Revista de Literatura Hispanoamericana

30 (1995)

Amargos, burlones, sentimentales

Stefania Mosca

Dos obsesiones recorren las men-
tes de estos supuestos pobladores de
Occidente que hemos llegado a ser.
Dos obsesiones que forman -para-
doéjicamente, claro- un oximoron: el
fin y la memoria. La condicion ter-
cermundista, la posicion de margina-
les, de subdesarrollados, de perife-
ria, es tan inclemente que ni siquie-
ra nos salva de la conciencia terri-
ble que, como un mal aliento, atra-
viesa el espiritu de los tiempos, de
estos ultimos tiempos conclusivos
del segundo milenio de la era cristia-
na.

Transidos por la paradoja de la
muerte y la resurreccion hacemos
cotidianeidad. El territorio lleno de
los cuerpos de nuestro deseo culmina
conjuntamente el paisaje del horror y
el milagro en las ciudades. Clandes-
tinos, sobrevivimos en el secreto de
nosotros mismos. Agotados los siste-

Ya nada es lo que era

todo gira buscando su porvenir en la memoria

47

Luis Garcia Morales

¢ Sera cierto, como dice
Mr. Lind, que esta raza hibrida de las ideas
ha nacido sin alma?

Ana Lydia Vega

mas de la sobrevivencia -el dinero,
por ejemplo- nuevamente némadas
entre las calles, realizamos el transi-
to hacia el recodo de la esperanza,
del mafana, dispuestos a vivir hasta
donde sea necesario el fin.

De qué disponemos: del fatigado
juego que murmura y dibuja y calca
en nuestros genes la memoria. Una
memoria de palabras, la infinitud de
asociaciones: la interpretacion infi-
nita. Mas desconcierto. Mas incerti-
dumbre.

Frances Yates', no casualmente,
escoge, para iniciar su ensayo sobre
el arte de la memoria, el relato de una
cena donde todos mueren. Busca el
origen. Simonides, el Gnico sobrevi-
viente (ha salido a atender un mensa-
jero), puede reconstruir la escena se-
gun el espacio ocupado por cada uno
de los comensales.

La memoria es reconstruccion del



lugar, de la indetenida actividad del
territorio. Facultado innatamente para
elaborar ese proceso, el hombre con-
temporaneo no tiene un relato ante-
rior al cual adscribirse, sino la nume-
rosa y ya caotica presencia de ele-
mentos diversos, lenguajes antagoni-
cos o intrascendentes, populares, pu-
blicos o literarios; las clasificacio-
nes han evidenciado su absurdo, las
categorias tiemblan, y el mercado lo
ha invadido todo, la maquina misma
del deseo. El unico modo de activi-
dad critica practicable por el pensa-
miento es reconocer, en los lengua-
jes activos o puestos en el pasado, un
punto (de fuga), la interpretacion don-
de se origine alguna forma germi-
nadora.

El espacio, la vision, la basqueda
en el espacio nos lleva necesariamen-
te a reconstruir las imagenes del tiem-
po. Cada columna, cada ventana, cada
aviso, cada estacion de metro, cada
casa destruida o derribada, activan
en nosotros un extrafio sistema de
asociaciones cuyas leyes hemos ol-
vidado y cuya practica, bajo ciertos
parametros, creyeron dominar los
hombres del renacimiento. El largo
imperio de la racionalidad enterr6 es-
tas formas de conocimiento.

Ademas de la inevitable experien-
cia de si mismo, aunque ni remota-
mente su persona sea sujeto de la
historia o del tema representado, el
escritor contemporaneo experimenta
una casi inconcebible interferencia de
mundos convergentes. Hoy la escri-
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tura exige internarnos en la ezquizo-
frenia, pasear su cuerpo por el terri-
torio fragmentado, utilizar fuera del
modelo todas las versiones que co-
rren en el mercado como flujos orgéa-
nicos. La forma debe tender, si mira
la realidad, al collage, al bricolage, a
la parodia, al pastiche.

