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INTRODUCCIîN  

 

Fue gracias al escritor Luis Felipe Lomel’ que tuve mi primer acercamiento con la obra de 

Rafael Toriz. En el taller de creaci—n literaria, Luis Felipe me insisti— en la lectura de 

nuevos escritores, y sabiendo de mis gustos por el ensayo, no dud— en recomendarme a 

Rafael Toriz, por encima de muchos otros. Fue en ese momento que comencŽ a leer La 

ciudad alucinada. 

No pas— mucho tiempo cuando el ensayista Guillermo Espinosa Estrada me 

recomend— ampliamente Escritos para desocupados, de Vivian Abenshushan, en una 

pl‡tica. Ambas recomendaciones hab’an sacudido mis gustos literarios y as’, tuve la 

pretenciosa delicadeza de cargar con esos dos libros siempre, de recomendarlos (insisto, de 

manera pretenciosa) y en mis clases mostr‡rselos a mis alumnos universitarios como 

lecturas obligadas. Como en algœn momento Guillermo Espinosa mencion—, Òes 

impensable leer y escribir como antesÓ. No sŽ si lo interpretŽ con su humor o con su 

seriedad pero quise pensar en lo segundo y fue un enunciado marcado durante un par de 

a–os. 

Durante ese tiempo de relectura de estos dos libros, las p‡ginas comenzaron a 

llenarse de preguntas. Estaba constantemente buscando, como regularmente se hace, 

respuestas. Tan as’ que comencŽ a abandonarme en la ciudad de Puebla, a derivar, a buscar 

terrenos incomprensibles (de los que sal’ bien librado) y en los que pude constatar el caos 

compartido. 

 De La ciudad alucinada me llamaron la atenci—n la forma, las fotograf’as, el diario 

y el fragmento, hasta los leves gui–os que se hacen (indirectamente) Rafael Toriz y Vivian 
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Abenshushan sobre la relevancia del ensayo y de las cuestiones que rodean las nuevas 

formas de escritura del mismo.  

 No s—lo La ciudad alucinada fue capaz de generarme incontables dudas, tambiŽn 

me devolvi— las casualidades. Me signific— una ciudadan’a literaria y me arroj— una 

experiencia compartida con Escritos para desocupados. Supe entonces que, como proyecto 

final, deb’a presentar esta experiencia y resolver esa incertidumbre que me regalaron Luis 

Felipe Lomel’ y Guillermo Espinosa. 

 Continuando con las casualidades, cuando le platiquŽ de mi proyecto a JosŽ S‡nchez 

Carb—, me regal— su libro La unidad y la diversidad. Teor’a e historia de las colecciones de 

relatos integrados, y al leerlo encontrŽ otra convivencia: el fragmento. No dud— en 

apoyarme con mi proyecto y el c’rculo vivencial se hizo cada vez m‡s fuerte, ya que no 

œnicamente S‡nchez Carb— dirigi— mi incertidumbre hacia la apuesta del fragmento, sino 

que, como buen rompecabezas, su conocimiento tambiŽn est‡ relacionado a la narrativa de 

las ciudades y la experiencia en Žstas. Fortuna. 

 El tr’o narrativo y te—rico designado ha sido indispensable para recuperarme, de 

alguna manera, de esas crisis en las que ya se incluyen otros libros. 

 Hablo un poco de Rafael Toriz. Naci— en Xalapa, Veracruz, en 1983 y es un 

ensayista y un narrador con reconocimiento a nivel nacional e internacional. Ha sido 

becario por el FOECA-Veracruz (2002 y 2007), de la Fundaci—n para las Letras Mexicanas 

(2003) y del FONCA en la categor’a de Òj—venes creadoresÓ. Su obra est‡ compuesta por 

libros de narrativa como Animalia (2008), Metaficciones (2008) y de libros de ensayo e 

h’bridos como Serenata (2012), Del furor y el desconsuelo (2012) y La ciudad alucinada 

(2013). Adem‡s particip— en la selecci—n y pr—logo de Para los que llegan a las fiestas 

(2012). 
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Toriz obtuvo menci—n honor’fica en el ÒConcurso internacional de EnsayoÓ, 

organizado por la Organizaci—n de las Naciones Unidas y la Repœblica Isl‡mica de Ir‡n en 

2001 y fue ganador del premio de ensayo ÒCarlos FuentesÓ en 2004. Sus textos y 

traducciones se publican en antolog’as y revistas especializadas en literatura, ciencia, teatro 

y arte en pa’ses como Argentina, Venezuela, MŽxico, Espa–a e Italia. 

La escritura ensay’stica de Toriz es un constante di‡logo en el que el fragmento es 

importante.  

Tanto en La ciudad alucinada como en Del Furor y el desconsuelo y Serenata, su 

escritura es inseparable del ensayo. Desde el ensayo, Toriz profundiza en experimentar la 

ciudad desde la escritura, desde el fragmento y ahonda en la reflexi—n entre literatura, 

filosof’a y ciencia. 

La obra de Toriz est‡ basada en espacios urbanos (ciudad, calles, costumbres, etc.) y 

en la vivencia de estos mismos. Es una bœsqueda de una ciudad que s—lo desde la escritura 

es posible construir:  

Fue mi ciudad imaginaria: fueron las ciudades que caminan. Aquel lugar 

ahora clausurado buscaba a tientas un territorio para la diferencia. So–aba 

con tolerancia estŽtica, sexual y pol’tica: so–aba ingenuamente con el otro. 

[É]Ahora, lector, deseo que en el viaje veas algœn destello de los confines, 

velado rumor de las murallas de aquella ciudad ignota que quise 

construirnos. (Toriz, Del Furor y el Desconsuelo, 11-12) 

Para Toriz esta construcci—n s—lo puede ser posible desde el fragmento. En Serenata 

presenta al fragmento como œnico recurso para aclarar construcciones ideol—gicas. S—lo 

desde la fractura, la experiencia literaria es incertidumbre; desde la fisura se puede escribir 

la novela de la vida: Ò(Escribir un ensayo en fragmentos es, a su manera, escribir la novela 
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mental de la propia vida)Ó (Serenata, 23).  As’, el proceso de escritura, sacrificio y 

construcci—n, se cifra: ÒTodo posible sentido habr‡ de cifrarse en sus esquirlas: escribir es 

hacer una dolorosa arqueolog’aÓ (24). 

Esta necesidad de escribir la dolorosa arqueolog’a se profundiza en La ciudad 

alucinada, libro que ahonda en las reflexiones entre identidad, escritura y ciudad 

posmoderna como experiencia literaria. 

Cuando Toriz lleg— a Argentina en el a–o 2006, La ciudad alucinada comenz— a 

escribirse a partir de distintas experiencias y de distintos gŽneros. Al diario de viaje le fue 

a–adiendo otros gŽneros, otros estilos, otras maneras de construir una ciudad desde el 

cuaderno. 

Toriz ensaya Buenos Aires y falla al redescubrirse. Por eso, La ciudad alucinada, la 

que crea, que est‡ entre MŽxico y Argentina, s—lo es en el diario, s—lo es en el ensayo y en 

los apuntes. Para Toriz, la ciudad no puede ser novelada. El espacio es el centro del ensayo 

y la escritura es la vida de ese espacio. Y en estos puntos es donde es importante destacar la 

preocupaci—n por la identidad, no s—lo desde la obra, sino tambiŽn desde la experiencia 

urbana. 

