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Introducción


La ciudad moderna ha servido en el transcurso de su crecimiento y desarrollo como fuente para el trabajo artístico en algunos creadores. El fluir de su escritura ha sido interpretado como un espectáculo deambulatorio; la visión de aquello que crece y decrece, que se mueve como un monstruo de mil cabezas, se eleva a la posibilidad estética. La ciudad ha sido asimilada y criticada, admirada y rechazada, gozada por su multiplicidad de formas, interpretada o asumida como padecimiento por la poesía; de allí que, entre el poeta y la ciudad, existan códigos que se entrecruzan fundando un ser: el poema. Como afirma Cruz Kronfly (1998),


más allá de ser una instalación meramente física, la ciudad también se impone como una estructura cultural compuesta por ‘normas', ‘códigos' y ‘convenciones' para su uso y disfrute, sistemas de representaciones, sentimientos y afectos, por lo que deriva finalmente en un lugar cargado de utopías y miedos, riesgos y aventuras, encuentros y desencuentros, evocaciones y rupturas. (p. 167).


Desde la perspectiva de una lectura moderna, toda literatura es urbana, incluso aquella escrita con alma campesina, pues fue elaborada por escritores que procedían de la ciudad. Las obras regionalistas, indigenistas y campesinas latinoamericanas fueron escritas con la mirada y el espíritu del hombre citadino. El comentario de Gutiérrez Girardot (1998) al respecto es agudo y certero:


el redescubrimiento de la Naturaleza y de la vida del campo y de la provincia, que predominó imperativamente bajo las etiquetas de ‘nacionalismos', ‘indigenismos', ‘mundonovismo', ‘criollismo', ‘regionalismo', fue en realidad menos que un redescubrimiento un producto urbano: se descubrió un refugio a donde escapar de la vida urbana. (p. 300).


De allí, que sea casi imposible realizar la clasificación radical entre literatura urbana y rural, ciudad y campo.


La contradicción es incluso más aguda: existen grandes diferencias entre una premodernidad tradicionalista, obediente, idílica y bucólica, de vida campesina, con la vida secular, acelerada, proletaria e industrial de la ciudad moderna burguesa. Baste anotar que “fueron las ciudades las que determinaron el desarrollo histórico de Hispanoamérica, las que constituyen su cuño dominante, no pues la naturaleza”, como afirma Gutiérrez Girardot (1998, p. 287), recordando las conclusiones a las que llegó José Luis Romero en su estudio sobre las ciudades latinoamericanas. Y va a ser en la urbe donde el escritor tomará conciencia de la subjetividad y expresará su dinámica. La modernidad escritural no solo muestra un “cuadro de costumbres”, sino que realiza reflexiones, críticas y conceptualizaciones sobre la ciudad desde el Yo escindido, caótico, en ruptura con la mismidad mundo-Yo. Por eso la escritura, desde y sobre la ciudad, constituye una apertura crítica y de expresión de la crisis de la subjetividad con la realidad circundante. La literatura se integra a la ciudad no solo para narrarla, sino para pensarla, vivirla, padecerla, fundarla. En palabras de Gutiérrez Girardot (1998), dicha percepción está unida a un “proceso de ‘interiorización', es decir, de sensibilización de la experiencia interior del hombre” (p. 293), o de expansión de la conciencia, introduciéndose en las fisiologías de la ciudad, como le gustaba decir a Walter Benjamin. Este proceso logra “la percepción interiorizante de la ciudad” (Gutiérrez G., 1998, p.298).


De este modo, el proyecto moderno de una subjetivación en todos los órdenes y de la secularización de la naturaleza y de la realidad ocurre en las formas de captar, poetizar, asimilar, penetrar y narrar la ciudad. Al establecer contacto con aquel “caos movedizo” (Baudelaire), el escritor moderno procede con autoconciencia y conciencia reflexiva. En nuestras letras los casos de Rubén Darío y José Asunción Silva dan razón de ello en el siglo pasado. “En Darío confluyeron la extrema sensibilidad, las experiencias librescas y la percepción y cuño de una ciudad dinámica, tensa y cosmopolita para transformar radicalmente las letras de lengua española” (Gutiérrez G., 1998, p. 297). Darío por consiguiente, fue el primer poeta hispanoamericano que resaltó la subjetividad, la conciencia de su potencialidad moderna y crítica. La apertura hacia la modernidad en las letras hispánicas llevó a una nueva relación entre la subjetividad y la ciudad, la cual se captó y expresó con una sensibilidad más libertaria, abierta al mundo, expansiva, heterogénea y secular.


