumpenliteratura” de Evodio
Escalante. El critico explica esta nocion como “[...] una literatura que quiere encontrar el
lenguaje de los bajos fondos, de las capas mas desclasadas de la sociedad, ahi donde la
degradacion, el vicio, el servilismo, la puteria, la vida carcelaria, la miseria, no sélo fisica
sino también cultural se convierten en pauta dominante” (93). Esta literatura también debe
ser ‘desagradable’, ‘ignominiosa’, ‘barbara’, ‘sin principios morales’.

Curiosamente, entre los ejemplos que Escalante seleccion6 no aparece el nombre de
Armando Ramirez, uno de los autores que se pretende analizar: se menciona la novela Los
errores de José Revueltas, Por qué no dijiste todo de Salvador Castafieda, y Sobre esta
piedra de Carlos Eduardo Tur6n. De estos titulos subraya el deterioro moral por el que
pasan los personajes, el entorno en el que se desarrollan, y su instinto corruptor de
supervivencia, por lo que indica que: “No es que no se acepte la degradacién, se le busca
desesperadamente; para estos seres la degradacion es la Unica prueba de existencia. Viven
con las tripas y por las tripas. En esto, podria decirse sin &nimo acusador, son semejantes al

novelista, que ha escrito su texto con las tripas, que se ha sacado a los personajes de las
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tripas” (94). De esta manera, uno puede encontrar en Escalante la consideracion de la
exposicion del lenguaje y de los valores de dicha clase social, pero esto caeria en la mera
descripcion, y en el monumentalismo que se trata de evitar.

Habria que afiadir, por tanto, el punto de vista que articula la representacién, es
decir, la puesta de manifiesto de la perspectiva del lumpenproletariado tanto en el contenido
de la obra, como en el discurso narrativo (la narracion en si), como en la forma del
lenguaje. Asi, el punto de vista lumpen es meramente discursivo. A lo anterior se agrega la
cuestion de la imagen de autor, o sea, el otro ambito que se sefial6 en los articulos de Perus
y Diaz Ruiz. Este factor es el que delimita una diferencia con la literatura proletaria, ya que
dicha imagen lumpen, al ser discursiva, proclama un punto de enunciacién, el cual se
muestra contingente en la historia de la literatura mexicana, e irrumpe el discurso de
marginacion que se venia produciendo desde hace siglos.

Con el proposito de elaborar una caracterizacion mas precisa de la nocion de
lumpenliteratura, se recordard que en 2005 Rafael Lemus se sumd a la discusion de la
Ilamada “narrativa sobre el narco” en su articulo publicado en Letras Libres, “Balas de
salva”. A grandes rasgos, su posicion es la de desacreditar el ejercicio literario que se
realiza en dichas obras: considera que el problema principal de esta narrativa (y la del
realismo mexicano en general) es el de intentar retratar la realidad, cuando esta deberia ser
inventada; la realidad es inasible, por lo que ensayar un reflejo es un error a priori. En el
caso particular del narco, Lemus lo define como el caos, el elemento anarquico, destructor,
el desgobierno, la incoherencia, lo efimero, y demas términos afines; la novela, al “reflejar”
estas caracteristicas, les da un orden, accion que desgarra la realidad misma. Sin embargo,

lo que se rescata del escrito de Lemus es lo siguiente:
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Para no traicionar la realidad, habria que encarnarla. Dejar de escribir literatura

sobre el narco y escribir narcoliteratura. Emular lo que se retrata, ser el retratista y el

modelo. Llevar el realismo hasta el extremo: no copiar una realidad, volverse ella.

Sélo se capturard al narcotrafico si se remeda formalmente su violencia. Una prosa

brutal, destazada, incoherente. Una estructura delirante, tan tajada como la

existencia. Una narrativa homicida, con vocacion de suicidio. ElI narco —ruido,
absurdo, nada— no es novelable; para recrearlo, se necesitan antinovelas. (Lemus,

parr. 11)

De esta manera, el principio de la cita anterior es lo que concede Illamar a la categoria
analitica aqui exhibida como “lumpenliteratura” y no “literatura lumpen”; el segundo
término corresponderia mas a la nocion que Escalante nos brinda en su ensayo: una
literatura que habla, que refleja o que intenta retratar lo lumpen —aunque, como se ha
podido apreciar, en el ensayo aparezca el término como aqui se propone graficamente-.

Existe una cualidad ontoldgica en el verbo encarnar, pero aqui es rescatado para
demostrar lo contrario: no es que haya una esencia que se traspase al lenguaje, sino que el
ejercicio que se lleva a cabo es que se recobran las caracteristicas con las que el discurso
dominante ha dotado al lumpen, se efectla una adjudicacién de tales, y se manifiestan en el
lenguaje mismo, con el propdsito de hacer visible la irrupcién del lumpen en las narrativas
hegemdnicas. La confrontacion se resuelve en el terreno del discurso, del lenguaje.

Asi, la lumpenliteratura seria aquella literatura que ha encarnado lo lumpen. Dicho
en otros términos, aquella literatura que se ha aduefiado de los temas, el estilo y las
estructuras de lo que discursiva e histéricamente se ha denominado como lumpen, y que
simultaneamente se ve secundada por una imagen de autor que a su vez proclama su punto
de enunciacion como conocedor, e incluso, perteneciente a este grupo. Al haber reconocido

una posicion de subalternidad, el escritor de lumpenliteratura se revela de manera

contingente y reclama su agentividad negada.
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Mas no debe ser olvidada la doble articulacion, es decir, la dimension historica con
la que ha sido caracterizada la nocion de lumpen en este trabajo. Es decir, para evitar una
ontologia del lumpen, la lumpenliteratura debe percibirse como una categoria histérica
cuya aproximacion es textual, porque, como ya ha sido expuesto, la conciencia lumpen es
inalcanzable. Por tal motivo, es necesario considerar la historicidad tanto de los textos de
Armando Ramirez, como la propia imagen de autor que se ha creado, con el objetivo de
romper con un posible monumentalismo lumpen®. La lumpenliteratura es aquélla que en
un momento especifico de la historia adopta rasgos de lo que se considera lumpen, del
mismo modo, histéricamente.

En otro orden de ideas, es posible una identificacion: tanto el marginal como el
lumpen poseen los mismos rasgos o pueden poseerlos, pero es la auto-definicion lo que
marca la diferencia. En el recuento de Monsivais es posible apreciarlo: son los escritores, la
élite letrada la que designa, configura, el margen. El lumpen, en este caso y como se vera,
es una autodeterminacion, un agenciamiento del término marxista; una intrusion para
levantar la voz en el sistema dominante y reclamar una representacién no-subordinada.

¢Es posible recabar una serie de atributos puntuales en la lumpenliteratura? Como
se estudiara en el siguiente capitulo, a partir de las obras narrativas de Armando Ramirez se
extraeran los temas, el estilo y la narracion que son empleados para constituir
discursivamente el lumpen. A reserva de dar una respuesta mas detallada, baste por ahora
sefialar que personajes en situaciones deplorables, faltas de ortografia y focalizaciones
particulares conviven en un mismo texto. Una vez dicho todo lo anterior, se dara paso al

andlisis formal de los escritos narrativos de Ramirez.

*! De ahi que se haya hecho alusién al texto de Sara Sefchovich.
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2. Armando Ramirez: la narrativa lumpen como género discursivo
La obra de Armando Ramirez ha recibido mdltiples criticas. Un trabajo clave que logra
concentrar gran parte de su poética —aunque no menciona lo lumpen literalmente— es
“Armando Ramirez: la reivindicacion del barrio” de Vicente Francisco Torres, quien
menciona que la obra de Ramirez:
nace de la Onda y, al mismo tiempo, la niega de manera contundente [...]. Ellos le
infundieron valor para poner en escena a un pufiado de adolescentes que se
expresaron sin el menor respeto a la gramatica y a las buenas costumbres. Pero sus
personajes ya no eran muchachitos relajientos que sabian inglés, hijos de
profesionistas e inquilinos de las colonias Condesa o Narvarte. No eran lectores de
obras prestigiadas, sino de revistas de monitos; escuchaban rock pero también
cumbias y mambos; no hacian la historia de una colonia sino reivindicaban un
barrio. (86)
Torres encuentra en Ramirez una “escritura de Tepito”, o sea, una aportacion: “por primera
vez en la literatura mexicana, los jodidos se expresaban como jodidos, sin atenuantes” (86).
No so6lo se resume gran parte de la narrativa de Ramirez en este articulo, sino que también
se ofrece una entrevista en la que Ramirez habla del lenguaje: considera que él, en el
momento de escribir, engendra un lenguaje que vaya acorde a su “contexto cultural”, esto
es, su procedencia: Tepito. Segiin Ramirez, su pretension es enriquecer el lenguaje y crear
su propio lenguaje literario. Este apartado del libro Esta narrativa mexicana pone las bases
para la instauracion de una posible poética de la narrativa lumpen de Ramirez. En la
consideracion de un “contexto cultural” figura el Ilamado punto de enunciacién
mencionado en paginas previas, que a su vez es sustentado por la imagen de autor que
Ramirez est4 creando a partir de la entrevista. Mas adelante se abordara el tema de dicha

imagen. Por lo pronto, es importante notar en este escrito de Torres tanto el “retrato de una

clase” como el punto de vista ya citado con anterioridad.
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En su articulo “Las estrategias en Pu de Armando Ramirez”, Isela Chiu-Olivares
analiza algunos aspectos de dicha novela, como los epigrafes, los hilos narrativos (los
cuales superponen planos en la trama), el narrador, la dimension temporal de la novela, las
intertextualidades y el lenguaje. De éste ultimo, Chiu-Olivares nos dice que:

La crudez del lenguaje sorprende y a la vez que establece el tono desinhibido del

narrador, nos hace entrar al ambiente en el que se desenvuelven los personajes. El

lenguaje utilizado en Pu es un léxico sumamente fuerte que proviene de las camadas
sociales a las que los protagonistas pertenecen. Es el lenguaje en si una especie de
violacion al sistema, a las reglas establecidas y su fuerza y crudeza encierra un

resentimiento, es un lenguaje que expresa mas que la falta de respeto que se
encuentra en el lenguaje de las novelas de ‘la Onda’ (68).

En cuanto a las referencias, declara que “el empleo que se hace de este tipo de peliculas
dentro de la narracion enfatiza el ambiente de depravacion en que viven los personajes”
(70). Otro punto importante es la interpretacion de Chiu-Olivares de la violacion —ya que la
historia trata de este delito—: nos dice que es una especie de violacién simbdlica, pues el
omnibus en el que se desarrolla la trama funge como un simbolo falico que estaria
penetrando las entrafias de la ciudad. Es decir, “los jévenes [protagonistas] estan
vengandose de todo un sistema de represion e injusticia” (71), y la mujer violada representa
a la clase del poder y ellos, lo lumpen®.

Carol Clark D’Lugo en “Armando Ramirez’s Pu or Violencia en Polanco: Looking
at Race and Revenge in Modern Mexico” reconoce la novela como perteneciente al rubro
indigenista, dado que afirma que los tres personajes principales son parte del “linaje de
Nezahualcdyotl”, “quienes secuestran, violan, golpean y asesinan a una mujer blanca de

clase alta en un sangriento sacrificio disefiado para vengar a sus ancestros por la

%2 Cabe sefialar que soy yo el que esta ubicando al grupo de protagonistas como parte del lumpenproletariado
y no Chiu-Olivares.
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indignacién y la humillacién que los indios tuvieron que soportar por siglos”® (53).
También sefiala que Ramirez atenta en contra de las instituciones de ‘lo civilizado’, o sea,
el lenguaje, la iglesia y el sistema literario. De igual manera, acepta que lo que subyace en
la novela es la inequidad entre los ciudadanos, pues las clases pobres, herederas de la
sangre indigena oprimida, son las que permanecen invisibles. Asi, es en este articulo en
donde se comienzan a notar ciertos rasgos de lo lumpen (e incluso se mencionan): “El
[Ramirez] continuamente les recuerda a los lectores del gran cisma entre el rico y el pobre;
entre las colonias de clase alta como Polanco y de las casuchas de barrio; entre el sur
elitista de la ciudad y el norte lumpen; entre la matrona blanca y burguesa, y sus propias
pieles morenas”* (54). Otro tema importante es la relacion que existe entre las referencias
cinematogréficas y la trama, porque Clark D’Lugo ubica en este vinculo una suerte de
identidad por parte de los protagonistas. El articulo finaliza con la consideracion de que el
asesinato de la mujer violada, y posteriormente sacrificada, sirve como una liberacién de
todo el resentimiento social que los tres personajes estaban reprimiendo, asi como una
venganza en representacion de todos los sufrimientos que atravesaron los ancestros
indigenas:
La violacion, la golpiza y el asesinato por destripamiento son una retribucion
comunal por los afios de engafios, humillacion, pobreza degradante, y ciudadania
invisible sufrida por los indigenas en Meéxico. En si, la violacion invierte
simbolicamente la violacion de Meéxico por parte de los espafioles.
Significativamente la violacion y el posterior asesinato representan la maxima

venganza en contra de las mujeres de los espafioles, en una retribucion parcial por la
gran cantidad de mujeres entregada a los conquistadores™® (61).

% «“Who kidnap, rape, beat, and finally murder an upper-class white woman in a bloody joint sacrifice
designed to avenge their ancestors for the indignation and humiliation that the Indians have had to endure for
centuries”.

% “He [Ramirez] continually reminds readers of the vast schism between the rich and the poor, the upper-
class neighborhoods like Polanco and the shanty slums, the elitist south of the city and the lumpen north, the
white-skinned bourgeois matron the kidnap and their own brown skin”.

% “The rape, beating, and murder by disembowelment are a comunal retribution for years of deceit,
humiliation, debasing poverty, and invisible citizenship suffered by the indigenous in Mexico. In itself, the
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Es posible hallar un correlato entre este articulo y lo propuesto por Guillermo Bonfil
Batalla en México Profundo. Ademas, se repara en el proceso de desarrollo que se habia
mencionado en un principio, y se interpreta a la obra como un resultado de dicho proceso
de “acumulacion primitiva”. En otras palabras, el caracter lumpen de Pu radicaria en la
remembranza de la violencia colonial y la posterior pauperizacion de determinados sectores
como resultado.

Por otro lado, el articulo “A Place to Belong to: Armando Ramirez and Mexico
City” de John S. Brushwood brinda algunas reflexiones sobre la escritura del autor tepitefio:
menciona que pretende retratar la realidad mexicana, sobre todo el barrio proletario, en una
busqueda por su reconocimiento; que la ciudad tiene un rol importante en la vida de las
personas, ya que gesta un sentido de pertenencia al punto de tener incluso una manera de
hablar dependiendo de las zonas urbanas: “El efecto de la ficcion de Armando Ramirez es
una combinacién de dos caracteristicas ya aludidas —el sentido de pertenencia y la creciente
importancia de la clase trabajadora [...] [é]] tiende al uso de un lenguaje tipico y un retrato

de las costumbres de un tiempo y lugar en particular”*®

(341). El critico remarca a lo largo
de este estudio la importancia para Ramirez tanto del lenguaje de corte popular, como de
una proyeccion de una cultura inclinada al “folclor urbano”, o también, popular. Ademas,

subraya la idea de identidad en su creacion literaria: “[...] Ramirez no ha desertado

ciertamente al barrio al cual pertenece; su libro mas reciente, Tepito (Terra Nova, 1983),

rape symbolically inverts for the Indian population the violation of Mexico by the Spaniards. Significantly,
the rape-murder represents the ultimate revenge against the Spaniards’ women, in partial retribution for the
many indigenous women given over to the conquerors [...]".

