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Resumen: El presente articulo ofrece un andlisis dialégico de la teoria estética
orteguiana en relacién con la practica literaria de Ramoén Gémez de la Serna, partiendo
de una serie de greguerias marcadas por el filésofo en dos ejemplares de su biblioteca
personal. Ademas de establecer vinculos imprescindibles en el concepto de estilo de
ambos autores, se analizan las greguerias como ejemplo practico y metaliterario de la
metéfora y el signo estético en Ortega. La perspectiva dialégica del estudio contribuye
a hacer patente la actualidad de la teoria orteguiana y pretende aportar nuevas
perspectivas a la controvertida idea de deshumanizacién del arte.
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Abstract: The present work offers a dialogic study between the aesthetic theory
of Ortega y Gasset and the literary practice of Ramoén Gémez de la Serna, based on a
group of greguerias highlighted by the philosopher in two copies found at his personal
library. Besides establishing essential conexions between both notions of style, we
analyse the greguerias as a practical example and metaliterature of orteguian metaphor
and his theory of aesthetic sign. The dialectical perspective of this study reveals that
orteguian theory is a state of the art issue and aims to review the controversial idea of
deshumanization of art.
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1. INTRODUCCION

En diciembre de 2008, la Revista de Occidente publicaba un articulo de loana Zlotescu,
editora en Galaxia Gutenberg de las obras completas de Ramén Gémez de la Serna,
en el que, tomando como referencia el ingente texto autobiografico Automoribundia,
advertia de la intertextualidad que comunica algunas de sus obras con otras de Ortega
y Gasset. La autora va ain mas alld cuando habla no solo de las “coincidencias profundas
de sus opiniones”tanto en politica, como en artey literatura, sino de cémo“La obra de los
dos va en paralelo [...] y entre los dos se crea el gran texto de la modernidad espaiola”
(Zlotescu, 2008b: 57). De esa intertextualidad, Zlotescu escoge algunos presupuestos de
La deshumanizacion del arte que pone brevemente en relaciéon con ideas vertidas por
Ramén Gémez de la Serna en 1909 en “El concepto de la nueva literatura” Cinco afos
antes se habia anticipado a esta idea Rueda Garrote (2003) cuando, al hablar sobre la
teoria de las vanguardias, situaba a Gémez de la Serna como precursor de muchas de las
ideas orteguianas.

El propio Ramoén, en una entrevista a Antonio Obregén, que él mismo recoge
en Automoribundia, explicaba: “Don José Ortega y Gasset ha subido varias veces a mi
torredn. Alli confesaba él que fue donde vio claro el secreto del arte moderno [...] Mi
alegria mayor fue verle comprender la hilaridad de todo aquello” (OC, XX: 573). Siempre
se considerd “su banderillero’, aquel que abrié camino a sus teorias estéticas e incluso a
su concepcidn vitalista del mundo. Sin embargo, segun acreditan numerosas biografias
y tantos articulos sobradamente documentados (Vega Diaz, 1984; Garcia, 2007; Zlotescu,
2008b), lo hizo desde una inequivoca admiracion por el filésofo, a quien consideraba“Ese
maestro Unico, al que seguimos sin el rubor que da todo mal proselitismo” porque “alli
donde don José se sienta se entiende todo y se puede decir todo™".

Mario Paoletti (2009), un afio después del articulo citado de loana Zlotescu, sacaba
a la luz, en la misma Revista de Occidente, una seleccion de 59 greguerias marcadas en
rojo en un ejemplar de Greguerias escogidas (1926)? de la biblioteca personal de Ortega,
hoy custodiada integramente por la Fundacién Ortega y Gasset-Marafidn, en el que reza
la siguiente dedicatoria: “Para mi muy admirado y muy querido D. José Ortega y Gasset.
Toda gratitud y toda fé”. Paoletti no explicita, sin embargo, que el lapiz rojo de Ortega se
sirvié de diferentes signos anotados al margen: barra horizontal y vertical, doble barra y
triple barra vertical, y aspa. Ignora ademas otro ejemplar, Novisimas greguerias de 1929,
en el que aparecen marcadas 78 greguerias, la mayoria con una pequefa aspa (utilizando

1 Cita del texto de bienvenida a Ortega publicado en la revista bonaerense Caras y caretas, el 8 de agosto de
1928, recogido por Carlos Garcia en su articulo “Ramoén y Ortega” (2007: 67).