En las crénicas realizadas por au-
tores como Carlos Monsivais y Juan
Villoro en México o Rodriguez Julia
en Puerto Rico, vemos una imbrica-
da textualidad en la narracién de lo
inmediato, ese hoy, el registro del
hecho cotidiano, de las calles, el per-
sonaje reportado que en la cronica
es siempre un referente, (aunque pro-
ceda de lo autobiografico), se nos
presenta en una forma hibrida que
resume la dramatizacion, lo narrati-
vo, lo autobiografico y lo reflexivo.
La intertextualidad, la entrevista, el
calligrama, el reportaje, la autobio-
grafia y la historia patria fusiona-
dos. El paratexto fotogréfico, el tes-
timonio y la parodia como instru-
mento. Sobreponiéndose asi el tiem-
po, y sobre el tiempo las image-
nes. Agustin Lara e Iris Chacén, per-
sonajes extraidos de escenas faran-
dulescas, no literaria son protago-
nistas. El objeto de la parodia es el
estereotipo, el mundo al revés de la
expresion popular, la palabra del
mundo como teatro, la apropia-
cion de lenguajes diversos, lo real
pegado a lo real, el simulacro del
simulacro. Y por supuesto, la risa,
esa risa amarga que nos caracteriza



en los ultimos tiempos, en desven-
taja del exotismo y la magia tipi-
ficada. «En la risa, no cabe duda,
somos nosotros mismos. ldentidad y
nacion son dos territorrialidades que
acaban por recuperarse (acaso con-
juntamente) en lo parodiado. Estas
cronicas se han tornado en el terreno
mismo de la hibridez. La heteroge-
neidad multitemporal de cada na-
cién»2.

Rodriguez Julid y Carlos Mosivais
hacen de la crénica el vehiculo que
articula su critica, su 0jo especia-
lisimo, su impudorosa forma de apro-
piarse de las voces convergentes de
este mundo, puesto ante el fin de si
mismo, con los recortes elaborados
por la historia, por ejemplo, que ape-
nas detectan, en sus estrategias na-
rrativas, la resonancia de la memoria
en nuestros cerebros sobrecarga-
dos, hartos de todas las formas de
conciencia posibles. La parodia per-
mite mostrar el limite, el quiebre, el
falseamiento de las formas cultura-
les.

Lo que se pretende de algin modo
denunciar, mostrar, es el equivoco,
el punto de corrosion, aquello incon-
cebible que hemos llegado a ser. La
reflexion es un gesto presente. En
esta interiorizacion, en esta experien-
cia del si mismo, lo reflexivo forma-
ra parte de la novelay tefiira la croni-
cay el cuento, por qué no. El ensayo
como lo concebia Montaigne abre
caminos en estos tiempos, cuyo espi-
ritu indescifrable contiene segura-
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mente la figura del hombre del préxi-
mo milenio.

«EI postmodernismo no es un es-
tilo sino la copresencia tumultuosa
de todos, el lugar en donde los capi-
tulos de la historia del arte y del
folclor se cruzan entre si y con las
nuevas tecnologia culturales»3.

¢Buscamos acaso la unidad, o no
podemos sino imitar la conciencia que
tenemos del universo: y nos expan-
dimos?

Ese es el entorno donde puede
situarse el escritor de esta region a
fines de siglo. Cual es el material de
la realidad: por todas partes la ciudad
y sus medios expansivos, avisos, tv,
radio, prensa, libro, los libros, jAy,
son tantos los libros! Cudl el espiritu
gue lleve mi mano a atajar los nece-
sarios, los libros precisos, justo los
libros requeridos para reconstruir otro
inicio.

Los flujos se contienen, se re-
presan. Cambian nuestros horarios,
el envase, el surco que la cultura ha
labrado en los cuerpos, pero ridicu-
los, con nuestros personajes ajados,
con la ineficiencia del estereotipo
mismo, que vive y se aposenta y se
apodera de cada actualizacion, no pre-
tendemos el destino, sino esta mera
sobrevivencia. Una tinta de esperan-
za, una comida segun los recursos
del dia, un plan familiar inscrito en la
circunstancia de amores imposibles.
Nefastos, concientes de la moderni-
dad al fin de la modernidad (como
entendio en los ochenta Vattimo), sus-



cribimos nuevamente un proyecto, la
democracia, por ejemplo. Los argu-
mentos no cesan y se generan, cOmo
lo vivo, unos de otros, de su opuesto
o el contiguo, hasta sobreponerse per-
versamente y formar este cimulo que
nos sostiene desde la memoria adn
sin haber pisado la biblioteca del
mundo y entender la monstruosa em-
presa que el primer hombre inicié
en Altamira y acaso rebase la capaci-
dad misma de la memoria del hom-
bre.