Del hombre observador de la ciudad, del poeta que posee un puesto en la garita de su escritura y que, a veces, viaja en la mitad del río citadino, o bien, que desde sus orillas ve pasar el agua turbia como un eterno vigía, tenemos un buen ejemplo en la poesía de José Asunción Silva, quien no satisfacía sus deseos cosmopolitas en la Bogotá patriarcal y semifeudal decimonónica. En la historia de la poesía contemporánea colombiana, encontramos otro ejemplo en el poeta observador-creador León de Greiff, burlándose del espectáculo a través de sus ojos de búho sarcástico, en Luis Vidales, quien en su poemario Suenan timbres (1926), con un ojo de camarógrafo, interpreta la realidad de una Bogotá en proceso de aburguesamiento a principios del siglo XX. En estos tres poetas, la ciudad es un escenario donde los actores participan, junto al poema, en esa loca escena de la cotidianidad. En el libro El transeúnte de Rogelio Echavarría (escrito entre 1945 y 1952 y publicado en 1964), encontramos también una reflexión y fundación de la ciudad desde la mirada, constituyéndose en una de las obras más importantes para la modernidad en la poesía Colombiana.


Posteriormente, los poetas que escribieron en las décadas de los sesenta y de los setenta sintieron las modificaciones sociopolíticas y culturales que se operaron en Colombia. La aldeanización de la ciudad, dada por circunstancias de una violencia partidista a partir de la década de los cincuenta, llevó al país a urbanizarse en un setenta por ciento. Las migraciones campesinas, y de otros sectores de la sociedad como las clases medias, buscando modificar su estatus económico, transformaron al país, construyendo un proceso de modernización sin modernidad, como lo define Consuelo Corredor en el libro Los límites de la modernización. Se agudizaron lentamente los problemas de vivienda, servicios públicos, salud, seguridad social, etc., que junto a un crecimiento desigual del capital y de su distribución, así como el desarrollo de los medios de comunicación, aceleraron los conflictos sociales. La urbanización y la secularización de la cultura premoderna, patriarcal, conservadora, parroquial, semifeudal y católica se llevó a cabo de forma desigual en tiempos y en espacios, lo que dio como resultado un país de sensibilidades diversas y contradictorias, tanto aldeano-campesinas como universalistas y modernas, productos de ese proceso de transformación que vivió Colombia en las cuatro últimas décadas del siglo veinte: de la sociedad agraria a la industrial, de lo sacramental a lo secular, de lo aldeano a lo global, de la concepción premoderna sobre el mundo a una visión moderna a cuentagotas.


Producto de las grandes explosiones inmigratorias, la ciudad ha reunido en su traumática y contradictoria formación mundos híbridos, lo que construye una unidad en la pluralidad y una diversidad de diálogos entre varios reductos culturales, construyendo un conjunto que dialoga de forma trágica y agónica, y que lucha por conseguir un puesto de sobrevivencia en estos espacios. Las ciudades latinoamericanas son el resultado del entrecruzamiento de distintas mentalidades; una “heterogeneidad multitemporal” (García Canclini, 1989, pp. 71-72) cuya topología urbana se construye a través de intersecciones simbólicas que difuminan los polos y los centros, creando una gran desterritorialización y pluralidad sin referentes legisladores; una discontinuidad híbrida cuyo resultado es la transculturación múltiple. “Culturas de frontera”, donde no es posible definir en qué punto acaba el poder étnico y empieza el familiar o el político y económico; o bien, donde “las culturas pierden la relación exclusiva con su territorio, pero ganan en comunión y conocimiento” (García Canclini, p. 326){1}. En las ciudades industrializadas, ha podido el inmigrante encontrar “trabajo urbano” y volverse “hombre de ciudad”, hijo de las necesidades y ofrecimientos de lo urbano. Como lo afirma José Luis Romero (1976),


La explosión urbana modificó la fisonomía de las ciudades. Se quejaron de ello quienes las disfrutaron antes, apacibles y sosegadas, pero, sobre todo, con una infraestructura suficiente para el número de sus habitantes. Los invasores las desfiguraron e hicieron de ellas unos monstruos sociales (... ) alguien llegó a decir que las ciudades eran ya invisibles. (pp. 329, 330).


