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RESUMEN: El presente articulo propone un estudio sobre las formas en las que
Unamuno concibe la autoria de la nivola y sobre como éstas se manifiestan en las
distintas nivolas, particularmente en Amor y pedagogia, Niebla, Abel Sanchez y
La novela de don Sandalio jugador de ajedrez.

Como novelista y teorico de la novela, Unamuno defiende la autoria compartida
por lo que, en la nivola, empleard las estrategias narrativas necesarias para
eliminarse como autor de la misma. De entre los procedimientos mas recurrentes,
cabe destacar la ficcionalizacion de Unamuno mediante tres estrategias: el
empleo de una entidad ficcional como autor de la nivola, la desidentificacion
unamuniana mediante, entre otros, la metalepsis, y su desacreditacion como autor
de la nivola en el interior de la misma. En paralelo, Unamuno, en su dimension
ontoldgica, como filésofo y pensador, lucha contra la finitud del ser humano
mediante el procedimiento al que hemos denominado «la mascarada» de
Unamuno, que le permite prevaler en su obra. Esta mascarada consiste en la
delegacion de su discurso a diferentes personajes. Proceso que puede llevarse a
cabo de forma parcial (lo cual se ha calificado de «mascara simple») o de forma
compleja (a la que corresponden los agonistas y los alter egos unamunianos).

Con este trabajo se identificaran cada una de las estrategias mencionadas en la
narrativa unamuniana con el fin de fomentar el debate sobre la cohabitacion de
dos formas de entender la autoria, a priori opuestas entre si.

Palabras clave: Miguel de Unamuno, nivola, autoria, ficcionalizacion,
metalepsis, ironia, mascarada.
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ABSTRACT: This article proposes a study of the ways in which Unamuno
conceives the authorship of the nivola and how these are manifested in the
different nivolas, particularly in Amor y pedagogia, Niebla, Abel Sanchez and La
novela de don Sandalio jugador de ajedrez.

As a novelist and theorist of the novel, Unamuno defends shared authorship,
which is why, in the nivola, he will employ the necessary narrative strategies to
eliminate himself as its author. Among the most recurrent procedures, the
fictionalisation of Unamuno by means of three strategies should be highlighted:
the use of a fictional entity as the author of the nivola, Unamuno's
disidentification by means of, among others, metalepsis, and his discrediting as
the author of the nivola within the nivola itself. In parallel, Unamuno, in his
ontological dimension, as a philosopher and thinker, fights against the finitude of
the human being by means of the procedure we have called Unamuno's
“masquerade”, which allows him to prevail in his work. This masquerade consists
of delegating his discourse to different characters. This process can be carried out
in a partial way (which has been described as “simple masquerade”) or in a
complex way (to which the Unamunian agonists and alter egos correspond).
This paper will identify each of the aforementioned strategies in the Unamunian
narrative in order to encourage debate on the cohabitation of two a priori
opposing ways of understanding authorship.

Key words: Miguel de Unamuno, nivola, authorship, fictionalisation, metalepsis,
irony, masquerade.

1. EL CONCEPTO DE «<NIVOLA» Y LA TEORIZACION DE LA AUTORIA POR
UNAMUNO

1.1. LA NIVOLA

«Nivola» es el neologismo creado por Unamuno que emplea para presentar un
nuevo género literario alejado de la novela convencional. Bajo este término, desarrolla,
en forma de relato ficcional, el concepto de «realidad intima» que es su forma de entender
la realidad, contraria a toda corriente racionalista'. Con esta invencion, pretende burlarse
de la critica, de los editores o del lector que entienden la novela exclusivamente bajo las
directrices de la novela realista.

Unamuno denomina a la mayoria de sus relatos nivolas y, al hacerlo, propone otra
manera de novelar que se distancia del realismo de fin de siglo y que se adhiere a la novela
modernista o pre-vanguardista. Son asi nivolas: Nuevo mundo, Amory pedagogia, Niebla,
Abel Sanchez, La tia Tula, Tres novelas ejemplares y un prologo, La novela de don
Sandalio jugador de ajedrez o Como se hace una novela.

La particularidad del artefacto creativo de la nivola reside en su naturaleza
paraddjica la cual se compone de dos posiciones mutuamente opuestas a la par que
fusionadas, una en el proceso creativo de la nivola, y la otra en el objetivo ultimo de
Unamuno.

! La primera ocasion en la que aparece este neologismo es en la portada de la primera edicion de Niebla,
en 1914, en forma de subtitulo. También aparece en el relato de la mano del personaje de Victor Goti, quien
crea una nueva forma de novelar y la presenta, sentando sus caracteristicas narrativas principales.
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Por un lado, la posicién de Unamuno como novelista se sustenta en la cooperacion
creativa del autor y del lector y, por ende, rechaza la idea de que el autor sea el inico
responsable de la creacion. Asi, Unamuno intenta eliminar la figura clésica del autor en
la elaboracion de una obra mediante una concepcion del autor inspirada en el dialogismo
de Bajtin?, teoria que puede parecer augurar la «muerte del autor» anunciada por Barthes.
Por otro lado, la nivola es para Unamuno el medio por antonomasia para asegurar la
perennidad de su existencia, lo cual conduce a una omnipresencia de su pensamiento en
esta obra. Como filésofo, Unamuno elabora el concepto de «sentimiento tragico de la
viday, integrado por lo que para ¢él es la condicion particular del ser humano basada en su
inevitable mortalidad y por el deseo ineludible de este ultimo por alcanzar la eternidad.

La propuesta de Unamuno consiste en vencer a la muerte mediante la posteridad
gracias, entre otros, a la obra artistica imaginada como una suerte de salvacion. La
recepcion y la historicidad de la nivola son, para Unamuno, el medio de salvacion de su
alma.

1.1. LA AUTORIA DE LA NIVOLA

Segin Unamuno, una obra no se crea en un unico acto por un unico autor, sino
que es una creacion resultante de la participacion de varios autores en momentos
diferentes, dicho de otra manera; se trata de una coautoria o autoria compartida. En
Teresa, asi expresa su rechazo a que una obra pertenezca exclusivamente a su autor inicial
y efectivo®: «pues sé que cuando haya entregado al publico esta obra no sera mia»
(Unamuno, 2018: 404—405). El autor original es de esta manera considerado como un
componente mas del proceso creativo, atribuyéndole la parte de la autoria correspondiente
a la gestacion de la obra: «Comprendo el dolor con que un artista, que tiene que vivir de
su trabajo, se desprende de una obra que ha tenido que vender. Es como tener que vender
los hijos. ;Como los trataran?» (Unamuno, 2018: 405). La autoria de la nivola es,
correlativamente, concebida por Unamuno de igual manera.