2 El contenido de esta publicacién fue incluido en 1927 en Greguerias escogidas: las 636 mejores greguerias
de Ramon Goémez de la Serna (Fernandez, 2013: 104).
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de manera excepcional la barra horizontal y vertical) en el margen izquierdo y derecho
de péaginas pares e impares, respectivamente, donde se sefialan, ademas, con el mismo
lapiz rojo, algunos fragmentos clave del prélogo®. Igual que el anterior, esta dedicado
por el autor, esta vez: “Para mi muy querido y admirado Don José Ortega y Gasset, su
seforoso creyente. Ramon”.

Ademas de constatar la admiracion de Gémez de la Serna, estos hallazgos ponen de
relieve, en un sentido reciproco, que Ortega se tomd particularmente en serio su reflexion
—dando lugar a una sencilla pero indudable discriminacién, quiza cuantitativa o quiza
cualitativa— sobre las breves composiciones ramonianas. Tal vez debido al interés que
le suscitaba el uso de la metéafora, que tantos autores consideran fundamento de la
gregueria (Camon Aznar, Gaspar Gémez de la Serna, Richard L. Jakson, César Nicolas*,
etc.), tal vez por la indudable modernidad del género, o por ambas cosas.

Es a partir de la metafora, donde las coincidencias apuntadas por Zlotescu empiezan
a concretarse en el campo de la estética y la teoria literaria. Asi lo atestigua también
Blanca Bravo Cela (2003) cuando habla de la filiacidon que une la teoria de uno con la
escritura del otro.

Mientras Ortega acufaba en 1914 la archiconocida definicion de la metafora
como “célula bella’, que anticipaba la idea estructuralista de la metafora como sentido
y funciéon de la literatura (Wellek y Warren, 1966: 230), Gomez de la Serna afirmaba
tajante, en un sentido similar, que “la gregueria lo es todo en un libro’, el “glébulo” que
otorga vida propia a la literatura (OC, IV: 45-46) y con el tiempo estableceria la formula:
humorismo+metéafora=gregueria (OC, VIIIl: 141). Vinculaba ademas la metéfora a la
naturaleza relativa y cambiante de la modernidad, teniendo muy presente la teoria
orteguiana (Lopez-Molina, 2013: 84). En ambos casos, tanto desde la teoria como
desde una incesante practica creativa, se superaba la idea clasica de tropo como mero
ornamento para convertirse en instrumento de expresion de la individualidad, capaz de
“multiplicar el mundo” (Gémez de la Serna, OC, VIII: 141).

Por otro lado, desde la publicacién en 1925 de La deshumanizacion del arte, tan
discutida durante décadas de lecturas erréneas, como ya advirtié en su dia Guillermo
de Torre (1956: 85), parece que asistimos por fin a una lenta pero evidente apertura de
miras en lo que a la teoria orteguiana del estilo se refiere. Tras los primeros vinculos
establecidos con la estilistica (Sanchez Reboredo, 1984) o con el formalismo ruso (La

3 El texto inicial del prologo escrito en 1917 fue la base de constantes reelaboraciones hasta su version
definitiva en 1962, y por lo tanto, el de 1929 es una de las muchas versiones que forman parte de un eje
comun (Fernandez, 2013: 107).

4 En su obra Ramodn y la Gregueria (1988: 43) el autor la define como “una compleja interaccion entre los
polos de la metafora y la metonimia’, destacando la importancia de las relaciones de contigtiidad.

© UNED Revista Signa 26 (2017), pdgs. 219-243 221



CELIA MARIA GUTIERREZ VAZQUEZ

Rubia Prado, 1998), la critica ha llegado a definir la estrecha relacion de la teoria de la
metéfora de Ortega con Ricoeur (Domingo Moratalla, 2003).

Tanto si el torredn ramoniano fue la verdadera inspiracion de Ortega a la hora de
desarrollar sus ideas sobre el arte y la literatura, como si fue su verificacion, creemos
que en ese camino abierto hacia la reubicacién de la propuesta estética orteguiana,
comienza a resultar imprescindible su estudio contrastado, en clave dialéctica y
dialdgica, con la obra de Ramén Gémez de la Serna. Ambos lideraron la encarnizada
lucha contra el positivismo en Espafa desde el relativismo moderno, y compartieron una
voluntad inagotable de autenticidad, espontaneidad y trascendencia. Por otro lado, la
capacidad del autor de greguerias de generar nuevos puntos de vista en todo lo que
toca, permeabiliza e impregna la teoria orteguiana, abocada desde el principio a hallar
en el“ramonismo”la clave de su gran anhelo personal: definir una posicidn activa para la
cultura espanola dentro de la modernidad.