En esta masificación sobreviven, a su pesar, remanentes y diálogos entre el mito y las estructuras tecnoindustriales, entre la sociedad escindida y el modelo de centralización capitalino ejercido desde la ciudad. Allí los foráneos deben asimilar los mismos códigos de la sociedad normatizada, pero a la vez mantienen un cierto espacio para el lenguaje provincial que, en secreto y en silencio, surge como una intimidad comunicada entre muy pocos.


Esta “promiscuidad” cultural la observan y sienten en Colombia con mayor estremecimiento los poetas que escriben en las décadas de los sesenta y los setenta. A partir de estos años todo pasa a ser criticado, revisado y puesto en tela de juicio: la tradición poética y política, la moral católica, la educación, la ciudad, y la vida urbana, la cultura en general. Desde el espacio de la poesía y la literatura, se cuestionó la desigual modernización que construía un caos nacional disperso y contradictorio.


De modo que la ciudad fue observada, cifrada y descifrada en la poesía colombiana del siglo XX como espectáculo, a veces con miradas inquisidoras, otras reflexivas o bien inocentes. Esta mirada en la poesía no es pasiva, ella actúa cuando contempla, participa de lo visto. Contemplar desde el poema es también una praxis gnoseológica, el conocimiento se inaugura desde la práctica de hacer “pasear” los ojos por la multitud de imágenes citadinas, aún más, los ojos son otros paseantes participativos en la ontología citadina. La ciudad- espectáculo está allá en el mundo, pero también acá, en el corazón del poeta, constituyéndose en la génesis del poema. La ciudad- espectáculo se encuentra en el poema que es contemplado a la vez que contempla. Este “dialogismo visual” construye la praxis gnoseológica como proceso, desarrollo de una actividad permanente de relaciones intersubjetivas entre “la cosa” y el “ojo interpretador”. El poeta experimenta lo mismo que Paul Klee frente al bosque: “En un bosque he sentido muchas veces que no era yo quién miraba el bosque. Ciertos días he sentido que eran los árboles los que me miraban (...) yo estaba allí, escuchando (...)” (Citado por Merleau-Ponty, 1977, p. 25). La situación mundana citadina abre su telón y están allí aquellos seres en medio de sus utilerías. El poeta, paseante, sabe que debe vivir en torno a ellos. La escenografita se mueve con él, todo el espectáculo está en su punto. El poeta es espectador-actor que conoce bien su papel; viaja como un sonámbulo perdido en los laberintos de lo real y lo irreal, es decir, en el ser del poema y en su memoria. El espectáculo es él mismo y sus obsesiones. Su ojo ve en la ciudad imágenes móviles que se cruzan. Es un cuadro -o cuadros- con sus imágenes motoras con el ojo del poeta en movimiento, y con un ser gestándose en forma constante: el poema. Este responde sutilmente a todas sus carencias y respuestas.


Es pertinente recordar que la filosofía racionalista moderna, con Descartes a la cabeza, había rechazado la imaginación y la sensación por ser conductores de errores. Para Descartes, el universo material se reduce a una ecuación de figura y movimiento (la res extensa), a un algoritmo matemático, a una ecuación algebraica. Tal reducción racionalista se vuelve método universal, ya que el pensamiento matemático se instaura como símbolo del ser. El saber de los dos últimos siglos se reduce a un conocimiento medible y de análisis matemático, con el afán de observación y enumeración de la realidad, lo cual desemboca en el cientifismo, producto de la modernidad. “Así se inaugura, dice Gilbert Durand (1971), la era de la explicación cientificista que en el siglo XIX bajo las presiones de la historia y la filosofía, se transforma en positivismo” (p. 28). Ante esta posición, la investigación racional-científica queda convertida en la diosa del saber, ella es la única con derecho al conocimiento. La imaginación y la poética simbólica quedan relegadas a un segundo plano.