Ese es el material del que dispone
el narrador. Ese es el material que, a
veces patéticamente, atraviesa al na-
rrador y lo hace victima de la propia
materia de la literatura. Esta concien-
cia abre las puertas de la novela mo-
derna (segun el corte de la critica). El
narrador sabe que, como su persona-
je, es siempre otro. Quiere ser otro,
se suefia y se pierde, en el presente,
en una aventura que ni siquiera exis-
te. Alonso Quijano cambia su nom-
bre por el de Don Quijote, y la autoria
del libro, donde pretende vivir, es la
transcripcion, la traduccioén, la ver-
sién. Esto, lo sabemos, nos lo da
Cervantes. Pero, ¢hasta donde hemos
llegado?

Kundera sefiala que no hay epi-
centro o Dios, fuera de la experiencia
del si mismo del hombre. La novela
antes que nada es «una reflexién so-
bre la existencia»4. Pero si el escritor
ha perdido su vinculacién Con el
Demiurgo, si apenas somos la iluso-
ria imagen de un suefio que vaga-
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mente logramos recordar, como de-
mostro Borges, el camino es el ins-
tante. Buscar la accion en el germen
mismo. Dejar que los retofios rueden
por lo fragmentado del suelo. Buscar
una tierra y colocar alli, de pie, a
unhombre, y luego, por siempre,
arriesgarse a poner la palabra en él,
la extremosa herencia de la memo-
ria. Un desorden de mundos imagi-
narios convive en el mundo. Cada
guien puede disociar su sistema an-
helante, cada quien puede aportar su
«hronir» al mundo.

Fluir, soportar livianamente la
eterna progresion del flujo ante si 'y
relatar los simulacros que el lenguaje
desencadena y el pensamiento per-
mite en su eterna labor de asociar,
codificar, clasificar, para atajar el
mundo, para apropiarse del entorno
y crear las bases para la comprension
del otro hacia la eterna pretension,
gue Niestzche sintid irrealizable, de
conocernos a nosotros mismos. Mas
que conocernos, sabernos.

La coherencia ha cambiado. No
podemos sino aceptar la sobreimpo-
sicion del pensamiento, de sus ele-
mentos: el lenguaje, la imagen y el
tiempo haciendo cuerpos indis-
tinguibles en todas las posibilida-
des expresadas de su realizacion. No
es de extrafiar entonces que la no-
vela de los ultimos tiempos en el
Caribe, fusione todas las expresio-
nes de este simulacro devaluado del
mundo.

Los medios han creado un com-



pendio de virtualidad en la que debe-
mos movernos mas peligrosamente,
pero igualmente atados, pervertidos,
que en la tradicion. El escritor tiene
ante si el mundo de los libros y todas
las hablas a las cuales es sensible su
escucha. La discursividad de la ima-
gen que pretende reflotarse en la no-
vela o en la crénica supone lo
parodico como matriz inevitable de
la enunciacion. La apropiacién de la
palabra ajena se llena de otros con-
tenidos a través de los procesos de
estilizacion. Pero en casos como los
de Carlos Monsivais, la imagen com-
pleja y abstrusa de lo real, los este-
reotipos, la entrevista, la fotografia,
el bolero, el kitsch, la historia coti-
diana... amalgaman el objeto de la
parodia que lleva no tanto hacia la
«estilizacion» de la forma consabida,
como hacia el logro de un sugerente
extrafiamiento que plasma un estado
de cosas que pretende sefialarse, fi-
jarse en la crénica, desentrafiarse en
la reflexion, a través de larisay la
paradoja como camino o sustancia
de una nueva coherencia.

La parodia supone la referencia,
el uso, laalusién, la mimesisy la
mofa (no siempre: recordemos el re-
gistro que hacen Genette y Linda
Hutcheon sobre la parodia seria) de
la palabra del otro. La parodia se ha
disuelto en la actividad intelectual
como una muletilla para representar
nuestra conciencia del mundo como
teatro. Esta otra vuelta de tuerca so-
bre la idea barroca, refuerza los tér-
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minos para los sentidos de una obra
gue recorre los senderos de la apre-
ciacion estética, fuera de los
contorneados, misticos e inasibles
caminos del esteticismo. El kitsch, el
camp, la salsa, el bolero, la jerga, el
slogan, y la gama de los estereotipos
han entrado a escena. Ni el idilio mas
preclaro podré evitar un aviso de Co-
cacola en el telon de fondo. Ese for-
zar el terreno de lo «estético», no
niega el elemento ético que la crea-
cion artistica y la contemplacion atra-
pan (y no siempre degluyen). Si «las
tradiciones culturales y literarias (in-
cluyendo las mas antiguas) no se con-
servan ni viven en la memoria indi-
vidual subjetiva de un hombre aisla-
do, ni en ninguna “mentalidad' co-
lectiva, sino en las formas objetivas
de la cultura mismax»5, podemos afir-
mar que la parodia realiza una critica
de esas formas. Rescata, denun-
cia, corroe y demuestra, como en
Monsivais y Julia, la masa compleja,
activa y contradictoria de nuestra
identidad.