% «The effect of Armando Ramirez’s fiction is a combination of the two characteristics just alluded to —the
sense of belonging and the growing importance of the working class [...] [He] extends to the use of typical
language and the portrayal of customs of a particular time and locale”.
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indica que la admiracién por Tepito se ha vuelto una causa personal para éI”*" (344). Asi, el
ensayo de Brushwood quedaria ligado al trabajo de Torres y la importancia del Ilamado
“contexto cultural” del que proviene el escritor de Tepito.

En una entrevista que Felipe Montoya Landaverde le realiza a Ramirez, se destacan
los siguientes puntos: un orgullo de ser habitante de la ciudad de México y de haber crecido
en el barrio de Tepito (21); la situacion social, condicion sexual, violencia y discriminacién
en la novela Pu; la presentacion de una sociedad sometida, de la cual se puede hallar un
sentido de identidad; el dialogo que existe entre la peliculas citadas y la historia; y la
evasion de las realidades y la creacién de otras con base en rencores sociales.

Por altimo, la tesis “La violencia en la narrativa de Armando Ramirez: Chin-chin el
teporocho y Violacién en Polanco” de Daniel Nicolas Rodriguez Le6n rescata no tanto el
sentido social de la narracién sino los actos violentos y su relacién con la estructura
narrativa. La investigacién sirve de apoyo para notar la construccion de un discurso
violento (tema que, como ya se habia visto, es destacable para Sara Sefchovich).

Nociones como “barrio”, “pertenencia”, “reivindicacién”, “violencia”, “retrato”,
“lenguaje tipico”, son frecuentes en las reflexiones de los criticos expuestos. Sin embargo,
forman parte de una identidad ain ambigua, dado que no se logra concretizar una relacion
entre todos estos elementos. Por tal motivo, en las paginas siguientes se pretendera
constituir la correspondencia entre estas palabras a partir de un analisis formal y demostrar
cdémo es que coinciden en el concepto de narrativa lumpen.

El lenguaje es el soporte que va a sustentar el discurso narrativo. Para conocer el

modo de representacion y caracterizacion de la narrativa lumpen se partira de los

87 «[...] Ramirez has certainly not deserted the barrio to which he belongs; his most recent book, Tepito (Terra

Nova, 1983), indicates that admiration for Tepito has become a personal cause for him”.
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postulados basicos que Mijail Bajtin propone en “Planteamiento del problema y definicion
de los géneros discursivos”. En este ensayo, el tedrico ruso reconoce que cada una de las
esferas humanas posee un género discursivo, el cual es gestado por medio de las funciones
y condiciones de la esfera en cuestion. Asimismo, elabora una distincion entre los géneros
discursivos primarios, que son aquellos que se constituyen en la comunicacién discursiva
inmediata, y los géneros discursivos secundarios, los cuales asimilan a los primarios y
forman parte de una comunicacién cultural que por lo general es escrita (272). Hay que
afiadir que Bajtin considera a la comunicacién como un proceso multilateral y activo, cuya
unidad real es el enunciado; el corte de éste puede ser tematico, estilistico y
composicional. Por tanto, la narrativa lumpen debe concebirse como un género discursivo
secundario que se apropia de la cotidianidad del género discursivo primario perteneciente a
la esfera del lumpen. Dichas narraciones participan en la comunicacion compleja de la
cultura, en la cual cada obra cumple la funcidn de ser un enunciado con un tema, estilo y
composicidn particular que destaca el medio lumpen.

Algo interesante que aprecia Bajtin es que el enunciado condiciona: no hay una
combinacion totalmente libre de formas linguisticas; el género discursivo le es impuesto al
hablante (o escritor, en este caso). En otras palabras, él no crea las formas. Habria que
agregar un par de observaciones: el caracter convencional del lenguaje es justo lo
implantado al usuario. Es decir, el género presenta formas, cuya relativa estabilidad ha sido
sustentada institucional e histéricamente, y que son retomadas por los hablantes. Gracias a
la exposicion realizada en los dos ultimos apartados del capitulo anterior, “Lo lumpen y
México” y “La literatura proletaria y la lumpenliteratura”, se pudo comprobar el manejo
discursivo por parte de los grupos detentores del poder para conformar la imagen

ontoldgica de “lo otro”, lo marginal y lo lumpen.
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No obstante, uno de los rasgos del enunciado bajtiniano es que la palabra, u oracion,
posee una neutralidad hasta que se vuelve enunciado, 0 sea, cuando entra en el circuito
complejo de la comunicacion. Asi, se van localizando algunas referencias, como el punto
de enunciacion en el que se articula el enunciado, el cual subvierte el discurso hegemdnico
y crea sus propias normas, su propio género discursivo.

Ahora bien, una vez percibida la narrativa lumpen como un género discursivo, es
posible trazar un programa de analisis para extraer las caracteristicas de dicho género a
partir de la constitucion del enunciado, esto es, sus dimensiones tematica, estilistica y
composicional. Entiéndase la dimensidn teméatica como la historia, el contenido narrativo —
la fabula para los formalistas rusos—, o en otros términos, una serie de acontecimientos en
un mundo de accion humana. La dimension estilistica apunta a la parte formal-linglistica
del discurso, o los atributos de cada uno de los niveles de la lengua (fonético-fonoldgico,
morfosintactico, semantico y pragmatico). Y la dimension composicional es un ambito
modal, es decir, el modo en que se manifiesta el discurso narrativo. Con estos tres ejes de
investigacion se llevara a cabo el analisis formal de la narrativa de Ramirez.

Cabe sefialar que se abordaran sus novelas més representativas: Chin Chin el
teporocho y Pu. El hecho de que so6lo sea narrativa la que se analice es un acontecimiento
accidental, debido a que Ramirez sélo se ha dedicado a este género. No obstante, eso no
exenta la posibilidad de la existencia de una poesia lumpen, o de un teatro lumpen, asunto

que le daria a la lumpenliteratura una mayor magnitud.
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2.1. La dimension tematica
Podria decirse que la fabula de la narrativa de Ramirez es de corte costumbrista: abundan
las descripciones de los distintos &mbitos de la época a la que se hace referencia; se intenta
retratar los vicios y virtudes de la sociedad a partir de las acciones de personajes tipicos.

En el caso de Chin chin el teporocho (1971), la novela se ubica en la Ciudad de
México, en uno de sus barrios —no se especifica cual, pero se intuye que Tepito—, en el afio
de 1968, y trata de las peripecias del joven Rogelio y su grupo de amigos —Gilberto, Victor,
Ruben, su novia Michele y su hermana, Agnes®*-, al igual que las circunstancias que
motivaron su transformacion de joven trabajador a “teporocho”. De este modo, tenemos
pasajes como los siguientes, en los que se da cuenta de las costumbres que funcionan como
soporte de la historia principal:

[...] las calles de mi barrio se vuelven bulliciosas despues de un momento de
reposo, los pequefios comerciantes comienzan a levantar sus mercancias que
exponen en las banquetas ya dan los ultimos gritos para que la gente se acerque a
comprar los ultimos cachivaches y chacharas y baratijas y legumbres, [...], por alla
en frente, “las marias” recogiendo sus productos, fruta, naranjas, platanos, uvas
[...], pollos y gallinas, conejos y gorrioncillos, [...], y tambien bastantes objetos
robados. [...], alla enfrente veo a dofia chuchita mover el aventador de derecha a
izquierda y de izquierda a derecha cercas de la boca del bracero para que sople y
encienda el carbon vegetal, mientras enfrente hay una estufa con un comal grande,
Ileno de sopes, tacos, quesadillas y pambazos brillosos por el aceite que les escurre,

[...]. (85)
Paginas después, aparece el fragmento de a continuacion:

[...] todos los mexicanos celebramos el dia de la independencia, unos van a la
enorme plaza del zocalo, en el centro de la ciudad, ahi donde se levantaba la antigua
gran tenochtitlan, [...], ahi la gente esta noche se arremolina, se amontona, y se
apretuja y las chinampitas, brujas, pitos, gorros, matracas y cohetes hacen una
explosion de ruido alegre, ahora la gente en el zocalo tambien habia concurrido...,
pero al menos a mi me parecia menor cantidad, seria por el conflicto estudiantil o
porque los estudiantes habian organizado sus fiestas patrias, en sus recintos
escolares, [...], nosotros en nuestras casas, humildes o ricas o de clase media, en

%8 |_as faltas ortograficas y errores de redaccion son propios de la novela. Por eso es que los nombres no llevan
acento.
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cabarets, prostibulos, en basureros o en chozas, [...], en la carcel o en el cuartel,

todos gritamos —jviva mexico hijos de la chingada!- [...], toda la noche tomamos

vino y bailamos y nos peleamos al calor del alcohol y las fogatas en las vecindades

o0 en los callejones humean las paredes [...]. (145)

Las descripciones son muy detalladas, sin importar el suceso. Desde un paseo por las calles
0 un dia laboral hasta una relacién sexual, todo es pormenorizado. Esto podria considerarse
una herencia del costumbrismo: la formacion de una identidad conformada a través de la
caracterizacion de una conciencia y espiritu mexicano. En otras palabras, con base en las
imagenes exhibidas, se confirman los estereotipos del “ser mexicano de clase trabajadora”.

Sin embargo, si bien es cierto que los relatos centrales de la historia oficial de la
conquista y el mestizaje estdn presentes, existen diminutas contradicciones que deben
tomarse en cuenta. En el ejemplo de lineas arriba la aparicion de la situacion estudiantil
cuestiona el discurso oficial de la parsimonia social de la época. En los proximos ejemplos
se mostraran mas de estas discordancias.

En Pu o Violacion en Polanco (1977), la segunda novela de Ramirez, la temética es
similar, pero se complica. El escrito se conforma de dos tramas, las cuales estan divididas
en capitulos y se van alternando a lo largo del texto. La dinamica consiste en un
entrelazamiento de las anécdotas que atraviesan unos amigos —Rodolfo (el narrador),
Abigail, Genovevo, la Chuy, la Taylor, la Bikina y la Rajita— dentro de las salas de un cine
y sus relaciones interpersonales, con la historia de como los tres amigos deciden violar a
una mujer que vive en la zona de Polanco dentro de un camién mientras recorren la Ciudad
de México. ElI motivo del abuso es tomar venganza, ya que dicha mujer es la esposa de un

hombre con un cargo importante, que “compra” a la prostituta de la que estaban

enamorados los tres —la Chuy— y a quien finalmente asesina, junto con su amiga —la
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Taylor—, evento que se disimula como un suicidio pasional. La accion termina en un éxtasis
en el que los tres individuos acaban inmolando a la mujer en un canal de desage.

Los “rasgos mexicanos” también forman parte de esta fabula; para ilustrar la
ambicion descriptiva se contemplaron los siguientes fragmentos:

jTacos! ya casi para llegar al cine de la Villa genovevo par6 en el acto. jTacos!
jTacos! a la vista tacos, muchos tacos, tacos de todos sabores, de buche, de tripas,
de suadero, de nana, de trompa, de maciza, de surtida, de machitos, de carnitas, de
chicharrén, de barbacoa, de cecina, de pierna de cerdo, sincronizados, al pastor, con
guacamole, con cilantro, cebolla y chile picados, de bistec, costilla, alambres de
todos los tacos habidos y por haber, monumento a la idiosincrasia del mexicano, el
mito, la institucionalidad, la leyenda, el espiritu, los fantasmas y demonios del
mestizo de este pais bendito, santo y sefia de todos los que viven en Cuautitlan,
parabola, diaspora, metafora, catarsis, dialéctica y materialismo historico de la
mexicana alegria [...] (51).

Este otro apela a las referencias que conlleva la mencion de la Villa en la Ciudad de
México:

pasamos enfrente del atrio, vimos a los danzantes, a los peregrinos, las coronas, las
flores, a los voladores de huamantla, a los pordioseros, seguimos a los ciegos, a los
enfermos, a todos los pobres del mundo, a todos los olores del mundo. a la derecha
como quien va para Santa Clara, divisamos las casas de carton que van trepando por
los cerros, algunas ya van de bajada, las lagartijas que van bajando, el agua que
falta, el hambre en cuerpos huesudos, el dolor en mujeres adormiladas, la
enfermedad en perros chinguifiosos, por el otro lado, un sefior con sus botes del
agua que acarreaba viene rodando cuesta abajo entre chipote y descalabrada hasta
guedar mal herido al pie del cerro, seguimos rumbo a la nueva atzacoalco, al lugar
donde los pobres se han institucionalizado en forma de una cultura, aqui los
taqueros, los polleros, los comerciantes en todas esas actividades que los demas
dejan de lado por parecerles impropias de dedicarse a ellas aunque dejen buenas
utilidades [...] (56)*.

Gracias a las lineas de arriba es posible distinguir la idea de que las esferas de la hegemonia
han impuesto la localizacion de la marginalidad. Este parrafo de Pu demuestra la dimension

discursiva del lumpen, que se preludio en el capitulo anterior.

% En adelante, se marcaran en negritas las frases de las citas que se consideren importantes para la
explicacion.
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El mévil que parece orientar la trama es el rencor social de la lucha de clases y las
consecuencias del mismo: se representa la violaciébn como manifestacion violenta de un
desahogo social, y la conducta lasciva de los personajes dentro del cine donde ocurre la
segunda trama apunta al anhelo de satisfacer necesidades impuestas, pero inalcanzables.
Ademas, en Violacion en Polanco impera la intertextualidad: hay muchas referencias a
peliculas y a textos de toda indole. Lo importante de este rasgo es que evidencia el punto de
vista lumpen al crearse una confrontacion entre la “realidad” o los sucesos de la sala, y la
“ficcion” o la pelicula proyectada. Es decir, el filme, por lo general extranjero, occidental,
se muestra como aquello que debe ser deseado —las actrices famosas— por los asistentes,
cuya condicion los limita y los restringe a la resignacion. Las peliculas hollywoodenses
representan el discurso universal, y el cine es el espacio donde emergen las historias
locales. La novela inicia de la siguiente forma:

Putas, putos, grifos, manfloras, cocos, transas, atracadores, todo eso y mas

formabamos el grupo diario que se reunia en el cine, la primera vez que fui; fue

cuando pusieron escupiré sobre sus tumbas, una pelicula cachonda que habla de
coger entre un negro y muchas blancas, en un lugar donde los negros no pueden

cogerse a las blancas pero las negras si pueden ser cogidas por los blancos. [...] a

veces lo mas importante no era el tipo de peliculas que exhibian en ese cine sino lo

que sucedia en el interior de la sala.

Ahi conoci a Abigail, me estaba masturbando alegremente cuando una
vocecita me dijo: “Ese, no le jale la cabeza tanto al gallo, que va a colgar el pico.”
Discretamente le aviento sus mocos haciendo la sefia con la mano, pero siguié con
su vocecita de mamila [...]. (23)

El concepto de lumpenliteratura acufiado por Evodio Escalante encaja con esta novela: es
una representacion del lenguaje y la vida “ignominiosa” de los marginados, pero no se debe
olvidar que deben tenerse en cuenta otras consideraciones antes de poder darle el mote de
narrativa lumpen. Caracterizar de antemano sin tener en cuenta el punto de enunciacion,

por ejemplo, conduce a un monumentalismo del lumpen. Es cierto que valores como el

servilismo, los vicios y la degradacion estdn presentes en Violacion en Polanco, pero se
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debe cuestionar de manera previa qué instancia o voz esta retomando dichos valores y
cémo los esta utilizando en su discurso.