Ya por la época de Hegel, Schelling y los románticos alemanes tenían como andamios filosóficos la concreción de los símbolos y una estética vitalista que buscaba afianzarse en la esperanza de un saber poetizado. Como afirmaba Schelling, “el arte es una verdad abierta”, la cual debe entenderse como un abarcar la totalidad a través de un lenguaje poético en diálogo con todas las dimensiones de lo real. Dicho planteamiento formó parte de la reacción al racionalismo, al positivismo del siglo XVIII, y llegó hasta la mitad del siglo XX. “La imaginación es la más científica de nuestras facultades, porque solo ella es capaz de comprender la analogía universal, aquello que una religión mística llamaría la correspondencia (...) La naturaleza es un verbo, una alegoría, un modelo”. Esta frase de Charles Baudelaire nos sirve para apreciar qué tan profundamente estaba inmersa en el pensamiento de los artistas del siglo XIX la concepción del mundo como expresión poética. Pero estas reflexiones románticas no pudieron recuperar la imagen de lo simbólico en los tiempos modernos y, desde el siglo XIX hasta finales del XX, se violentó la imaginación poética considerándola además como “pecado del espíritu “, “anatema”, “objeto fantasmal“ , “pobreza esencial” (Durand, 1971, pp. 28), desterrada por el racionalismo instrumental dogmático.


Mientras las categorías racionalistas exigen fidelidad de interpretación y respeto a su significación, constituyéndose en centros de poder en “imperatores”-, la poetización del mundo valora la intersubjetividad creativa a partir de su propia vivencia. Con dicha ampliación de la génesis del conocimiento a través de lo simbólico y lo imaginario, se pone al positivismo racionalista en entredicho como ciencia del “saber objetivo”, pues, es muy difícil que éste pueda dialogar espiritualmente con la simbólica que exige vías de pensar distintas. En la simbólica, la palabra y el lenguaje mismo del universo se expresan como formas encantadas, construyendo la figura del mundo a través de imágenes, metáforas, alegorías, sueños. El simbolismo poético es una especie de gnosis, una teoría del conocimiento beatificante, pero de índole diferente a la distinción dualista tradicional entre el sujeto y el objeto; es un conocimiento concreto y experimental donde se descubre y se enraíza el ser a través del lenguaje y el sentido de éste. Así, el simbolismo poético crea una ontología (ya no racionalista como la cartesiana) que confirma una cierta libertad del sujeto como creador de sus espacios y sus tiempos, un sentido de la libertad personal contra los imperativos categóricos. Este “crisol de la libertad”, como lo llama Gilbert Durand, define y especifica la libertad del hombre mejor que cualquier sistema filosófico, pues, para todo sistema, la libertad es el resultado de un proceso objetivo y “realista” que encadena al sujeto a la necesidad, es decir, a seguir sus leyes, mientras que en la poética simbólica, comprobamos la libertad como trascendencia en el interior del individuo, creador de sentidos a través de la palabra.


De allí que la simbología poética nos revele ciertos aspectos de la realidad -los más profundos-, los cuales no se podrán descubrir por otros medios de conocimiento. “El pensar simbólico, afirma Mircea Eliade (1983), no es haber exclusivo del niño, del poeta o del desequilibrado. Es consustancial al ser humano: precede al lenguaje y a la razón discursiva” (p. 12). Imágenes, símbolos, mitos, poemas, no son creaciones irresponsables de la psique; responden a una necesidad y llenan una función; dejan al desnudo las modalidades más secretas del ser; por consiguiente su estudio permitirá un mejor conocimiento del hombre. Del “hombre sin más”, que todavía no ha contemporanizado con las exigencias de la historia, es decir, con cierta modernidad que excluye al pensamiento mítico. Cada ser histórico lleva en sí una gran parte de la humanidad anterior a la historia. Sin duda esto jamás se ha olvidado, ni siquiera en los tiempos más inclementes del positivismo (Eliade, 1983, p. 12).


La razón precisa en sus conceptos una verdad total -absoluta-, mientras que la poética simbólica recupera la “idea viva” y la contradicción palpitante. Las imágenes son multivalentes por su propia estructura, dice Eliade. A través de éstas, el hombre, se sirve de la realidad última de las cosas y sus contradicciones, la aprehende, observa el mundo en su totalidad fragmentaria. La filosofía occidental siempre ha buscado atrapar al ser en su totalidad a través de conceptos; ha deseado imponerlos como sistemas valederos, únicos, universales (léase Aristóteles, egología cartesiana, criticismo kantiano, absolutismo hegeliano, pragmatismo histórico, etc.). Pero los conceptos sólo son el último peldaño de la escalera del proceso lógico racional en su afán de abstracción del mundo sensible; se han situado como “causas primeras”, siendo los últimos en la escala del conocimiento. Alejados de la realidad, abstraídos de ella, están “faltos de vida”, de llama vital; sólo queda la imaginación simbólica para llenar este vacío. La imaginación, en tanto imagen, es lo que nos sitúa en la realidad del cosmos, pues “necesita ser revivida sin cesar, casi como un trozo musical o un héroe teatral requiere un 'intérprete’ este intérprete es el artista, él creador” (Durand, 1971, p. 38).