Ramén Gémez de la Serna es asi el Unico autor espafiol citado por Ortega como
ejemplo expreso del arte nuevo en La deshumanizacion del arte (OC, lll: 866). Ni Baroja,
ni Azorin, ni ninguno de los autores de la Generacion anterior, ni siquiera Valle Inclan,
merecieron semejante privilegio en el fastuoso entramado de la modernidad. Tampoco
autores como Mir6 o Pérez de Ayala, maximos representantes de la vanguardia espafola,
y a quienes Ortega dedicé muchas lineas, en comparacién con las que dedicé a Ramén.
Sus obras jamas motivaron un articulo, ni siquiera una resefia, y sin embargo, fueron
leidas en profundidad por el fildsofo, e incluso anotadas.

Nuestra intencion aqui es adentrarnos en esa lectura permitiendo un andlisis en doble
direccion de la idea de estilo que confluye en ambos autores. Creemos que las greguerias
discriminadas por Ortega, cuanto menos, debieron resultar inspiradoras, enriqueciendo
su percepcion del fenédmeno estético desde una fertilidad sin precedentes en el uso de
la metafora. Partiendo de una breve seleccién de esas 137 marcas, esperamos también
arrojar algo de luz sobre la controvertida idea de deshumanizacién del arte.

2. LA RAZON VITAL COMO FUNDAMENTO DE
LA REFLEXION ESTETICA: EL IMPERATIVO DE
ACTUALIDAD EN LA GREGUERIA

Como paso previo al reto dialégico que consiste en integrar la teoria orteguiana y la
practica literaria de Ramén Gémez de la Serna, conviene recordar que las aportaciones
de Ortega y Gasset, tanto a la historia del pensamiento como a la teoria del arte y la
literatura, se desarrollan a partir de su sistema de la razén vital Ko al menos como intuicion
previall que posteriormente evolucionaria en razén histérica.
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Lejos de la asistematicidad de la que se ha acusado al fildsofo por la dispersion de
sus escritos, en un nivel de lectura que mire mas alla del fragmentarismo formal, todo
en Ortega se entreteje como en un inmenso tapiz, que es esa “gran cosa” que, segun
Nietzsche, sabe el erizo frente al zorro®, y que debe ser tenida en cuenta si se aspira a
comprender en profundidad cualquiera de las parcelas de su pensamiento.

La reflexiéon estética de Ortega no puede por tanto entenderse si no es dentro
de su filosofia vitalista (Urrutia, 2006: 19). Desde ella se reclama un arte vital, cuajado
de auténtica humanidad, de donde se desprende, como veremos, el mecanismo
inevitable de deshumanizacién o irrealizacién del objeto estético. Haciendo un
paréntesis intencionado sobre La deshumanizacion del arte, hemos querido rescatar esta
reivindicacién orteguiana de textos menos contaminados por los prejuicios creados en
torno al ensayo de 1925.

Criticaba asi Ortega, por ejemplo, a comienzos de la década de los veinte, la Ultima
obra de Anatole France por su inmovilismo, a pesar de su evidente perfeccién formal:

A esta belleza, que aspira sobre todo a ser incorruptible y sin edad,
confieso preferir un arte mds saturado de vida que se sabe hijo de un tiempo
y con él destinado a transcurrir. Ese presunto cardcter de eternidad, de
incorruptibilidad, de insumisién a los gusanos, solo se logra vaciando la obra
de toda entrafia viva... (OC, |I: 361, la redonda es nuestra).

En un sentido similar, habia expresado Ortega afos antes, comparando a Machado
con Unamuno, que el poeta siempre tiene sobre el filésofo una dimensién de sensualidad
(OC, 1I: 147).