Como se ha apuntado, la teoria de la autoria de Unamuno tiene algunas similitudes
con la teoria del autor que posteriormente desarrollara Barthes. Sin embargo, la principal
diferencia entre ambos enfoques radica en el paralelismo que se establece entre el autor
y su obra, y el padre y su hijo. Si Unamuno se identifica como el padre de su obra, Barthes
(1984: 66) criticara esta relacion filial que considera imposible ya que el autor muere una
vez que ha «concebido» su obra. Si para Unamuno hay una desposesion paterna, Barthes
se referira a una desposesion existencial, ya que una vez que la obra nace, el autor deja
de existir?, algo inconcebible para Unamuno quien pretende existir gracias a la nivola. La
desposesion paterna se refiere a la idea de que no es necesario ser el duefio de una nivola

2 Teoria particularmente desarrollada en Teoria y estética de la novela (Bajtin, 1989) y recogida en
Todorov, 1981: 292-298.

3 Aunque el razonamiento es diferente, afios después Barthes también partird de la idea de que el autor esta
en el origen de la voz que se expresa en el texto a través de la escritura pero que, en cuanto dicha voz se
traslada al papel, pierde su origen o, lo que es lo mismo, se pierde la identidad del escritor que esta detras.
Esta idea la resume de la siguiente manera: «L’écriture est destruction de toute voix, de toute origine.» (La
escritura es la destruccion de toda voz, de todo origen) (Barthes, 1984: 61).

4 Entre estas dos teorias se encuentra la propuesta por Derrida en La farmacia de Platén de 1968. Derrida,
al igual que Unamuno, se refiere a una relacion filial entre padre e hijo para explicar la relacion entre el
autor y la obra, pero, al igual que Barthes, centra su interés exclusivamente en el texto sin tener en cuenta
al autor, es decir, al padre. Derrida llega a esta conclusion cuando distingue entre el discurso escrito y el
oral. En este tltimo, la responsabilidad del padre esta presente, mientras que la escritura, considerada como
el «pharmakon» o droga, esta desvinculada de su autor. Derrida no menciona la muerte del autor, pero cree
que la escritura es huérfana ya que no tiene padre y, con ello, defiende el discurso escrito frente al discurso
oral promoviendo esta especie de desaparicion del padre.
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para ser su autor. Unamuno (2005a: 631) afirma en el prologo de Niebla de 1935,
refiriéndose a la primera edicion de esta nivola, que la obra, en algin momento, deja de
pertenecer unicamente al autor: «La primera edicion de esta mi obra — jmia s6lo?».

La técnica de Unamuno no consiste en «dar muerte» al autor, como describe
Barthes, sino en compartir y delegar el poder creativo del autor. Al delegar su poder,
Unamuno no muere, sino que se desdobla en diferentes figuras, entre las que se
encuentran la del lector y, como veremos a continuacion, la de los personajes de las
nivolas.

Unamuno entiende la autoria compartida de dos maneras: puede referirse a la
presencia de diferentes creaciones que influyen y participan en la obra creada, o bien
puede referirse al proceso creativo llevado a cabo por el autor original al presentar una
obra y por las lecturas posteriores de la misma. El primero de estos dos aspectos
corresponde a lo comunmente llamado polifonia, dialogismo o, maés tarde,
intertextualidad (por J. Kristeva). De hecho, la visién de la autoria que propone Unamuno
es similar y contemporanea a la propuesta de Bajtin. Desde los trabajos del teorico ruso
sobre la teoria de la literatura y la obra de arte, que se remontan a los afios 20, queda
admitido que cualquier texto «se construye, explicitamente o no, mediante la
reelaboracion de otros textos®» (Jouve, 2010: 114). Es lo que nos recuerda hoy Jouve
(2010: 114) al afiadir que «ninguna obra se crea ex nihilo». El segundo aspecto implica
la participacion del lector en la creacidon y con ello la apropiacion correlativa, el proceso
hermenéutico y la historicidad literaria.

A continuacion, nos centraremos en las transformaciones identitarias llevadas a
cabo por Unamuno para delegar y compartir su poder autorial.

2. LA DESAPARICION DE UNAMUNO MEDIANTE LA DISIMULACION
COMO AUTOR DE LAS NIVOLAS Y SU FICCIONALIZACION EN ELLAS

Para llevar a cabo su teoria de la coautoria, Unamuno deja entrever que €l no es el
autor de la nivola desapareciendo de ésta mediante las estrategias narrativas siguientes:
presentando a una entidad ficcional como la autora de la nivola, mediante el proceso de
desidentificacion y por medio del descrédito de Miguel de Unamuno como autor de la
nivola mediante la utilizacion de un discurso ironico.

2.1. CUANDO EL AUTOR DE LA NIVOLA SE PRESENTA COMO UNA ENTIDAD FICCIONAL

Esta primera estrategia consiste en presentar a una entidad ficcional como la
autora de la mivola, fendbmeno que se manifiesta, en la mayoria de los casos, en su
dispositivo paratextual. Aunque esta estrategia sea recurrente en el conjunto de las
nivolas, este apartado analiza concretamente el paratexto de tres de ellas: La novela de
don Sandalio, Teresa y el documento anadido en Amor y pedagogia, «Apuntes para un
tratado de cocotologiay.

La novela de don Sandalio (1930) estd enmarcada por un prologo y un epilogo,
en los cuales se desarrolla la disimulacion del autor inicial. Para llevar esto a cabo,
Unamuno se encarga de prologar esta novela corta presentaindose como quien es, Miguel
de Unamuno, escritor y creador de la nivola. La peculiaridad es el papel que dice
desempefiar en la elaboracion de esta nivola puesto que no se presenta como su autor,
sino como un mero intermediario entre uno de sus lectores habituales, llamado Felipe,
que es el destinatario de unas cartas; y la publicaciéon de la novela. El proceso de

3 Esta traduccion y todas las realizadas en este trabajo son mias.
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elaboracion de La novela de don Sandalio es el siguiente: la narracion autodiegética se
crea de forma epistolar. Felipe recibe una serie de cartas que, a su vez, envia a Unamuno,
quien se encarga de publicar el conjunto de las mismas como una narraciéon. En este
proceso, el prologuista, Unamuno, considera necesario explicar al lector «final» la génesis
y la coautoria resultante de la obra, que pasa a titularse La novela de don Sandalio.