Ahora bien, no hay que perder de vista la representacion del proceso de
acumulacién primitiva del capital y como es percibido por el punto de vista lumpen. Si bien
es cierto que en este rasgo la literatura proletaria y la lumpenliteratura coinciden, los
puntos de vista difieren. Algunos ejemplos de esto son:

pienso con tristesa, —siempre todos los lunes me sucede— que ir a trabajar, oir los
gritos del gerente, subirse al camion, atestado de gente que huele a sabanas, el mal
olor de las axilas, las miradas vagas deambulan y los pisotones los gritos
malhumorados del chofer [...] y lamentos de los pasajeros [...]. Los timbrasos de
tataratata para el chofer y los gritos desesperados de: agarrenlo me robo mi cartera,
me arrebato mi bolso, el reloj, [...] y el grito angustioso de esquina chofer baaajan,
[...]. [...], también el regafio por.. por haber llegado tarde al trabajo, los disgustos
con el delegado del sindicato que con eso de que es del sindicato se.. cree el
patron el enemigo del trabajador en vez de ser el amigo y la rutina de siempre,
levantarse ir a la parada del camion, checar mi tarjeta de asistencias, marcar precios
al fab ajax, lux, mun, gerber, nabisco [...] el sonido de las cajas registradoras en
un incesante marque que marque, guarde que guarde dinero, dinero dinero,
dinero de papel, dinero de sonido metalico, que hace desearlo, dinero, poco
dinero que se nos desaparece de nuestras manos cuando con grandes esfuerzos nos
lo hemos ganado. Y luego la hora de la salida, el checar la tarjeta, salir a la calle y
que el gran bullicio nos envuelva, [...] y caminamos como sonambulos heridos de
muerte [...]. [...] chingada madre parece que voy a volverme loco, sin ninguna
esperanza, condenado perpetuamente a seguir siendo siempre atraves de los siglos
de los siglos un trabajador [...] ¢sera por eso? que cuando llega el dia sabado y
cobro mi raya, me lleno de ansiedad y salgo huyendo, corriendo como
desesperado para reunirme con mis amigos, para irnos a divertir, a bailar, a
emborracharnos, a buscar una puta, a vivir de verdad aunque solo sea sabado en la
noche y el domingo todo el dia (2013, 30-33).

En el fragmento anterior se puede advertir en negritas las discordancias que se habia
anticipado en los primeros ejemplos de Chin chin el teporocho. La primera responde al
proceso de institucionalizacion de la modernidad que trajo la Revolucién —relatado por
Bonfil Batalla—y como es que éste beneficio sélo a una pequefia porcion de la poblacién: la

que al final de la intensa lucha se quedd con el poder. La frase sefialada pone en duda el
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discurso oficial del México imaginario, el cual supuestamente favoreceria a las clases
trabajadoras a través del presupuesto de la igualdad.

La segunda y tercera expresiones resaltadas apuntan a la alienacion que sufren los
trabajadores, dado que las condiciones laborales conforman sus deseos materiales, los
cuales no pueden ser satisfechos por las mismas restricciones que el trabajo les impone. Las
circunstancias demandan una necesidad de dinero casi estética —por eso en el fragmento el
dinero tiene una cualidad sonora— que a su vez no puede ser consumada, sino hasta que la
situacién lo permita —de ahi la mencidn de los fines de semana—. Asimismo, que se exprese
la paga como “mi raya” es un signo de la permanencia de convicciones previas al porfiriato.

Por ello, ademas de obtener una exposicion de la rutina de un trabajador promedio,
se percibe la sensacion de pesadumbre que aquélla provoca. Las imagenes carecen de
neutralidad, denotan un valor negativo al sélo dar cuenta de los atributos adversos de la
jornada laboral que son localizables por la presencia de las contradicciones ya explicadas.
Cabe sefalar que el punto de vista se articula con la focalizacion que controla el discurso
narrativo, cuestion que pertenece a la dimension composicional. Sin embargo, es
importante notar por anticipo que es gracias a esta manera de narrar que el punto de
enunciacion se vuelve distinguible.

En otro caso, en el siguiente pasaje se detalla como un personaje espafiol llegd a
México y conformo su patrimonio:

[...] el espafiol es un viejo despota, grufion, y que odia a los mexicanos porque

somos pendejos, que nos dejamos ganar el mandado por los extranjeros y el se

siente orgulloso porque es uno de ellos dicen que cuando vino a mexico apenas Si
tenia cien pesos, era todo de lo que le sobraba del poco dinero que habia ganado en

Francia durante un afo, poco antes de que comenzara la guerra civil, [...] se vino

para Mexico en un barco atestado de refugiados que desembarcaron en el puerto de

Veracruz [...] y con ese poco dinero y su ambicion comensaria a levantar su capital,

primero fueron unas tablas un poco de frijol, de arroz de maiz, cigarros esa su
pequefia tienda era un puestecito que lo instalo en uno de los tianguis de puestos de
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madera y laminas de carton que existian en la ciudad de Mexico [...] y asi poco a
poco atraves de los afios el puestecito se ha ido convirtiendo en esa gran tienda de
ultramarinos y algo mas, que esta en la esquina (29).

No obstante, también es posible apreciar el punto de vista del propio espafiol:

[...] yo con menos habilidad, pero con mas iniciativa, a los pocos meses me
independice, logre ahorrar suficiente dinero para construir un puesto de madera e
instalarme en un tianguis y ya me ves ahora, soy duefio de la tienda de ultramarinos,
ustedes los mexicanos estan lucidos, vienen los extranjeros y ahora si como ustedes
dicen, les comen el mandado, despertad, se un nacionalista, que ese es el primer
paso para salir del subdesarrollo y no te dejes dominar por ese complejo de
malinchismo, que tienen todos ustedes [...] (116).

La discordancia de ambas citas con el discurso oficial radica precisamente en el proceso de
acumulacién de capital del que el extranjero es beneficiario en México. Viniendo de la
lucha por una republica que pretende plantear una igualdad, el espafiol en la republica
mexicana recibe privilegios que marcan una desigualdad con lo habitantes de la nacion. El
Estado otorga prestaciones a los refugiados de tal manera que su situacion mejora, y los
ciudadanos de México pasan desapercibidos.
Por supuesto, la opinion de Rogelio ya siendo un “teporocho” también aparece:
[...] esa fue mi primera borrachera, me duro cerca de quince dias, despues descanse
tres y me volvi a emborrachar ahora fueron tres meses, [...], ahora llevo mas de un
afio y medio tomando todos los dias, duermo en el callejon de “sal si puedes”, si es
que la borrachera me deja llegar, ya me siento cansado y apenas voy a cumplir
veinticuatro afos, ya nada me importa, ahora soy un empedernido borracho, ya no
siento nada, todo ha ido perdiendo valor ante mis ojos, la vida, la muerte ya no
significan nada para mi, ya todo es igual, da lo mismo que sea lunes que sea
domingo, [...], que al fin y al cabo todos vivimos en el infierno que nos hemos
creado, por eso me dan lastima aquellos que se creen buenos y tratan de arreglar el
mundo, cuando lo unico que hace falta es hacerse jpendejos! (200).
Es posible notar el desencanto de una vida que se enmarca en una modernidad devoradora.
Por otra parte, en Violacion en Polanco se presentan los siguientes casos:
A mi lo que me gusta es Coyoacan y San Angel, ahi te sientes hasta superior porque
eres rico y eres culto y eres todo historia, todo inteligencia, todo verdad, porque los

ricos viven en El Pedregal, en Las Lomas, en Polanco, pero esos no, esos nada mas
tienen dinero y Revolucion Mexicana y cueros y culos y pechos y alcohol y

54



privilegios de ley, pero a la hora de la convivencia social los puedes hacer a un lado
porque no tienen la inmaculada cuenta bancaria de la inteligencia, del saber, del
espeak englis y la parla france, el museo de Diego Rivera y la casa de salvador novo
y las frases de andre Breton y también cortez y trotsky y el indio Fernandez [...]
(34).

Otra cita:

el Abigail se acercd y me dijo al oido, me cai que asi nos ven los turistas, yo te digo
porgue he estado con dos o tres y nada mas conocen la ciudad de méxico del zécalo
para el sur, ya para acad somos el méxico magico, los hijos de sanchez, el habladito
de cantinflas, la virgencita de guadalupe, los buenos boxeadores, los curanderos, los
brujos, pero asi como algo curioso, chistoso, y me cai que ni se imaginan que somos
un chingo. Y entonces me acordé de todos los cuates que tenian en Nezahualcoyotl,
en Iztapalapa, en todo el norte, en todo el noroeste... (60).

Es notable el hecho de que los personajes estan conscientes de la distribucion de la
sociedad en sectores privilegiados y en margenes relegados, al igual que los valores
ideoldgicos que los sustentan. Ademas, como se vera en el apartado de la dimension
composicional, el espacio es altamente alusivo: su indole extratextual remite a prejuicios
urbanos, propios del imaginario colectivo. Un fragmento que condensa el contraste
metropolitano es el siguiente:

Siempre he pensado que cuando llegue a ahorrar unos buenos pesos, lo primero que
voy a hacer es venir a comprar un terreno en alguna de estas colonias, y comenzar a
construir una casa... muy bonita..., a levantarla entre todos los hermanos... para la
jefecita..., tu sabes... Nezahualcdyotl es la mierda..., alla en aquella casa de dos
pisos vive mi compadre, tiene un carniceria, bendito sea dios le ha ido bien...,
siempre he deseado una casa como la de mi compadre..., siempre que puedo me
voy a visitarlo para hacerme las ilusiones de que vivo ahi..., primeramente dios voy
a tener una igual a la de mi compadre o... quién quite y hasta mejor... ;sabes?, para
mi jefecita [...]. A veces cuando voy de gira con el patron trato hasta de salir en los
periddicos, una vez mi jefecita me vio en un periodico, protegiendo al patron, le dio
mucho gusto...... e ila mierda!, a veces siento un chingo de amargura porque no
nos toco vivir en la casa del patron... (57-58).

Respecto a la fragiles bases que sostienen los ideales modernos, esta el siguiente pasaje:
me vuelvo a meter a la avenida principal de Reforma, veo los edificios de
Tlatelolco, un oficial de transito nos ve cuando cometemos la infraccion de entrar a

la glorieta sin precaucion, [...], lo veo por el espejo retrovisor que esta a un lado y
afuera del camidn se me empareja me hace sefias de que me orille, pero yo le hago
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la sefia de que somos de la policia en mision, el pinche oficial de transito con una

risita de estupido se queda papando moscas, “cabron, ;quién te ensefi6 la sefial?”,

me pregunta el Abigail a la vez que ve por el espejo retrovisor cémo se va quedando

atras el de transito. ya sabes el que con arafias anda a rasgufiar se ensefia (40).

En otro orden de ideas, es importante percatarse de la referencialidad de los textos. Este
rasgo se puede extraer gracias a los elementos de la novela que aluden a un tiempo en
especifico, como las marcas de productos comerciales, peliculas de la época, o incluso la
mencion de programas de television (como el de Jacobo Zabludovsky). Es decir, el aspecto
histérico se inserta en un marco en el que los medios masivos de comunicacién se
encuentran en un punto cumbre, y la estabilidad del proyecto de modernizacion es un
hecho.

Si bien es cierto que la utilizacién de personajes tipo como los marginados se
remota a los escritos de Fernandez de Lizardi, son la dimension estilistica y composicional
las que iran marcando grados de especificidad a lo que es la narrativa lumpen, al igual que
la imagen de autor. Por lo pronto, existe una representacion tematica del “bajo fondo”: en
un mismo espacio-tiempo conviven el “teporocho”, el “transa”, la “puta”, el criminal en
general, y el lector se vuelve un espectador de sus vidas, al mismo tiempo que nota las

confirmaciones y contradicciones que la historia oficial ha elaborado para conformar el

imaginario politico. Pero, ¢como recibe éste dicha informacion?

2.2. La dimensién estilistica
Como se indico paginas arriba, uno de los hechos mas notorios en la narrativa de Ramirez
es su estilo. Este tiende a ser directo, es decir, representa un registro de la oralidad de un
estrato en particular. Asi, la basqueda por una representacion “fiel de la realidad” provoc6

que la escritura de los textos de Ramirez mostrara un total respeto por la cadena de
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palabras. Podria decirse incluso que la narracion, en algunas ocasiones, responde mas a una
simulacion del flujo de conciencia. Para ilustrar, la ambicion de querer abarcar todas las
imagenes se ve sustentada por parrafos que duran varias paginas, compuestos de meras
enumeraciones de acciones. Aunque hay varios puntos y aparte, son escasos los puntos y
seguido: la mayoria de las oraciones estd separada por medio de comas. Este hecho,
apreciable en los ejemplos ya expuestos hasta el momento, afirma la sumisién al registro
oral y su cadena hablada: la necesidad de representar un continuum que se veria corrompido
si se colocaran pausas concisas, a saber, los puntos y seguido.

Asi, en un nivel fonético-fonoldgico el lector puede observar que la norma
linguistica —la fonética— es totalmente ignorada para darle prioridad a la transcripcion
fonolégica. En Chin chin el teporocho el texto presenta las siguientes expresiones: “[...]
mira mi casa, mi chanba, y ahora esta vieja [...]” (60); “[...] visitamos la casa frankestein,
el monje loco, dracula, el mounstro de la laguna negra [...]” (75); “¢cuanto train?” (121);
“aguelita mi chocolate, la cheve es efectiva” (129). En Pu es posible rescatar las siguientes
muestras: “ ‘¢ Te cai?’ / *iMe cai!’ ” (23-24); “ “¢ Te desvelastes?’, interrumpo” (26); “ “‘Se
porta bien la Mati, ai la voy pasando, no me quejo [...]” ” (30); “ “Arriba el aclante que es
el equipo del pueblo’ ” (37); “ “[...], no le des chance, arrimatele para que se le suban los
guevos’ ” (124).

El nivel morfosintactico va de la mano con el fonético-fonolégico, ya que la
subordinacion a la cadena hablada continda, pero este nivel de la lengua ya responde a
cuestiones, por ejemplo, de economia,: “huy esos son re’pipas, de ahi ha de ver salido
agatas y hablando solo[...]” (62); “Oye cabron ora que me acuerdo pos no que estabas
jurado?” (129); “pos yo que tu, ya le biera dado cran” (155); “pue’que si, pue’que no,

uno nunca sabe, sino hasta que ya la regaste” (159). En Pu: “Pa’ pronto que la aborda”
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(27); “no podia muy bien calcular porque llevaba pantalones guangos de lana desos que
usan los sefiores ricos, imaginé a su esposa desas sefioras con cara de ledn” (35-36); “Nadie
hablé durante el tiempo que estuvieron platicando... largorrato...” (74); “ ‘oooh, pues
entds chinga tu madre’ ” (80); “[...] en una ciudad donde nunca neva [...]” (85).

En cuanto a la semantica es constante la utilizacion de modismos y locuciones que
remiten al lector a un habla coloquial: “jvete al diablo, que espantos ni que ocho cuartos
[...]'” (39); “[...] si voy a la cantina, ya sabes que me pico” (44); “ —;dime que piensas de
michele? / —pues mira este, este, este pues este, ...” (47); “~lo que me pasa lo hago mio. /
—pero ahora se te va a pelar [...]” (51); “vas victor, desde cuando te traigo ganas” (72);
“[...] si mi papa lo ve asi, va arder troya y mas ahorita que esta como agua
pa’chocolate” (112); “;a poco no te pasa Cecilia para un caldo amistoso, un agasajo
chiro?” (123); “[...] primeramente dios vamos a ganar con mis amigos los de xochimilco
en remo, me cai por esta” (131). En la novela de 1977 se presenta lo siguiente: “ ‘No, en el
coche me eché mis buenas pestafiitas’ ” (26); “ ‘[...] Da doscientos cincuenta pesos, te
dispara la cena’ ” (29); “ ‘yaaa, no la riegues...” ” (86); “ “[...] te has portado a todo dar
conmigo...” ” (99); “no sabia si obedecerlo 0 mandarlo decididamente por un tubo”
(128).