Y en este paisaje, aun la mujer
deja caer inerte la mano del desamor.
AUn suspira y siente suya esa melan-
colia de los ocasos. Aun la mujer alli,
frente a su amor imposible, deambula
secretamente hasta en las actitudes
de mayor avanzada e independencia.
No es casual que la telenovela sea un
género de Latinoameérica.

Denis de Rougemont6 sefiala el
detalle, la patologia, la farsa de los
sentimientos: el amor es un contagio



del libro. Paolo e Francesca leen las
aventuras de Lancelot cuando entien-
den que hasta la condena querran ser
uno siendo inevitablemente dos. Este
impedimento que enamora alin més a
los amantes, ese filtro, ese deseo que
desea el deseo del otro, puede que,
como el mismo Rougemont sefiala,
tenga un desenlace real, maduro y
pleno en un dos que olvide la unidad
y la obtenga en la experiencia comun
de la vida. Puede que sea posible,
pero importa para nosotros ahora des-
entrafiar la trama que cubre la mera
atraccion de los cuerpos y teje, en los
terrenos de la contencion y de la se-
duccién, historias que, desde los me-
lodramas del XIX, tienen versiones
popularisimas como el folletin.

La parodia del folletin, en Rosa-
rio Ferré, por ejemplo, nace de un
enorme deseo de recomponer una
territorialidad, una imagen de la
memoria, el espacio que ocupaban
esos seres. Esas mujeres particular-
mente envueltas en los sentimien-
tos. Esa Unica piedra que resta hoy
en el paisaje de la esperanza. Los
sentimientos. El amor, y la piedad
acaso otra piedrita, golpeada, irre-
conoscible.

En Maldito Amor se parodia el
género, este kmelodrama insigne»
-dice la misma narradora. Se recrea
el folletin para ahondar adn mas, para
cefiirse a la forma de la época. No
hay una ridiculizacién directa, la risa
viene por debajo, se cuela justamen-
te en las escenas que narra. Parodia
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seria que, ademas de reconstruir la
imagen de la memoria, un espacio
del tiempo perdido, es un balcon para
la denuncia. El infierno de los mode-
los asumidos. EI sometimiento de la
mujer. La pérdida del territorio. La
nacion escindida. La naturaleza des-
componiéndose en los registros cul-
turales.

El texto referido, el ambiente pa-
rodiado, la mirada del otro en el gé-
nero queda tipificada en este paisaje,
donde se entiende que la contenida
seduccién romantica, las extremosas
fatalidades del melodrama adquieren
en el mar tropical incidencias mas
abruptas e intempestivas.

En Falsas Cronicas del Sur de
Ana Lydia Vega vemos a una institu-
triz victima de la voragine del trépi-
co. Viene de EI vasto mar de los
Sargasos. Todo en ella debe ser con-
tencidn, es la imposicion de la época.
La contencién produce un habla que
nace de la intimidad sublimada. Esto
le impide un contacto «real» con el
afuera. Sélo su abundosa y fatal ex-
presividad se hace plena en el género
folletinesco, alli puede latir su cora-
z6n constantemente «prisionero de
nuevas emociones que le impidieron
estremecerse»’. Nuestra institutriz
esta a punto de desfallecer a cada
instante. La contencion casi al borde
de la asfixia y «la tibia humedad» de
sus 0jos son constantes a lo largo de
la novela. Ana Lydia Vega, lo senti-
mos, se rie, fuerza el prototipo.

Decir que vamos a escribir una



historia de amor, en una isla del Ca-
ribe, o en el sofocante y sexualizante
tropico, es una intencién que ya de
por si nos prepara a la risa. La risa
nace en los procesos de estilizacion
desde una fina y muy femenina iro-
nia.