En este proceso de transmision se puede reconocer un intento de dar vida a una
historia y de hacerla perdurar en el tiempo. Esta parte preliminar de La novela de don
Sandalio es una ilustracion tanto de obra inacabada o abierta como de autoria compartida
a través de la desaparicion del papel de Unamuno como autor. Por ello, también supone
un acopio de pistas que permiten que el lector se familiarice con la lectura esperada de la
obra por parte de Unamuno. Si en el prélogo el lector no ha entendido el juego de
disimulacion de Unamuno, el epilogo se presenta como una nueva oportunidad para ello,
ya que Unamuno amplia atin mas el proceso de transmision al suponer que el verdadero
autor de la historia no es otro que su protagonista, Don Sandalio. Unamuno justifica esta
nueva disimulacién sefialando que, gracias a ella, el supuesto verdadero autor, don
Sandalio, puede relatar sus vivencias y pensamientos indirectamente a través de otra voz.
El prologuista de Amor y pedagogia (1902) ya habia anunciado algo semejante al explicar
la reaccion del supuesto autor de la novela prologada: «no atreviéndose a expresar por
propia cuenta ciertos desatinos, adopta el cémodo artificio de ponerlos en boca de
personajes [...] soltando asi en broma lo que acaso piensa en serio» (Unamuno, 2005a:
461). Mas adelante, Unamuno propone a Felipe como autor de La novela de don Sandalio
y cuestiona finalmente a todos los posibles autores de este relato: «jEI autor de las cartas!
jFelipe! jDon Sandalio el ajedrecista! jFiguras todas de una galeria de espejos
empafiados!» (Unamuno, 2005b: 348). Al hacerlo, desvela la identidad autorial que venia
ocultando hasta entonces, puesto que la galeria de espejos empanados resulta ser una
metéafora de Unamuno y sus diferentes yos. Cada una de sus proyecciones refleja una de
sus diferencias. Unamuno (2005b: 348) se presenta asi como el verdadero autor de La
novela de don Sandalio: «todo autor que supone hablar de otro no habla en realidad mas
que de si mismoy; y admite haber jugado anteriormente con su identidad en algunas de
sus creaciones.

Este mismo proceso de desaparicion de Unamuno como autor se encuentra en
Teresa. Rimas de un poeta desconocido (1924), donde, como en la nivola anterior,
Unamuno se sirve del aparato paratextual para ofrecer una génesis ficticia de la obra. En
la seccion preliminar titulada «Presentaciony», Rafael es presentado como el autor de los
versos que componen Teresa y que estan destinados a su amante del mismo nombre. El
es, por tanto, el autor desconocido mencionado en el titulo completo de esta obra.
Unamuno, voz narrativa de esta presentacion, desempefia el mismo papel de
intermediario puesto que recibe el material literario (en este caso, los versos) para
publicarlo.

No se presenta asi como autor, sino como confidente, maestro y editor. Es
confidente porque ¢l y Rafael mantienen una correspondencia periddica en la que éste
pide a Unamuno consejos y correcciones y Unamuno, a su vez, aprovecha para compartir
con Rafael algunos de sus poemas (Unamuno, 2018: 186). Es maestro, porque en esta
correspondencia le ensefia a Rafael tanto la técnica poética como el contenido filosofico
de su obra, lo que hace de Rafael su discipulo y practicamente su réplica autorial, como
asi lo confirma la voz narrativa: «Solia llamarme en sus cartas maestro, y sin duda alguna
lo fui mas que otro y lo fui méas que de ningun otro» (Unamuno, 2018:187). Por ultimo,
es editor, ya que se encarga de la publicacion de los poemas de Rafael.

A medida que avanza la correspondencia entre ambos, Rafael pasa de ser el
discipulo de Unamuno a convertirse en el autor de los poemas para Teresa. Este acceso a
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la condicion de autor se manifiesta, como asi describe la voz narrativa, una vez que Rafael
realiza las lecturas que Unamuno le aconseja, entre ellas la de su propia obra: «mis
escritos influyeron poderosamente en la formacion de su espiritu» (Unamuno, 2018:187).
El producto artistico resultante de este intercambio es el poemario que Unamuno recibe
tras aproximadamente un afio de correspondencia con Rafael, poco después de la muerte
de éste, y que describe como «una especie de testamento poéticon. La palabra
«testamento» contiene un doble sentido, lo que revela la complejidad del texto: el sentido
literal que se refiere al legado de Rafael, tal y como se entiende en la «Presentacion» y el
sentido soterrado que se refiere al legado de Unamuno, algo que se deja entrever al
identificar el estilo poético del filésofo en las supuestas rimas de Rafael.

Unamuno (2018:188) llevara su juego de disimulacién al extremo cuando,
dirigiéndose a sus lectores, les diga que creeran que ha inventado un ente «de ficcion para
hacerle decir cosas [suyas]». Entiende que la identidad ficticia del autor puede ser
descubierta y por ello anticipa esta reaccion, poniendo de manifiesto la verdadera autoria
de la obra. Esta anticipacion se dirige exclusivamente a sus lectores, ya que solo ellos
conocen su «doctrina estética, y hasta logica, de que los entes llamados de ficcion o de
figuracién son mas reales y objetivos historicamente que sus supuestos y confesados
autores» (Unamuno, 2018:188). La afirmacion de que Rafael es un ente real, por tanto,
parece dar crédito a la tesis de que Unamuno no es el autor de los versos: «Te aseguro,
lector que este Rafael de Teresa, cuyas rimas te ofrezco, ha existido real y
verdaderamente, asi como la Teresa de Rafael» (Unamuno, 2018:189). La insistencia en
la sinceridad de sus palabras, que es una marca de discurso iroénico, acaba por hacerla
sospechosa y desenmascara asi la verdadera autoria de los versos.

Unamuno consigue presentar Teresa como una obra inacabada y abierta gracias a
la seccion «notas» que sigue inmediatamente a los poemas, en la que da continuidad a lo
que parecia ya terminado. Estas anotaciones son una serie de explicaciones y correcciones
de los poemas supuestamente escritos por Rafael sirviendo de guia para su estudio. Son,
sobre todo, una suerte de licencias que ¢l mismo se concede para dar rienda suelta a sus
pensamientos, algunos de los cuales son tan reconocibles como su teoria de los personajes
nivolescos o su teoria de los «yos ex-futuros» (que sera desarrollada en el proximo
apartado). Es como si, gracias a la correspondencia entre Unamuno y Rafael, el primero
pudiera conocer de primera mano la intencion del segundo al escribir los versos.

Hay, en las nivolas, otros escritos que conforman una diégesis autdbnoma cuya
autoria corresponde a uno de los actantes de la diégesis principal. Normalmente se
encuentran al final del relato nivolesco o aparecen intercalados en ¢€l. Asi es el caso de
Nuevo mundo (1896) con la insercion de un ensayo de Eugenio Rodero, su personaje
principal, Abel Sanchez (1917) y la insercion del diario de su protagonista, Joaquin, en el
relato; o la agregacion de «Apuntes para un tratado de cocotologia» al final del relato de
Amor y pedagogia.

Este tltimo, es un tratado cientifico asignado a don Fulgencio, el principal maestro
de Apolodoro, agonista de Amor y pedagogia. En una primera lectura, dichos apuntes
presentan la pajarita de papel como objeto de estudio para la ciencia llamada
«cocotologia», que a su vez es estudiada en el marco de todas las ciencias existentes. El
estudio de la figura mencionada se centra en su anatomia, su creacion y su destruccion.
En este texto se presentan dos procesos de disimulacion de la autoria unamuniana: por un
lado, y una vez mas, Unamuno se enmascara, esta vez, de don Fulgencio y, por otro lado,
parodia, como sefiala acertadamente Vauthier (2002: 387), los tratados de Psicologia,
Logica y Etica de ideologia krausista. «Apuntes para un tratado de cocotologia» es,
efectivamente, un pastiche puesto que, mediante un discurso falso, muestra precisamente
lo contrario de lo que se enuncia. Con la imitacion de la forma y el tono de un tratado
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krausista Unamuno pretende, pues, burlarse de este tipo de pedagogia y del positivismo
en general. Ademas, la inclusion de este tratado en Amor y pedagogia contribuye a poner
de manifiesto la posicion ideoldgica que Unamuno defiende en esta narracion.