Hoy comprendemos que el símbolo, el mito, la imagen, pertenecen al pensamiento poético, el cual jamás ha declinado ni se ha extirpado de la historia a pesar de sufrir a veces humillaciones, de estar condenado por la “docta razón”, la “sana razón”, procedentes de la filosofía positivista, de aquella que “en un mismo movimiento elimina a Dios y clericaliza todo pensamiento” (Lacroix, citado por Durand, 1971, p. 24). Sabemos que el hombre más racionalista vive de imágenes, que “la existencia más mediocre está plagada de símbolos” (Eliade, 1983, p. 16), y que jamás ellos desaparecerán, pues son la posibilidad de encontrar la divinidad en las cosas, la “metafísica material” de la que está constituido el mundo. A través de la poesía y de los símbolos, el hombre moderno, el hombre de ciudad, vuelve a encontrar un lenguaje creador y, por medio de éste, a su Ser extraviado. La poética simbólica rescata para el hombre sus sueños, sus deseos, sus ensueños y los sitúa en el punto de encuentro consigo mismo, con la unidad primordial. Lo metafísico, lo inconsciente, lo supra-real, la aparición de lo inefable, la epifanía, pertenecen al dominio de lo simbólico. “El símbolo es, pues, una presentación que hace aparecer un sentido oculto; es la epifanía de un misterio” (Durand, 1971, p. 15).


Estamos convencidos que en la poesía moderna fluyen mitos y símbolos aún no olvidamos por el hombre del siglo XX, a pesar de la desacralización y secularización moderna. La vida del poema no ha roto con los cordones umbilicales que lo unen a una simbólica primordial, y esta perdura en muchas de sus zonas. En los espacios, tanto espirituales como materiales de la ciudad, se encuentran simbólicas profundas y bien definidas, rastreadas por la antropología, la psicología, la sociología, la historia de las religiones, y la estética literaria. Esta mitologización y esta simbolización contemporáneas están vivas en la historia de la poesía moderna colombiana y es necesario interpretarlas como parte de nuestra cultura.


En la obra de los poetas aquí analizados, encontramos una simbólica que se interioriza en la ciudad, mitologizando lo contemporáneo.


Esto se debe a que el poeta moderno rescata el pensamiento primordial y primigenio, metaforiza su cosmos contemporáneo: la ciudad. Según Eliade, “al hombre moderno le compete despertar este tesoro inestimable de imágenes que lleva consigo mismo, despertar las imágenes para contemplarlas en su pureza y asimilarse su mensaje” (p. 19). En las situaciones más adversas para el hombre moderno, en el infierno citadino, el poeta ha actualizado los mitos, los ritos, a través de un lenguaje imprescriptible que vive de la imaginación, nadando y sobreviviendo en los imaginarios arcaicos y contemporáneos. A pesar de la desacralización, de la secularización y degradación del espíritu mítico-simbólico, en esta temporalidad moderna, los simbolismos arcaicos jamás desaparecen (ni siquiera en las épocas más positivistas y cientificistas); ellos son parte del cosmos vital del hombre y pertenecen a la sustancia espiritual del mismo. Se les puede camuflar, mutilar, degradar, pero jamás extirpárseles (Eliade, p 25).


En las poéticas simbólicas contemporáneas colombianas aparece lo sagrado y el sueño metaforizados y cargados de múltiples sentidos. Hemos tratado de interpretar aquellas poéticas simbólicas que, a pesar de la ofensiva de la modernización instrumental por desmetaforizar la vida, se mantiene encendida para bien de la poesía y del pensamiento contemporáneo.





Capítulo 1



La poesía colombiana bajo la hegemonía conservadora


Colombia a principios del 40, todavía veneraba 


a Guillermo Valencia como el poeta nacional 


y su figura intelectual era modelo a seguir.


Esto habla claramente del 


profundo conservadurismo de las instituciones 


intelectuales colombianas, del férreo respeto por la tradición 


supuestamente inviolable.