Ana Lydia Vega y Rosario Ferré
retoman en la parodia del género la
expresion del amor, su forma. Se in-
troducen alli con una distancia casi
tangible. Las cosas del mundo que
tocan crujen antiguas, en esos «tro-
picales» asientos del siglo pasado.
Un tiempo detenido, un espacio es-
cogido, mas bien, extraido de un gé-
nero «devaluado» a través del cual,
también sutilmente, se recrean o de-
nuncian las fallas de la idea de na-
cion.

Pintan un espiritu de época, las
marcas de nuestra insercion cultural,
la crueldad del mimetismo, los mo-
vimientos de las clases y sus cédigos
cerrados, parodiados justamente en
un género propio de la mujer, el me-
lodrama por entregas y 10s suspiros
redundantes de la contencion.

Un «doble relato trabaja en el fo-
lletin: uno, progresivo, que nos cuen-
ta el avance de la obra justiciera del
héroe, y otro, regresivo, que va re-
construyendo la historia de los per-
sonajes que aparecen a todo lo largo
del relato»". La narracién debe avan-
zar en el suspenso (recordemos que,
desde «el primer verdadero folletin»9,
Las Memorias del diablo, de Fréderic
Soulié, 1837, una mezcla de novela
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negra con romanticismo social es la
base del éxito del género), mientras
los personajes espesan sus conflic-
tos, sus sentimientos, la cotidianeidad
de época, la contencion, el secreto
Sobre ese hecho innenarrable de la
historia de México, por ejemplo, que
busca develarse y es justamente lo
que todos omiten en EI desfile del
amor de Sergio Pitol. El cuerpo pues-
to, apretujado en el mundo de la his-
toria.

El folletin como forma acabada,
como género plenamente tipificado,
es materia apetitosa para el parodis-
ta. «Parody was leen as a dialectic
substitution of formal elements whose
funtions have become mechanized or
automatic» 10. La forma ya elaborada
entra al campo cultural con el Gtil
desvirtuamiento que lo manido im-
pone a la forma o al género, llevan-
dolo al limite de su perversion: el
estereotipo.

«De los sotanos del castillo goti-
co del folletin encuentra el pasadizo
que conduce a los suburbios de la
ciudad moderna»". Asi aparece la
transmutada Jacqueline en La vida
conyugal de Pitol. La patoldgica con-
vivencia con los estereotipos cultu-
rales abruma. La Pobre Jacqueline,
como constantemente la clasifica, no
sin razon, el narrador, vive la historia
de un folletin, quiere ser una dama
rica, cultivada, sofisticada (Cambia
su nombre, Maria Magdalena
Cascorro, por uno franceés, Jacqueline
Cascorr0), escribe su torturante ex-



periencia en un cuaderno, ella, la pro-
tagonista maltratada por el amor (su
esposo es «un Atila»), redescubre el
amor (fuera del matrimonio) y llega
a la perdicion del pecado (el asesina-
to) por él. Esto le cuesta hacer una
desgracia de su propio cuerpo (un
hombro tullido, tres dedos menos y
una golpiza generalizada que la llevo
al borde del coma clinico). Pero esta
historia no termina. (Mas risas). Tras
volver a la miseria, pronto el amor
maduro (su caritativo Atila) la retor-
na, no ya a los desmanes de Cuerna-
vaca sino a otros peores, atropellos y
la consecusion de la eterna historia.
La perenne revitalizacion del melo-
drama.

Sergio Pitol, trabaja al estereotipo
directamente, la patolégica encarna-
cion de esas formas prehechas, ins-
critas en la memoria, surcos de la
actividad cultural, los medios masi-
vos obrando su cuerpo, el cuerpo que
se impone ante la experiencia de la
vida en el mundo de los hombres
ideologizados, tatuados de percances
cuyas particularidades hemos olvida-
do y cuya gestualidad como la si-
niestra figura de una méscara se im-
pone a nuestro rostro y a nuestras
acciones. Diseccionados en la multi-
plicidad de recepcidn que obligato-
riamente ejercemos, somos fragmen-
tos, seguimientos sobre la otredad
gue, como extenso terreno silente, alin
sobrevive a todas las traducciones.
Se comprende que Sergio Pitoj ter-
mine su trilogia sentimental titulada,
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muy bajtinianamente, EI Carnaval
con el relato de un romantico narra-
dor que pretende lo absoluto (Domar
a la divina garza) con patética y risi-
ble perseverancia.