Pragmaticamente, la novela utiliza estrategias que hallan correlato con una
dimension mas abstracta, que es la composicional. En el caso de Chin chin el teporocho se
encuentran paratextos que apelan al lector por medio del empleo de recursos mediaticos
como

“{ATENCION TERCERA LLAMADA,

TERCERA LLAMADA COMENZAMOS!
iACCION CAMARA CORRE PEL... perdon, CORRE NOVELA!” (19)
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que buscan hacer referencia al imaginario de los medios masivos de comunicacion, los
cuales tienen un corte popular, como se recordara a partir de lo investigado por Monsivais.

Ahora bien, el formato editorial también es importante. El estilo de Ramirez es
particular por sus abundantes “descuidos estilisticos” que se pueden explicar con el
compromiso ya mencionado a la cadena hablada: signos de puntuacion mal colocados, la
ausencia de mayusculas al principio de oraciones o parrafos, carencia de acentos
diacriticos, la inexistencia de justificacion del texto, asi como faltas de ortografia y errores
de redaccion en general constituyen la manera de escribir de Armando Ramirez.

Y la aspiracion por el registro de la oralidad puntual no es el dnico motivo de esta
escritura: este modo de estilizar los textos es una de las formas de tomar una postura frente
a las normas convencionales y su reapropiacion. En otros términos, la renuncia a las reglas
de la correcta practica de la escritura es tomar partido frente al discurso hegemaonico. El uso
de un estilo indisciplinado estipula el punto de enunciacién que se ha sugerido a lo largo de
varias paginas, porque no sélo hay una adjudicacion de los atributos conformados desde la
exterioridad (la dimension tematica), sino que también se esta concediendo la intervencion
de la contingencia, representada en los “errores”. El rechazo del “buen uso del lenguaje” es
la desercion a los preceptos de una cultura impuesta, de la mencionada “alta cultura”; a
través de los habitos de la “cultura letrada” se ejerce poder, y el ejercicio de una escritura
gue rompa con su normativa es una accion que invierte los papeles gracias a la toma de los
elementos propios de lo “adecuado” y su alteraciéon. El punto de enunciacion es claro;
incluso él ha dicho:

mi interés por escribir con faltas de ortografia era en realidad un acto muy

consciente de rebeldia contestataria. De decirle a los correctores que ‘no cambiaran

los errores porgue eran justamente la esencia de las personas’. Hay que tomar en

cuenta que yo venia del barrio y de la idea de la lucha de clases. De hecho, cada vez
soy mas provocador de manera consciente (Aguilar, parr. 1).
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Asi, la dimensién estilistica de la narrativa lumpen se caracteriza por una transgresion
consciente de las normas de escritura de la alta cultura, asi como una busqueda por un
registro exacto de las expresiones orales de una sociedad en un tiempo determinado. Sin
embargo, el discurso narrativo también estd conformado de estrategias particulares que
atraviesan la tramay del estilo de la narrativa lumpen. En el siguiente apartado se tratara de
identificar tales recursos, que posiblemente no sean uUnicamente utilizados en la narrativa
lumpen, ya que pueden formar parte de otros textos. Pero en la medida en que una obra
comprenda la mayoria de los rasgos trazados en las tres dimensiones propuestas, se podra
concebir tal texto como una narrativa lumpen, y asi percibirlos desde una perspectiva

distinta.

2.3. La dimensién composicional
La composicion son aquellos rasgos que forman el discurso narrativo. ElI concepto de
discurso narrativo es tomado de la teoria narrativa que Luz Aurora Pimentel propone en El
relato en perspectiva, y se define como aquello que “le da concrecion y organizacion
textuales al relato” (11). Del relato, es decir, “la construccién progresiva, por la mediacion
de un narrador, de un mundo de accién e interaccion humanas, cuyo referente puede ser
real o ficcional” (10), lo que se busca explicar es el modo por medio del cual se representa
una historia (8).

Pimentel sigue a Gérard Genette en la segmentacion de la teoria narrativa como
teméatica y modal. Dado que la cuestion tematica ya ha sido sorteada en la dimension
temética de la narrativa lumpen como enunciado, en este apartado s6lo se analizara el

asunto modal de la narracion. A su vez, pone énfasis en la necesaria mediacion de un
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narrador, debido a que es “la fuente misma de la informacion que tenemos sobre el mundo
de accién humana propuesto” (15-16). De esta manera, como modo de enunciacién el relato
se puede partir en mundo narrado y narrador.

Por tal motivo se examinara primero al enunciador del relato, esto es, el narrador.
Este en ambas novelas es homodiegético, o sea, aquel que participa en el mundo de accion
relatado; posee una funcién tanto vocal como diegética. Empero, es importante notar que
tanto Rogelio —narrador de Chin chin el teporocho— como Rodolfo —narrador de Pu-
oscilan entre el narrador autodiegético —papel central del universo diegético— y el
testimonial: la situacion del primero esta més inclinada a ser el centro de atencién narrativo,
pero por el mismo rasgo costumbrista de la novela este narrador también tiene una tarea
atestiguante de las diferentes situaciones que traman la historia. En el segundo, el afan por
elaborar un retrato monografico de la sociedad mexicana disminuye y se le presta mayor
atencion a la violencia resultante de la lucha de clases. El centro de la narracion sigue
siendo Rodolfo, pero al mismo tiempo es testigo de las redes de coaccion que se desarrollan
en la historia.

El funcionamiento de la narracion es mas complejo: en Chin chin... hay una
cuestion de niveles narrativos, debido a que la novela estructura un primer universo
diegético, que sirve como marco de un mundo metadiegético. Dicho en otras palabras, la
instancia de enunciacion en un primer momento pertenece a un narrador extradiegético,
cuya identidad permanece desconocida, que luego se topara con un “teporocho” que le
contara su vida, o sea, Rogelio, un narrador intradiegético.

En el caso de Violacion en Polanco la narrativa es mas complicada todavia porque
hay cambios constantes de instancia de enunciacion: el narrador le otorga la palabra a los

personajes. Los discursos que éstos enuncian construyen de manera intradiegética el mundo
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diegético,*® aunque de manera fragmentaria. Pero la presencia de niveles narrativos se da
igualmente en la situacién de enunciacion.*! La historia esta estructurada de tal forma que
la diferencia de un yo que narra y un yo narrado halla correlacion con la temporalidad
cronoldgica de los acontecimientos, y con los espacios en donde se inscribe la historia: el
yo que narra se localiza dentro del “Delfin” —un camion de la época— y narra el crimen que
perpetra junto con sus amigos contra la mujer en un presente; el yo narrado, en cambio, se
ubica dentro de los cines donde suelen convivir los personajes, en un tiempo pasado. Tal
como lo dice el titulo de la novela, el hecho fundamental de la narracion es la violacion, y,
por ende, lo ocurrido en los cines se ubica en un nivel narrativo subordinado, intradiegético,
cuya funcién es explicativa: revelar la “justificacion” de la violacion.

Dado que es el narrador la fuente de la informacién narrativa, es su perspectiva la
que permea la narracion: “La perspectiva es una especie de filtro por el que se hace pasar
toda la informacion narrativa; principio de seleccion que se caracteriza por las limitaciones
espaciotemporales, cognitivas, perceptuales, ideoldgicas, éticas y estilisticas a las que se
somete toda la informacion narrativa” (Pimentel, 22). Es este principio el que enlaza el
discurso narrativo con el punto de enunciacion lumpen. El término narratologico para la
perspectiva es la focalizacion, como ya se habia comentado en el apartado de la dimensién
temética. En el caso de las novelas que se estan tratando, esta focalizacion —al corresponder
al ambito del narrador— se denomina como interna fija, ya que el filtro se ubica Unicamente
en un personaje: “el narrador restringe su libertad con objeto de seleccionar Unicamente la

informacion narrativa que dejan entrever las limitaciones cognoscitivas perceptuales y

“® Hay que recordar que no necesariamente hay una “solidaridad implicita entre narrador intradiegético y
relato metadiegético” (Pimentel, 155).

! pimentel utiliza el Sarrasine de Balzac para explicar este asunto: “Estrictamente hablando lo que se
modifica es la situacion de enunciacién —es decir, la posicién del acto de la narracién con respecto a lo
narrado— que no la instancia de narraciéon” (155).
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espaciotemporales de esa mente figural” (99). Por consiguiente, las restricciones narrativas
de las dos novelas se circunscriben en las figuras de Rogelio y Rodolfo, respectivamente.

Asi como es posible tener conocimiento de las sensaciones espaciotemporales y
cognitivas de los narradores, también se tiene el acceso a su punto de vista, a saber, “la
orientacion tematica de los distintos planos en los que se puede articular una perspectiva”
(97). En otras palabras, mientras la deixis de referencia se concentra en los narradores y el
tamiz de conciencia les pertenece -y por ello su posicion limita el principio de seleccion y
combinacion de la informacién narrativa—, la tematizacion de este origen seria propiamente
de valores lumpen. En uno de los ejemplos expuestos en la dimension tematica se pudo
apreciar el sopor que producia el trabajo: fue preciso ubicar la jornada laboral en la entidad
figural de Rogelio para percibir tanto sus percepciones como sus opiniones. El punto de
enunciacion lumpen encuentra en esta nocién narrativa su correlato. Estructuralmente, se
requiere de la focalizacién interna fija para poder alcanzar la percepcion del narrador y, de
manera simultanea, esta perspectiva estd orientada teméaticamente con las convicciones de
lo convencionalmente lumpen.

De este modo, es evidente que se gesta una identidad. No obstante, esta
“personalidad”, como bien lo sefiala Pimentel, va a regir el relato; a mayor presencia del
narrador, menor objetividad se tendrd. Surge una “subjetividad que colorea y deforma la
informacion que sobre ese mundo nos proporciona” (140). El grado de “confiabilidad”
disminuye porque el punto de enunciacion se revela totalmente parcial: lumpen.

Maés adn: Chiu-Olivares sefialdé que el narrador en Violacion en Polanco es
denominado como ‘Rodolfo’ sélo dos veces a lo largo de la historia (69), aspecto que
remite a una de las indicaciones de Pimentel: “La repeticion [del nombre], por medio de

procedimientos discursivos diversos tales como la anaforizacion o la modulacion, es un
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aspecto importante del principio de identidad” (Pimentel, 68). Esta falta de reiteracion del
nombre de los narradores, aunada a la escasa descripcion fisica de los personajes en ambas
novelas provoca que el lector busque una singularizacion en otro punto: el discurso.

Asi, la dinamica que existe entre el narrador y la dimension actorial es peculiar.
Como se habia adelantado, aun cuando el narrador es la mediacion indispensable para la
proyeccion del universo diegético, la relacion que establece con los personajes se ve
arbitrada por un ejercicio de poder especial, pues la caracterizacién de los mismos no es
detallada. Los narradores no describen fisicamente a los personajes —salvo algunas
ocasiones, como para resaltar la belleza de sus parejas—. Todo lo contrario: les cede la voz
para que ellos mismos se caractericen. Y este consentimiento corresponde al discurso
directo de los participantes en el mundo diegético. Dicho de otra forma, es a través de los
dialogos, del discurso figural, que uno puede conformarse una imagen del personaje en
cuestion. Pimentel declara que:

El discurso de un personaje con frecuencia sirve para caracterizarse a si mismo y a

otros personajes. Porque un personaje no sélo se caracteriza por sus actos sino por

las peculiaridades de su discurso; en él se observan los rasgos idiolectales,

estilisticos e ideoldgicos —entre otros— que contribuyen a la construccion gradual de

una personalidad individual (88).
Por ejemplo, en Pu los Unicos rasgos que se brindan son que Genovevo tiene un corte “a
rape” y la complexién de Rodolfo: “‘Los afios, ¢nos han cambiado?’. ‘Pues el pelon sigue
peldn y td un poquito mas gordito; lo prieto no se te quita’ (1977, 134). Asimismo, otra
caracteristica que se brinda es que Rodolfo se dejo crecer el cabello, y que Genovevo tiene
una mejor figura: ““Los afios no pasan de en balde, tG sigues sin cambiar mucho, si acaso el
pelo un poco mas largo, muy enredado que lo tienes’. Me hace la observacion. Lo veo: ‘TU

estds mas embarnecido, te alimentan bien...”” (107). El Unico atributo que se le otorga a

Abigail es que es apuesto: Genovevo dice: “ese guey siempre ha sido bien carita” (45).
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Ahora bien, el hecho de que se le conceda una intervencion activa a los personajes
por medio de sus discursos directos refuerza el punto de enunciacion lumpen, porque es
gracias a los didlogos que se puede inferir la perspectiva de las entidades figurales, la cual
puede sustentar un ideario lumpen. La fisonomia queda en un segundo plano, y el interés se
centra en las manifestaciones vocales, en las expresiones de los personajes; en Ultima
instancia, en el lenguaje, cuyo corte pertenece mas a lo cultural.

En otro recinto del mundo narrado, el espacio es particular debido a que tienden a
ser extratextuales. Las zonas presentadas no son casuales —San Juan de Aragon, el Lago de
Texcoco, Nezahualcoyotl, lIztapalapa, el Centro Historico—, sino que tienen una fuerte
referencia extratextual, lo que produce el despliegue de toda su mitologia cultural y urbana:
la concentracion de la marginalidad en esas areas.

“A partir del entramado l6gico de los elementos seleccionados se articula la
dimensidn ideoldgica del relato, de tal manera que puede afirmarse que una “historia” ya
estd ideol6gicamente orientada por su composicién misma, por la sola seleccion de sus
componentes” (21), dicta Pimentel. Todos estos detalles composicionales del discurso
narrativo apuntan, a un lugar intermedio, una suspension, entre la individualidad y la
colectividad. Es decir, la importancia de una subjetividad bien definida es fundamental para
la conformacion del punto de enunciacion. Que el narrador tenga una participacion en la
historia y que tanto su perspectiva como su punto de vista se vislumbre a lo largo de toda la
narracion es fundamental para la demarcacién de una posicion desde la cual se va a llevar a
cabo la representacion.

Sin embargo, lo contingente también se hace presente al dispensarse la participacion
de los personajes en la conformacion de un imaginario lumpen. La falta de singularizacién

evade precisamente una ontologizacion, por lo que la conviccidon de lo lumpen pasa a un
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plano maés ideoldgico que somatico. De forma paralela, la ambigliedad fisica connota una
masa que comparte cualidades especiales, propias, que consolidan el lugar desde el cual se
estd tomando partido: el medio lumpen; desde ahi se estd alzando la voz. Los niveles
narrativos no hacen otra cosa mas que contribuir a la polifonia de las novelas, y los sitios
extratextuales fortalecen la vision de un “lumpen localizable” fuera de los textos.

A grandes rasgos, podria decirse que es significativo contrastar la individualidad del
narrador y la colectividad que conforman los personajes, pues a pesar de que sean
discernibles entre si, no se establece una jerarquia entre ambas categorias. La orientacién
ideoldgica apela a una transgresion de los modelos convencionales de narracion los cuales
no son exentos de relaciones de poder. EI modo de narrar de la narrativa lumpen responde
al proyecto politico de la apropiacion de los elementos pertenecientes a la practica literaria
hegemonica, “culta”, y los revierte. Lo mismo sucede con la dimensién tematica y
estilistica de la narrativa lumpen. Empero, la literatura es un circuito de mayores
magnitudes, por lo que queda por analizar la relacion que establece la lumpenliteratura con
la funcion representativa de la literatura y la imagen de autor, asuntos que seran abordados

en el siguiente capitulo.
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3. Apariciones de Armando Ramirez

Luz Aurora Pimentel rescata de Genette ideas importantes para el presente capitulo:

Si partimos del supuesto de que en el modo narrativo alguien da cuenta de algo a

alguien, habremos restringido el concepto a la dimensidn puramente verbal. Pero el

lenguaje —en su sentido estrictamente verbal- no representa, sélo significa; por tanto

“un relato, como todo acto verbal, no puede hacer otra cosa sino informar, es decir,

transmitir significaciones. El relato no ‘representa’ una historia, la cuenta, es decir

la significa por medio del lenguaje” (Genette 1983, 29) (18).