La vida, arrancada de la circunstancia concreta del individuo y en toda su corruptible
humanidad, estd en la base de todo fendmeno estético. Esta caracteristica, que ha
encumbrado la literatura de Gomez de la Serna tras el reconocimiento de tantos autores,
desde Calvino a Borges o Cortdzar (Zlotescu, 2008a: 40), y que él mismo reclama como
“UN ESTADO DE CUERPQO” (OC, I: 156), habitualmente ha sido pasada por alto en Ortega,
quien, por el contrario, fue identificado con los frios e intelectuales presupuestos de
la poesia pura. A dia de hoy, sin embargo, no puede ser pasado por alto que ese arte
saturado de vida, en un sentido bioldgico, que derrocha Ramén, resulta del enorme
alcance tedrico del epicentro del propio sistema orteguiano: la idea de vida humana
como realidad radical.

5  Philip Silver, en su obra Fenomenologia y razén vital, incluye una cita de Nietzsche sobre Arquiloco, quien
decia:"El zorro sabe muchas cosas, pero el erizo sabe una gran cosa”. Para Julidan Marias, Ortega “era un erizo
cuya gran cosa consistia en que debia aparecer siempre disfrazado de zorro” (Silver, 1978: 143).
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Desde los estudios de Ricardo Senabre (1964), se hizo palpable esa dimensién de
sensualidad en el propio estilo de la prosa orteguiana. Porque la existencia del hombre
viene marcada por un imperativo de autenticidad que vincula sin remedio el arte a
la vida, puesto que ambas resultan creaciones originales que hunden sus raices en la
verdad més humana, concreta y sensible®.

La idea de vida humana orteguiana se reconoce asi con claridad en el discurso de
Gomez de la Serna, que define la propia gregueria como correspondencia inmediata a
una circunstancia particular:

La Gregueria, aunque en eso esté precisamente su corrupcion, debe
recoger cosas muy locales, muy pasajeras, muy efimeras, porque la corrupcion
es humana y el arte humano debe gozar y perfeccionarse y descansar en ese
corrompimiento (OC, VI: 48).

También para Gémez de la Serna la vida es esa servidumbre espacio-temporal. La
gregueria es el género mas vital que existe porque recoge cosas “efimeras”—que implican
su servidumbre temporal— y “locales"—determinadas por el espacio concreto—, que
dejan en carne viva su esencia corruptible, circunstancial.

Acorde con el contexto finisecular que ambos compartieron, el instante presente
representa la existencia en su maxima plenitud y, por lo tanto, es la Unica verdad del
hombre como ser mortal. El imperativo de autenticidad supone, por lo tanto, junto
al imperativo de invencién, imperativo de actualidad. En 1909, cuando Gémez de la
Serna exponia el concepto de la nueva literatura, concebia el minuto “de una manera
apotedsica, formidable”, porque “lo actual afirma nuestra finitud”y, por lo tanto, afirma
la vida. “Somos de nuestro momento, y seria mentir a nuestra naturaleza, aterirla y
resabiarla, el creer otra cosa” (OC, I: 168).

La vida, entendida como proyecto en permanente construccién desde el imperativo
de actualidad, estd contenido en la propia esencia de la gregueria, que Gémez de la
Serna insiste en definir como “el paso de las horas y de las rafagas de las cosas a través
del alma contemporanea” (OC, VI: 47). La existencia es para ambos problema y caos, y
la vida humana resulta del propio caos vertido en la intimidad de cada cual. Contra la
autenticidad delaincertidumbre vital operan el logos y la cultura, procesos de abstraccién

6  Asilo recoge Ortega en su Prélogo para alemanes: «<No podemos ser “hombres de Plutarco’, ni “sefiores
feudales”, ni“versallescos”, ni“jacobinos”. O mejor dicho, lo terrible es que podemos intentar serlo, pero que
entonces nuestra vida serd una mascarada. Toda vida humana tiene que inventarse su propia forma. [...]
El imperativo de autenticidad es un imperativo de invencién. Por eso la facultad primordial del hombre es la
fantasia [...] La vida humana es, por lo pronto, faena poética, invencion del personaje que cada cual, que
cada época tiene que ser. El hombre es novelista de si mismo» (OC, IX: 137-38, la cursiva es nuestra).
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que ambos rechazan porque anulan lainmediatez de la vida (Ortega y Gasset, OC, I: 755),
adulteran, en definitiva, la Unica verdad del hombre.