En los tres documentos trabajados, Unamuno opta por disimular su autoria, pero
dejando en sus autores ficticios (Felipe, Rafael y don Fulgencio) aquello que mas le
caracteriza: tanto unos como el otro comparten la misma lucha existencial interior.

2.2. LA DESIDENTIFICACION UNAMUNIANA POR MEDIO DE SUS PERSONAJES

Esta segunda forma con la que se eliminan las huellas de Unamuno como autor es
un proceso que puede traducirse por la pérdida de la autoria correspondiente al autor
inicial mediante el traspaso de poder entre €ste y sus creaciones. Esto se desarrolla en dos
etapas principalmente: la primera consiste en hacer al personaje responsable de su propia
existencia a través de la apariencia de su autonomia caracterizandolo, entre otros aspectos,
por su voluntad por existir. La segunda reside en la reinterpretacion de la realidad por
parte del lector, invirtiendo los papeles del creador y su criatura.

Al invertirse los papeles, el personaje se convierte en el autor de la obra y de todos
sus componentes, incluido de ¢l mismo. Se convierte entonces en su propio creador, pero
también en el creador del autor, ya que éste se vuelve a su vez un personaje de ficcion.
En el caso de la nivola, el ejemplo por antonomasia de proceso de desidentificacion tiene
lugar en Niebla (1914) cuando Augusto rinde visita a Unamuno en su despacho de
Salamanca. La ficcionalizacion de Unamuno se produce gracias a una metalepsis
ficcional de transgresion ascendente (Genette, 2004:16) o metalepsis de enunciado
vertical mediante la cual «le narrateur quitte sa position extradiégetique et s’introduit
dans [’histoire qu’il raconte [el narrador deja su posicion extradiegética y se introduce en
la historia que cuenta]» (Shlickers, 2005 :153). Este tipo de metalepsis permite que el
autor, en este caso, Unamuno, aparezca en el plano ficcional al que pertenece Augusto.
So6lo cuando ambas entidades coinciden en el mismo nivel de realidad se pueden invertir
los papeles y es asi como sucede con estos dos personajes: Augusto consigue impugnar
la autoria de Unamuno, por un lado, declarando su propia autonomia y su autosuficiencia
creativa (su autarquia, al fin y al cabo); y, por otro, confirmando la ficcionalizacién de
Unamuno independientemente del nivel de realidad del que depende: «Porque usted, mi
creador, mi don Miguel, no es usted mas que otro ente nivolesco, y entes nivolescos sus
lectores, lo mismo que yo, que Augusto Pérez, que su victima...» (Unamuno, 2005a:803).
Unamuno es, indiscutiblemente, un creador, pero al mismo tiempo es una criatura, pues
a partir de esta afirmacion de Augusto entendemos que siempre habra un creador en un
nivel superior.

Los espejos empafiados de la galeria mencionada mas arriba corresponden a los
agonistas, que son proyecciones de Unamuno®. El traslado de poder entre Unamuno y
Augusto debe entenderse como un traspaso en el interior de la misma entidad. Augusto
es, como todos los demas agonistas, una parte de su autor y, por ende, un autor como tal.
La desidentificacion de Unamuno a través de la metalepsis ascendente es indispensable
para entender la disimulacidn de los indicios que hacen de Unamuno el autor de Niebla,
porque Unamuno consigue, a través de ella, exponer dos de sus «yos». En esto reside la
genialidad de la obra de ficcion de Unamuno: La transferencia explicita de poder entre
dos entidades ficticias crea la ilusion de la posibilidad de una doble autoria.

¢ Del mismo modo, dado que el ente ficticio es una proyeccioén de su autor, Unamuno genera autocreacion
cuando crea agonistas: «Todo poeta, todo creador, todo novelador [...] al crear personajes se esta creando
a si mismo» (Unamuno, 2005b:348).
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2.3. LA DESACREDITACION DE MIGUEL DE UNAMUNO COMO AUTOR DE LA NIVOLA
MEDIANTE EL DISCURSO IRONICO

Ya se ha sefialado que el discurso ironico es utilizado como método para encubrir
el caracter autorial de Unamuno en el pastiche Apuntes para un tratado de Cocotologia
y en Teresa. El gusto de Unamuno por el doble sentido se advierte, sin ir mas lejos, en el
concepto unamuniano de «realidad intimay, con el cual reivindica una auténtica realidad
(la que se encuentra en el interior) frente a la entendida como realidad, basada en lo
aparente y sensorial. En su novelistica, Unamuno se sirve de métodos discursivos con los
que poder manifestar ambas realidades para confrontarlas entre si. El discurso irénico es
especialmente adecuado para este propdsito puesto que corresponde tanto a la forma de
entender el mundo de Unamuno como a su forma de expresarlo. De hecho, en la ironia,
el discurso encubierto o implicito (el discurso interior) se entiende como verdadero y el
discurso con sentido literal como falso.

El recurso a la ironia es un arma de doble filo a la hora de juzgar la presencia o
ausencia del autor (el locutor’) en la nivola, puesto que la comprension del discurso
irénico lleva a la identificacion del locutor en los discursos de sus enunciadores, de lo que
se concluye que en realidad el locutor, es decir, el autor, es omnipresente en su obra.
Teniendo esto presente, se analizard a continuacion el primer prélogo de Amor y
pedagogia para dilucidar la aparente ausencia del autor de esta nivola a través de la
desacreditacion de Unamuno como autor y novelista.

En este prologo, Unamuno se hace pasar por un prologuista cuyo nombre no es
indicado que critica y juzga la calidad de la obra de Unamuno, autor de Amor y pedagogia.
El prologuista piensa que Unamuno cometio un error al escribir esta nivola y hace de esta
consideracion el tema principal del prélogo, que comienza asi: «Hay quien cree, y podria
ser con fundamento, que esta obra es una lamentable, lamentabilisima equivocacion de
su autor» (Unamuno, 2005a: 461). Esta afirmacion no puede corresponder al pensamiento
de Unamuno porque, si Unamuno decide publicar esta nivola, no lo hace, en principio,
pensando que sera un error.