Al leer La ciudad alucinada me surgieron las siguientes preguntas: ÀCu‡l es la 

incidencia de la ciudad en el proceso creativo de Rafael Toriz?, Àpor quŽ es necesario 

recurrir al fragmento para construir la ciudad alucinada?, Àcu‡les son las caracter’sticas 

espec’ficas de esta obra? Àc—mo resuelve el autor el tema de identidad en la ciudad 

posmoderna? y Àcu‡l es la propuesta literaria del ensayista en esta obra? 

Como hip—tesis La ciudad alucinada es un ensayo imaginado como territorio en el 

que, desde la experiencia urbana obtenida por Toriz en Buenos Aires, se recupera y 
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confronta el tema de identidad, lo embiste desde distintos registros y propone poseerla 

desde el fragmento, desde el ensayo y desde el diario de viaje. 

Esta tesis propone estudiar la obra La ciudad alucinada, desde la premisa de que el 

ensayo, como refiere Liliana Weinberg, es la consumaci—n estŽtica del acto de entender y 

de leer el mundo, como teatro de experimentaci—n y como acto cr’tico; de igual manera, se 

responder‡ a la importancia del uso del fragmento desde los conceptos propuestos por 

Omar Calabrese y JosŽ S‡nchez Carb— con el fin de identificar, en la totalidad de la obra, 

los elementos aut—nomos; de igual manera se referir‡n los tŽrminos de modernidad y 

posmodernidad sugeridos por Matei Calinescu y desde las concepciones de ciudad 

posmoderna discutidas por David Harvey.   
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1. EL ENSAYO HISPANOAMER ICANO .  

 

1.1 El ensayo: definici—n, gŽnero y sistema 

Alrededor del ensayo se han situado diferentes formas de pensamiento en cuanto a su 

definici—n como a su pertenencia e inclusi—n como gŽnero literario. Ha sido un gran 

portavoz de la conciencia y del desarrollo del pensamiento mostr‡ndose a partir de 

panfletos, aproximaciones cient’ficas, manifiestos pol’ticos o consideraciones estŽtico-

art’sticas. 

Como gŽnero ha sido part’cipe de modificaciones desde su definici—n. El ensayo es 

camale—nico, es h’brido, y es lo que lo caracteriza como un gŽnero sin limitantes por lo que 

no es posible delimitarlo a una forma concisa.  

El ensayo no sigue reglas de estructura o comunes. El ensayo participa como 

creador de s’ mismo formulando o reformulando sus caracter’sticas de contenido, intenci—n, 

estructura, presentaci—n, lenguaje y extensi—n. Por lo tanto, el ensayo es un gŽnero h‡bil, 

constantemente cambiante, del que su forma responde a la Žpoca. 

JosŽ Ma. Pozuelo Yvancos en ÒEl gŽnero literario ÔensayoÕÓ menciona que el 

ensayo se apoya en un car‡cter estŽtico, es decir,  que tanto las monograf’as como los 

tratados no pueden definirse como ensayos. 

Para Pozuelo Yvancos, los autores base del ensayo literario se encuentran desde el 

Renacimiento, con Michel de Montaigne y Francis Bacon, hasta el horizonte reflexivo de 

Georg Luk‡cs, Max Bense y Theodor Adorno. De igual forma, no deja de lado autores que 

incidieron en el gŽnero, como Friedrich Nietzsche, Walter Benjamin, Simone Weil, JosŽ 

Ortega y Gasset, Miguel de Unamuno y Octavio Paz. 
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El autor refiere que el momento literario del ensayo surge en Montaigne, con la  

identificaci—n de la Òescritura del yoÓ. Es Essais un libro que representa la escritura  

ÒdiferenciadaÓ y es b‡sica en la consolidaci—n de un nuevo gŽnero: 

En muy distintos lugares de su libro Montaigne se muestra consciente de que 

su propuesta se sale de la gama de clases de textos que tiene frente a s’, 

ninguno de los cuales le serv’a a su prop—sito. No naci— con su libro 

œnicamente una nueva denominaci—n, Essais. Esta naci— porque hab’a nacido 

una escritura diferenciada y precisaba diferenciarse, hab’a nacido un gŽnero, 

un estilo nuevo. (181) 

Comienza a desarrollarse otro horizonte donde la reflexi—n y la autobiograf’a coinciden en 

un mismo espacio, en un asentamiento filos—fico. Con Essais se emerge un estatuto donde 

la Òescritura del yoÓ es significativa: 

Montaigne alcanz— a denominar Essais a los suyos, porque delimitaba un 

nuevo modo de escritura, la escritura del yo, con Žnfasis muy notable en su 

intervenci—n personal, y en cierta medida autobiogr‡fica. Y no podemos 

nosotros pasar por alto la coincidencia de esa nueva forma con el propio 

estatuto autobiogr‡fico que tambiŽn comenzar’a a afirmarse como gŽnero 

diferenciado en el Renacimiento. Los Essais conviven con sus primos 

hermanos, las formas de la autobiograf’a, formulaciones ambas de un 

estatuto escritural que va afirmando o ganando sus normas, su lugar propio 

en el horizonte textual de su momento y que habr’a de situar lo personal 

como isotop’a definitoria de su configuraci—n discursiva. (182) 

Esta incisi—n que formula Montaigne, segœn Pozuelo Yvancos, establece un nuevo 

horizonte en el campo literario ya que configura nuevas normas e interviene el 
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planteamiento personal en el discurso. Ahora bien, esto puede abrir la discusi—n sobre si en 

los tres gŽneros literarios (Žpico, tr‡gico y l’rico) existe o no la intervenci—n del ÒyoÓ en la 

creaci—n. El ensayo, que se constituye en la figura de Montaigne, tiene una v’a distinta en la 

expresi—n. Pozuelo Yvancos recalca que este gŽnero nace sosteniŽndose en la escritura, no 

en la voz como los gŽneros anteriores (Žpico, tr‡gico y l’rico) se estructuraron. 

La Òescritura del yoÓ, para Yvancos, es una ÒemergenciaÓ en Occidente y, por lo 

tanto, el ÒyoÓ se inserta en la creaci—n. La Òescritura del ÒyoÓ, lo que responder’a al car‡cter 

del ensayo, busca un espacio de reflexi—n, un espacio de bœsqueda, una posibilidad de 

discurrir entre el autor y el texto, entre el yo y la escritura. 

En este sentido, el autor deambula en su escritura y sortea su pensamiento en el 

lenguaje, en el espacio del texto. El autor no hace uso de personajes, Žl es quien formula en 

el ensayo la reflexi—n que considera interesante para reformularse de manera colectiva.  