La precision de Pimentel es acertada; sin embargo, la manera como se percibira la
representacion en esta investigacion trasciende el &mbito narrativo, diegético, y se inscribe
a un proceso de figuracion que sera explicado paginas adelante. La nocion de
representacion que sera utilizada en este apartado apunta a una dimension mas discursiva
que verbal.

En el capitulo anterior se pudieron vislumbrar las cualidades que constituyen la
narrativa lumpen si es contemplada como perteneciente a un género discursivo. Sin
embargo, todo el entramado de estrategias que se logrd discriminar apunta a una postura
politica-social organizada desde la literatura. Se ha insistido a lo largo de esta investigacion
en el cardcter combativo que la lumpenliteratura intenta dirigir contra los discursos
hegemanicos, pero para lograrlo se debe enfrentar a un primer bastién dominante: la misma
literatura.

Horacio Legras, en otro de sus trabajos titulado Literature and Subjection, cuestiona
el concepto de literatura y su relacién con el poder social y la representacion. La literatura

“constituye un proyecto histérico, un proyecto que confia en una concepcién de literatura

como una forma capaz de prestar su cuerpo de ensuefio a los materiales mas variados”
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(2008, 2)*%. Una vez superadas las aproximaciones estéticas a la literatura, es posible
apreciar sus nexos con intereses politicos e institucionales. No obstante, Legras nota que se
puede caer en la ilusion de creer que una vez desmitificada la literatura se podra llegar a su
verdad, cuando en realidad esos elementos mistificadores son los que otorgan la naturaleza
literaria®. Es por ello que €l intenta conservar dicha tension al proponer que la literatura es
una institucién y un poder instituyente: “Los textos literarios existen en una tension que
hace a la literatura tanto un poder creativo y una serie de préacticas territorializadas en las
cuales ese poder esta ya mediado, silenciado, u olvidado” (4)**. Entiéndase la idea de poder
instituyente como aquel que crea vinculos sociales a través de la enunciacion (4). Dicho en
otras palabras, la literatura como institucion implanta elementos esenciales que
dictaminaran qué es aquello que determinard lo literario, al igual que las instituciones que
los avalaran y que reconoceran la empresa literaria y sus capacidades representativas.
Luego de caracterizar la parte “fenomenoldgica” de la literatura, Legras se ocupa de
su aspecto histérico. Para ello recurre a la entrevista que Derek Attridge le realiz6 a Jacques
Derrida, titulada “Esa extrafia institucion llamada literatura”, y recupera su concepcion de
la literatura como una forma moderna, a saber, aquella que tiene la autorizacion de decir lo
que sea, lo que la une a la idea de una democracia (5). Este rasgo le proporciona a la
literatura un potencial politico-critico, que simultaneamente se ve obstaculizado por el

caracter ficcional de la misma. La ficcidn acusa al escritor de irresponsable, pero Derrida le

%2 «It constitutes a historical project, a project that relies on a conception of literature as a mere form able to
lend its dreamlike body to the most variegated materials”.

“3 “Estos elementos, en otras palabras, sefialan el centro esencial de la experiencia literaria, aun cuando ellos
mismos no son el centro” (“These elements, in other words, signal the essential center of the literary
experience, even if they themselves are not this center”) (4).

* “Literary texts exist in a tension that makes literature both a creative power and a set of territorialized
practices in which that power is already mediated, silenced, or forgotten”.
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da un giro a esta conviccion para indicar que la irresponsabilidad se debe al hecho de que
hay una obligacidn a no responder a lo que uno piensa y a los poderes constituidos (5).

Desde esta perspectiva Legras aborda el proyecto de la literatura latinoamericana.
La “irresponsabilidad” de esta region acarrea un problema que radica en el marco colonial
gue rodea a tal proyecto, debido a que en el rol representacional de esta literatura “las
instancias del representar y de lo representado pertenecen a diferentes érdenes” (6)*°. El
representar de la literatura corresponde a una universalidad, que se puede inferir a partir de
lo mencionado parrafos arriba —es decir, su discurso aparentemente autbnomo-, y es
proveniente de las narrativas hegemonicas; lo representado seria lo local o particular, la
realidad que escapa al logos modernizante. La representacion literaria y su licencia
omnipotente queda asi en entredicho. ;Como aprovechar las aptitudes literarias cuando el
proyecto mismo es una imposicion? ¢En donde se halla la “irresponsabilidad” del escritor?

Esta dinamica de la literatura de Latinoamérica se presenta como un reflejo de la
fisura que la cultura latinoamericana sufrié por el proceso de colonizacion. Por ello es
necesario un acercamiento poscolonial, que valore esta condicion. De ahi la correlacion con
lo expuesto en el primer capitulo, con el trabajo de Bonfil Batalla, y con la fundacion de la
marginalidad discursiva, planteada por Morafia y Monsivais.

De esta manera, uno de los objetivos de Legras es cuestionar la literatura al volverse
un espacio hegeménico de traduccion intercultural (8)*°, y su estatuto como la forma
dominante de conmensurabilidad de la experiencia. Uno de los elementos que desmantelan

la supuesta universalidad de la literatura es la traduccién y la imposibilidad de un traslado

** “The representational role that fell to Latin American literature for most of the modern period depends on
the simple fact that the representing and the represented instances belong to different orders”.

“® Legras concibe igualmente a la literatura como un dispositivo de traduccién (7), o sea, aquel que puede
trasladar cualquier objeto de la “realidad” al &mbito literario.
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semantico-representativo puntual en un contexto de intercambio cultural. Ello conduce al
autor de Literature and Subjection a considerar que la literatura es una empresa fallida,
dado que no logra cumplir con sus propios estandares universales.

El proyecto historico de la literatura latinoamericana pretendi6 incluir en su discurso
las voces de los margenes de la nacion para que tuvieran una forma de representacion
sancionada dentro de la cultura oficial del Estado-nacién emergente, siendo vista ésta
ultima ya no como la proveniente de la civilizacion, sino como una totalidad que incluyera
el aspecto popular (10). Pero esto implicd un control cada vez mayor por parte de las
instituciones del Estado. Paralelamente, la literatura sirvié de herramienta para fundar una
gobernabilidad moderna, por lo que se concibid una relacién suplementaria entre ambas
gestiones. La labor de las universidades provocé que la literatura fuera vista como “un
repositorio de las virtudes nacionales y un lugar revelador del caracter nacional” (13)*'. La
esencia de la nacion fue la principal busqueda de lo literario, y la hermenéutica oficial
consideraba a la literatura como un trabajo sociolégico. La literatura se convirtié en el
mediador entre el Estado-nacién emergente y la poblacion sin representacion. Empero, la
autonomia de la literatura siempre se mantuvo intacta: no tuvo una funcion propagandistica.

Ahora bien, la literatura tiene una relacion con la llamada sujecion. Esta se puede
entender de dos maneras: una es aquella circunstancia en la que un agente se vuelve sujeto
en tanto que es libre de realizar y pensar sus acciones, y la otra es que el agente se
encuentra atado, sujeto, a una estructura que asi lo demanda. Legras no resuelve esta
tensién, decide dejarla y reconoce que hay una reciprocidad entre ambas concepciones: la
sujecién reclama un sujeto y el sujeto reclama la sujecion. De este modo, la literatura “es la

practica cultural que codifica —quiza como ninguna otra— las posibilidades y predicamentos

4T «A repository of national virtues and a site of revelation of the national character”.
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de esta transicion de las épocas, de una coercion abiertamente declarada a la incorporacion
de la ley como un deseo del sujeto” (16)*. El ejemplo que propone para explicar esta idea
es la dimension que adquirio el término transculturacion. Este, si bien empezé siendo una
manera de describir la situacion existencial de Latinoamérica, acabé como el paradigma
prescriptivo, la Ginica manera de leer el estado de América Latina, segin Legras®.

La nocidn de transculturacion termind negociando el impacto que la economia
global tenia en los estados nativos; normalizd el caracter de contradiccion o la fisura
cultural de Latinoamérica y la volvié una caracteristica nacional. La nacién se convierte en
aquello que reune la multiplicidad, la contingencia, las distintas voces; la transculturacion
la nombra “la necesidad subyacente” (17). Y aun cuando este concepto perdio su vigencia,
dada la dudosa validez del Estado moderno, la literatura se inclinaba por demostrar como
habfa aspectos de la realidad que se le escapaban de las manos™.

Posteriormente, Legras relaciona lo anterior con la nociéon de reconocimiento.
Afirma que éste se convirtio en el “centro de la sujecion politica” (19) luego del trabajo de
José Maria Arguedas. “Hay un cierto acuerdo en el ser reconocido, nuestra libertad e

individualidad brillan, desatadas de todas las cadenas que la historia, la violencia y la

“8 “Ljterature [...] is the cultural practice that codifies —perhaps like no other— the possibilities and
predicaments of this epochal transition form open coercion to the incorporation of the law as a desire of the
subject”.

*° Esta afirmacion es cuestionable, porque reduce la problematica a una generalizacién que se concentra en un
par de autores —Fernando Ortiz y Angel Rama-—, siendo la reflexion mas amplia.

*% “Santos Luzardo no puede educar a Dofia Bérbara, y ella huye de la llanura; Alejo Carpentier lamenta su
inhabilidad de capturar la voz y la esencia de los migrantes haitianos en Ecue-Yamba-O; cada vez que
Guzmén se aferra a la idea de “la esencia indefinible de México”, esta esencia se escabulle bajo los adjetivos
de “informe” e “inhumana”; [...]; y Arguedas encuentra que la demanda de reconocimiento por los indios de
Puquio es inconmensurable con la prosa del reconocimiento que el Estado peruano esta queriendo conceder”
(19).

(“Santos Luzardo cannot educate Dofia Bérbara, and she flees the plain; Alejo Carpentier regrets his inhability
to capture the voice and the essence of the Haitian migrants in Ecue-Yamba-O; any time Guzman gets hold of
the “indefinable essence of Mexico”, this essence slips away beneath adjectives like “formless” and
“inhuman”; [...]; and Arguedas finds that the demand for recognition by the Indians of Puquio is
incommensurable with the prose of recognition that the Peruvian state is willing to grant”).
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cultura entretejieron a nuestro alrededor” (19)**, comenta el profesor de la Universidad de
California. Pero el reconocimiento, como objetivo ético en las humanidades, posee en
realidad “un nicleo ideolégico de la expansién del capitalismo moderno” (21)°% Legras
observa que en la historia del liberalismo moderno, sélo a través de la propiedad puede
haber reconocimiento®. Esta dindmica implica una economia en la que el poder —en este
caso, el Estado— al efectuar su capacidad reconocedora, reafirma su categoria dominante.
Asi, para que los sujetos sean reconocidos primero deben reconocer que el Estado es la
instancia que otorga el reconocimiento (22). “Cada reconocimiento concedido por el Estado
empodera su propia constitucion imaginaria. Al final, la actividad reconocedora del Estado
es un ejercicio de auto-reconocimiento” (22)**, declara Legras. El conflicto radica en la
imposicion de este sistema a regiones, como América Latina, donde su caracter
heterogéneo no puede articular de manera organica esta estructura; en cambio, es méas

asimilable para naciones con una formacién cultural uniforme.

3.1. La representacion del lumpen: exposicién y figuracion
La lumpenliteratura se encuentra en una posicién particular dentro del sistema literario. Se
establecio en el primer capitulo que ésta podia definirse como aquélla que se ha apropiado
de las cualidades, el estilo y las estructuras, que discursiva e histéricamente la narrativa
hegeménica le ha adjudicado al concepto de lumpen. Puesto que la confrontacion es a nivel

discursivo, la lumpenliteratura encara a la literatura como institucion y como poder

3 “There is certain agreement that in being recognized, our freedom and individuality shine forth, unbound of
all the chains that history, violence, and culture weaved around us”.

52«[...] one ideological kernel of the expansion of modern capitalism”.

%% De esta manera, una vez que Latinoamérica entré al mercado mundial, su reconocimiento capitalista se
debio a la fuerza de trabajo, su propiedad més anhelada.

%% “Every recognition granted by the state further empowers the state’s own imaginary constitution. In the
end, the state’s recognizing activity is an exercise in self-recognition”.
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instituyente: la cualidad contingente de la lumpenliteratura atenta contra los valores
convencionales de la literatura, de su estética trascendental, y confronta al Estado, que
respalda la labor literaria, al polemizar la historia oficial —.como se vio en el segundo
capitulo—.

La irresponsabilidad de la que hablaba Derrida es visible en la lumpenliteratura
dado el uso indebido de la normas de escritura literaria. Puesto que la literatura portaba el
estandarte de la alta cultura, la manera de poner en equivalencia el representar y lo
representado era la transgresion del lenguaje. En la dimensién estilistica analizada en el
capitulo anterior se mencion6 que la renuncia al “buen uso del lenguaje” es la desercion a
los preceptos de una cultura impuesta, que al final ejerce poder. Las voces por representar —
lo local, y en este caso, lo contingente— ganan distincién al no ser simbolizadas por un
sistema que no las corresponde. Ademas, no hay que olvidar que se trata de una
reapropiacién de los rasgos acufiados, un agenciamiento, que destaca el punto de
enunciacion de la posicion subalterna lumpen.

Ahora, las implicaciones de un ejercicio como la lumpenliteratura en el proyecto de
la literatura latinoamericana —en este caso de la mexicana—, regido por los intereses del
Estado modernizante, son muy peculiares, ya que comprueban la dindmica de la sujecién y
la economia del reconocimiento. Por una parte, la lumpenliteratura acato el objetivo de la
industria literaria mexicana al pretender capturar los margenes de la nacion. No obstante, lo
hizo a su manera: con la ya anticipada reapropiacion de los valores. Entrd al ruedo, pero
asumiendo la ubicacion —subalterna— en la que fue colocada. Todo para poner en duda el
discurso oficial del Estado-nacion mexicano. Era una manera de mostrar la otra cara de la

comunidad letrada que avalaba este discurso.
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Por otra parte, pero no por eso desvinculada, sino todo lo contrario, el
reconocimiento se halla en la adquisicion de las estrategias que precisamente utilizaba la
literatura para representar, o sea, el lenguaje, accién que, al mismo tiempo, va de la mano
con la reapropiacion. Empero, no se evita la reafirmacion del empoderamiento por parte de
la instancia reconocedora —la literatura como institucion subordinada al Estado y
acreditadora de su poder®-, justo como lo comenta Legréas. Aunque la lumpenliteratura se
aduefia de los méritos de la literatura, no dejan de compartirlos. El reconocimiento es
particular porque compromete a literatura, pues no puede negar sus propias posesiones.
Asimismo, la lumpenliteratura acepta que es s6lo a través del discurso hegemonico,
intercedido por la empresa literaria dominante, que se puede desmontar la narrativa
impuesta. Busca la sancién de la instancia reconocedora para adquirir una voz.