3. MIRADA Y PERSPECTIVA: UNAS GOTAS DE
FENOMENOLOGIA EN CLAVE RAMONIANA

El sistema raciovitalista orteguiano encuentra un sélido apoyo en la fenomenologia
desde el Ensayo de estética a manera de prélogo en 1914 e incluso con anterioridad (Silver,
1978: 17-25). El proceso de asuncién de la propia circunstancia consiste en hallar una
mirada personal sobre las cosas que se fundamenta en la epojé fenomenoldgica, al
menos como herramienta (Ortega y Gasset, OC, IX: 152-166). Solo tomando conciencia
del propio acto de percepcion, el individuo puede ser fiel al imperativo de autenticidad
necesario para la creacién original de una obra de arte, rechazando todo prejuicio
impostado y ajeno, y liberdndose de la tradicion en favor de su punto de vista individual.
Lo explica asi Ortega en su primer Espectador:

El punto de vista individual me parece el tinico punto de vista desde el cual
puede mirarse el mundo en su verdad |...]

La verdad, lo real, el universo, la vida —como querdis llamarlo— se
quiebra en facetas innumerables, en vertientes sin cuento, cada una de las
cuales da hacia un individuo. Si este ha sabido ser fiel a su punto de vista, si ha
resistido a la eterna seduccién de cambiar su retina por otraimaginaria, lo que
ve es el aspecto real del mundo.

Y viceversa: cada hombre tiene una misién de verdad. Donde estd mi
retina no estd otra; lo que de la realidad ve mi pupila no lo ve otra. Somos
insustituibles, somos necesarios (OC, II: 162-3).

Siete afos antes, Gdmez de la Serna habia defendido la misma visién perspectivista y
circunstancial del mundo, que se extendié a toda su generacion:

El paisaje de ojos para fuera no existe. Figurémonos un paisaje en un
espejo, sin unos ojos que lo observen y un estado de dnimo que lo particularice.
No existe, sencillamente, no existe. No puede existir. Es inconcebible de no
estar refractado por la sensibilidad segun sus caracteristicas y su acuerdo del
momento (OC, I: 156).

La verdad como perspectiva representa el fundamento de la modernidad, desde el
que nacen por lo tanto sus necesidades estéticas. El hombre moderno, como dice Gémez
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de la Serna, habra de aceptar “con ilusién” la relatividad de lo real. De ahi que Ortega
tratara de presentar a Einstein como el correlato cientifico del nuevo sentido de verdad
en Filosofia (Gracia, 2014). Las consecuencias resultan obvias en el campo de la estética,
pues sera el punto de vista particular del artista lo que dé carta de naturaleza a la obra
de arte.

Cuando Ortega habla sobre Géngora en 1927, confiere al poeta“una facultad superior
de intuicidon magica” que consiste en “mirar el universo con el ojo igneo de Polifemo” (OC,
IV: 587). El poeta es, primero, intuicién, y en ultima instancia, mirada, una perspectiva
bajo la que bulle su sensibilidad artistica.

El propio Ramon se atribuy6 a si mismo la identidad fundamental de “mirador”. Para
él, la obra de arte, en tanto que aspira a ser original, Unica e irrepetible, requiere “enfocar
las cosas en angulo, no demasiado de frente o demasiado a todo lo ancho, y jde ninguna
manera! en panorama [...] el misterio de que una cosa literaria resulte consiste en que
estén bien hallados los dngulos” (OC, XVI: 302). Por ello, todo lo que reduzca las distintas
perspectivas posibles es “monstruoso’, y solo en la multiplicidad adquiere la realidad
dimensién de profundidad y capacidad de perpetuarse en el tiempo.

Tomando la perspectiva del artista como punto de partida, fue el propio Ortega
quien primero identificé la mirada Unica de Gémez de la Serna cuando lo incluyé en La
deshumanizacién del arte como un autor vinculado al infrarrealismo. Compartia asi cartel
con Joyce y Proust en el desarrollo de esa nueva estética, que Ortega definia asi:

[...]1Basta con invertir la jerarquia, hacer un arte donde aparezcan en
primer plano, destacados con aire monumental, los minimos sucesos de
la vida [...] una inmersién bajo el nivel de la perspectiva natural [...] El
procedimiento consiste sencillamente en hacer protagonistas del drama vital
los barrios bajos de la atencién (Ortega y Gasset, OC, lll: 866, la redonda es
nuestra)’.