Armando Romero



La hegemonía conservadora: poetas e intelectuales conservadores y provincianos


A finales del siglo XIX, en la llamada República Conservadora, el paradigma del intelectual era el “gramático, el poeta y el abogado” (Urrego, 2002, p. 38), cuya finalidad era legitimar el régimen nacional vigente, limitando su producción a un esquema demasiado partidista. Desde 1886 esta situación se impulsó en el proyecto político y cultural llamado La Regeneración, que llegó a conformar una hegemonía conservadora hasta 1930. Los intelectuales y hombres de letras pusieron su pluma al servicio de las luchas ideológicas y partidistas, fundamentalmente oficiales. Esto da una idea de la estrecha relación entre el poder y la escritura como búsqueda de prestigio social, de puestos en la escena pública y política del país.


Sin embargo, durante este periodo, el país vivió algunas transformaciones de modernización importantes para el momento, como la modificación de sus ciudades -pues se construyeron barrios tanto proletarios como burgueses, transformando la arquitectura colonial y tradicional, la economía, las condiciones de la vida cotidiana y la política-. En este periodo, observamos el choque del régimen conservador premoderno con una modernización industrial urbana, lo cual creó una hibridación conflictiva llena de contradicciones y guerras por el poder entre las dos concepciones, de las cuales saldrá victorioso el ideario conservador hispano-católico después de varias contiendas a principios del siglo XX.


Como consecuencia, la llamada Regeneración de finales del XIX se constituyó en un paradigma de conservación de los preceptos de la iglesia católica y de la educación conservadora, doctrinas e ideologías impuestas de forma totalitaria. Las instituciones asumían el orden y la defensa de la moral propuesta desde Roma por los papas Pío IX y León XIII. Al decir de Miguel Ángel Urrego (2002):


De los análisis que los papas Pío IX y León XIII hicieron sobre la coyuntura de finales de siglo, el conservatismo colombiano extractó los fundamentos para su noción de orden. Las concepciones de Roma estuvieron marcadas por el paso de una postura defensiva, a través de la publicación del Syllabus, a una más activa y comprometida con la reforma de las sociedades. Esta última actitud se desarrolló en nuestro periodo a raíz de la publicación de la encíclica de León XIII, Rerum Novarum (1891), y el posterior desarrollo de la llamada doctrina social. La encíclica fue completada por documentos en los cuales el Papa dio a los católicos nuevos argumentos para definir las acciones a seguir en los respectivos países. (pp. 41-42).


 


De tal modo que el dominio de la iglesia se registró en todos los campos de la cotidianidad, de la cultura y la política, manteniendo su poder en los estamentos gubernamentales y educativos. A la vez, se condenaba y expulsaba todo pensamiento de índole liberal y socialista, toda vanguardia estética que se hiciera presente en el país. Para ello, la Iglesia y el Estado conservador se propusieron controlar la edición de los textos escolares y filosóficos, la organización del pensum académico y la educación moralizante de los docentes. Así, la represión de las ideas foráneas por la Iglesia fue el diario vivir en los ámbitos de la cultura colombiana.


En el campo del arte y la cultura, la hegemonía conservadora estableció que todo artista debería dedicarse a exaltar los valores de la herencia española, la moral católica y a conservar las tradiciones de raza, religión e idioma{2}. Todo este programa estatal se oponía a las nuevas tendencias culturales y artísticas liberales y de vanguardia. De esta gama ideológica conservadora surgió el paradigma del intelectual gramático católico, entre cuyos principales representantes se cuentan los expresidentes Rafael Núñez, José Manuel Marroquín, Miguel Antonio Caro (quien participó, junto a Núñez, en la redacción de la Constitución de 1886), el gramático Rufino José Cuervo, intelectuales que instauraron la utopía de volver a Colombia una República Heleno-católica ya propuesta años atrás por José Eusebio Caro y Sergio Arboleda, cuyo centro intelectual fuera Bogotá, considerada la “Atenas suramericana”. Ansiosos por llevar a cabo su objetivo, se enfrentaron al discurso liberal radical, proceso que culminó en la guerra de los Mil Días (1999-1902), cuando los liberales se opusieron al férreo totalitarismo conservador del presidente Sanclemente y del vicepresidente Marroquín. Sin embargo, a pesar de la oposición, la anhelada “Arcadia” colombiana, heleno-católica, se fue imponiendo como modelo cultural, social y político.