Igualmente, el tema de la universalidad es ambiguo. Por un lado, se ve derribado por
la lumpenliteratura, no sélo por el talante contingente, imprevisto, de ésta, sino por la nada
viable traduccion de la misma. Ahora, a pesar de que ninguna de las dos puede capturar en
su entereza el aspecto lumpen —es decir, jamas sera lo que se conoce como lo real-, la
lumpenliteratura tienen un mejor acercamiento que la literatura del momento debido a que
la caracterizacion de la realidad es discursiva, y es la lumpenliteratura la que mejor logra
articular dicho discurso por medio de las estrategias ya enunciadas en los apartados previos.
Por otro lado, como ya se explico parrafos arriba, el discurso suscrito es el literario; es a

esta institucion que la lumpenliteratura se esta sujetando. Por una parte, se reconoce la

% Cabe la posibilidad de matizar esta afirmacién de Legras si se recuerda la reflexién de Pierre Bourdieu
titulada “El punto de vista del autor”, la cual se encuentra en Las reglas del arte. El sociélogo francés declara
que aun cuando el campo literario estd dominado por el campo de poder, éste tiene una autonomia, al grado
que incluso muestra una suerte de economia invertida, esto es, del desinterés comercial o politico (320-321).
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competencia representativa de acoger diferentes materias, de la literatura; pero por otra, son
necesarias modificaciones para declarar el punto de enunciacion lumpen.

¢A qué se debe la aspiracion por ese reconocimiento que la literatura como
institucion y poder instituyente puede otorgar? Para resolver esta pregunta, se recurrird al
texto Pueblos expuestos, pueblos figurantes, de Georges Didi-Huberman. En el primer
capitulo, “Parcelas de las humanidades”, el historiador de arte plantea el problema de que
los pueblos estan expuestos, menos por la exhibicion que los medios masivos de
comunicacion les pueden brindar que por su probable desaparicion —tanto representativa
como existencial-. Asi: “Los pueblos estan expuestos a desaparecer porque estan [...]
subexpuestos a la sombra de sus puestas bajo la censura o, a lo mejor, pero con un resultado
equivalente, sobreexpuestos a la luz de sus puestas en espectaculo” (14). Asimismo, habla
de un derecho a la imagen, que “mantiene [...] una relacion antropoldgica de muy larga
data con la cuestion del derecho civil, el espacio publico, la representacion politica” (15).
El inconveniente que acarrea el contexto actual en el que la dignidad esta monetizada, es
que la imagen se volvié una propiedad privada, y por lo mismo, hay comunidades a las que
se les priva de la imagen.

A su vez, Didi-Huberman recurre a Walter Benjamin y su concepto de la legibilidad
de las imagenes®®, el cual se explica como la relacién de perturbacion reciproca que existe
entre las palabras y las imagenes, para sefialar el peligro de las palabras. Benjamin observa
en esta relacion critica una manera de vislumbrar lo inadvertido en ambas partes, como por
ejemplo, contradicciones. En consecuencia, Didi-Huberman declara: “Desconfiemos, por lo

tanto, de las palabras que acompafian la exposicion de nuestros pueblos” (19). Existen

%8 Es importante sefialar que el texto de Didi-Huberman procede de la teoria de la imagen. No obstante, se
recupera aqui la perspectiva de la teoria especulativa para sustentar la cuestion teorética del presente trabajo.
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palabras cuyo sentido se proclama “Unico”, pero hay otras que quieren decir lo contrario a
su significado convencional. El caso que propone el filésofo francés es el de la palabra
people y cOmo es que ésta termind representando lo contrario, al designar sélo a personas
adineradas o con privilegios, y que disponen de su “propia imagen”. “Al no mostrar mas
que people”, comenta Didi-Huberman, “nuestros medios censuran pues con la mayor de las
eficacias toda representacion legitima y toda visibilidad del pueblo” (19).

Ahora, poner en entredicho las palabras no implica abandonarlas. El historiador del
arte contempla que tanto las imagenes como las palabras pueden ser utilizadas como armas,
debido a que se les puede dar usos que perpetdan el control y la sumision de las victimas,
de los explotados, sin que éstos lo noten. “Es preciso, pues, resistirse a esas lenguas:
resistirse en la lengua a esos usos de la lengua. No abandonar al enemigo la palabra —es
decir, la idea, el territorio, la posibilidad— de la que él intenta apropiarse, prostituyendo, a
sabiendas 0 no, su significacion” (20). De ahi que Didi-Huberman demande poner atencion
a las palabras hoy en dia con la meta de percibir cualquier perversion. “Por estar los
pueblos expuestos a desaparecer, tanto en el uso de las palabras como en el de las
imagenes, hay que ‘resistirse en la lengua’ y reconstruir, sin descanso, las condiciones de
una reaparicion de los pueblos en el espectaculo de nuestro mundo” (21), finaliza.

Afirmar que el lumpen es un pueblo resulta una proposicion que, por los fines de la
presente investigacién, no sera discutida, ademas de que requeriria de una reflexién que
exigiria un desvio de las pretensiones de este capitulo. Sin embargo, los estados de
exposicion que Didi-Huberman indica si son funcionales para nuestro propoésito. Es decir,
el lumpen se encuentra entre la subexposicion y la sobreexposicion, porque es aquello que
la sociedad no quiere ver, y que al mismo tiempo ya fue caracterizado de tal forma que

reclama un rechazo. Se le podria denominar como un grupo borroso: presente, y una vez
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advertido, condenado a ser ignorado, a su desaparicién. Paralelamente, como se recordara,
el adquirir una imagen —en este caso, una representacion— estd mediado por distintas redes
de poder que la mayoria de las veces los sometidos no logran controlar —o hacerles frente,
en todo caso-. El lumpen no es la excepcion. Empero, en la labor de la lumpenliteratura
resuenan las peticiones de Didi-Huberman: ésta desconfia de los discursos oficiales, y trata
de evitar la censura, resistiendo en la misma lengua. Si la literatura se habia blandido como
una espada a favor de intereses particulares, la lumpenliteratura se esgrime con el mismo
acero.

La pretension de que los pueblos no desaparezcan, sino que aparezcan conduce al
fildsofo francés a considerar la nocion de un pensamiento de la apariencia de Hannah
Arendt. Propone la idea de que el ser y el parecer coinciden, dado que todas las cosas
humanas parecen y por ello son percibidas por los sentidos y las emociones. De esta
manera, solo hay una forma de organizar la apariencia y es a partir de una politica, la cual
considera cuatro paradigmas: los rostros, que enfatizan el caracter concreto, no abstracto,
de los cuerpos que componen los pueblos; las multiplicidades, que denotan las
singularidades irreductibles que constituyen una comunidad; las diferencias: la politica se
encarga de reconocer y mediar la pluralidad de los hombres; y los intervalos, que son los
espacios en los que estas diferencias se entrelazan y conviven (22-23). Una vez
contempladas estas directrices, para exponer a un pueblo se vuelve necesaria la tarea de
elaborar una exploracién del espacio politico que se gesta entre los individuos, para
apreciar la dindmica que las diferencias y sus conflictos.

Entonces, el lumpen aparece cuando, en primer lugar, es reconocido su cuerpo, que
esta lejos de ser una abstraccién. Si existe un lumpen es porque puede ser percibido. Y es

advertido al reconocer su singularidad y su diferencia, que en este caso son propulsadas
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tanto por su cualidad contingente como por el discurso que le han tejido las narrativas
hegemonicas. De ahi la importancia de notar el intervalo en el que se localiza el lumpen. En
otros términos, las instituciones que detentan el poder lo caracterizaron de tal forma que el
lumpen es captado a su manera. Su singularidad se debe a los rasgos con los que fue
constituido y una diferencia claramente marcada a partir de los roles laborales que el
capitalismo requiere. Sin embargo, se podria declarar que la lumpenliteratura es el
intervalo donde la singularidad y la diferencia adquirieron otro sentido, pues no so6lo
enfatizé su particularidad al declarar su punto de vista y al tergiversar, 0 mejor dicho,
manipular a su gusto el lenguaje establecido, sino que también defini6 su separacion con la
narrativa que lo sometia.

Aln siguiendo a Arendt, Didi-Huberman dice que este quehacer de historiadores,
pensadores y artistas, debe tener en mente evitar la desaparicion de la humanidad —vista
como especie humana y como conocimiento— en tiempos de oscuridad. Estos se
caracterizan por ser opresiones politicas que van desde guerras y supuestos acuerdos de
paz, hasta cuando impera “ ‘un concepto de una verdad Unica’ del hombre” (24). Puesto
que la politica humana es el espacio de las diferencias, que toda la comunidad apoyara una
opinién Unica supone la erradicacion de la pluralidad, cuestion plenamente “inhumana”.
“Se trata entonces de procurar que, pese a todo, aparezca una forma singular, una ‘parcela
de humanidad’, por humilde que sea, en medio de las ruinas o la opresion” (25) anota el
historiador francés.

Ahora bien, él afiade: “Conquistar una ‘parcela de humanidad’: de eso deberia ser
capaz una obra de arte con la condicién de hacer la “historia narrable’, con la condicion,
también, de producir la ‘anticipacion de un hablar con otros’ ” (26). ¢Qué mejor ejemplo de

conquista que el que realiza la lumpenliteratura y su procuracion de aquellos sujetos que se
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resisten a ser ocultados? ;Qué hay de la “historia narrable” que ésta propone al agregar una
vision antes ignorada, invisible? “Los pueblos, al estar expuestos a desaparecer, como ya
ocurrié en 1914-1918, han decidido exponerse por si mismos de una manera mas radical y
decisiva” (28).

¢No es justo la recuperacién de la agentividad lo que se alcanza a distinguir en la
obra de Ramirez? Una vez que su proyecto se sujeta a la institucion literaria, demanda un
reconocimiento que radica en la mera aparicion de los individuos. Se conforma una
propiedad que reclama un punto de enunciacion singular y diferente. Humano, si asi se
quiere. Todo para sortear el hecho de que el lumpen se encuentra subexpuesto y
sobreexpuesto. La tarea que Didi-Huberman le deja a los intelectuales es la de exponer la
exposicién misma a desaparecer. Librar la condicion de grupo borroso que el lumpen
posee es una de las funciones que la lumpenliteratura ejecuta.

Es hora de retomar la palabra representacion, que ha brillado por su ausencia. Se
habia mencionado que mas que un tema narrativo, se trataba de uno discursivo. También se
recordard que en el primer capitulo se establecié que la lumpenliteratura pretende
representar aquello que las narrativas dominantes habian caracterizado a priori —el
lumpen—, por lo que su voz habia quedado desplazada, mediada, intervenida. Pretende,
pues, figurar una contingencia sublevada. De ahi la insistencia en el punto de enunciacion:
a través de la adjudicacion de las cualidades con las que el discurso hegemédnico ha
constituido al lumpen se erigird una resistencia al lenguaje, dotandolo de un sentido
diferente al que portaba.

En la dimension tematica de la narrativa lumpen se observaron los valores
“ignominiosos” de los personajes lumpen, asi como una serie de contradicciones entre la

fabula de las novelas y lo establecido por el discurso oficial del México imaginario, todo
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bajo una focalizacidn narrativa que permitid la articulacion del punto de vista lumpen. En
Violacién en Polanco, lejos de incitar a la violencia misdgina que se exhibe en la novela, lo
que esa misma violencia —la accion representada— motiva es la aparicion de rostros
negados. Ademas, en la dimension composicional se hizo perceptible la relacion horizontal
entre los personajes y el narrador, gesto que desarticula el vinculo convencional de dominio
entre ambos elementos literarios. Tomando como base los errores que se habian comentado
en la dimensidn estilistica, el signo, o siendo mas precisos, el significante del signo y su
materialidad, dota de un cuerpo al lumpen. Es en esta serie de artilugios que radica la
representacion.

Paginas atras se explico que las relaciones que la lumpenliteratura establece con la
literatura como institucién y como poder instituyente son conflictivas. La lumpenliteratura
es el espacio en donde la representacion es justo la concrecion de esa disputa. EI lumpen
queda representado a nivel discursivo no sin antes mostrar su aspecto mas imprevisto,
contingente. Se afilia a la empresa, que después se encargara de desmantelar, para adquirir
reconocimiento, y de esta forma poder exponer a los sujetos que estaban borrados, difusos e
incluso, ausentes. Una vez aparecidos y como agentes activos, “puestos en circulacion”
gracias a la accion representadora de la lumpenliteratura, la dignidad de los sujetos lumpen
queda restituida, en tanto que se respeta su localidad —o singularidad- y diferencia a través
del lenguaje. Ya no es la literatura conquistando a los individuos: son los sujetos intentando

conquistar una parcela de humanidad.

3.2. Imagen de autor y ethos discursivo
La tarea representativa que cumple la lumpenliteratura logra la exposicion del lumpen en el

ambito discursivo a nivel literario. Sin embargo, el circuito literario estd conformado por
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distintos mecanismos que tienen una injerencia en la interaccion de los lectores con los
textos, y que también son parte de la ecologia de éste. De ahi el presente analisis de la
imagen de autor de Armando Ramirez: su propiedad de reforzar el punto de enunciacién y
la narrativa sublevada que se rescata de sus textos es de suma importancia para caracterizar
la dindmica de la lumpenliteratura con el resto del sistema literario.

En una época en la que los medios masivos de comunicacion han conectado areas
previamente inconexas, el bombardeo de informacion sobre éstas estd a la orden del dia.
Los rostros, las personas, los cuerpos son exhibidos en todas partes, en todos los soportes.
Pareciera que por ello el autor de obras literarias podria tener una segunda oportunidad de
considerarse en los estudios literarios después de un largo periodo de ausencia desde su
centralidad durante el Romanticismo. EI New Criticism lo habia desarticulado de los
estudios formales por medio del establecimiento de las falacias biografista y de
intencionalidad; y Roland Barthes, con base en su percepcién textual —o el encuentro de las
diferentes voces de la cultura entretejidas— de los escritos, promulga la muerte del autor, o
sea, el desplazamiento de éste como el foco de verdad que dotara de sentido pleno a los
textos. Y, con todo, el autor sigue presente. Michel Foucault, lejos de sugerir la
“resurreccion del autor”, halla en éste una funcion discursiva: la de servir como un nombre
bajo el cual se clasificaran una serie de discursos. Es asi que el autor se gana un lugar en el
discurso.

Una vez en esta posicion, las acciones discursivas del autor tendran incidencias en
el campo literario y su discurso. En un contexto de espectacularidad sustentada por el
mercado, la publicidad, la critica y demas actividades sociales que enmarcan el fenémeno

literario son factores en los que se debe reparar porque también son discursos que
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participan en la gestién del discurso literario. De esta forma, Armando Ramirez colabora en
la sobreexposicion del lumpen como se vera a continuacion.

El objetivo de Ruth Amossy en “La doble naturaleza de la imagen de autor” es
describir como se vincula la imagen de autor con la relacion lector-texto y su interaccion
con el campo literario. Parte de la division entre la persona “real” y la imagen discursiva, es
decir, la imagen de autor. Esta va a estar compuesta por dos aspectos: la imagen que el
autor proyecta de si mismo, y la imagen que terceros —las editoriales, el publico- crean de
él.

De ésta Ultima comenta que “satisface un publico interesado en conocer mas
profundamente un autor famoso o en familiarizarse con algin novelista erigido por los
medios en vedet” (68). Se puede suponer asi que el campo literario se encuentra hoy en dia
subordinado a la industria cultural, cuyo principal bastion son las editoriales. Por ello, es
posible justificar las funciones que Amossy encuentra en estas producciones discursivas de
terceras personas: una promocional-comercial, una cultural, una que gestiona el patrimonio
—la cual estd mas emparentada con la funcién foucaultiana del autor-, y una de
comunicacion literaria, es decir, aquella que intercede en la interaccion dialdgica entre el
lector y el texto.