Junto con el relativismo de lo real, el juego y la inversién de valores se sitdan en la
base de la modernidad en evidente relacién con el perspectivismo y la fenomenologia.
Considerar serio lo trivial y trivializar lo serio es una cuestion de “atencién, plano o
perspectiva’; pero al mismo tiempo responde a la necesidad de romper con el positivismo
y el tradicionalismo. La epojé fenomenoldgica se tifie asi de voluntad nietzcheana y, por
lo tanto, de rebeldia y ejercicio innegociable de la libertad individual.

7  Posteriormente la critica ha estudiado las relaciones establecidas por Gémez de la Serna desde una
intencién igualadora. Es en la ausencia de valoracién, no tanto en la inversion, donde reside el contrapunto
subversivo de la perspectiva ramoniana (Nicolas, 1988).
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Ortegay Gasset, desde esa intencién beligerante que imprimié en Ladeshumanizacion
del arte, dedicé todo un capitulo a “la intrascendencia del arte”. Mientras que Gémez
de la Serna habia sefalado ya en 1909 lo lidico como esencia del fenémeno estético:
“El arte es el juego de los siglos y el ultimo jugar ha sido a quien escamoteaba mas la
realidad” (OC, XVI: 307), y en 1931 definia el Humorismo como “funcién vital”y “sentido
profundo”de toda obra de arte (OC, XVI: 454), pues “no se puede considerar artistico nada
de la realidad que no alcance su desvanecimiento en lo irreal, su muerte en el idéntico
absurdo” (OC, XVI: 619).

El juego, la subversion y el absurdo funcionan también para Gémez de la Serna como
la epojé o suspension de la sensacion de realidad, que hace posible la apertura hacia
multiples puntos de vista desdefiados por la [dgica y la costumbre.

En las greguerias que Ortega y Gasset marco en los ejemplares de su biblioteca
hallamos materializada esa mirada Unica de Gémez de la Serna que Ortega catalogé de
infrarrealista. No solo como perspectiva original fundamentada en el “desvanecimiento
de lo real en lo irreal’; sino como busqueda inagotable en si misma de nuevas miradas
emancipadoras e infiltradas de actualidad. Es perspectiva fenomenolégica a la vez que
proceso vital, circunstancial.

Ramoén identifica simples objetos: la chimenea, el aro o el ventilador, con férmulas
geométricas, o razones religiosas y casi metafisicas, provocando el desconcierto necesario
que cuestiona nuestra percepcion habitual:

Hay en los paisajes una casa en que se fabrican las nubes de la tarde, que
expide por su chimenea... Es su misteriosa misién en ese paisaje (con raya
vertical, 1926).

La nifia con el aro en la mano va al jardin como al colegio jugando con la
circunferencia y la secante (con raya horizontal, 1926).

Los ventiladores rotativos que reparten su bendicién papal por toda la sala
parecen decir: “Ego te absolvo de calorem tuum” (con raya horizontal, 1926).

El efecto chocante se intensifica en algunos casos, cuando a través de la disolucion de
una situacion real cotidiana en el absurdo, la gregueria se carga de trascendencia:

Hay un sefior que pide permiso para llevarse una de las sillas que hacen
tertulia alrededor de nuestra mesa... Accedemos siempre con amabilidad,
pero otra cosa nos queda adentro (...) No tomaba nada porque no habia
querido, pero era como nuestra sobrina y nos da pena que nos la quiten (con
raya vertical, 1926).
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La personificacion de la silla proyecta sobre la ausencia del objeto un vacio existencial
inesperado, que vulnera nuestra percepcién habitual reconduciéndonos a un sentimiento
universal impropio, como es la soledad. La espiritualizacién de objetos terrenales resulta
un procedimiento habitual en la gregueria: “El dia del perddn y del juicio final las estrellas
de mar subiran al cielo” (con raya horizontal, 1926) o “Sobre los campos iluminados
desigualmente por la luna, parece que hay puesta a secar una gran cantidad de ropa
blanca, sdbanas, camisas y calzoncillos de luna” (con raya vertical, 1926). El mismo
efecto se logra por analogia en el caso siguiente: “Lo que da mas tristeza en la vida son
las conferencias sin nadie y los ensayos de érgano” (con aspa, 1929). El sentimiento de
tristeza con el que se identifican ambas situaciones distorsiona su cotidianeidad y las
eleva a otro plano.

