*‘AMOR Y PEDAGOGIA” Y LO GROTESCO

La estétlca hterarla ha formado ciertos conceptos fundamentales que
debemos recordar para establecer una base teérica de nuestro proceder
analftico con lo grotesco en la obra de Unamuno. Tanto Kayser' como
Warren y Wellek? afirman que el novelista emplea la naturaleza animada
o inanimada para dar vida a una expresién que surge de su propia subje-
tividad y que, consecuentemente, el mundo novelesco no representa al
mundo concreto por lo que es en sf, como materia y forma.. Llegan a la
conclusién que al crear este mundo cerrado el novelista se apoya en el
~mundo concreto para expresarse y la narracién es el resultado de una ela-
boracién personal deI artista en la que intervienen todas las potencias
de su ser.

Reduciendo el campo de mvestlgac16n ala creacxén dlscordante de Io
grotesco surgen dos caminos. Al aceptar la. obra hterana como Ia trans- -
formacién subjetiva de Ia realidad concreta se puede: 1) hacer un estudio
psicolégico del creador de la qbra a base de los escritos, o 2) estudiar al
mundo creado en sf, la obra literaria. Seguiremos la segunda senda.

Antes de enfocar la atencién en la obra literaria, anotaremos la rela-
cién entre el creador con su realidad concreta:y la realidad novelesca.
Partiendo de la premisa de que el problema inmediato del escritor es
buscar las formas adecuadas que respondan no solamente al sentimiento
- subjetivo sino que también lo. produzcan en el lTector®, podemos afirmar
que el escritor munea descubre el sentido profundo de su mensaje en los
modelos del mundo concreto, sino en sf mismo. Las cosas que el artista
representa le sirven para perfeccionar un contenido preformado o para
determinarlo, no para descubrirlo. Por lo tanto el mundo interno de la
narracién ha sido construido, no reflejado con un espejo verbal del mundo
concreto, ni representado para producir una copia mds o menos capaz de
sustituir al original. He aqui el punto fundamental: para expresar un
sentido de incongruencia que resulte en una imagen grotesca no es sufi-
ciente crear un personaje o escena deforme en cuanto al mundo concreto,

: 1 Véase WOLFGANG KAYSER: Interpretacion y andlisis de la obra lzterarza, Ma-
dr1d Gredos, 1954, pdgs. 577-578.
RENE Wan y AUSTIN WARREN: Theory of Literature, New York, Har-
court Brace & Co, 1956, pigs. 203-204.
3 El filésofo JACQUES MARITAIN ha sugerido esta idea como la base teérica
- de’ la_creacidn estética; véase su estudio Creative Ituition in Art and Poetry,
New York, Pantheon Books, 1953 pésg. 55.
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esto sélo da un tono de violencia; es necesario que por dentro de la misma

construccién verbal exista le incongruencia fundamental que proyecte un

choque entre dos 6rbitas de realidad del mismo mundo ficticio: lo acep-

tado y normal en contraste con lo deforme. Por consiguiente, hemos dis-
tinguido dos aspectos de la incongruencia en las narraciones de Unamuno:

1) la expresién de cierta violencia por medio de descripciones fisico-tem-

porales que en comparacién con el mundo concreto resultan deformes;

2) lo que a nuestro juicio forma lo auténticamente grotesco, que se crea
dentro del mismo mundo ficticio donde se representan elementos en dis-
cordia fundamental.

El primer semblante de la deformacnén violenta en las narraciones de
don ‘Miguel se encuentra en un cuento, inédito hasta este afio de 1962,
titulado “Un cuentecillo sin argumento” (probablemente anterior a 1892)*.
Esta narracién corta es un presagio en diminutivo de la novela Huasi-
pungo (1934) por el autor ecuatoriano Jorge Icaza. Tanto en el cuento
como en la novela las descripciones de los personajes abundan en detalles
nauseabundos que sirven para exaltar la miseria del hombre. Estas des-
cripciones dan un fondo efectista en el cual se desarrolla un tema de vio-
lencia. La trama del cuento es la sencilla realidad de una familia miserable
que estd muriéndose de hambre. El nifio es descrito en estos términos:

“Erase un chiquillo enteco, flacucho, negro, los ojos en aureola de
azul y amarillo, brillante y sudorosa la nariz, entreabierta la boca, en-
gendrado en el seno de la miseria con vislumbres de vicio y oliendo a

_estercolero en putrefaccién.”s '

El hombre no pudiendo aguantar mds la fuerza del hambre sale a
buscar cualquier comestible. Regresa con dos tortas: una para él y la otra
para su mujer y el nifio. La madre pasa su parte al pequefio. Después de
devorar la torta cae el nifio, siguiéndole el padre, en esta escena an-
gustiosa: :

“El nifio empezé a llorar .y retorcerse, se quejaba.de horribles dolo-
res de tripas, la boca le espumeaba y la sangre se le retiraba...