ÒLa escritura del yoÓ de alguna manera puede referirse tambiŽn a una escritura 

autobiogr‡fica lo que tampoco es f‡cil de desde–ar. Pozuelo Yvancos traza la figura 

autobiogr‡fica de San Agust’n y sus Confesiones que no resultan ajenas a este proceso y, 

aœn m‡s importante, la apropiaci—n y la figuraci—n del autor. Sobre San Agust’n, el autor 

refiere lo siguiente: 

De hecho la primera formulaci—n, el origen cifrado por todos en la obra 

Confesiones de San Agust’n, no s—lo es escritural, sino que va marcando en 

sus dos etapas de desarrollo (puesto que hay una posible separaci—n entre los 

primeros nueve cap’tulos y el resto), no un proceso abstracto del yo, sino de 

adquisici—n del yo en la propia conciencia de la conversi—n que es adem‡s 

ineludiblemente ligado a la obra que el lector va leyendo (o escuchando leer 

en otro tiempo), de forma que el yo, el hombre nuevo es explicado como 
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historia de una conversi—n pero esa historia es la misma escritura de sus 

pasos. (183) 

El yo, en el texto, da muestras de la posible adquisici—n formulada a partir de la conversi—n. 

La obra demuestra la conversi—n vivida por el hombre que la escribe sin separarse de esa 

bœsqueda de s’ mismo. Es en este momento cuando se suscita al autor como unidad creativa 

y es Žl la consecuencia de esa misma escritura:  

Parece que San Agust’n puede ayudarnos a dar un salto decisivo en las 

coincidencias que tiene el gŽnero ensayo de Montaigne con la propia 

autobiograf’a. No es solamente preciso que haya escritura, y que esta 

escritura tenga como protagonista al yo (eso lo comparten la l’rica, o la 

picaresca), es asimismo si no indispensable, s’ una forma de sus 

realizaciones hist—ricas, que el yo sea un AUTOR, esto es, que pertenezca a 

una forma dada de unidad creativa que bien tenga car‡cter representativo 

previo, o lo obtenga como consecuencia de su propia obra autobiogr‡fica o 

confesional o ensay’stica. (183-184) 

La unidad de la obra va a promover la dimensi—n narrativa. Interviene, por lo tanto, tambiŽn 

la consideraci—n de ÒObraÓ en tanto que va relacion‡ndose con la figura de ÒAutorÓ. El 

ÒyoÓ se categoriza, se suscita como objeto de representaci—n y tambiŽn como sujeto y da 

paso a la creaci—n, a la escritura fundada en la imaginaci—n que muestra su relativa verdad, 

a partir del autor como del contenido de la obra, y es cuando el autor es capaz de intervenir 

en el asunto en su espacio de enunciaci—n.  

Sin las memorias, las confesiones o la autobiograf’a, es dif’cil establecer un 

concepto firme sobre el ensayo como gŽnero literario. Sin embargo, las coincidencias se 
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suscitan en Òla escritura del yoÓ en la unidad de la ÒObraÓ, es decir, en el espacio donde se 

crea la intervenci—n estŽtica. 

Pozuelo Yvancos, retomando a Montaigne, aproxima al concepto de ensayo 

partiendo del pr—logo ÒEl autor al lectorÓ, manifestando que Montaigne alude la 

apropiaci—n de la obra al ÒYoÓ como testimonio personal siendo Žste m‡s importante que el 

tema. Al analizar el fragmento del pr—logo ÒEl autor al lectorÓ de Montaigne, Pozuelo 

Yvancos explica que el autor no persigue ningœn fin privado o familiar y que lo consagra a 

la comodidad de parientes y amigos para encontrar en Žl rasgos de su condici—n y humor. 

Menciona Montaigne que el texto funciona como una pintura de s’ mismo y que, por lo 

tanto, Žl es el contenido (185). 

Para Pozuelo Yvancos, la nota que contribuye a la definici—n de ensayo es la 

ÒTensi—n del Discurso desde el AutorÓ (187) y sostiene que es a partir de esto que su 

car‡cter literario se desarrolla aœn m‡s como orquestaci—n de la forma. Encontramos que la 

tensi—n va ligada a la ejecuci—n de la visi—n del autor y no se evalœa tanto si las 

afirmaciones que promueve el texto son certeras o equivocadas; la esencia literaria es el 

estilo. 

 Es importante que el ensayo mantenga la tensi—n discursiva, que experimente, que 

sea capaz de reflexionar y mantener una postura cr’tica. Como Yvancos refiere, el ensayo 

es Òquiz‡ la forma que mejor ha heredado la fortuna del di‡logo, por ese tiempo presente de 

la Tensi—n discursiva que, o es un tiempo compartido de la vivencia que el escritor tiene de 

la idea, o no logra ser nadaÓ (190). Como se puede notar, la cr’tica destaca una serie de 

elementos para encausar al ensayo como gŽnero literario. 

 Para Pedro Aull—n de Haro, esta discusi—n debe basarse en la esencia del gŽnero 

ensay’stico y su fŽrtil pertenencia al sistema de gŽneros. En ÒEl gŽnero, los gŽneros 
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ensay’sticos y el sistema de gŽnerosÓ menciona que la ciencia literaria no ha querido 

confrontar todo lo relacionado con el ensayo quiz‡ por la degradaci—n consecuente en 

tŽrminos poetol—gicos como de historiograf’a literaria; aun cuando con Theodor Adorno el 

ensayo tuvo alcances notables para referirse a Žl dentro del campo literario,  no se tiene una 

estabilidad categ—rica como la tienen otros gŽneros.  

Como el autor explica, Òel ensayo no ha disfrutado hist—ricamente de una efectiva 

definici—n genŽrica y, de manera paralela a la referida gama de su entorno, no posee 

inserci—n estable ni en la historiograf’a literaria ni, desde luego, en la antigua tr’ada de los 

gŽneros literarios en tanto que sistema de gŽneros restringidamente art’sticosÓ (Aull—n de 

Haro 14).  

 Sin embargo, para Aull—n de Haro esto es lo enriquecedor y el enclave para definir 

al ensayo concibiŽndolo como un gŽnero no estandarizado: Òel ensayo es un tipo de texto 

no dominantemente art’stico ni de ficci—n ni tampoco cient’fico ni teorŽtico sino que se 

encuentra en el espacio intermedio entre uno y otro extremo estando destinado 

reflexivamente a la cr’tica o a la presentaci—n de ideasÓ (14). As’, el ensayo no es 

necesariamente un gŽnero vago, debido a su cr’tica, el ensayo presenta ideas, reflexiones 

que trascienden los motivos del ÒyoÓ. 

  Por esto, el ensayo permanece en un espacio intermedio entre lo art’stico, la ficci—n, 

lo cient’fico y lo teorŽtico. La pregunta es inevitable: si el ensayo en su esencia es reflexivo, 

Àpor quŽ la literatura no puede buscar ese horizonte de reflexi—n? En el texto de Aull—n de 

Haro, esta pregunta se responde: ÒEl gŽnero ensayo y, en conjunto, la ampl’sima gama de lo 

que podemos denominar gŽneros ensay’sticos viene a constituir, por as’ decir, una mitad de 

la Literatura, una mitad de los discursos no pr‡cticos ni est‡ndares, esto es de las 

producciones textuales altamente elaboradas, la mitad no estrictamente art’sticaÓ (Haro 14). 
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Esto, para el autor, constituye la gama de gŽneros ensay’sticos. Es esa otra mitad de textos, 

esa otra mitad de literatura reflexiva la que estructura a los gŽneros. 