La hegemonía conservadora institucionalizó también algunos mecanismos de control y vigilancia de las ideas de avanzada. Así, se impuso “la Ley de prensa que estableció la censura, la inspección eclesiástica de los periódicos liberales, los reglamentos de los colegios, el Index, el control sobre los textos escolares, etcétera” (Urrego, p. 43). En esas condiciones, Colombia se cerró a todo pensamiento foráneo innovador y se centró en un provincianismo radical que repercutió en la formación de sus intelectuales y de sus poetas. Este cierre de fronteras evidenció el atraso cultural del país frente a otros países latinoamericanos, como Chile, Argentina y México, que procedieron a abrir sus fronteras a nuevos aires culturales e ideológicos. Tal fue el encierro de Colombia que


en el campo literario y artístico, el rechazo se expresó en la persecución a los más importantes miembros de algunas escuelas literarias, especialmente los románticos y los vanguardistas, que no solamente trastocaban las formas establecidas de usar el lenguaje sino que abordaban temas que a la luz de algunos amigos de la censura resultaban inaceptables y de ninguna manera adecuados para un buen católico (Urrego, 2002, pp. 44).


El miedo a las corrientes vanguardistas europeas y latinoamericanas, y el apego a la ideología hispanista, se manifiesta en la gran mayoría de intelectuales colombianos que asumieron la literatura española como modelo a seguir y paradigma estético político. La sumisión al hispanismo y a la iglesia configuró a un intelectual nada autónomo frente a las ideologías dominantes, a un intelectual conciliador y colaborador con el establecimiento, de ninguna manera independiente en sus idearios políticos y estéticos. Al no tener autonomía crítica, la modernidad para el intelectual colombiano estaba todavía por construirse.


La crítica literaria y estética de estos años se preocupó por mantener el control ideológico, más que por realizar un análisis riguroso y serio de las obras. Era una crítica pastoril, tradicional, cerrada y jerárquica que legitimaba a escritores oficialistas. Distanciarse de la iglesia, de la moral y del conservatismo significaba impulsar la crisis de la nación y del Estado, la disolución de la verdad, y entrar a la caótica situación del libertino. Con estos argumentos se asumió que la libertad estética era pecado y el artista e intelectual vanguardista un culpable por ser corruptor de las costumbres y sensibilidades. Así, la idea del artista bohemio, sensualista, libertario, socialista, de vanguardia, fue considerada causa de expulsión del país y de excomunión.


De modo que los escritores aceptados por la institución eran los seguidores de los dos Caros (de José Eusebio y Miguel Antonio), de Rafael Núñez, de Rufino José Cuervo, entre los que se contaban el poeta erudito Rafael Pombo, la novelista conservadora y moralizante Soledad Acosta de Samper, el caucano oligarca Eustaquio Palacios autor de El alférez real-, los conservadores José Manuel Marroquín y Marco Fidel Suárez. A su vez, la ideología de la república conservadora puso en la picota pública y en tela de juicio las obras de escritores contradictores como José Asunción Silva, José María Vargas Vila, Luis Carlos el Tuerto López y Tomás Carrasquilla, nada cercanos a las ideas de la Regeneración. El Tuerto López introduce en la poesía colombiana la ironía, el sarcasmo y la parodia crítica al ambiente pueblerino de su Cartagena natal. En el caso de Vargas Vila, sus obras fueron ubicadas en el Index o lista de libros prohibidos por la iglesia católica, por el tratamiento del tema erótico y de prácticas sexuales escandalosas. Aura o las violetas (1889), Flor de fango (1895), Ibis (1900), entre otras obras, expresan una ideología libertaria y maldita en medio de una cultura tradicional y retrógrada.


Negados a la libertad de expresión y de creación, a los artistas y poetas les quedaba, o bien fusionarse con la ideología hispano-católica conservadora o bien vivir a la intemperie, al margen, fomentando desde otras orillas un espíritu crítico, abierto a los aires de una estética renovadora. Esto último ocurrió en algunos escasos libertarios, solitarios y autónomos, marginados, en guerra abierta contra la tradición retardataria e inquisitorial.