El padre se llevé las manos a la barriga, eran atroces sus dolores...
y acurrucado en un rincén, con los ojos inyectados en sangre, se opri-
mfa el vientre contra las piernas. El nifio se retorcfa en ansias locas.””s

La realidad de este mundo es espantosa y horrible, pero no choca con

¢ Para los datos de esta y otraé obras inéditas de don Miguel véase elr prélogo

g;g Gf;CfA BrLANco al volumen IX, Obras completas, Barcelona, Vergara, 1958,
s ébras completas, pég 364.
6 Ibid., pégs. 365-366.
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ningin elemento de la narracién. El efecto violento es causado al consi-
derarlo ‘en términos de nuestra realidad.

De otra indole es la descripcién de Celestino, el tonto del cuento
“El semejante” (1895)". Términos embriogénicos son empleados para crear
la imagen del hombre que estd intelectualmente en estado pre-natal. Esta
descripcién crea un sentido de incongruencia en la misma narracién pre-
.sentando al personaje adulto no en palabras que marquen su condicién
de imbecilidad, sino en detalles del embrién. Sin embargo, la imagen gro-
tesca no se materializa, no pasa de un sfmil largo empleado para dar el
estruendo inicial del tonto en un mundo normal.

Después de los dos cuentos. mencionados como antecedentes Una-
muno escribié6 Amor y pedagogia (1902)° con la expresién més fecunda
de lo grotesco. La realidad superficial de esta novela no es'mds que una
burla desenfrenada de la pedagogfa positivista® en la cual encontramos el
primer aspecto de la incongruencia con la realidad: una discordia entre el
mundo caleidoscépico de la novela y nuestra realidad. Pero hay otro
sentido profundo del mundo novelesco que también -presenta la incon-

. gruencia, no ya como cierta violencia a nuestro sentido de la realidad,
sino eon un verdadero choque en el interior del mismo, resultando en una
estruendosa expresién de lo grotesco.

La realidad superficial de Amor y pedagogia es la de un mundo de
caleidoscopio formado por individuos aislados, im4genes, sentimientos y
olores incongruentes. Este mundo abochorna y reduce a Apolodoro Ca-
rrascal a un desequilibrio, haciéndole dimitir de la vida suiciddndose.
Todo este conjunto lleva un tono sarcéstico y burlén. Se pueden recono-
cer varios elementos diversos de esta realidad: 1) Hay el “cientismo” de
Avito Carrascal cuya pedagogia positivista reduce el mundo a un sistema

1 Vease Obras completas, II, pég. 368- “El semejante” data de 1895 aunque
fue mejor conocido después de su incorporacién a El espejo de la muerte (1913).

8 Amor y pedagogia, la segunda novela de Unamuno fue publicada por Henrich
y Compaiifa de Barcelona en 1902 formando parte de la coleccién “Biblioteca de
novelistas del siglo XX”, consiste en un prélogo socarronamente escrito en tercera
persona, la novela en XV capitulos, un Epflogo y los “Apuntes para un tratado
de cocotologfa”. La segunda edicién (1934) de Espasa-Calpe de Madrid, afiade un
prélogo-epflogo de gran importancia para el estudio de su autof.