 Ya definido el ensayo como texto no dominantemente art’stico ni de ficci—n ni 

cient’fico ni teorŽtico que se encuentra en el espacio intermedio entre uno y otro extremo 

estando destinado a la reflexi—n, a la cr’tica o a la presentaci—n de ideas, es necesario 

revisar su incidencia y particularidad como gŽnero. Existe dentro de los gŽneros 

ensay’sticos una divisi—n que sirve para no confundirse con aquellos textos dedicados 

puntualmente a la ciencia, a los del ‡mbito pedag—gico, ret—rico y de la historia. Aull—n de 

Haro hace hincapiŽ en la EstŽtica hegeliana para particularizar estos dos gŽneros:  

Llegados a ese punto axial segœn representa la EstŽtica hegeliana, como 

despuŽs indicarŽ, queda clara la distinci—n de gŽneros ÒpoŽticosÓ y gŽneros 

ÒprosaicosÓ, es decir de gŽneros art’sticos y no art’sticos, o, por mejor decir, 

de gŽneros eminentemente art’sticos y aquellos otros que lo son en mucha 

menor medida y, por tanto, no crean representaciones aut—nomas. Los 

gŽneros prosaicos, esto es, las producciones de representaci—n y lenguaje no 

poŽticos, son aquŽllos en los cuales, siguiendo lo argŸido por Hegel, la 

materia de la realidad no es considerada en referencia a lo interno de la 

conciencia, si no segœn una conexi—n de tipo racional. (15) 

Esto, para Aull—n de Haro, destaca por la profundidad del ensayo mencionando que el 

ensayo es la Ògran creaci—n literaria de la modernidadÓ (15) por su car‡cter reflexivo, 

h’brido, que tiende a saltar entre distintas posibilidades de estilo, que es capaz de generar 

cr’tica y, sobretodo, porque es el ÒyoÓ quien se presenta en el texto. Esto representa una 

notable consideraci—n: el ensayo es una invenci—n moderna donde se hace frecuente el uso 
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del fragmento, siendo ÒantigenŽricoÓ (15) y que puede estar sujeto a los gŽneros art’sticos 

como a los no art’sticos, lo cual le da un horizonte de mayor libertad creativa. 

Ligado a la cr’tica, el ensayo puede convenirse como Òlibre discurso reflexivoÓ (17), 

d‡ndole la libertad de juicio. 

El ensayo representa entonces la libertad del sujeto para tratar un tema de particular 

interŽs desde consideraciones estil’sticas, creativas y discursivas diversas para conseguir un 

fin reflexivo que sea capaz de despertar en el lector una postura cr’tica. Siendo que el 

ensayo se nutre de lo art’stico como de lo racional, Aull—n de Haro caracteriza al ensayo 

como:Òdiscurso reflexivo en cuanto modo sintŽtico del sentimiento y la raz—nÓ (18). 

Por su extensi—n es posible distinguir dos tipos de ensayo: el ensayo breve (a 

menudo presentado en forma de art’culo, o como colecci—n o compilaci—n de Žstos) y el 

ensayo extenso o gran ensayo (con frecuencia presentado unitaria e individualmente en 

forma de libro) (22). 

Por su tendencia, est‡n aquellos que Òposeen predeterminaci—n tem‡tica, 

clasificables como autobiograf’a, biograf’a, caracteres, memorias, confesiones, diario, 

utop’a, libro de viajes, aforismo, paradoja, cr—nica, etc. (22) 

As’, para Liliana Weinberg, en su libro, Pensar el ensayo, menciona que el ensayo 

es Òun interpretar activo necesariamente traducido a un orden textualÓ (Weinberg,125), es 

decir, la presencia actuante del yo. 

Debe destacarse la prosa ensay’stica y su importancia en el gŽnero. Para Weinberg, 

la prosa del ensayo relaciona y enlaza configuraciones de sentido. En el ensayo, es posible 

articular Òsaberes, decires, tradiciones, discusiones, y captar no s—lo conceptos sino 

estructuras de sentimiento que se dan en el seno de la vida de una cultura o en un campo 

literario o intelectual espec’ficoÓ. (20) 
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La importancia en la definici—n de ensayo es mostrar a este gŽnero como un estilo 

del pensar, del decir y del mirar. El ensayo es perspectiva, es di‡logo, y es, en s’, el acto 

mismo del pensar. Es en los ensayos de Òtendencia o aproximaci—n art’sticaÓ donde 

apuntar‡ esta investigaci—n.  

A continuaci—n se desarrollar‡ una breve descripci—n hist—rica y se analizar‡n los 

objetivos y estructuras de los ensayos hispanoamericanos en cada una de las etapas, 

partiendo del siglo XIX hasta la actualidad. De igual manera, se mencionar‡n las 

consideraciones cr’ticas alrededor del gŽnero ensay’stico, contribuciones y repercusiones en 

el ‡mbito literario en las etapas mencionadas.  

 

1.2 Aspectos hist—ricos del ensayo hispanoamericano: Contribuciones y repercusiones 

en el ‡mbito literario 

En este punto se abordar‡n las distintas facetas del ensayo en el ‡mbito de la literatura 

hispanoamericana considerando su contenido y su estŽtica. Esto con la postura de Liliana 

Weinberg desarrollada en La literatura hispanoamericana expuesta en el cap’tulo ÒEnsayo 

e interpretaci—n de AmŽricaÓ. 

El ensayo literario hispanoamericano ha tenido una preocupaci—n constante por el 

tema de la identidad. Aspecto importante para la comprobaci—n de la hip—tesis propuesta en 

este trabajo.  

En las posturas pol’ticas y/o autobiogr‡ficas que datan desde el siglo XVI se 

vislumbra ese matiz inquietante que desea romper con el viejo continente y con todos los 

mecanismos impuestos que repercutieron en la formalizaci—n de una conciencia colectiva 

confusa. Estos textos pueden entenderse como rebeliones textuales, contrapartes y 
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respuestas a un sistema que sofocaba incluso el pensamiento de cada individuo pero resulta 

cuestionable considerarlos como ensayos. 

Liliana Weinberg en el cap’tulo ÒEnsayo e interpretaci—n de AmŽricaÓ, recupera en 

ÒAmŽrica ensay’sticaÓ, el texto del colombiano Germ‡n Arciniegas, en el cual se afirma 

que ÒNuestra AmŽrica es un ensayoÓ (Weinberg, La literatura hispanoamericana, 201) y 

que es imprescindible la relaci—n del gŽnero con la historia del continente. 

La postura de Weinberg refiere al descubrimiento de AmŽrica y a los textos 

colombinos, al mencionar que el Diario de Col—n y las Cartas de relaci—n de Hern‡n 

CortŽs, muestran una relaci—n del individuo con el mundo (el descubrimiento) que genera a 

su vez el asombro. Para Weinberg, las cr—nicas, las descripciones, las historias, los 

testimonios de viaje, los tratados descriptivos y las memorias van a ser los antecedentes de 

lo que ser’a el ensayo hispanoamericano: 

Es as’ como el Diario de Col—n, las Cartas de Relaci—n de Hern‡n CortŽs y 

el creciente nœmero de descripciones, cr—nicas, historias, testimonios de 

viaje, relaciones hist—ricas y geogr‡ficas, memorias y tratados descriptivos 

encierran ya un primer gesto ensay’stico, que es la apelaci—n a la prosa con 

voluntad de dejar testimonio de ese nuevo mundo en proceso de ser 

reconocido; la afirmaci—n de un punto de vista personal; la referencia a un 

sujeto que procura entender y dar cuenta de una nueva realidad a travŽs de la 

escritura y que propone una primera interpretaci—n de la misma desde su 

propia y concreta situaci—n [É] (201) 

Con la conquista, ser’a la palabra (la prosa) la que mostrar’a la interpretaci—n de un nuevo 

mundo y los matices que edificar’an e instaurar’an un nuevo poder. Textos pol’ticos y 

jur’dicos tendr’an el poder de legitimar toda pr‡ctica inscrita en la acci—n de la conquista. El 



! ") !

orden colonial y el espa–ol (lengua de la conquista) van a consolidar reglas de producci—n 

de la prosa reproductora y legitimadora del orden (203) encabezando procesos de 

marginaci—n. 