El discurso ironico puede descifrarse si se identifican cada uno de los elementos
que intervienen en ¢él. En este ejemplo, el locutor es Unamuno, el enunciador es el
prologuista y queda por determinar quién es el blanco o el destinatario del que se burla el
locutor. De igual manera, el uso de la hipérbole para presentar el error del autor advierte
al lector de la naturaleza ir6nica de este discurso. Ciertamente, la exageracion o el énfasis
son sefales de ironia ya que su uso provoca un discurso forzado y falso. Este énfasis se
vuelve a producir cuando el prologuista insiste en el error de Unamuno: «una obra como
¢ésta [...] es lo repetimos, una lamentable, lamentabilisima equivocacién.» (Unamuno,
2005a: 463). Si el sentido literal de esta afirmacion es una critica a la nivola de Unamuno,
su doble sentido revela lo contrario: la conviccidon y el orgullo de su autor por haber
realizado esta obra.

Este primer analisis permite descubrir de quién se burla Unamuno, ya que el
enunciado producido por el prologuista no es una invencion suya, sino que corresponde
al discurso de la critica literaria contemporanea a Unamuno, ardiente defensora de la
literatura realista y naturalista y, consecuentemente, reacia a apreciar nuevos géneros o
estilos denominados modernos o modernistas. Este perfil se identifica en la siguiente cita:
«El capricho o la impaciencia, tan mal consejero el uno como la otra, han debido de
dictarle esta novela o lo que fuere, pues no nos atrevemos a clasificarlay (Unamuno,
2005a:461). Unamuno, consciente de que su narrativa se aleja de los criterios del realismo

" Nos basamos en la diferencia que realiza Ducrot (1984 :205) entre el locutor y el enunciador.
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y que muestra algo que nunca antes se habia propuesto al lector, defiende su forma de
novelar, mal entendida por algunos criticos que no saben como clasificarla. Es
precisamente esta incomprension la que le lleva a crear el neologismo nivola, con el cual
responde a las criticas y defiende su novelistica.

Una vez comprendida la dinamica de este prologo, se puede distinguir cémo la
cita siguiente es una defensa de la espontaneidad en la creacion de la ficcion, siendo ésta
una caracteristica principal de la nivola o de toda obra «vivipara», segin Unamuno: «No
se sabe bien lo que se ha propuesto el autor, y tal es la raiz de los mas de sus defectos.»
(Unamuno, 2005a: 463). El sentido figurado de esta afirmacién es precisamente el
opuesto al literal: la mayor virtud de Amor y pedagogia es que su autor la escribid sin
ningun tipo de plan previo, es decir y segun sus palabras, «a lo que salga».

Los detractores de los que se burla Unamuno no solo se refieren a la obra de éste,
sino que también critican sus habilidades literarias y lingiiisticas al indicar que el autor
de Amor y pedagogia esta «perturbado por malas lecturas» (Unamuno, 2005a: 463). Esta
afirmacion es una antifrasis, ya que los criticos que estan en contra de la prosa de
Unamuno se niegan a aceptar que haya podido tener buenas influencias, si bien es cierto
que nadie desconoce los grandes referentes literarios y filosoficos de los que se ha nutrido
Unamuno: Cervantes, Calderon, Schopenhauer y Kierkegaard son sélo algunos de ellos,
y seria imposible negar tanto su notoriedad como su huella en la literatura universal. A
través de la ironia, Unamuno no hace mas que evidenciar su erudicion.

El prologuista es especialmente critico en lo que a la intencion del autor de Amor
vy pedagogia se refiere. En primer lugar, procede a una especie de enumeracion en la que
describe lo que pretende el autor de esta nivola: «se ha propuesto ser extravagante a toda
costa, decir cosas raras, y lo que es aun peor, desahogar bilis y malos humores. Late en el
fondo de esta obra, en efecto, cierto espiritu agresivo y descontento» (Unamuno, 2005a:
463). Se trata claramente de una amplificacion desproporcionada, recurso frecuente del
discurso irénico. Ademads, esta enumeracion se caracteriza por exageraciones como «a
toda costa» y antifrasis como «desahogar bilis y malos humores». Esta descripcion
implica un ataque directo al autor, que debe entenderse, l6gicamente, a la inversa:
Unamuno, como autor, pretende pasar desapercibido (hecho fundamental para entender
su posicion frente a la intencion del autor) y dar a través de la ficcion sus puntos de vista
sobre la sociedad y la pedagogia.

Gracias al empleo de la ironia, Unamuno desaparece en este prologo para
ridiculizar a los criticos literarios que desacreditan su labor como autor y escritor y
defender su novelistica y sus ideas literarias e intelectuales. La originalidad de este
embuste radica en que las personas a las que va dirigido (los criticos literarios) no son los
destinatarios directos, ya que, segin Unamuno, no tienen la capacidad intelectual
suficiente para entenderlo.

La desaparicion de Unamuno mediante la disimulacion como autor de la nivola es
fundamental para el significado de la misma. Unamuno consigue mantener su presencia
en la obra no enfatizando su autoria original, ni valorando su trabajo como autor, sino que
lo lleva a cabo disimuldndose tras un falso prologuista o a través de otros roles como el
de lector o editor. Asi, tras la méscara de otra identidad que no es la autorial, trata de
luchar en contra de su inevitable fin como ser humano. Porque Unamuno suefia con la
indefectibilidad de su persona, pero no cree en la perdurabilidad de un autor ni en el valor
de la intencion autorial en el tiempo, de ahi la paradoja de su presencia en la nivola.
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3. LA MASCARADA DE UNAMUNO O LA PRESENCIA DE SU DISCURSO EN
LAS NIVOLAS

Si Unamuno pretende hacer desaparecer al autor de la nivola y, con ello,
desaparecer ¢l mismo, también se esfuerza por dar la maxima visibilidad a su pensamiento
gracias a la presencia implicita de su discurso en esta obra.

Este tipo de disimulacion estd estrechamente relacionada con el concepto de
mascarada de Bajtin, quien considera la literatura popular como una mascarada porque
«el autor adopta una serie de mascaras diferentes» (Ducrot, 1984 :171). Por «mascarada»
el tedrico ruso se refiere a la polifonia. Segun €1, la literatura popular es el tipo de literatura
por antonomasia en la que el autor muestra diferentes proyecciones de si mismo (Bajtin,
2005).

La mascarada de Unamuno es una de las mayores especificidades de la nivola y
la pone en practica mediante dos procesos principalmente: la creacién de sus «yos ex-
futuros» y la creacion de lo que se presenta en este trabajo como mascaras simples o
proyecciones en bloque y mascaras complejas que corresponden a sus alter egos o
agonistas. Con estos dos procesos, Unamuno se propone perdurar en el tiempo
sirviéndose de su obra.

3.1. LOS «YOS EX-FUTUROS»

La primera ocurrencia que se encuentra de esta expresion o neologismo es en su
version femenina y en tercera persona del singular, en la nivola Amor y pedagogia. Un
amigo de Apolodoro se refiere a Clarita, de quien esta enamorado, como su «ex-futura»
(Unamuno, 2005a: 558). Al referirse a ella de esta manera, el amigo anuncia que Clarita
no llegard a ser nunca la novia de Apolodoro.