«A mediados del siglo XIX la de-
manda popular y el desarrollo de las
tecnologias de impresion van a hacer
de los relatos el espacio de despegue
de la produccién masiva» 12. El folle-
tin es una forma del pasado, ubicada
en el germen de la masificacion de
las mediaciones comunicacionales de
la urbe. El folletin es el «primer tipo
de texto escrito en el formato popu-
lar de la masa»13. Referirse, parodiar
el folletin es entrar en el germen mis-
mo del mecanismo que origina y mul-
tiplica los estereotipos.

Qué se pretende al retomar estas
formas, las crénicas en el caso de
Llanto de Carmen Boullosa. No se
pretende por cierto reconstruir la tra-
dicion. Sino mimetizar formas abso-
lutas en este tiempo de formas relati-
vas. Parodiar el sentido hecho de la
historia. Sus estrategias narrativas, su
emplotment como diria Hayden
White.

Los libros de la biblioteca como
el universo parecen expandirse. La
realidad es el concurso de una sobre-
posicidn, interaccion, fragmentacion
de lenguajes. Necesariamente promis-
cuos, hibridos, erramos, acaso hoy
menos afanosamente, en el perfil de
este mundo edificado a sabiendas que
el Grund, el fundamento, la verdad
ha cambiado sus sentidos absolutos.

1



Nada sino lo efimero, la levedad po-
sibilita la existencia. Soy yo es ape-
nas la precaria construccion de len-
guaje que me devuelve la experien-
cia.

Sin querer caer (o habiendo ya
caido) en ese «intuicionismo estéti-
co» del que habla Garcia Canclini,
gue ha invadido, para él reproba-
toriamente, el campo de la reflexion
postmoderna, puedo entender que la
presencia de la parodia en la produc-
cidn literaria contemporanea se debe
a que es un excelente instrumento
para pasearnos en esta abigarrada
convivencia de expresiones cultura-
les que, devaluadas unas, tergiversa-
das otras, asimiladas, sincretizadas o
extintas, viven en nuestro entorno y
confunden, alambican ain mas los
argumentos, las imagenes de la me-
moria.

Si la cultura ha invadido no sélo
el campo de los instrumentos sino la
materia misma de lo que se pretende
trabajar, sera la parodia una via ex-
pedita para elaborar la critica a las
formas. El sentido es, por ahora, de-
nunciar el simulacro, subvertir, a tra-
vés de larisa, el fallido mundo 16gi-
co de las apariencias; el olvido y la
memoria labrando el paisaje interior
que rumoroso teje la historia de las
batallas.

San Agustin le concedia a la me-
moria ser una de las tres potencias
del alma: Memoria,. Entendimiento y
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Voluntad. Estos seres hibridos del
Caribe estamos realizando, justo en
el fin, el proceso conclusivo y lumi-
noso de reconstruir y atajar todas las
especies que conforman lo nacional
Yy que habitan contrastadas y colin-
dantes y convergentes en la memo-
ria, que se activan en la imagen que
se desprende del entorno, bien sea
virtual o real (el descorche de la cam-
pafia y el crujir de la pata de cangrejo
de La vida conyugal). Aunque cabe
preguntarse si, en la ciudad, en nues-
tras ciudades existe aln algo que es-
cape a la categoria del simulacro, to-
dos presos en los estereotipos avan-
zamos por el cauce innatural de la
contencién del flujo. La cultura ha
labrado los cuerpos, pero cabe insis-
tir pues reconocidos poseedores de
alma, debemos practicar sus habili-
dades para imaginar un atajo que nos
posibilite sobrevivir.

Finalmente, aunque pretendamos
gue el fin no nos pertenece, que so-
mos un pais joven, que aqui todo es
nuevo, puesto que eternamente
(maniacamente) volvemos a ser el
Nuevo Mundo. A pesar 0 pésenos a
quien le pese, el fin ha corroido la
nocién misma del orden, la ldgica, la
maquina cultural de Occidente. Aca-
so larisa o los sentimientos nos lle-
ven hacia una nueva coherencia. Sa-
biendo que, aunque parezca un con-
trasentido, sélo los nihilistas veran el
nacimiento del hombre nuevo.



«Esta corona del que rie, esta corona que es una guirnalda de rosas: ja vosotros,
hermanos mios, os arrojo esta corona! He santificado la risa; oh, vosotros, hombres
superiores, aprended de mi... a reir!»

Nietszche
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