 Debido a la fractura generada en torno a la cosmovisi—n, a la lengua, las formas de 

producci—n y las ideolog’as, en el ensayo, poco despuŽs de la conquista, surgir‡ la intenci—n 

de ampliar el di‡logo con los horizontes reflejados entre un viejo mundo y un nuevo 

mundo, el de los conquistados y el de los conquistadores, el de los con voz y el de los 

silenciados:  

No olvidemos adem‡s que todo texto se relaciona con un horizonte epocal de 

sentido, y con una formaci—n discursiva caracter’stica. Este hecho se tornar‡ 

cada vez m‡s evidente conforme se vayan consolidando en AmŽrica las 

pr‡cticas propias de la ciudad letrada. (203-204) 

Tiempo despuŽs, tras el asentamiento del orden institucional y el reconocimiento de la 

administraci—n de ultramar, al principio, el ensayo se va a nutrir no œnicamente de textos 

pol’ticos y jur’dicos sino que tambiŽn va a tomar conceptos relacionados con la filosof’a o 

la teolog’a, va a reflexionar sobre el orden eclesi‡stico y civil, va a recurrir a las memorias, 

a los textos apologŽticos, va a encausarse contra la censura y va a repensar las formas de 

vida civil y pol’tica. 

Para Weinberg, el clima de independencia es el propio para refundar el gŽnero 

ensay’stico ya que Žste no œnicamente se inscribe en un tono reflexivo, sino tambiŽn cr’tico: 

Es as’ como el clima de la independencia es el que propicia la refundaci—n 

del gŽnero en AmŽrica: nos encontramos ya francamente por primera vez 

con ensayos propositivamente denominados tales, y cuyos autores asumen la 

palabra con plena conciencia para ofrecer declaradamente una interpretaci—n 
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original y cr’tica de la historia americana que integra el testimonio cuidadoso 

de hechos con esp’ritu de observaci—n cient’fica, marcado por las reflexiones 

filos—ficas y pol’ticas de la hora, a la vez que un esfuerzo de reevaluaci—n 

radical de un estado de cosas. Es as’ como surge el primer ejemplo de ensayo 

pol’tico designado propositivamente como tal por su autor en suelo 

americano: ÒEnsayo sobre la Revoluci—n del R’o de la plata, desde el 25 de 

mayo de 1809Ó, de Bernardo de Monteagudo, publicado en el peri—dico 

M‡rtir o Libre el 25 de mayo de 1812. (212) 

Weinberg en ÒEl gŽnero ante las nuevas condiciones discursivasÓ retoma la postura de 

David Lagmanovich al mencionar que el ensayo va a encaminar y confiar la conducci—n de 

la vida pœblica (ensayo y vida social). As’, el ensayo hispanoamericano de los siglos XIX  y 

XX distingue tres momentos: 

1) ensayo rom‡ntico-[realista]-positivista, que abarca tres generaciones: 

1837, 1852, 1867. 

2) ensayo naturalista-modernista-[mundonovista], que comprende las de 

1882, 1897, 1912. 

3) ensayo vanguardista-[neorrealista-irrealista]-existencialista, que 

corresponde a las de 1927, 1942, 1957. (Weinberg 215) 

En el primer momento, el ensayo rom‡ntico, comienza a conformarse una escritura 

ensay’stica. En esta Žpoca el ensayista el intelectual es capaz de legitimar y justificar 

mediante lo estŽtico una noci—n de identidad. 

 En las posturas de los ensayistas del siglo XIX existen algunas similitudes: la 

ruptura pol’tica hacia la autonom’a estŽtica (aunque otros apoyaban sus visiones estŽticas 

en torno a los ideales franceses), la transformaci—n de la poblaci—n Žtnica a partir de la 
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educaci—n occidental, proyectos de naci—n, la ciudad como vac’o y generadora de  

aislamiento, la literatura al servicio de la sociedad, la moral, reflexiones sobre el  

positivismo, el radicalismo pol’tico as’ como la respuesta ante la herencia cultural europea. 

En tŽrminos de escritura, el ensayo se escribe tambiŽn desde la hibridaci—n (autobiograf’a, 

diario, cuadernos de apuntes, escritos de viajes, ep’stolas y notas period’sticas) y es enf‡tica 

la escritura del yo (apropiaci—n de ideolog’as para cuestionarlas).  

Es importante destacar que la producci—n de ensayos literarios del siglo XIX tend’a 

a reflexionar sobre la identidad hispanoamericana y no se forjaron ideales s—lidos que 

sustentaran la identidad. 

 Con la modernidad, la idea de progreso de las ciudades, la integraci—n de los 

pueblos Žtnicos a los ideales de naci—n, el fortalecimiento de la industria y la reconvenci—n 

de los modelos econ—micos impuestos por Estados Unidos en los pa’ses latinoamericanos, 

poetas, novelistas, cuentistas y ensayistas denunciaron la inquietante voracidad de un nuevo 

arrebato de identidad y, sobretodo, una nueva hegemon’a marcada principalmente por los 

estadounidenses. En este contexto, si aœn no se hab’a definido la identidad nacional y/o 

hispanoamericana, la reflexi—n gravitaba sobre la funci—n de la literatura y principalmente 

Àcu‡l ser’a la funci—n del arte y quienes ser’an part’cipes de criticar y hacerle frente al 

modelo social modernizador? 

Es en el ensayo naturalista-modernista-[mundonovista] donde se presentar‡n 

algunas respuestas. 

En este punto, Weinberg distingue una Žpoca de rearticulaci—n del ensayo ya que la 

convivencia con otros gŽneros como el period’stico y la prosa art’stica van a dotar al ensayo 

de un estilo que va a ser capaz de diferenciarse de otros textos ligados al gŽnero 

ensay’stico. Comienza a concebirse el ensayo: Òel encuentro entre art’culo period’stico y 
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prosa art’stica represent— uno de los momentos axiales de rearticulaci—n del ensayo con los 

campos cultural y literario, y con las demandas de estilo, de lectura y de pœblico propias de 

cada uno de ellosÓ (Weinberg 224) 

En la segunda dŽcada del siglo XX (el tercer momento del ensayo que refiere a 

ensayo vanguardista-[neorrealista-irrealista]-existencialista), el ensayo y el pensamiento 

intelectual fijaron diferentes posturas devenidas de las crisis mundiales, por ejemplo: la 