En general, con este neologismo, Unamuno suefia con otros «Unamunos» que no
han llegado a ser porque estaban potencialmente encaminados hacia vias diferentes de las
que finalmente emprendi6. Por ejemplo, en su presentacion de Teresa, vuelve a utilizar
su neologismo cuando suefia con un posible Unamuno de veinticinco afios antes: «Era
como si a mas de la mitad del camino de la vida [...], hubiese topado con uno de mis yos
ex-futuros, con uno de los mios que dejé al borde del sendero al pasar los veinticinco.»
(Unamuno, 2018: 184) Consagra incluso un escrito® a este neologismo en el que lo define
asi: «jEx-futuro! [...] El que iba a ser y no llegd a ser. Y, sin embargo, estamos tejidos
de ex-futuros.» (Unamuno, 1958b :530).

En otra ocasion, Unamuno (2008:394) define este neologismo como un aborto
espiritual, ya que esta entidad ha dejado de ser en el pasado lo que podria haber sido en
el futuro. Esta definicién da a entender un cierto fracaso existencial, lo que confiere al
neologismo caracteristicas potencialmente negativas. Para Unamuno, los «yos ex-
futuros» son:

[[Jos incomprendidos, los que no llegaron. ;Adonde? jQué se yo!... Ni ellos

tampoco. Son los ex-futuros, son los que si hubieran salido... O los ex-fracasados:

esta terrible palabra que empled Eugenio Silvela una vez, que yo recuerde.

Inactuales, inventd6 Pompeyo Gener, [...]. Inactuales, y también inadaptados o

inadaptables. ;Y por qué?

(Unamuno, 1958a:66)

8 También dedica a este neologismo un poema, el poema XLVIII de Rosario de Sonetos liricos de 1908
titulado «oh, jsi hubiera salido!».
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Al referirse a los inadaptados, a los «inactuales» o a los incomprendidos,
Unamuno esté introduciendo el «yo ex-futuro» en la sociedad como si fuera un perdedor
o un fracasado puesto que no cumple con las expectativas sociales al no encontrarse en el
sistema temporal convenido. El «yo ex-futuro» se ha quedado anclado en el pasado como
una entidad espiritual que no ha conseguido actualizarse.

Cuando Unamuno introduce sus «yos ex-futuros» en la nivola, les ofrece una
suerte de adaptacion ya que les concede un nuevo espacio temporal en el que tienen la
posibilidad de realizarse. Por otro lado, y por esta razon, ya no son «yos ex-futuros», sino
«Unamunos» enmascarados. Eugenio Rodero, por ejemplo, es la méscara del joven
Unamuno cuando era estudiante en Madrid. Su prematura muerte o su viaje a Argentina
son un reflejo de lo que pudo ser y no fue en la vida de Unamuno. Asimismo, Unamuno
se esconde tras Jugo de la Raza. El protagonista de Como se hace una novela resulta ser
el Unamuno exiliado en Paris.

Su tira y afloja con el tiempo se manifiesta en la insercion de sus «yos ex-futuros»
0 «yos abortados» (como también los llama) en la nivola, tanto mas cuanto que estan por
naturaleza en discordancia temporal. Segin Unamuno, estas entidades estan dentro del
ser humano (un espacio que podriamos considerar atemporal) y s6lo aparecen a través de
la imaginacion o la ficcion generada por el poeta, que emprende un trabajo de
recuperacion:

Esos yos ex-futuros, esos yos abortados, los llevamos dentro como gérmenes, y el

poeta, el creador, el novelista, el Henry James, los incuba en su fantasia, los

desarrolla idealmente y expresandolos les da a conocer a los demas sus yos
intimos y sus yos ex-futuros, les revela a sus hermanos no tanto lo que son cuanto
lo que sofiaron y quisieron ser.

(Unamuno, 1958b:531)

El espacio ficticio que es la nivola ofrece la posibilidad de ampliar la red o
comunidad de «yos ex-futuros». Su existencia ficticia hace que dejen de ser «abortos
imaginarios» para convertirse en «Unamunos» enmascarados. De este modo, Unamuno
tiene la posibilidad de representar proyecciones contrafactuales de si mismo en la nivola
y asi aparecer en ella tantas veces como «yos ex-futuros» rescate.

3.2. LAS PROYECCIONES DE UNAMUNO

En la nivola no hay réplicas exactas del autor, no obstante, es rica en actantes que
ponen de relieve una o varias caracteristicas de la personalidad o del pensamiento de
Unamuno. En este sentido, la nivola supone la exteriorizacion de la subjetividad de
Unamuno y atestigua la complejidad estructural de su realidad intima convirtiéndose en
el espacio donde el conjunto de sus proyecciones o «yos» entran en didlogo. Este didlogo
presenta las luchas o conflictos propios al pensamiento de Unamuno. La nivola se concibe
asi como el dispositivo literario del pensamiento de su autor.

Proponemos aqui dos niveles de proyecciones de Unamuno. Por un lado, hay
actantes cuya construccion es compleja ya que se caracterizan por un conflicto interno.
Son los llamados agonistas. Por otro lado, hay actantes que representan un solo aspecto
del pensamiento de Unamuno y que calificamos como mascaras simples porque no
muestran una division interna. Mientras que en el primer nivel el agonista expresa las
luchas de su creador, en el segundo nivel es la nivola en su conjunto la que se presentara
como una de las proyecciones de Unamuno. En el primer caso, el conflicto es interno a
un agonista, en el segundo, el conflicto es la nivola en su conjunto.
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Para descubrir dicho conflicto, conviene detenerse en el concepto de «sentimiento
tragico de la vida» que resume la filosofia unamuniana’: la oposicion entre vida y
raciocinio es la clave de este concepto, definido en su ensayo de titulo homénimo de la
siguiente manera: «todo lo vital es antirracional, no ya sélo irracional, y todo lo racional,
antivital.» (Unamuno, 2020:63). A esto afiade que la contradiccion es un estado natural
del ser humano (Unamuno, 2020:41), lo cual lo traslada al agonista cuya existencia esta
justificada en un conflicto puesto que necesita lo racional y lo vital para vivir.

Segin Unamuno (2020:178) «la conciencia [del hombre] no es sino la conciencia
de la propia limitacién», lo cual, le hace sufrir. Algo que se refleja en la mayoria de los
agonistas: el personaje de Augusto sufre al comprender su limite existencial como
personaje, Apolodoro también sufre al reconocer las limitaciones que le impiden
convertirse en un genio, Joaquin se desespera porque es consciente de que nunca podra
llegar a ser como Abel o, de nuevo, Gertrudis vive frustrada porque su instinto maternal
es, nunca mejor dicho, infecundo.

La divergencia entre la razon y la vida, que Unamuno (2020: 162) también
denominé el fondo del abismo, se presenta reiteradamente en las nivolas. La razon
aparece unida a la ciencia, el intelecto, el conocimiento o la conciencia; y la vida atna
aquello ligado con lo irracional, como el inconsciente, los sentimientos y la fe.