9 El aspecto de critica positivista fue reconocido en 1947; véase el estudio
de PEDRO LAIN ENTRALGO: La generacion del noventa y ocho, ‘Buenos Aires, Es-
pasa-Calpe, 1947, pdgs. 69-70, 154-155; este estudio también es citado por Do-
NALD L, FABIAN: “Action and Idea in Amor y pedagogia and Prometeo”, Hispania,
XLI, 1, 1958, 30-34, Ademds del estudio breve de Fabidn se puede referir a los
stgulentes crftlcos que se han interesado en esta narracién: MIGUEL ROMERA-NA-
VARRO, Miguel de Unamuno: Novelista. Poeta. Ensayista, Madrid, Sociedad General
Espanola de Librerfa, 1928, pdgs. 68-76; Josf A. BALSEIRO: “Miguel de Una-
muno, novelista y. nivolista" en El vigia, tomo II, Madrid, Editorial Mundo La-
tino, 1928, pdgs. 56-64; JULIAN MARfAs: Miguel "de Unamuno, Madrid, Espasa-
Calpe, 1943 pags. 94-96; AGUSTIN EscLASANS: Miguel de Unamuno, Buenos Aires,
Editorial Iuventud 1947 pégs..21-27; y EuGENIO G. DE NORA: La novela espa-
fiola contempordnea, Madnd ~Gredos, 1958 pégs 18-19.
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de leyes inexorables y nada mds. Avito camina por mecédnica, digiere por
quimica y hasta se viste por geonfetrfa proyectiva, pero cuando trata de
casarse deductivamente siguiendo a la ciencia sociolégica para crear un
genio, fracasa y se casa inductivamente con unos ojos seductores. 2) Co-
existe ‘el nominalismo absoluto del filésofo don. Fulgencio Entrambosma-
res.- La ciencia tiene una faena principal para don Fulgenclo —la de
reducir las cosas a ideas y las ideas a nombres—. Nombres ser4 todo lo
gue quede, y €l eterno e infinito Silencio (asf, con mayiscula) los pronun-
ciard. A esta abstraccién don Fulgencio la llama sobre-realidad. 3) Otro
plano en este caleidoscopio es el sacerdote de Nuestra Sefiora de la Be-
lleza, Hildebrando F. Menaguti, que presenta a Apolodoro-la bisqueda
de 1a emocié6n en sf, como un valor absoluto e independiente del individuo.
4) La madre, Marina, es una sombra sin sustancia deslizada en este mundo.
Es la materia que emplea la forma (Avito) para producir al genio. Sin
embargo, ella tiene una influencia profunda en el ‘desarrollo de Apolo-
doro. Empapa su nifiez con un derroche de besos, ldgrimas y sentimientos
angustiados. Para Marina, Apolodoro es siempre su Luis, pobre conejillo
de la pedagogfa del padre. 5) También habita este mundo Dofia Edelmira,
la mujer de don Fulgencio, quien representa la sensualidad para Apo-
lodoro. Es una sensualidad algo repulsiva ya que la vieja es una Raquel
(personaje de Dos madres) a lo grotesco; ‘es decir, es tan atractiva y do-
minante como Raquel pero en contraste tiene todo el aspecto fisico de
un maniqui: a veces con peluca y a veces sin ella.

La combinacién del nominalista y su mujer da un ambiente que llega
a lo maximo de la absurdidad. Este mundo nunca pasa de ser una -abs-
traccién discordante de lo que reconocemos como el mundo eoncreto de
personas y sus circunstancias. Apolodoro, penetrado hasta el tuétano por
la incongruencia de su mundo, se siente frustrado en su bisqueda del
éxito en la vida, ya sea como cuentista o como novio. Convencido de que
ha sido un conejo experimental de su padre “decide ir a vengarse viendo
a don Fulgencio, la fascinadora serpiente, el hombre todo ironfa y mala
intencién. Y verd a dofia Edelmira, {qué buenas carnes todavial, jqué
sonrosadas y. rellenas! y jqué pelucal!” (pdg. 541)".

' Todos estos elementos producen un tormento mental en Apolodoro.
Se siente persegmdo, indtil y fracasado por no haber podido lograr los
tnicos ‘dos valores que don Fulgencio le ha propuesto como posibilidades
de la victoria sobre la muerte. La novia le hubiera dado una familia y
asi-en los hijos podfa ganar su inmortalidad, y la literatura le hubiera dado
la fama para que su nombre fuera inmortal. Este mundo en contraste al
de Clarita y Federico le marea, le causa vértigo y, por fin, le desequilibra.

1 Todas las citas de Amor y pedagogia estdn tomadas de la edicién de Ma-
NUEL GARcfa BLANCO en el segundo tomo de las Obras completas, Barcelona, Ver-
gara, 1958,
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. Como personaje, Apolodoro es una sombra —no hay descripcién fi-
sica— dolorosamente  perdida en un Jlaberinto. Su vida es unma serie de
tropiezos desde su concepcién hasta su suicidio. La més acertada descrip-
cién del joven.es la de un: pobre conejillo experimental en la pedagogia
positivista.