Mayor impacto sobre lo trascendente tiene la inversion de jerarquias en sentido
contrario. El autor no se limita, como dice Ortega, a elevar lo cotidiano, sino que degrada
lo trascendente, por ejemplo, el arte, hasta reducirlo todo a un nivel neutro de percepcién
que César Nicolds denomina “sorprendente ecuacién igualadora” (1988: 20, 95):

Losviolines que el artista afina dejan sembrado el aire de pelillos musicales”
(con raya horizontal, 1926).

Los contrabajos siempre parece que estdn dando azotes a los violonchelos”
(con aspa, 1929).

Lo que mds prueba el verano es ver el revés de los operadores de
cinematdgrafo, abierta su cabina, en mangas de camisa junto a la bitdcora,
junto a la ametralladora eléctrica” (con raya vertical, 1926).

Es asi como la propia mirada se coloca en primer plano y se constata un grado
superior de rebeldia.

La habilidad de hacer protagonista de si mismo al propio acto de percepcién alcanza
el grado de reivindicaciéon en el ejemplo siguiente, donde la mirada forma parte del
desarrollo de la gregueria y adquiere asi la naturaleza viva y corpérea de la propia mirada
ramoniana: “lbamos metiendo el diente de la mirada en todos los escaparates cuando
de pronto tropezamos con una tienda de maquinaria: ‘{Caray!; y pasamos de largo con
la mirada mellada para un largo rato” (con aspa, 1929). En una insolente y nueva vuelta
de tuerca, la inversién se realiza sobre la idea misma de perspectiva, jugando con los
presupuestos fenomenoldgicos mas alla de la Filosofia.

Tanto los “calzoncillos de luna”, como la“ametralladora eléctrica” o la“mirada mellada”
se nos ofrecen asi como lo que son, miradas que no fueron nunca antes, constitutivas de
una identidad original que se atreve, desde la concienciay la lucidez de su propio proceso
creativo, a incluir la propia mirada como parte imprescindible del juego. Representan esa
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nueva perspectiva, necesariamente subversiva, que asume sin prejuicios su circunstancia
en la modernidad espafiola. En su esencia de proceso y de busqueda es, ademas, el
primer paso para alcanzar la consecucion definitiva de lo artistico en lo sublime?.

Gomez de la Serna tuvo siempre presente esta trayectoria y su objetivo ultimo. Por
eso, el Humorismo es“lo terrible sublime”y “lo burlén sublime’, y tiene la elevada misién
de provocar “una nueva movimentacion de la vida [...] un salirse de si por montafas
rusas que se dirigen a mundos lunares y como marginales del mundo”. Pues “cree como
nadie en la estética suprema, mas alla de la estética, entrevision solo a través de cielos
rotos” (OC, XVI: 455, 466).

4. EL ESTILO DESHUMANIZADO O LA
MATERIALIZACION DE LO HUMANO

Desde esta comprensién del mundo como realidad relativa que compartieron estos
dos autores, la literatura y el arte representan una perspectiva diferencial. El artista debe
ver lo que otros no ven, ejercer su libertad de percepcion, pero al mismo tiempo debe
ser capaz de dar forma a esa mirada. Solo desde su existencia material y corpérea puede
un objeto ser aprehendido por un receptor, imprescindible en todo proceso estético
fundamentado en la fenomenologia. Por lo tanto, la perspectiva original del artista,
abstracta por naturaleza, necesita su materializacion en el estilo.

Ortega define en 1925 esa concreciéon formal en términos de deformacion y
estrangulacion deloreal, esto es, de quiebra de su aspecto humano o“deshumanizacion™,
cuyo objetivo ultimo es la “trituracion” del aspecto externo de los objetos.

Guillermo de Torre advertia ya en 1956 (1956: 83) de que remontandonos hasta 1910
podemos hallar en Addn en el Paraiso la misma necesidad de “desarticular la naturaleza
para articular laforma estética” (Ortega y Gasset, OC, I1: 70).Y si forzamos aiin mas el limite
temporal encontraremos que es la misma idea que se esconde tras el juicio de “perlas
prodigiosamente contrahechas” con que Ortega habia valorado el estilo de Valle Inclan

8  César Nicolds incluye a Gdmez de la Serna en esa lista privilegiada de autores, desde Pirandello a Octavio
Paz, que tratan el humor como “un complejo fenémeno que envuelve valores criticos, emotivos, poéticos,
estéticos y filosdficos de tal trascendencia” que se constituyen “en una constante semiética que ha
acompanado siempre a las grandes manifestaciones artisticas o literarias” (1988: 110).