Revoluci—n Mexicana, la Revoluci—n bolchevique, la Primera Guerra Mundial, los 

movimientos obreros y estudiantiles en Europa, la respuesta campesina y la conformaci—n 

de sindicatos. Ante esto surgieron expresiones estŽticas que atacaban estas crisis, ejemplo 

de ello, las vanguardias que se opon’an primordialmente al sistema art’stico y, por ende, a 

los modelos econ—mico-pol’ticos. Para Weinberg, estos momentos van a exigirle al ensayo 

no œnicamente la expansi—n de una postura, sino reflejar una cr’tica circundante en las 

posibles crisis humanas venideras: 

La Primera Guerra Mundial y el avance del capitalismo dar‡n lugar a 

tempranas posturas antiimperialistas y favorecer‡n el surgimiento de redes 

intelectuales que ser‡n a su vez sensibles a los acontecimientos de la 

Revoluci—n mexicana y la Revoluci—n rusa, as’ como al clima de la Reforma 

universitaria que surgir‡ a partir del replanteo de la funci—n de la academia y 

de las elites ante la emergencia de movimientos obreros y estudiantiles, 

levantamientos campesinos y mineros. Panfletos, arengas, discursos, 

proclamas, documentos partidistas, textos de propaganda pol’tica y 

manifiestos de las distintas vanguardias pol’ticas y estŽticas complejizar‡n la 

gran familia de la prosa de ideas y plantear‡n al ensayo nuevas exigencias de 

concisi—n y de apertura a nuevos sectores de lectura. (229) 
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DespuŽs de la segunda dŽcada del siglo XX, los escritores nacidos a principio de siglo 

muestran su preocupaci—n por la presi—n social (devenida de los movimientos pol’ticos de 

principios de siglo) y apuestan una reformulaci—n de la moral y la estŽtica. 

 As’, hay una preocupaci—n sobre el compromiso del ensayo y cu‡les son las 

demandas que puede canalizar este gŽnero con relaci—n a la crisis occidental resultante.  

 Existe en ellos una gran influencia debido a la Guerra Civil espa–ola. Este momento 

hist—rico influir’a directamente en el pensamiento del ensayista hispanoamericano.  

Segœn Weinberg, Borges y Paz son los grandes reformuladores del ensayo 

hispanoamericano ya que con el argentino se Òdesencadena un hondo proceso de 

reestructuraci—n del campo de las letras y del orden de los gŽneros [É] Borges reestructura 

las reglas de verosimilitud del ensayo, el lugar del autor como autorizador, las jerarqu’as 

entre los elementos de la prosa[É]Ó (242). Con el mexicano se superan los l’mites entre 

poes’a y prosa buscando nuevos puentes para el artista y la comunidad de lectura:  

En Paz la visi—n poŽtica y la marcha de la prosa se acaracolan. Su primera 

intuici—n fundamental es la del desgarramiento de hombre y mundo: un 

desgarramiento que las palabras traducen como destierro del sentido. Esto se 

anuncia ya en el t’tulo de uno de sus ensayos m‡s tempranos y no por ello 

menos fundamentales: ÒPoes’a de soledad y poes’a de comuni—nÓ. (243) 

En la segunda mitad del XX, el ensayo conlleva una expansi—n reflexiva m‡s all‡ de lo 

literario. Sus ejes de convivencia con otras disciplinas o ciencias y su sistema creativo 

devenido de la ficci—n le resultan adecuados para su significaci—n social. El ambiente 

pol’tico tambiŽn contribuye a esta caracterizaci—n. DespuŽs de la Segunda Guerra Mundial 

surge otra pregunta: Àcu‡l es el tema de reflexi—n literaria? Los mensajes culturales tienen 

una revoluci—n a partir de la Guerra Fr’a y de los movimientos estudiantiles, principalmente 
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en Francia y en MŽxico. El feminismo adquiere posturas de di‡logo muy diferentes en 

NorteamŽrica y en Europa y el movimiento hippie promulga la libertad y la igualdad sin 

diferencias de frontera. TambiŽn existe una influencia conceptual a partir del 

estructuralismo, el post-estructuralismo, la semiolog’a y la cr’tica psicoanal’tica y el ensayo 

literario tiende a convivir con el ensayo social para comprender el contexto. 

La literatura a partir de los avances tecnol—gicos tiene una preocupaci—n por la 

formaci—n de im‡genes e ideas. Se sabe que Estados Unidos lidera los contenidos 

informativos y de entretenimiento y que los alcances de los medios tienen una mayor 

repercusi—n en el pensamiento occidental que la literatura. 

Para  Weinberg, la problem‡tica sobre la representaci—n art’stica y la representaci—n 

pœblica la abordar’an en mayor medida Carlos Fuentes y Mario Vargas Llosa donde la 

reflexi—n moral, pol’tica, ideol—gica y art’stica tendr’an que convivir para generar una 

postura cr’tica y rectificar el ideal de identidad latinoamericana debatida desde el siglo 

XIX:  

Las nuevas discusiones en torno a problemas de representaci—n art’stica y 

representaci—n pol’tica, as’ como el replanteo de la funci—n del intelectual se 

hacen tambiŽn evidentes en el ensayo contempor‡neo de AmŽrica Latina, 

como lo prueba el notable fen—meno de la publicaci—n de ensayos de Carlos 

Fuentes, Mario Vargas Llosa [É] El ensayo retoma en las œltimas dŽcadas 

de manera inŽdita otra de sus grandes vocaciones: la reflexi—n moral y 

pol’tica de gran altura, de modo tal que los autores arriba citados ofrecen hoy 

una vasta producci—n en la que el ensayista medita (265) 

Para las œltimas dŽcadas del siglo XX, el ensayo mostraba aœn m‡s su tendencia h’brida, 

situaci—n nada extra–a si tomamos en cuenta que desde sus inicios echaba mano de las 
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memorias, diarios de viaje, etc. El ensayo ten’a que enfrentar enfrentar la presi—n pol’tica 

debido al silencio dominante por parte de la prensa. As’, el ensayo fue escrito y le’do como 

espacio de denuncia en el que tomaba parte del reportaje y del testimonio. 

El ensayo frecuent— las posibilidades de brindar un nuevo significado en dos 

posturas: lo nacional y lo continental y el anclaje del gŽnero hacia la reflexi—n sobre los 

cambios sociales. 

A partir de las persecuciones intelectuales por las dictaduras, se efectuar’a una 

revoluci—n en el pensamiento y en la escritura latinoamericanas. Pa’ses como Espa–a, 

Francia, Italia y MŽxico contribuir’an a la publicaci—n de sus pensamientos relacionados 

tambiŽn con las ciencias sociales, es decir, con la pol’tica y con la econom’a. 

De igual manera, las œltimas dŽcadas del siglo XX, abordar’an la reflexi—n en torno 

a la globalizaci—n. Aun cuando las dictaduras sudamericanas cayeron para renovarse en 

algo que no terminaba por entenderse, cuando la reflexi—n sobre la Revoluci—n cubana iba 

m‡s hacia la desacreditaci—n por los embates contra los derechos humanos y tras la ca’da 

del muro de Berl’n, el ensayo comenzaba a reorientarse hacia los estudios culturales sin 

desligarse de los cuestionamientos sociales. La historiograf’a propon’a un acercamiento 

para comprender esa crisis literaria que ten’a una conexi—n infalible con las crisis sociales 

hispanoamericanas.  