Por lo tanto, la realidad superficial de la novela demuestra una burla
cdustica del positivismo y del resultado de sus métodos que al aplicarse
a la vida, producen un mundo deformado, enajenado y a la vez cémico
y trégico.

Apolodoro es un verdadero agonista que sufre una existencia grotesca.
La agonfa —es decir, la Tucha— de Apolodoro da el sentido profundo
de la incongruencia en el propio mundo ficticio. Apolodoro representa a
seres contemporineos que como dice el poeta Florit “estdn solos, terri-
blemente solos entre la multitud™. Lo -grotesco es la incompatibilidad
del ser con su ambiente. El acierto de Unamuno reside en que no se en-
frenta con este tema como el escritor de antafio lo hacfa, viéndolo desde
afuera, sino que se ha desplazado hacia el interior de la incompatibilidad
misma creande un mundo completamente desconcertante para causar una
verdadera agonfa en su hombre: Apolodoro Carrascal. El personaje no
estd relacionado con el mismo mundo en que.estamos los lectores. Apo-
lodoro, debido a su aislamiento radical, estd sumergido en un mundo
propio cuyos' fenémenos. se han convertido en objetos para un monélogo
dialogante "o, en términos unamunianos, un “monodidlogo”. Aqui hay una
apropiacién de los fenémenos humanos por un yo tnico, un agonista que
tiene como punto de partida su propio ser, pero cuya formacién espiri-
tual es tan grotesca que no encuentra apoyo en su mundo; se siente abso-
lutamente abandonado en un caleidoscopio vertiginoso.

Esta realidad profunda nos ‘lleva al problema fundamental de la
filosoffa contempordnea: el ser y su existencia. Vamos a retroceder y
recorrer los pasos de nuestro personaje “grotésco en su marcha hac1a el
desequilibrio final.

Apolodoro empleza a estar consciente de su axslamlento del mundo
después de su primera entrevista con don Fulgencio. Se pregunta a si
mismo: ;Qué es todo esto? Luego, al salir a la calle con esta pregunta .
quemdndole, oye a dos viejas: “Qué mds da, sefiora Ruperta; para lo que
hemos de vivir”. Y en este momento le inundan los recuerdos infantiles
de las exclamaciones de su madre: “{Qué mundo, Virgen Santisima,
qué mundo!” junto con el derroche de carifios que la madre daba a su
. hermanita. Antes de que pueda sacudirse de estas reminiscencias se le
representa la’ misma muchatha pélida, clorética, de ojos de suefio, que

U Véase el poema de EUGENIO FLORIT: “Los poetas solos de Manhattan;', en
Cuadernos, 50, Paris, Julio, 1961, 36. )
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encuentra todos los dias al ir a clases. Este vértigo produce la primera
imagen grotesca de las que surgirdn de repente en la mente del mozo.
“Y acuérdase en seguida cuando de nifio vio a otros nifios coger un mur-
ciélago, clavarle a la pared por las alas y hacerle fumar, y cémo se gozaban
con ello” (pdg. 508). El murciélago humeando se empleé como simbolo
de la muerte en la pintura popular desde las épocas mds remotas y en el
siglo XIX se ve en las “Aleluyas populares”™. Unamuno lo ha moderni-
zado haciéndolo fumar. En la mente de Apolodoro es una asociacién mo-
mentidnea causada por las circunstancias desconcertantes de su mundo.
En la realidad profunda de la novela viene la imagen grotesca a reafirmar
la incompatibilidad del ser ante la muerte. La inautenticidad del caleidos-
copio abstracto de la perspectiva de Apolodoro estd violentamente ex-
puesta con la presencia de la muerte aludida por las viejas, la muerte
en vida vista en la cara de la muchacha (quien nos recuerda a la agoni-
zante de “El espejo de la muerte”), con el resultado horrorizante de la
imagen grotesca. '

Esta imagen tiene dos significados secundarios: el simbolo de la muer-
te y la separacién de comprensién y conciencia entre la mentalidad del
joven y su laberinto. Como simbolo de la muerte penetra el mundo nove-
listico y aleteando advierte de la tragedia venidera del suicidio de Apolo-
doro. Desde este momento la muerte empieza a preocupar al joven. En
su conciencia, impresionada por la imagen, surgen pensamientos e ima-
ginaciones de “eso de la muerte”. El padre le asegura que no es ni més ni -
menos que la cesacién de la vida pero para Apolodoro esta contemplac16n
fatil trae solamente mds mareo.