La imagen que el autor va a construir de si mismo proviene de géneros como sus
entrevistas, sus criticas o sus prologos escritos. A partir de ellos, el autor tiene la
oportunidad de regular o intentar controlar la imagen que los terceros le impusieron. Pero
aunque él quiera “borrarse” o no erigir su imagen gracias a su silencio, “el escritor debe,
quiéralo o no, situarse en el mundo de las letras, esto es, posicionarse en el campo literario.
De ahi que su imagen de autor juegue un rol fundamental para determinar la posicion que

ocupa o que desea ocupar” (70).
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Amossy agrega que el “caleidoscopio de imagenes” del autor va a estar regido por
dos caracteristicas fundamentales: un imaginario colectivo e historico de lo que es el
estatuto del escritor —o sea, su estereotipo— y su posicionamiento en el campo literario —su
postura—. Sobre el primer rasgo, la tedrica detalla que los escritores son coparticipes de la
formacion del imaginario, pues son quienes, al rechazarlo o apropiarselo, hacen circular tal
imagen. “Desde esta perspectiva”, dice Amossy, “no es posible separar lo que se trama en
el exterior de la novela o del poema de lo que se construye en el espacio de la obra. El
mismo imaginario que se elabora en el discurso de la época circula en los géneros méas
diversos. De ahi que nos situemos en el orden del discurso social o, [...] de la
interdiscursividad” (71).

La recuperacion de una idea como la de postura es una pretension por “articular las
dimensiones retorica y socioldgica, esto es, el discurso de los actores y sus tomas de
posicién en el campo literario” (Meizoz, 86). Amossy la explica como “a partir del
momento en que la imagen de autor es producida y asumida por el escritor como una
estrategia de posicionamiento mas o menos deliberada [...], esta puede recibir el nombre de
postura” (72). Como se vera mas adelante con el trabajo de Jérdme Meizoz, la idea de que
el autor declare una postura dentro del campo literario sera fundamental para observar la
imagen de autor de Armando Ramirez, puesto que “las nociones de posicion vy
posicionamiento, movilizadas por la nocion de ‘postura’, desplazan las distinciones entre lo
extra y lo intratextual, esto es, entre aquello que se trama en los discursos que se construyen
en el campo (la critica, la entrevista, etc.) y lo que emerge en el texto de la obra que
denominamos literaria” (Amossy, 72). Por lo pronto, primero se contemplaran las
proyecciones que el autor y terceros elaboran, para después reflexionar en torno a la postura

de Armando Ramirez.
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Asi, Amossy recurre a lo que Roland Barthes llamaba “deseo del autor” para
respaldar la idea de que el lector concibe un ethos de los textos por la necesidad
comunicativa de establecer un vinculo con un posible locutor. La tedrica establece lo
siguiente:

Asi pues, en todo tipo de enunciacion, un locutor se remite a un destinatario vy, al

hacerlo, proyecta una imagen de si mismo a través de las modalidades de su

discurso. De ahi que el sentimiento que el ethos produce a través de la totalidad de
un texto se refiera a una instancia-origen Unica cuyo nombre, que figura en la

portada, termina por imponerse: alguien nos habla in absentia, y su escritura, a

través de sus temas, su intriga, su imaginario, su estilo, atestigua de su persona,

aunque no la asuma directamente, pues ésta se disimula detras de su texto (73-74).
Una vez enfatizada la interaccion que demandan los textos al ser discursos entendidos
como enunciaciones, Amossy define el ethos como la “imagen verbal que el locutor
construye de si mismo en el discurso en general y, en particular, en el discurso literario”
(75). Para el lector, se concibe como la entidad responsable de la disposicion de lo escrito.
Y afiade: “La nocidn de ethos permite aferrar la imagen que el locutor (presente o ausente)
proyecta de su persona en el discurso, sin tener que acudir por ello a la figura del autor en
tanto origen intencional del sentido, y sin disociar la instancia autorial de la interpretacion
global del texto” (76).

La imagen de autor de Armando Ramirez se gesta gracias a diversas instancias. En
primer lugar, el ethos que uno puede extraer de sus textos varia dependiendo de la obra. En
el caso de Chin chin el teporocho el lector nota una especie de ethos que se caracteriza por
ser un gran observador que intenta retratar cada detalle del dia a dia de la sociedad
mexicana en un periodo histérico preciso. En Violacién en Polanco la dindmica no es muy
distinta: el ethos autorial se muestra como un conocedor de la ciudad, de su idiosincrasia,

pero ademas como un sujeto culto, por la gran cantidad de referencias provenientes de

distintas fuentes, como la poesia prehispanica o el cine hollywoodense. Habria que afadir
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su manejo del lenguaje, el cual es rico en los usos coloquiales, pero que también sefiala una
contradiccion, por la mala aplicacion de las normas de la escritura —es decir, su estilo
“indisciplinado”-, pues extrafia a la figura de persona letrada que la historias parecen
exhibir. De esta manera, se puede concretar una suerte de protesta en contra del estereotipo
de la persona iletrada, cuya condicion en gran medida se debe —de forma muy determinista—
a su lugar de procedencia. En otras palabras, no necesariamente por ser lo que se llama
pobre se es ignorante per se.*’

Hay que sumar la imagen que se puede sustraer de la critica de sus obras. En el
estado de la cuestion que se expuso al principio del capitulo dos, con base en una serie de
nociones como la de “barrio”, “pertenencia” y “reivindicacion”, entre otras, la apreciacion
critica revela a un Armando Ramirez comprometido con la exposicion de aquellos
individuos que no habian podido expresarse por su propia cuenta, y con ello un orgullo de
ser parte de aquel sector que habia sido marginado por los discursos oficiales.

No so6lo tiene un lugar en el campo literario, sino también en los medios masivos, al
trabajar como comunicador de programas televisivos como Ay, Ojitos Pajaritos en Capital
21°® y un segmento en el programa Matutino Express llamado “;Qué tanto es tantito?”. En
estos espacios Ramirez se manifiesta como los narradores y los ethos de sus escritos: habla
usando el argot de las calles y sus notas tratan de los sitios que no son completamente del

dominio publico. Ademas, cabe mencionar que fue uno de los fundadores del colectivo

%" No hay que olvidar que finalmente es una inferencia alcanzada por el lector con base en el discurso de los
textos, como el lector implicito de Wayne Booth. Los ethos podran ser distintos, pero estan vinculados por
reiteraciones que justo empatan con la postura: “el ethos designaria esa imagen que el escriptor da de si
mismo en un texto singular y que se limita Unicamente a este [...]. La postura, por el contrario, se referiria a la
imagen que el escritor construye a lo largo de una serie de obras firmadas con su nombres” (Meizoz, 89).

%8 Es posible consultar algunos episodios en el repositorio de Canal 21 de la plataforma de videos YouTube.
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Tepito Arte Aca™, el cual se dedicé a la gestion de diversos proyectos culturales del
suburbio que aparece en el nombre. Mediante estas acciones se percibe un empefio por
controlar su imagen de autor; por gestionar un “personaje” que demuestre su pertenencia al
barrio del que proviene, aspecto que reafirma su punto de enunciacion.

Las funciones que sobresalen de esta imagen de autor son la cultural, es decir, la
consideracién de aquel autor que, como dijo Vicente Torres Francisco, posibilitd que “por
primera vez en la literatura mexicana, los jodidos se [expresaran] como jodidos, sin
atenuantes” (86); y comunicativa, puesto que ya se esta apelando a un publico en especifico
gracias a la aceptacion de un conjunto de estereotipos que lo mantienen en didlogo con un
auditorio. Asimismo, la doble naturaleza de la imagen de autor apunta a la pretension del
autor por tener un posicionamiento dentro del campo literario, que ya habia sido anticipada:
la postura.

“En efecto, la ‘postura’ denota la manera mediante la cual un autor se posiciona
singularmente, dentro del campo literario, al elaborar su obra” (89-90), declara Jérdme
Meizoz, en “Aquello que le hacemos decir al silencio: postura, ethos, imagen de autor”. El
critico explica que en la postura “observamos las conductas enunciativas e institucionales
complejas por medio de las cuales una voz y una figura se imponen como singulares en un
estado del campo literario” (86). Dicho en otros términos, la postura es un factor
sociologico que logra articular lo intratextual y lo extratextual, al s6lo considerarse aquellas
practicas del sujeto que denoten una conducta dentro del campo literario. La actuacién
publica de la persona civil no tiene importancia si no repercute en el estatuto de escritor del

individuo. Son las acciones del escritor en cuanto tal las que logran ingresar al circuito del

% Existe una pagina de Facebook para la consulta de las actividades que promueven, como presentaciones
teatrales y talleres.
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discurso literario. Hay una clara diferencia entre el golpe que Mario Vargas Llosa le
propind a Gabriel Garcia Marquez, y el hecho de que Roberto Bolafio y sus amigos
intentaran sabotear las presentaciones de Octavio Paz. El primer caso tiene por lo regular
dos lecturas: la consecuencia del trato de Garcia Marquez con la esposa de Vargas Llosa, y
sus actitudes frente a la situacion cubana. La primera se restringe al mero “chisme
literario”, mientras que la segunda ya es una contribucion a las discusiones de las esferas
culturales. Los infrarrealistas lograron entrar al campo literario a partir de sus
manifestaciones contra lo que Paz representaba, esto es, la autoridad literaria con la
capacidad de imponer canones poéticos. Unas conductas tienen mayor repercusion en el
ambito literario.

Armando Ramirez ha logrado establecer una postura evidente al mostrarse como un
escritor que no sélo pertenece al circulo letrado, sino que se introdujo en los medios para
poder visibilizar, incluso desde la creacion de su propio personaje, aquello que quedaba
ausente. Aun podria considerarse que ha rechazado el estigma de circular en las masas y de
pertenecer s6lo a una élite de la cultura, lo que presenta a su postura como un
posicionamiento de rebeldia que pretende hacerle frente a la empresa literaria —como se
pudo apreciar en el apartado anterior— y no establecer jerarquias. Asi, ha logrado la
reproduccion y conservacion de narrativas locales, y se ha posicionado dentro del campo
literario como el escritor que en un periodo de la historia de la literatura mexicana
consiguié una ruptura, quiza no de manera tematica, pero si en las diferentes dimensiones
que conforman la tarea literaria. La imagen de autor, que abarca tanto su postura como los
distintos ethos que transitan, refuerza el punto de enunciacién que se ha estado reiterando a
lo largo de este trabajo, y se suma al complejo mecanismo que permite la concepcion de

una lumpenliteratura.
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Es de esta manera que el escritor de Tepito aparece en distintos niveles discursivos.
En un principio el proyecto literario de la literatura latinoamericana, en este caso de la
mexicana, sufria de la aporia de pretender capturar a los individuos marginados, locales,
por medio de un discurso universal —la literatura como forma moderna—. La tarea fue
secundada por el Estado-nacién emergente, por lo que sus intereses permearon la
constitucion de la empresa literaria mexicana. Asi como ocurrid con el ejemplo del término
transculturacion, la marginalidad se normalizo en las diversas narrativas, o sea, fue presa
de la sujecidén para poder pertenecer al discurso hegemonico, suceso que se puede sustentar
con el relato de Monsivais del primer capitulo. Existia, en efecto, un reconocimiento de
estos grupos, pero solo bajo la optica de la élite. De este modo, quedaron sobreexpuestos y
subexpuestos: borrosos.

La faena, por tanto, era exhibirse para evitar desaparecer, para que la singularidad
de estos colectivos figurara dentro de la pluralidad. Para conseguirlo, primero habia que
reconocer al pensamiento hegemdnico, y de esta forma poder acceder a un lugar entre las
diferentes voces que constituian el tejido literario. Este reconocimiento no seria dificil;
basta con evocar el caracter subalterno de lo que se llamard lumpenliteratura para
comprobarlo: ésta es la que se ubica en los intersticios de la literatura principal, o sea, la
que se presenta como el espectro del discurso hegemonico.

Ya que se logré la incorporacion, habia que jugar con las condiciones que montaban
a la institucion literaria y a su poder: probar la poca aptitud de los recursos con los que
contaba el discurso oficial, puesto que pertenecia a un orden distinto del objeto que se
queria representar; y aprovechar la sobreexposiciéon que el autor gozaba. Se adaptaron los
procedimientos literarios a las necesidades del objeto a retratar y a la imagen que el autor

intentd proyectar. Armando Ramirez aparece en el campo literario como el escritor que
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hizo figurar a las voces subalternas en el discurso literario, y que se empefié en mostrar su
postura ante él. No se trata ya de un intermediario, alguien que ve en nombre de aquellos
conjuntos, sino de un portavoz, alguien que habla desde el lumpen. Sélo asi, emergeria una

parcela de humanidad que tomaria un asiento particular dentro del campo literario.
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Una vez visibles, resistir y contestar

Y aparecio el lumpen. ElI camino para establecer una categoria como la de
lumpenliteratura, y en particular la de la narrativa lumpen, ha sido largo. Ante la ambigua
caracterizacion de la lumpenliteratura expuesta por Evodio Escalante, resultaba necesario
agregar precisiones tedricas para una aproximacion mas detallada a esta clase de literatura.

El primer paso que se realiz6 fue advertir que el lumpen estaba viajando de una
disciplina a otra, o sea, que la teoria literaria requirié del traslado de tal concepto
proveniente del marxismo para singularizar un tipo de textos. Se enlistaron las diferentes
definiciones que el pensamiento marxista habia brindado, con base en la Tom Bottomore y
Roger Bartra. No obstante, la indole insurgente de estos textos en el discurso literario
provocé que la investigacion recurriera a los estudios de lo subalterno. Gracias a lo
propuesto por Horacio Legras en “Subalternity and Negativity” se logré notar la relacién de
subordinacion que el lumpen mantenia con el discurso hegemonico, al igual que respetar la
naturaleza inalcanzable de su conciencia. Se reconocid su aspecto contingente e historico,
lo que permitié desmontar el carcter ontolégico que la teoria marxista le habia dotado.
Solo asi se podia librar la crisis de identidad que el pensamiento de la élite habia
ocasionado a partir de sus discursos.

Ademas, se elaboraron precisiones para distinguir lo subalterno, lo marginal y lo
lumpen. Se repar6 que en la lumpenliteratura llegaron a coincidir estos tres aspectos en un
mismo espacio, pero se debié a la reapropiacion de los valores impuestos por el
pensamiento dominante, lo que permitié proclamar un punto de enunciacion emancipado,
plenamente consciente de su ubicacion dentro de la literatura, desde la cual iba a ejercer su

funcion representadora.
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La siguiente tarea fue ubicar la conformacién del lumpen en la historia de México.
Para ello, se recurrié a la evaluacion historica que Guillermo Bonfil Batalla realiza en
Meéxico profundo para concluir que el lumpen se gesta a partir del proceso de colonizacion
que sufrio Mesoamérica —y la tensiobn mantenida hasta la actualidad entre los proyectos
civilizatorios—. La violencia racial que este proyecto conllevd fue la pauta que el
capitalismo incipiente rescatd para marcar a aquello que quedaria al margen del poder.

En el terreno de las producciones culturales —en especial, en la literatura—, se pudo
entender mejor, con Mabel Morafia, como las practicas de auto-representacion tuvieron una
repercusion en el desarrollo discursivo de la identidad novohispana, y como es que las
esferas intelectuales criollas a través del discurso literario crearon un sincretismo cultural,
con el proposito de marcar una distancia con el espafiol peninsular y con los grupos
marginales por controlar. En la misma linea de investigacion, se sumo el tema de la
representacion de lo popular en México a lo largo de los afios, examinado por Carlos
Monsivais. El trabajo de las élites culturales —la literatura—y de la subsiguiente alianza con
la industria cultural —el cine— contribuy6 en la construccion de estereotipos y arquetipos de
aquello que debia mantenerse en el margen —en un principio condenado, posteriormente
aceptado para reducir la alteridad—. Por consiguiente, los desechos racializados, resultados
del proceso colonial, hallan un lugar -y por lo tanto, una sujecién- en la progresiva
construccion del discurso hegemonico mexicano, del México imaginario.