Con el neoliberalismo, en el ensayo se repensaron temas como el desarraigo, el 

desempleo, la violencia de gŽnero, la revoluci—n de las telecomunicaciones, el narcotr‡fico, 

el consumismo, la educaci—n debilitada y la voracidad de la actividad monop—lica. Algunos 

diarios como Proceso en MŽxico comenzaron a fungir como editoriales abiertas a la 

literatura, a la reflexi—n, que tuvieran tem‡ticas relacionadas a un acontecimiento social 

actual. El ensayo, entonces, se pensaba m‡s all‡ de sus objetivos literarios y de estudios 
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culturales; era necesario incluirse en el di‡logo period’stico para generar si bien no un 

cambio inmediato s’ una conciencia sobre la pol’tica violenta venidera. 

A principios del siglo XXI , la generaci—n nacida en las dŽcadas sesentas, setentas y 

ochentas, comenzar’a a repensar al ensayo. De manera particular, en MŽxico, esta 

generaci—n ver’a con asombro el fracaso de un proyecto pol’tico econ—mico neoliberal en el 

que se apostar’a por la violencia como modelo pol’tico. Desde el a–o 2006, MŽxico estar’a 

sometido a un incontrolable crecimiento de actos delictivos donde las desapariciones, los 

secuestros, las matanzas, las mutilaciones y decapitaciones ser’an el tema diario de los 

peri—dicos. 

Los ensayistas debaten sus tem‡ticas no œnicamente de manera directa, sino que 

incluso la mayor’a de ellos enfrentan la crisis m‡s all‡ del papel: la era del blog. Es en este 

momento donde la reflexi—n se apuesta por el fragmento, la hibridaci—n, el dise–o editorial 

(fotograf’as, recortes y dobles columnas); descubrir al texto como un arte conceptual.  

Esta generaci—n tiene una consolidaci—n cr’tica y sus reflexiones involucran tambiŽn 

temas pol’ticos y sociales. Cristina Rivera Garza (1964), Lolita Bosch (1970), Vivian 

Abenshushan (1972), Heriberto YŽpez (1974), Geney Beltr‡n FŽlix (1976), Rafael Lemus 

(1977), Valeria Luiselli (1983) y Rafael Toriz (1983), son parte de este compromiso del 

pensamiento sobre el ensayo y la literatura en la crisis mexicana. 
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2. CIUDAD Y FRAGMENTO : IDENTIDAD EN LA POSMO DERNIDAD  

 

2.1 Modernidad: breves aspectos hacia la posmodernidad. 

En este cap’tulo se abordar‡n brevemente definiciones y aspectos relacionados con la 

modernidad y la posmodernidad, sus sentidos en el aspecto estŽtico y el desarrollo de las 

experiencias urbanas en ambas Žpocas. Posteriormente se estudiar‡ el concepto de 

fragmento y su incidencia en la posmodernidad en el nivel estŽtico y en el urbano. 

Usamos el tŽrmino modernidad para referirnos a periodos de la historia cultural. 

Segœn Matei Calinescu, el concepto de modernidad figur— a partir de la Edad Media bajo el 

adverbio modo (recientemente, justo ahora) al igual que hodernius se deriv— de hodie (hoy) 

(Calinescu 27). 

Sin embargo, para Calinescu, en la primera mitad del siglo XIX hay una separaci—n 

entre modernidad como etapa en la historia de la civilizaci—n occidental (progreso cient’fico 

y tecnol—gico, revoluci—n industrial, capitalismo) y modernidad como concepto estŽtico. 

Como explica Calinescu: 

La primera, la idea burguesa de la modernidad [se caracteriza por] la 

doctrina del progreso, la confianza en las benŽficas posibilidades de la 

ciencia y la tecnolog’a, la preocupaci—n por el tiempo [É] el culto a la raz—n 

y el ideal de libertad definido por el humanismo abstracto. [É] En contraste 

con ello, la otra modernidad, la que habr’a de originar las vanguardias, se 

inclin— desde sus comienzos rom‡nticos hacia radicales actividades 

antiburguesas [É] expres— su repugnancia por medio de los m‡s diversos 

medios que iban desde la rebeli—n, anarqu’a y apocalipsis hasta el autoexilio 
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aristocr‡tico. [É] Lo que define a la modernidad cultural es su rotundo 

rechazo de la modernidad burguesa, su negativa pasi—n consumista. (56) 

Para Chautebriand, despuŽs de la Revoluci—n Francesa, modernitŽ representa la 

mezquindad y la banalidad de la vida moderna, la trivialidad, la vulgaridad. Para 

Baudelaire, modernidad ser’a lo transitorio, lo fugitivo, lo contingente con Žl, la 

modernidad significa una posibilidad parad—jica de Òtrascender el flujo de historicidad en 

su inmediatez m‡s concreta, en su presencialidadÓ (63). 

David Harvey en el libro La condici—n de la posmodernidad. Investigaci—n sobre 

los or’genes del cambio cultural, considerara para definir modernidad, las palabras citadas 

por Baudelaire en el ensayo ÒEl pintor de la vida modernaÓ, es decir, el concepto de 

modernidad estar‡ rodeado por una mitad del arte: lo ef’mero, lo veloz, lo contingente; la 

segunda mitad ser‡ lo eterno y lo inmutable. 

La modernidad, segœn Harvey, representaba para escritores y artistas como Goethe, 

Marx, Baudelaire, Dostoievsky, entre otros, lo fragmentario, lo ca—tico y, por ende, lo 

ef’mero que niega, incluso, el pasado, lo premoderno: 

Si es cierto que la vida moderna est‡ tan marcada por lo huidizo, lo ef’mero, 

lo fragmentario y lo contingente, es posible pensar en varias y profundas 

consecuencias. Para empezar, la modernidad puede no tener respeto alguno 

por su propio pasado, y menos aœn por aquel de cualquier otro orden social 

premoderno. (26) 

As’, la modernidad fijar‡ una ruptura caracteriz‡ndose por violentar la historia y 

fragmentarla. Las vanguardias, para Harvey, son importantes por la ruptura de continuidad 

a travŽs de Òmovimientos, recuperaciones y represiones radicalesÓ (27). 
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Harvey se–ala que el tŽrmino modernidad comenz— a formularse como concepto 

desde la Ilustraci—n. El siglo XVIII como esfuerzo intelectual, insistir’a en la autonom’a 

art’stica y en el desarrollo de la ciencia objetiva. El objetivo se apostar’a en la libertad de 

pensamiento y en dominar la naturaleza a partir de la racionalidad para liberarse de Òlas 

irracionalidades del mito, la religi—n, la superstici—n, el uso arbitrario del poder, as’ como 

del lado oscuro de nuestra propia naturaleza humanaÓ (27-28). As’, el progreso irrumpir’a 

con la historia y se estudiar’a la humanidad, como mencionar’a Alexander Pope, a travŽs 

del hombre. Para los pensadores de la Ilustraci—n, lo ef’mero, lo huidizo y lo fragmentario 

ser’an necesarios para la realizaci—n del proyecto moderno. 