La imagen grotesca nos present la mente de un yo separado de su
mundo. Esto fue la culminacién de un proceso que habfa empezado en la
nifiez. Ahora, en su juventud, las cosas concretas del mundo estin su-
mamente separadas del yo ya consciente de su existencia y este abismo
se va ensanchando cada vez mds. La mente del joven vaga en este labe-
rinto: “{Qué caleidoscopio es el mundo! Y todo con su rotulito a la
espalda, por el otro lado, por el que no se ve, todo con su correspondiente
explicacién. jVaya una ocurrencia que es el mundo!” (pig. 511).

Después de la segunda entrevista con don Fulgencio cae Apolodoro en
un vértigo de olores, ideas e imdgenes. En los momentos cuando se calma
de su mareo se pierde en una realidad convertida a marmol azul, ve a la
ciudad en el espejo del rio. Es un esmalte sin bulto. Naciente de esta ima-
gen visual brota una imagen grotesca: “Y recuerda cuando de nifios co-
‘gfan cabezas de moscas y las aplastaban en un papel doblado para obtener .
una figura simétrica, el principio del caleidoscopio”. (pag. 513). Pero, jqué

13 Véase el estudio y la coleccién de ldminas de MANUEL SANCHEZ CAMARGO:
La muerte y la pintura espafiola, Madnd Editora nacional, 1954, pdg. 354 y limi-
nas 90, 91 y 156
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descanso le presenta este hermoso esmalte!, descanso de la fatiga con su
mundo porque no tiene “inscripcién alguna a la trasera, en el lado que
no se ve, ni siquiera tiene, por no tener, semejante invisible lado”. (pag.
513). El yo del joven se pierde en la contemplacién de esta abstraccién
simétrica y frfa que no hiere como la otra ciudad con sus olores y vistas
¢ impresiones.

El aislamiento de Apolodoro llega a su primera crisis: en su corazén
siente un oleaje de carifio, de goce, de emocién despampanante: se ha
enamorado de la bella criatura Clarita, la hija de don Epifanio, su maestro
de dibujo. El abismo entre el yo y su mundo se ha actualizado. Por pri-
mera vez en su existencia siente la necesidad de salir del yo para comuni- -
carse con otro ser. Es decir, la fuerza dominante del ser-se®® en su aisla-
miento caleidoscdpico siente la primera indicacién del guerer-ser-lo-todo.
Este .conflicto crece y absorbe todo el pensamiento del joven. La fuerza
del ser-se insiste en la inmortalidad pero la fuerza en oposicién del que-
rer-serlo-todo se conyierte en el dulce suefio de dormirse para siempre
en brazos de Clarita. La lucha extraordinaria que le tiene en un estado
frenético se concreta en el capitulo XI cuando ve a un hombre muerto flo-
tando en el rfo. Vacilan sus pensamientos entre su angustia por la inmorta-
lidad y el deseo del dulce suefio. En un verdadero vértigo mental se aglo-
meran pensamientos seudo-cientificos, emociones, los cantos de cuna de su
madre, la voz del padre, y luego simplemente una serie de ideas obsesio-
nantes en la corriente de su conciencia: “Vida..., suefio..., muerte...,
muerte..., suefio..., vida..., vida..., suefio..., muerte..., muerte..., suefio...,
vida...” (pdg. 523). La culminacién de esta serie de asociaciones frenéticas
es una seudo-sintesis moment4nea: la transformacién del cuerpo en el circu-
lo vital de modo que se asegure la continuacién de la materia en la eterni-
dad. Pero el canto materno regresa a destruir la hipétesis de la inmortali-
dad de la materia.

El yo de Apolodoro le grita “haz hijos”, le pide la inmortalidad por
la herencia fisica ya que ha fracasado su esfuerzo hacia la inmortalidad del -
nombre por la literatura. Parece que el guerer-ser-lo-todo ha sido vencido,
pero en este momento del soliloquio un especticulo terrible hiere la vista
y el corazén de Apolodoro: “En un rincén yace un pobre epiléptico, ha-
ciendo las mds grotescas contorsiones, torciendo.boca y ojos, sacudiendo
la mano como quien toca la guitarra, y le rodean cinco chiquillos, que ce-
lebran la gracia”. (pdgs. 547-548). Esta es la tltima, y mds importante, de
las imédgenes grotescas que penetra en el alma de Apolodoro. Nétase que
aquf no hay una reminiscencia de su nifiez sino una actualidad grotesca.
La escena tiene un significado simb6lico de primer orden. Estando ence-