Tal como indica Unamuno (2020:117), el alma es el yo que es «la sucesion de
estados de conciencia coordinados entre si». Estados coordinados a la par que
contradictorios. Augusto, Apolodoro o Joaquin son excelentes ejemplos de yos
contradictorios debido a sus luchas internas: la identidad de Augusto es cuestionada por
el personaje mismo cuando intenta comprender en qué plano de la realidad se encuentra.
Apolodoro es el ejemplo perfecto de un actante en estado de contradiccidon ya que su
construccion deriva de todos los elementos que forman parte del sentimiento tragico de
la vida: la ciencia (a través de Avito Carrascal), la filosofia (a través de don Fulgencio),
la religion (a través de su madre, Marina) y la poesia (a través de Hildebrando F.
Menaguti). Suidentidad es de alguna manera el resultado del rechazo de cada uno de los
elementos mencionados. Joaquin, por su parte, vive atormentado por una lucha entre la
ciencia (la cual encarna en ocasiones debido a su profesion —es médico-), el arte y la falta
de alma (representados por Helena y Abel), y la religion y la salvacion (de la que su mujer,
Antonia, es el estandarte).

3.2.1. Joaquin, el agonista por excelencia: la vanidad y el deseo de inmortalidad

La voluntad y el (re)sentimiento son inherentes al agonista y al concepto de «todo
un hombre» u «hombre de carne y hueso» que le acompaiia, puesto que ambas son
caracteristicas que, segin Unamuno, tiene el hombre auténtico. Joaquin, héroe y antihéroe
en Abel Sanchez, se presenta como «todo un hombre» dado que sus celos y su deseo de
inmortalidad son una fuente de sufrimiento para €I, en contraposicion a Abel, quien
representa exclusivamente el canal a través del cual se exterioriza su talento artistico. Al
contrario que Joaquin, Abel no es un hombre auténtico puesto que carece de voluntad. Es,
en palabras de Unamuno, un hipdcrita.

La gran diferencia entre ambos es que el primero tiene una conciencia reflexiva y
el segundo no. En otras palabras, Joaquin tiene alma que, segin Unamuno (2020:113), es
la conciencia individual «en su integridad y su persistencia.

El deseo de inmortalidad que empuja a Joaquin se traduce en un anhelo de
notoriedad a través de su obra. Su lucha por la fama se debe principalmente a las ansias

% Se limitar4 a la evocacion de conceptos y elementos clave que nos ayuden a distinguir las diferentes
proyecciones de Unamuno en su nivola.
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por superar el éxito social y profesional de Abel, quien gracias a su trabajo artistico (es
pintor) obtiene reconocimiento y prestigio. En el interior de esta mascara compleja, arte
y ciencia entran en conflicto y, para resolverlo, Joaquin hace uso de dos recursos: o supera
la obra de su amigo o se apropia de ésta. En ambos casos, el objetivo seria sobresalir por
encima de Abel y arrebatarle su notoriedad. Joaquin recurre a la apropiacion en dos
ocasiones:

Cuando elogia y admira publicamente el cuadro expuesto por Abel sobre el mito
biblico del asesinato de Abel por Cain:

El [Abel] ha hecho en su arte lo que yo habria querido hacer en el mio, y por eso

es uno de mis modelos; su gloria es un acicate para mi trabajo y es un consuelo de

la gloria que no he podido adquirir. El es nuestro, de todos; él es mio sobre todo,

y yo, gozando de su obra, la hago tan mia como ¢l la hizo suya creandola.

(Unamuno, 2005a:866)

Y apropidndose de Abelin, el hijo de Abel. Joaquin se encarga de formar a Abelin
como médico con la esperanza de que su trabajo sobresalga por encima del de su padre.
Su intencion es evidente cuando se refiere a Abelin: «jEste, éste serd mi obra! Mio y no
de su padre. Acabara venerandome y comprendiendo que yo valgo mucho mas que su
padre y que hay en mi practica de la Medicina mucho mas arte que en la pintura de su
padre. Y al cabo se lo quitaré, si, jse lo quitaré!» (Unamuno, 2005a: 893). La vanidad de
Joaquin es tal que busca mancillar a Abel y Helena. De hecho, pretende escribir una obra
en la que se revele el dolor y el sufrimiento que ambos, sobre todo el primero, le han
causado a lo largo de su vida, algo que expresa dirigiéndose a Abel como si hablara con
¢l: «Porque seras de este modo mio, mio, y viviras lo que mi obra viva, y tu nombre ird
por los suelos, por el fango, a rastras del mio» (Unamuno, 2005a: 914). El odio que emana
de sus palabras tiene su origen en los celos, un sentimiento que Unamuno (2020:86)
define como «la tremenda pasion [...] de que nuestra memoria sobreviva por encima del
olvido de los demas» y que considera el origen del conflicto entre los hermanos biblicos.
Joaquin es, pues, una de las mayores proyecciones, si no la mayor, de esa ansia de gloria
eterna que nace de la vanidad.

3.2.2. Los alter egos don Fulgencio y Victor Goti

El filésofo «extravagante» de Amor y pedagogia, como le gusta llamarse a si
mismo a Fulgencio Entrambosmares, en un dialogo con Apolodoro, describe como sigue
su existencia, bastante similar a la de su autor: «Aqui me tienes tragindome mis penas,
procurando llamar la atencion de cualquier modo, haciéndome el extravagante'’... Aqui
me tienes, meditando la eternidad dia y noche, en la inasequible eternidad, y sin hijos...»
(Unamuno, 2005a: 560). Que Unamuno presente a su doble sin hijos refuerza su vision
de la fertilidad, la maternidad y la descendencia como garantias de perpetuidad en el
tiempo. Es mas, Unamuno se aprovecha de esta situacion para forzar a su doble a buscar
otra forma de alcanzar la inmortalidad, en su caso (y en el de Unamuno), a través de su
obra: «Los que no tenemos hijos nos reproducimos en nuestras obras, que son nuestros
hijos; en cada una de ellas va nuestro espiritu todo y el que la recibe nos recibe por entero»
(Unamuno, 2005a: 561-562).

A través de la creacion de la obra, Don Fulgencio revela el conflicto que supone
desear la inmortalidad cuando no se tiene fe: «;Ves estos papeles de este otro cajon?
Proyectos de obras. Y yo me decia: “hasta que las lleve a cabo todas no me muero”. Y no

10 Hay una clara referencia al prélogo, en el que el prologuista subraya que el autor de Amor y pedagogia
pretende hacerse el extravagante.
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poder tener fe... jno poder tener fe en mi inmortalidad!» (Unamuno, 2005a: 560). Para
Unamuno la inmortalidad solo se consigue gracias a la perpetuidad del alma mediante la
fe. De ahi que, por medio de don Fulgencio, Unamuno proclame su principal necesidad
en la vida: «necesito a Dios para hacerme inmortal... Vivir, vivir, vivir...» (Unamuno,
2005a:562)

Aparte del deseo de inmortalidad, don Fulgencio, como su creador, expone el
sentimiento tragico de la vida a través del conflicto entre la razén y la vida. El discurso
del personaje va mas alla al asociar lo masculino, representado por el hombre, con la
razén y lo femenino, representado por la mujer, con el sentimiento. Segtn ¢l, el hombre
es sinonimo de progreso mientras que la mujer es sinébnimo de tradicidon; el hombre es
entendimiento y la mujer es memoria; el hombre es la razon y la mujer es la naturaleza y,
finalmente, «la mujer nace y el hombre se hace» (Unamuno, 2005a: 522). Don Fulgencio,
al igual que Unamuno, toma partido en este conflicto mostrando su hostilidad hacia el
progreso, defendiendo la prevalencia de la naturaleza sobre la razén.