En síntesis, el imaginario cultural colombiano en este periodo, según Miguel Ángel Urrego (2003), tuvo tres características: “La centralidad de la iglesia en la concepción del orden social y político; una recreación paternalista, clasista y racista de lo popular; y la consolidación del ’cachaco’ como arquetipo nacional” (p, 53). Estos tres aspectos fueron causas de enfrentamiento con las tesis liberales, resolviéndose a través de la violencia partidista. Así, en la Regeneración se impulsó el centralismo político y cultural, legitimando a Bogotá como la Atenas Suramericana y al “cachaco” bogotano como el modelo nacional{3}. El centralismo excluyen- te impuesto por una aristocracia bogotana se desarrollará hasta bien entrado el siglo XX, promoviendo la diferencia entre el intelectual “culto” del altiplano andino con el “inculto” de las provincias de tierra caliente, de raza inferior y “salvaje”. Civilización frente a barbarie. La imagen del “cachaco”, conservador, católico y moralista va a promoverse en Colombia como única posibilidad de acceder a la cultura oficial en contra de lo popular. Esto, más que contribuir a la fundación de imaginarios de unidad nacional, genera procesos de fragmentación. Provincia versus centralismo; intelectualidad bogotana versus incultos provincianos. He aquí un imaginario que prosperó a lo largo del siglo XX.


Guardianes de la tradición, los intelectuales y artistas del periodo conservador se esforzaron por mantener las ideas del modelo estatal nacionalista, centralista, el orden institucional, la moral cristiana y los cánones del pasado{4}. Su misión era moralizar al país y de educar en las “sanas costumbres”. La literatura se presentaba como un proyecto pedagógico doctrinal, más que como propuesta crítica que reivindica a la duda, la sospecha y la ruptura con las realidades existentes. Un ejemplo de esto se halla en las revistas de la época, las cuales -faltas de reflexión moderna y de autonomía de pensamiento- se presentan como beneficiarias de un régimen cerrado, provincial y premoderno{5}.


En la década de los veinte, comenzó un proceso tímido de industrialización en el país.{6} La radio hizo sus primeras transmisiones hacia 1925, y ya en 1919 se había creado la Sociedad Colombo Alemana de Transportes Aéreos (Scadta). Es el periodo donde surge el Grupo Los Nuevos. En 1923 el periódico El Tiempo, de Bogotá, inicia la publicación de su suplemento literario, junto al periódico El Espectador, que lo puso en circulación en 1924. Las imprentas regionales empezaron a publicar revistas y obras de escritores ignorados por el centralismo de la Atenas Suramericana{7}. Son tímidos rasgos de modernidad intelectual gracias al proceso de modernización del país, a la urbanización e industrialización, a la apertura educativa, al surgimiento de movimientos obreros socialistas y comunistas de vanguardia, donde Intelectuales, políticos y poetas como Jorge Eliécer Gaitán, Luis Tejada, Jorge Zalamea, José Mar, León de Greiff y, sobre todo, Luis Vidales, ventilarán la atmósfera de museo en los años veinte en Colombia.



"Los nuevos no fueron tan nuevos": la intelectualidad en la incipiente ciudad burguesa


Entre junio y septiembre de 1925 se publica en Bogotá, cada quince días, la revista denominada Los Nuevos, de la cual sólo saldrán al público cinco números. No fue realmente una revista con intencionalidad revolucionaria y vanguardista, aunque sí con pretensiones de introducir en Colombia ciertos aires de renovación modernizante. Críticos de la generación anterior -la del Centenario, Los Nuevos se aproximaron a una actitud reformista del ambiente político partidista, de la cultura y la poesía tradicionales vigentes en el país. La demanda reformista agrupó distintas corrientes ideológicas, estéticas y políticas. Así, al grupo se unieron conservadores críticos de la Regeneración hispano-católica como Augusto Ramírez Moreno, Silvio Villegas, Eliseo Arango; liberales reformistas como Alberto Lleras Camargo, Jorge Zalamea, Germán Arciniegas, Ricardo Rendón, José Umaña Bernal, Darío Echandía, Jorge Eliécer Gaitán; socialistas y marxistas contestatarios como Luis Tejada, José Mar, Luis Vidales; poetas críticos, libertarios, iconoclastas como León de Greiff; poetas de corte clásico, católicos y conservadores como Rafael Maya; poetas de un formalismo lírico sin demasiado entusiasmo por las rupturas como Alberto Ángel Montoya, Germán Pardo García; todos jóvenes entre los 19 años (Alberto Lleras Camargo) y los treinta (León de Greiff), que comenzaban a experimentar el crecimiento de las ciudades, el surgimiento de la economía fabril, de los primeros sindicatos, la creación del Partido socialista en Colombia hacia 1919, de la naciente burguesía industrial y la penetración norteamericana{8}.
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