18- Este andlisis filoséfico tiene su méior presentacién en la obra de Francols
MEYER: La ontologia de Miguel de Unamuno, Madrid, Gredos, 1962, pdgs. 19-29.
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rrado en su yo que quiere ser inmortal, Apolodoro ha estado jugando con
las abstracciones de la inmortalidad, pero al romper este estupor viene la
escena grotesca. El epiléptico con sus contorsiones que le hacen parecer
tocar la guitarra reproduce la escultura en relieve de “El triunfo de la
muerte”®, Los cinco chiquillos que celebran la escena, tan marcadamente
enumerados representan las cinco cuerdas de la guitarra, siendo esto una
rareza de esta escultura de 1556, época en la cual las guitarras tenfan cua-
tro cuerdas. Esta escultura habia impresionado a Unamuno®. También
Apolodoro queda impresionado por la escena: “Y sigue su camino llevan-
do la visién del epiléptico, visién que, sin saber cémo, le trae a las mentes
una doctrina que oyera ha tiempo exponer a don Fulgencio. “...Lo verdade-
ramente grande se envuelve en lo ridiculo; en lo grotesco lo verdadera-
mente trigico”. (pdg. 548). He aqui no solamente la explicacién de la ima-
gen grotesca sino de lo grotesco en la obra de Unamuno. Este conflicto
culmina en un estado desequilibrado con esta descripcién: “Otras veces
se le ocurre que estd el mundo vacio y que son todos sombras, sombras sin
sustancia, ni materia, ni cosa palpable, ni conciencia”. (pag. 550). Est4n to-
dos los elementos del mundo caleidoscépico de Apolodoro presentes en es-
ta pesadilla.'Y crean la emocién del yo en completo y absoluto aislamiento
como una mosca entrampada bajo un vaso de cristal transparente; es de-
cir, puede ver el mundo exterior pero no se puede comunicar. Esta es
la tragedia de Apolodoro. Es una tragedia del yo angustiado entre querer
ser él mismo para siempre y en el mismo acto serlo todo, es decir, sentir,
amar y tener a todo el universo dentro de su yo. No ha podidé lograrlo
porque ha vencido la separacién (el vaso de cristal transparente).

Lo grotesco tiene el valor preponderante de poder representar a un
estado paranoico de la incompatibilidad y la incomprensibilidad entre el
hombre y su ambiente. Sin embargo, en esta novela lo grotesco crea sutil- .
mente un sentido filoséfico de la enorme tragedia que oprime al yo en
aislamiento radical de su mundo.
~ Aunque Unamuno nunca usard lo grotesco tan concentradamente co-

mo lo ha hecho en esta novela, permanecerin rasgos a través de su obra.
En la pequefia obra dramdtica La princesa dofia Lambra (1909)* existe un
ambiente grotesco en el estado mental tan delusorio de los personajes que
es siibitamente destruido por la realidad como una burbuja de jabén.

4 Véase SANCHEZ CAMARGO, pdg. 50 y ldmina 12: “la muerte... a la que se
ha permitido poner una guitarra con cinco cuerdas, cuando en su tiempo no era
esa la costumbre”. Esta es la descripcién de la escultura en relieve, de yeso pin-
tado y policromado hacia 1556 por Jer6nimo del Corral llamado “El triunfo de
la muerte”. Se encuentra en la capilla de los Benavente en Medina de Rioseco,
Valladohd

Véase “Iueves santo en Rioseco”, Obras completas, editadas por GArcia
BLANCO, Vol. I, pdg. 1027.