 Surgir’a as’, segœn Harvey, en la Žpoca de la Ilustraci—n, la imagen de Òdestrucci—n 

creadoraÓ a partir de la figura m’tica de Dionisios: 

Toda la imaginer’a de la Ilustraci—n en torno de la civilizaci—n, la raz—n, los 

derechos universales y la moral naufragaba. La esencia eterna e inmutable de 

la humanidad encontraba su representaci—n adecuada en la figura m’tica de 

Di—nisos: Çser a un mismo tiempo "destructivamente creativa" (o sea, dar 

forma al mundo temporal de la individuaci—n y el devenir, en un proceso 

destructivo de la unidad) y "creativamente destructiva" (o sea, aniquilar e1 

universo ilusorio de la individuaci—n, un proceso que implica la reacci—n de 

la unidad)È (Ioc. cit.). El œnico camino de afirmaci—n de la persona era el de 

actuar, manifestar el deseo en este torbellino de creaci—n destructiva y 

destrucci—n creativa aunque e1 resultado estuviera condenado a ser tr‡gico. 

(31) 

El camino, el destino tr‡gico actuar’a como la transformaci—n del bald’o en un 

florecimiento del espacio f’sico y social y, por ende, la recreaci—n de ese bald’o ser’a el 
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funcionamiento de la tragedia del desarrollo. La aspiraci—n, segœn Harvey, del proyecto de 

la modernidad y de los modernistas, perpetuar’a en lo eterno e inmutable sin hacer a un 

lado lo fragmentario, lo ca—tico y lo ef’mero. 

Harvey menciona que en los inicios del siglo XX, a partir de la intervenci—n de 

Nietzsche, los conceptos que rodeaban el concepto de ÒmodernidadÓ y de ÒmodernismoÓ 

tomar’an aspectos complementarios. La experiencia estŽtica deb’a estar por encima de la 

racionalidad cient’fica y pol’tica generando as’, una nueva mitolog’a ante lo eterno y lo 

inmutable: 

Si lo Çeterno e inmutableÈ ya no pod’a presuponerse de manera autom‡tica, 

el artista moderno pod’a desempe–ar un rol creativo en la definici—n de la 

esencia humana. Si la Çdestrucci—n creadoraÈ era una condici—n esencial de 

la modernidad, el artista en tanto individuo pod’a quiz‡ desempe–ar un papel 

heroico (aunque las consecuencias fueran tr‡gicas). El artista, sostuvo Frank 

Lloyd Wright -uno de los m‡s grandes arquitectos modernistas- no s—lo debe 

abarcar el esp’ritu de su Žpoca, si no iniciar e1 proceso de transformarla. (34) 

Las posiciones de los artistas definir’an la esencia del proyecto de la modernidad. La 

representaci—n de lo eterno y lo inmutable tendr’an como punto de partida el caos. As’, 

escritores, pintores y arquitectos representar’an lo que ellos supondr’an como verdades 

eternas a partir de la innovaci—n del lenguaje, creaci—n de nuevos c—digos, significaciones y 

construcciones. Lo huidizo, lo ef’mero y lo ca—tico se representar’an en lo eterno, en la 

inmediatez, en el shock a partir del congelamiento del tiempo, es decir, el montaje/collage. 

A partir de esto, la obra de arte adoptar’a el sentido de mercado. El artista 

competir’a y apostar’a su Òarte aur‡ticoÓ, como lo define Benjamin, como objeto original 

cultural y vendible. Se entablar’a el discurso de representaci—n. ƒpoca y producto ser’an el 
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nuevo antecedente, la ruptura ante lo premoderno para influir en la estŽtica de la vida 

cotidiana. Surgir’an entonces nuevos mecanismos a principios del siglo XX: la 

mercantilizaci—n, el mercado, la velocidad, la m‡quina y la circulaci—n ser’an nuevos ejes 

de cambio en el proyecto de modernidad: 

Es importante tener en cuenta que el modernismo que apareci— antes de la 

Primera Guerra Mundial fue m‡s una reacci—n a las nuevas condiciones de 

producci—n (la m‡quina, la f‡brica, la urbanizaci—n), circulaci—n (los nuevos 

sistemas de transporte y comunicaciones) y consumo (el auge de los 

mercados masivos, la publicidad y la moda masiva). (39) 

En el campo urbano, la modernidad, desde el siglo XIX, explorar’a tensiones entre el 

nacionalismo y el internacionalismo y, en el campo del desarrollo de ciudades, la 

experiencia urbana estar’a modificada por la din‡mica cultural y la reflexi—n moderna 

(posturas hacia la pobreza y la organizaci—n urbana) Comenzar’a entonces a figurarse la 

experiencia con el ÒotroÓ y la aceleraci—n urbana generar’a una Òactitud de hast’oÓ. 

El periodo de entreguerras, para David Harvey, profundizar’a en una modernidad 

heroica significada en el desastre. De ah’ que las ciudades ser’an pensadas como Òm‡quinas 

para habitarÓ (49). Tras la recuperaci—n de las econom’as europeas, el pr—ximo dominio 

norteamericano despuŽs de la Segunda Guerra Mundial, las ciudades y el arte, insistir’an en 

una renovaci—n de la modernidad. La base de esta renovaci—n ser’a el impulso capitalista 

generando arte alienado y ciudades alienadas: 

EI arte estaba demasiado marcado por la alienaci—n y la ansiedad, y 

expresaba demasiado la violenta fragmentaci—n y la destrucci—n creadora 

(todo lo cual era sin duda apropiado a la era nuclear) como para que se lo 

utilizara en calidad de ejemplo maravilloso del compromiso de los Estados 
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Unidos con la libertad de expresi—n, el individualismo rudo y la libertad 

creadora. (54) 

El establishment, la modernidad y el poder del imperialismo cultural y corporativo 

comandar’an la rebeli—n art’stica y pol’tica, surgiendo, a partir de 1960, nuevos discursos 

atenuados por movimientos sociales y las contra-culturas. 

Particularmente en LatinoamŽrica, el tŽrmino de modernidad se relaciona con la 

expansi—n capitalista que comienza a manifestarse principalmente a finales del siglo XIX y 

repercute en la transformaci—n de las sociedades. La modernidad implica cambio, una 

revoluci—n tanto en el espacio como en la ideolog’a y en las relaciones humanas. Con la 

influencia de los conceptos europeos y el avance del imperialismo americano, las ciudades 

latinoamericanas de principios del siglo XX se enfrentaron, convivieron y se relacionaron 

con los cambios que propon’an una renovaci—n en todo sentido: desde la educaci—n hasta la 

cultura, desde las calles hasta el ferrocarril. Se convirti— el concepto en una experiencia 

ligada totalmente al desarrollo. 

Para JosŽ Antonio Cegarra, en ÒModernizaci—n, ciudad y literaturaÓ, la ciudad 

moderna conten’a una divisi—n disciplinar en la organizaci—n de su territorio siendo que 

comercios e industrias ten’an, por ejemplo, un lugar espec’fico (y establecido) para su 

acci—n. De igual manera se–ala que las urbanizaciones respond’an incluso al estatus y a las 

relaciones socioecon—micas de los habitantes y que, comœnmente, los marginados eran 

desplazados hacia la periferia mientras que la clase media se acomodaba en grandes 

construcciones (edificios) o conjuntos residenciales. As’, la ciudad moderna era un claro 

reflejo de la sociedad: ÒLa ciudad moderna no era m‡s que parte de ese reflejo que 

respond’a a un sistema de representaciones que se concretizaba en las construcciones, la 










































































