Luego, se recuperaron reflexiones que giraban en torno a la gestion de una literatura
proletaria latinoamericana para extraer los posibles caminos que éstas siguieron, Yy
considerarlos en la conformacién de la lumpenliteratura. Las contemplaciones que se
rescataron fueron el punto de vista desde el cual se percibia el desarrollo del capitalismo y

el distanciamiento del autor de la conciencia proletaria dada su condicién privilegiada —
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principio ya perteneciente al proceso de produccion literaria—. Una vez distinguidos estos
elementos, fue necesario reconocer las carencias del ensayo de Evodio Escalante, “Raz6n y
miseria de la lumpenliteratura”, texto que inspiré en gran medida la presente investigacion.
Se concluyé que Escalante se restringio a enlistar los valores ontoldgicos del lumpen, y no
profundizo en otros componentes del circuito literario. Fue de esta forma que se agregé a lo
establecido por Escalante el punto de vista que articulaba la representacion y la imagen de
autor.

La metafora de la encarnacion del lumpen en la lumpenliteratura —retomada de la
critica de Rafael Lemus a la narcoliteratura— sirvio para explicar el proceso de adjudicacion
discursiva de las caracteristicas, con las que el pensamiento hegemdnico habia descrito a
unos individuos, por parte del punto de enunciacion lumpen. En otras palabras, se definio a
la lumpenliteratura como aquélla que se ha aduefiado de los temas, el estilo y las
estructuras de lo que discursiva e histéricamente se ha denominado como lumpen, y que
simultaneamente se ve secundada por una imagen de autor que a su vez proclama su punto
de enunciacion como conocedor, e incluso, perteneciente a este grupo. Al haber reconocido
una posicion de subalternidad, el escritor de lumpenliteratura se revela de manera
contingente y reclama su agentividad negada en el campo literario. El hecho de que se tome
el concepto lumpen es un acto de expropiacién frente al marxismo. Y para evitar el
monumentalismo lumpen, se contempla a la lumpenliteratura como una categoria historica,
resultado de la doble articulacion referida por Legras. De ahi que la historicidad de la obra
de Ramirez y de su imagen de autor sea un factor que debe ser atendido.

Puesto que la critica encontraba valores recurrentes —como “el barrio”, “el sentido
de pertenencia”, “la reivindicacion” y “el lenguaje tipico”- en las producciones de Ramirez,

fue necesario buscar una nocién que pudiera condensar las relaciones que éstos mantenian
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entre si. De este modo, se dio paso al andlisis formal de Chin chin el teporocho y Violacién
en Polanco de Armando Ramirez con el fin de recopilar una serie de atributos que
permitieran identificar una narrativa lumpen —dado que los escritos coincidieron
casualmente con este género—, y de observar el funcionamiento de los mismos. Para trazar
un programa analitico que permitiera alcanzar dicho objetivo, se rescatdé el texto
“Planteamiento del problema y definicion de los géneros discursivos” de Mijail Bajtin: se
considerd a la narrativa lumpen como un enunciado perteneciente al género discursivo
secundario de lo lumpen; por lo tanto, puede ser constituido por una dimensién temética —la
historia o contenido narrativo—, una estilistica —parte formal-linguistica del discurso- y
composicional -modo en que se manifiesta el discurso narrativo-.

En la dimensidon temética se hallo6 que la narrativa de Ramirez es costumbrista:
rebosa de descripciones detalladas que retratan los vicios y virtudes de los individuos de
una época. Esto va conformando una identidad discursiva que retoma el estereotipo de “ser
mexicano de clase trabajadora” y del margen. Los valores del “bajo fondo” estan presentes,
pero se articulan de manera que reafirman un punto de enunciacién al exhibir el punto de
vista lumpen. A través de este filtro se perciben las contradicciones de la historia oficial del
México imaginario —de corte occidental y capitalista—, y las historias locales, contingentes.

La dimensién estilistica demostré el apego de Ramirez a la oralidad y a su
representacion grafica. A esta cualidad se sumaron “descuidos estilisticos” que iban desde
signos de puntuacién mal colocados hasta faltas de ortografia y errores de redaccion. Esto
sefiala una renuncia a las reglas de la correcta practica de la escritura para incidir en el
discurso hegemédnico. El punto de enunciacion lumpen se declara al notar los “errores”
como contingencias. Se menciond que el rechazo del “buen uso del lenguaje” es la

desercidn a los preceptos de una cultura impuesta, de la mencionada “alta cultura”; a través
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de los habitos de la “cultura letrada” se ejerce poder, y el ejercicio de una escritura que
rompa con su normativa es una accion que invierte los papeles gracias a la toma de los
elementos propios de lo “adecuado” y su alteracion.

Por ultimo, en la dimension composicional, la mas abstracta de las tres, se abordo el
modo de enunciacién del relato. Para ello, se reconocié la naturaleza de los narradores:
homodiegéticos y testimoniales, los cuales de forma simultanea dictaban niveles narrativos.
Estos, a su vez, habian pasado por la focalizacion de los narradores. Gracias a este filtro se
pudo articular el punto de enunciacién lumpen, ya que la focalizacién conlleva un punto de
vista, 0 sea, una tematizacion particular, y de ahi un alto grado de subjetividad.

Asimismo, dado que el narrador es homodiegético puede considerarse como un
personaje. Pero una caracteristica importante de la dinamica del narrador y la dimensién
actorial es la forma en que se singularizan, esto es, a través del discurso, pues hay una
carencia de descripciones fisicas puntuales; sus valores e ideologia se intuyen a partir de los
dialogos. Con esto es perceptible el ejercicio de poder del narrador al conceder la palabra a
las voces que representa. Estas entidades figurales sustentan el ideario lumpen
discursivamente y refuerzan el punto de enunciacion. La dimension espacial de las novelas
aludia a lugares extratextuales cuya mitologia urbana correspondia con la ubicacion de la
marginalidad. La compleja estructura narrativa que se discernio indica la importancia de la
subjetividad en estos textos, al igual que la polifonia que consolida el lugar desde el que se
estd hablando y desde el cual se esta confrontando al discurso hegemonico.

Las tres dimensiones de la narrativa lumpen, considerada como enunciado, responde
al proyecto politico de la apropiacion de los elementos pertenecientes a la practica literaria
dominante, “culta”, y los revierte. Esta postura politica-social organizada desde la literatura

se vio obstaculizada por la nocion misma de literatura. Debido a que la literatura como
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institucion y como poder instituyente se instauré como el discurso con la capacidad de
representarlo todo, el escritor adquirid una responsabilidad politico-critica. Empero, esta
empresa entra en crisis al trasladarse a Latinoamérica, pues se presenta como un modelo
impuesto que no logra apropiarse del conocimiento local. Los Estados-nacién emergentes
utilizaron a la literatura para ingresar en su discurso a los margenes, siempre vistos desde su
perspectiva, y por extension, bajo sus intereses. Esto produjo una sujecion, es decir, la
consideracién de los individuos como agentes “libres”, siempre y cuando estuvieran atados
a la estructura hegemonica. Solo dentro del sistema, se aceptaba su reconocimiento.

Asi, se explico que la lumpenliteratura se enfrenta a la literatura como institucion y
como poder instituyente gracias a que ataca los valores institucionales, la estética
trascendental, sus normas de escritura, y confronta al Estado, que respalda la labor literaria,
al polemizar la historia oficial. Para lograrlo, la lumpenliteratura se sujetd al sistema
literario para adquirir un reconocimiento dentro de éste, pero lo hizo a su manera,
aduefidandose de sus rasgos y moldeandolos segln sus necesidades representativas.

La pretension de este reconocimiento es librar la desaparicion y con ello lograr la
restitucion de la dignidad de los sujetos lumpen. Hay que recordar que el lumpen se
encontraba en un estado de sobreexposicion y de subexposicién: es aquello que la sociedad
no quiere ver, y que al mismo tiempo ya fue caracterizado de tal forma que reclama un
rechazo. No obstante, la lumpenliteratura resiste en la lengua y desconfia de los discursos
oficiales que tratan de desconocer a las conciencias lumpen. Su aparicion se advierte a
partir de que se percibe un rostro de estos individuos, portador de caracteristicas que lo
singularizan y lo diferencian. Estas al originarse en el discurso hegemdnico, exponen al
lumpen a su desapariciéon en un primer momento. Pero la lumpenliteratura es el intervalo

donde la singularidad y la diferencia adquirieron otro sentido, pues no sélo enfatizd su
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particularidad al declarar su punto de vista y al manipular a su gusto el lenguaje
establecido, sino que también definié su separacién con la narrativa que lo sometia
—cuestion que situa el punto de enunciacién—. Conquisté la parcela de humanidad que
estaba por borrarse al representar la voz que habia quedado desplazada e intervenida, lo que
caus6 la figuracion de una contingencia sublevada en el discurso literario. La
representacion, por tanto, es la concrecion de la disputa entre la lumpenliteratura y la
literatura institucional y su poder; la visibilidad de todos los artilugios que la narrativa
lumpen orquesto para revocar el dominio del discurso hegemonico-ontoldgico.

A la investigacién se agreg0 el anélisis de la imagen de autor por ser un elemento
del sistema literario importante, pues influye en la relacion que el lector puede tener con los
textos, y en la orientacion ideoldgica que su discurso puede adquirir dentro del campo
literario. El autor posee una imagen discursiva que se forma en torno a su obra; por lo
general proviene de la propia proyeccion del escritor en sus producciones o de los
comentarios de terceros. Con base en esto se establecid que el ethos de Armando Ramirez
puede describirse como el de un intelectual contestatario, que no desdefia su lugar de
procedencia. El mismo controla su personaje puablico al perpetuar el discurso del marginal a
las instancias de los medios masivos de comunicacion y a las esferas culturales, al
exponerse como promotor artistico en el lugar de su nacimiento. La critica lo ve
comprometido con la exposicion de aquellos individuos que no habian podido expresarse
por su propia cuenta; de ahi también se repara en un orgullo de ser parte de aquel sector que
habia sido marginado por los discursos oficiales. Por ello, estas imagenes tienen una
funcion cultural y comunicativa para con un auditorio particular: los sometidos. Ahora, si
bien es cierto que la “autoexotizacion” de su personalidad publica trata de sustentar la

reivindicacion discursiva visible en sus obras, el rechazo de algunos estereotipos se paga
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con la aceptacion de otros valores: se erige como el escritor portavoz de los que no tienen
las condiciones para manifestarse, pero paralelamente reafirma el ideario machista
mexicano -y prueba de ello es Violacion en Polanco-.

Asimismo, la imagen de autor otorga un posicionamiento al escritor dentro del
campo literario, es decir, una postura: un factor socioldgico que logra articular lo
intratextual y lo extratextual, al s6lo considerarse aquellas practicas de la persona civil que
denoten una conducta dentro del campo literario, 0 sea, que repercutan en el estatuto de
escritor del individuo. Los actos de Ramirez se suscriben al mismo discurso que estaba
exhibiendo, por lo que denotan una postura rebelde dentro de la ecologia literaria: rompe el
molde convencional de escritor al pretender circular entre las masas y en la comunidad
letrada; ha logrado la reproduccion y conservacion de narrativas locales, y se ha
posicionado dentro del campo literario como el escritor que en un periodo de la historia de
la literatura mexicana consigui6 una ruptura, quizad no de manera tematica, pero si en las
diferentes dimensiones que conforman la tarea literaria.

Se puede afirmar que la narrativa lumpen es una categoria que esta constituida por
tres orientaciones: la formal-textual, que se pudo apreciar al haberse analizado la narrativa
desde sus dimensiones formales, estilisticas y composicionales; la representativa, que €s
precisamente la que hace visible la pugna discursiva que se gesta entre la instancia lumpen
y el discurso hegemonico; y la espectacular, que completa en un nivel extratextual, pero no
por eso menos discursivo, al circuito literario.

La necesidad de proponer una categoria que estime estos puntos reside en trasladar
la exposicion a la desaparicion de la marginalidad a los terrenos de la teoria literaria y
hacerle justicia a la lucha por aparecer; en comprender la dimensidn contingente y local de

la préctica de la lumpenliteratura, y la dificil relacion que mantiene con la empresa literaria
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mexicana. De ahi que se recuperara la nocién de lumpen: es un gesto politico-tedrico que
demuestra un punto de enunciacion desde el cual se estd alzando la voz, a partir de la
apropiacion e inversion de los ideales establecidos por los discursos dominantes —desde el
marxismo, hasta el del México imaginario, y el de la literatura institucional-. Igualmente, la
lumpenliteratura exhibe los defectos, lo inestable que éstos pueden llegar a ser.

Mientras unas preguntas son resueltas, otras surgen. Como el titulo de este estudio
lo sugiere, el tipo de lumpenliteratura al que se limitd fue a la narrativa lumpen. Sin
embargo, se puede cuestionar si es viable la existencia de una poesia lumpen, un teatro
lumpen o un ensayo lumpen, por ejemplo. ¢(Es posible hablar de una proyeccién de la
subjetividad lumpen en la lirica, una vez estudiado el punto de enunciacion lumpen? ;La
obra de Mario Santiago Papasquiaro puede considerarse lumpen? ;Se puede contemplar
desde la perspectiva de esta categoria la produccion de los infrarrealistas? ;Qué hay de los
textos de Orlando Guillén? ¢Jaime Reyes podria formar parte de este conglomerado? En la
cronica, ¢Emiliano Pérez Cruz aporta rasgos a la categoria?

Otro punto importante es el factor urbano de esta literatura. ¢Hay lumpenliteratura
fuera de la Ciudad de México? ¢Los escritos de Carlos Velazquez pueden ser incluidos?
¢Se produce lumpenliteratura en otros paises? (Roberto Arlt seria uno de los
representantes? Asimismo, de la mano de la urbanidad viene el campo econdmico, que
subordina al literario. Por ello, preguntarnos por el papel de las editoriales en la
lumpenliteratura es de suma importancia. ¢Existe un vinculo entre la lumpenliteratura y la
editorial Cofradia de Coyotes, de Ciudad Nezahualcoyotl?

Al mismo tiempo es factible preguntar por una genealogia. ¢Qué relaciones pueden
haber entre la lumpenliteratura y la picaresca? ¢Hay una incipiente narrativa lumpen en

José Revueltas? ;Quién continda esta linea de escritura? ;Se puede considerar a Eusebio
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Ruvalcaba, Fernando Nachon o el mencionado Pérez Cruz? (Es admisible, por tanto,
nombrar la posible existencia ya no de una categoria, sino de un género lumpen? De ser asi,
¢cémo manejar su cualidad subalterna, dado que un género es cominmente considerado
como un “modelo estable” de produccién literaria?

El viaje proclamado en un principio, patrocinado por Mieke Bal, demanda su
regreso, mas esto no significa que una nueva travesia no pueda ser realizada. Gracias a las
interrogantes planteadas parrafos arriba queda claro que todavia quedan lugares por
recorrer. Por lo pronto, el lumpen se ha liberado de las ataduras del marxismo gracias a la
literatura y los estudios de la subalternidad. A través de la deconstruccion del concepto
lumpen se ha revelado el funcionamiento discursivo de la teoria marxista, y de manera
paralela el lumpen se ha rebelado, demostrando las redes de opresion que le sujetaban y lo
hacian desaparecer. Una vez visibles, participantes del juego, resistir y contestar es la

responsabilidad que les —y nos— queda, hasta que la dignidad se haga costumbre.
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