¥ Véase Teatro completo, ed. M, Garcfa BrLaNco. (Madrid: Aguilar, 1959),

pégs. 327-355.
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Regresa Unamuno a la narracién en 1914 con Niebla y usa nuevamente
lo grotesco. Augusto Pérez, el personaje principal, come: Apolodoro, tiene
un mundo cerrado. Pero en vez de ser éste un caleidoscopio es, simb6li-
camente, un cenicero de una vida sin valores: “Hogar..., hogar..., {ceni-
cero mis bien!”"”, Augusto vaga sin sentide perdido en su circunstancia.
Al tener que tomar una decisién sufre un vértigo causado por las impre-
siones de la circunstancia en que se encuentra. Piensa que con el amor
venceré a la niebla que le oprime y encontrar4 la dimensi6én de su existen-
cia, la de su yo que vacila ante el mundo que le parece extrafio y ajeno.
Pero cuando més cree haberse encontrado sufre una desilusién tremenda.
La novia le habfa usado para ganarse su propia seguridad econémica y la
de su novio verdadero. Augusto se siente ser una rana a la merced del
azar. Piensa dimitir de la vida, como lo habfa hecho su antecesor Apolo-
doro, pero interviene su creador, Unamuno, que lo impide haciéndole mo-
rir en su cama. Lo mds importante para nuestro propdsito es notar que
Augusto empieza su existencia novelesca siendo un’ personaje grotesco
que lleva una vida completamente incompatible con su ambiente. Pero 1le-
ga a tener plena conciencia de su yo en ‘relacién a su mundo: “Yo soy un
suefio y reconozco serlo™.. He aquf el personaje ﬁctlcw que ha llegado a
conocer su dimensién de existencia.

En Abel Sdnchez (1917) Unamuno empleé la imagen grotesca para la
representacién paranoica que “su diablo” sugiere a Joaquin cuando Hele-
na estd para dar a luz el hijo de su perseguidor (el causante de su envidia):
Abel Sdnchez. Una voz le dice que vaya a asistir a la madre y luego satis-
faga su pasi6én ahogando al nifio. Pero Joaquin rechaza el pensamiento
como horrendo aunque siente una feroz tentacién®,

Finalmente, en San Manuel Bueno,-mdrtir (1933) Blasillo, el tonto del
pueblo, sigue a don Manuel y toma gusto en imitarlo sin sentido alguno®.
En la grotesca reproduccién de las palabras de don Manuel se ve la ver-
dadera tragedia del sacerdote, quien quizd también repetfa para sus oyentes
1las tltimas palabras de Nuestro Sefior sin tener fe en ellas.

Los que estudiamos la literatura corremos el peligro de mal interpretar
a la-obra estudiada por vernos impulsados hacia un encasillamiento en las-
categorfas pre-establecidas por la critica del siglo pasado. Este afdn nos
causa una esquizofrenia verbal al juzgar una obra como la de Unamuno.
Hay que rendir homenaje al gran pensador y hombre de letras, pero al
enfrentarnos con las obras individuales sentimos el conflicto intelectual

U Véase Obras completas, ed. M. Garcfa BLANCO, Vol. II (Barcelona Verga-
ra, 1958), pig. 809, :

18 Jbid., pég. 993.

®  Ibid., pag. 1038.
< Véase Gbras completas, ed. M. SaNMIGUEL, Vol, II, Madrid, Afrodisio Agua-
do, 1951 pég. 1201,
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: que tiene raices en las normas determinadas en consideracién de otra épo-
ca y otros valores. Por estas razones, criticos como Kayser han propuesto
la destitucién de las normas literarias consagradas en favor de un estudio
de la obra literaria pragméticamente enfocado en la actitud lingiifstica
presentada por la obra misma. '

En este estudio hemos puesto la atencién en las narraciones de Una-
muno, principalmente Amor y pedagogia, para examinar la estética’de lo
grotesco como parte de la técnica literaria.

Aunque el conocimiento de las intenciones del escritor no es esenmal
para una determinacién critica de la obra, en el caso de Amor y pedagogia
no cabe duda que Unamuno buscaba la creacién de lo grotesco™.

Lo grotesco literariamente expresado tiene la capacidad primordial de
representar la incongruencia del hombre con su ambiente. Este estado del
ser es producido por el choque de mundos incompatiblés en la realidad
ficticia. En el mismo espiritu que la critica de la misica ha tenido que
rechazar a la disonancia como criterio de juzgar valores al enfrentarse con
Bartok, nosotros tenemos que reconsiderar a la discordia como criterio
de valor. En Amor y pedagogia Unamuno ha logrado la creacién estética
de una realidad que expone la incongruencia intima del hombre por medio
de la técnica de lo grotesco.

* MaRio J. VALDEs

Dept. of Romance Languages
University of Michigan
Ann Arbor, Mich,, U, S. A,

© 8l Véase MANUEL GARcfA BLANCO: “Amor y pedagogia, nivola unamuniana”,
La Torre, 35-36, Puerto Rico, Julio-Diciembre 1961, 443-478.