No es anodino que los alter egos de Unamuno, don Fulgencio y Victor Goti,
desempetien, en sus nivolas respectivas, un papel analogo: ambos se encargan de
transmitir sus conocimientos y sabiduria a los agonistas a quienes guian. El primero
inculca su filosofia a Apolodoro y Victor Goti ayuda a su amigo Augusto con sus consejos
y experiencia.

Unamuno, oculto tras la mascara de estos personajes, puede exponer algunas de
sus reflexiones. El caso de don Fulgencio es bastante elocuente. Por ejemplo, ambos
abordan de manera semejante la escoléstica. Prueba de ello es la siguiente frase de don
Fulgencio, que aparece de forma similar en Del sentimiento trdagico de la vida: «La
escoléstica es una vasta y hermosa catedral, en la que todos los problemas de construccion
han sido resueltos en siglos de admirable fabrica, pero hecha con adobes.» (Unamuno,
2005a: 527) Don Fulgencio también expone la misma teoria que defiende Unamuno sobre
los tres tipos de hombres, segun la cual hay un tipo de hombre que piensa y luego hace,
un segundo tipo de hombre que hace y luego piensa, y un tercer tipo de hombre, al que
Unamuno y Don Fulgencio llaman el «hombre fuerte» (Unamuno, 2005a:527) que piensa
y hace al mismo tiempo.

Ambos comparten otras definiciones como las de héroe, genio o libertad. También
crean el mismo concepto: «el concepto de la morcillay. El discurso de Unamuno es
reproducido hasta tal punto por don Fulgencio que incluso éste ultimo adopta el estilo de
su creador mediante el empleo de aforismos tales como «Hasta las morcillas son de
papel», «El hombre es un aforismo» o «El fin del hombre es la ciencia». Este Gltimo
aforismo aparece mas tarde en Del sentimiento tragico de la vida.

Por su parte, Victor Goti en Niebla comparte con Augusto su parecer sobre
algunas cuestiones fundamentalmente filosoficas coincidentes con las de su creador. Un
ejemplo de ello aparece cuando, jugando al ajedrez con Augusto, le dice a éste: «pieza
tocada, pieza jugada» (Unamuno, 2005a:649). Esta metafora del paso del tiempo como
algo irreversible es, tal y como se sabe, parte del contenido «tragico» de la filosofia
unamuniana. Victor Goti también se plantea, como su autor, si la vida es un juego o una
distraccion. Sin embargo, la semejanza flagrante entre Unamuno y su alter ego es que
ambos son los creadores y los autores de la nivola. En el relato de Niebla, Victor Goti
crea dicho concepto, expone lo que viene a ser una teoria sobre los personajes nivolescos
y, sobre todo, ¢l mismo se convierte en autor de una nivola.

Tanto Victor Goti como don Fulgencio son, en parte, una parodia del propio
Unamuno y por tal motivo, piezas clave del relato nivolesco en el que aparecen.


http://dx.doi.org/10.6035/clr.6954

SANCHEZ DE LAS CUEVAS, LIDIA 217
La cuestion de la autoria en las nivolas de Miguel de Unamuno

3.2.3. Avito Carrascal, la mdscara simple que simboliza la ciencia

Este actante es un defensor a ultranza de la ciencia como método de conocimiento
y creacion humana. Sin embargo, la muerte de Apolodoro, su hijo y su proyecto cientifico,
hace que la primacia que Avito otorga a la ciencia se desmorone, lo cual le hace tomar
consciencia de que un genio no puede ser creado a partir de una base metodologica
racional.

La representacion de la ciencia a través de Avito, actante comico y caricaturesco,
asi como el fracaso de éste, revela la posicion de Unamuno contra la razén. Este rechazo
a la razon proviene fundamentalmente de su deseo de inmortalizar el alma a través de la
fe, algo imposible de realizar puesto que para Unamuno (2020: 124, 81) la razén prohibe
cualquier tipo de creencia. En este sentido, es muy significativa la reaparicion de Avito
Carrascal en Niebla, ya que el personaje parece haberse convertido al cristianismo (no es
baladi que ¢l y Augusto se encuentren en una iglesia). Puede observarse como Unamuno,
después de burlarse del método cientifico en la nivola anterior, expone en Niebla, a través
de Avito, su posicion sobre el conflicto tragico que desgarra al hombre: «No hay
pedagogia que valga [...] Solo se aprende a vivir, y cada hombre tiene que recomenzar el
aprendizaje de nuevo» (Unamuno, 2005a:699—-700).

3.2.4. Amor y pedagogia, el conflicto interior de Unamuno

En esta nivola, el sentimiento tragico de la vida, se exterioriza a través de mascaras
simples: Avito Carrascal encarna la razén y la ciencia, Marina simboliza la vida y la fe'!,
don Fulgencio representa la filosofia e Hildebrando F. Menaguti muestra la faceta poética
de Unamuno a través del concepto de genio poético.

Unamuno consigue expresar sus tres principales obsesiones en la nivola: la
comprension de su identidad, el miedo a la muerte y el ansia de eternidad a través de la
gloria y la posteridad, obsesiones que se encuentran recogidas en Del sentimiento trdagico
de la vida (Unamuno, 2020:68). A partir de la lectura de este ensayo, se puede entrever
el verdadero rostro de Unamuno en sus ficciones gracias a la exhibicion de su mascarada.

4. CONCLUSION

La compleja cuestion de la autoria de la nivola se resume de este modo a, por un
lado, la pluralidad autorial de la nivola gracias a una lectura historicista que permite
reactualizar esta forma de novelar otorgando la autoria a otras figuras que no son el autor
inicial, concretamente a los personajes y al lector; y, por otro lado, al trabajo de Unamuno
por imponer su poética y su pensamiento en detrimento de su autoria singular. Que
Unamuno anticipe en la nivola una suerte de teoria de la recepcion fundada en la autoria
compartida y en la supresion de la intencion del autor, le lleva, divido por sus ansias de
eternidad, a desear ser todos los autores posibles, releyendo y recreado su obra y
suplantando la identidad de sus personajes por medio de su mascarada. Unamuno entiende
que la pervivencia de la nivola en el tiempo solo es posible mediante un paraddjico juego
de mascaras autoriales.
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