9  Explica asi Ortega el concepto de deshumanizacién en uno de los fragmentos mas explicitos y polémicos
de La deshumanizacién del arte: “[El artista] se ha propuesto denodadamente deformarla [la realidad],
romper su aspecto humano, deshumanizarla [...] En su fuga de lo humano no le importa tanto el término
ad quem, la fauna heterdclita a que llega, como el término a quo, el aspecto humano que destruye. [Se trata
de pintar] una casa que conserve de tal lo estrictamente necesario para que asistamos a su metamorfosis
[...] El placer estético para el artista nuevo emana de ese triunfo sobre lo humano; por eso es preciso
concretar la victoria y presentar en cada caso la victima estrangulada” (OC, IIl: 859).
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en 1904 (OC, I: 25), precisamente por buscar puntos de vista que se fundamentan en los
lados o aristas de la realidad. Se anticipaba esta vez Ortega al discurso de Gémez de la
Serna sobre la necesidad de evitar las visiones panordmicas.

Pero no es hasta el Ensayo de estética a manera de prélogo publicado en 1914 cuando
se desgrana de manera rigurosa y completa la teoria sobre el estilo y el fendbmeno
estético que se trasladaria luego a La deshumanizacién del arte. Aqui, igual que en 1910,
se mantiene la tesis de que “el arte es esencialmente irrealizacion” (OC, I: 678). El centro
del ensayo era, sin embargo, el objeto estético como “objeto ejecutivo”. La“irrealizacién” o
“desarticulacién” no es sino una implicacion mas dentro de una teoria amplia y compleja
fundada en la fenomenologia, con una voluntad idealista de sistematizacion que la
rebasa. Desde esta posicion se acerca sin titubeos a un estructuralismo que supera en
una fecha tan temprana el gran lastre de las escuelas formalistas, el &mbito antropolégico
e imaginario (Garcia Berrio y Herndndez Fernandez, 2012: 72), o lo que para Ortega seria
la propia identidad circunstancial del hombre.

El objeto estético aparece definido en 1914 como el Unico objeto que se presenta
en pleno desarrollo de su propia intimidad, esto es “como ejecutdandose” en su “absoluta
presencia” (Ortega y Gasset, OC, I: 671). Esto ocurre porque el arte, como medio de
expresion, se diferencia sustancialmente del lenguaje como comunicacion:

El arte no es solo una actividad de expresion de tal suerte que lo expresado,
bien que inexpreso, existiera previamente como realidad. [...] De modo que
el sentimiento es en el arte también signo, medio expresivo, no lo expresado,
material para una nueva corporeidad sui generis. [...]

Lo que ocurre es que la funcion expresiva del idioma se limita a expresar
con unas imdgenes (las sonoras o visuales de las palabras) otras imdgenes, las
cosas, las personas, las situaciones, y el arte, en cambio, usa de los sentimientos
ejecutivos como medios de expresion y merced a ello da a lo expresado el
cardcter de estarse ejecutando (OC, |: 677-678).

Desde el estructuralismo y la semiotica, esta definicion del arte se identificaria con
un sistema de signos que se sirve del plano del contenido del lenguaje habitual como
funcion comunicativa, utilizando como significante aquello que es significado en la
lengua comunicativa, por ejemplo, el sentimiento. Y es este peculiar sistema, cercano,
con todos los matices que se quiera, a la semidtica connotativa, lo que otorga a la obra
su particularidad de objeto estético: el de la ejecucion de su propia intimidad, de manera
que “si el idioma nos habla de las cosas, alude a ellas simplemente, el arte las efectia”
(Ortega y Gasset, OC, |: 678). Para Ortega, esta ejecutividad se identifica con la intimidad
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en su idea de vida como realidad radical, es decir, con el maximo nivel de concrecién y
sensualidad. Por eso insiste otra vez en oponer el arte a toda abstraccién:

No digo —jcuidado!— que la obra de arte nos descubra el secreto de la
vida y el ser: si digo que la obra de arte nos agrada con ese peculiar goce que
llamamos estético, por parecernos que nos hace patente la intimidad de las
cosas, su realidad ejecutiva —frente a quien las otras noticias de la ciencia
parecen meros esquemas, remotas alusiones, sombras y simbolos (OC, I: 670-
672).

De este modo, el objeto estético es apariencia de realidad vivida que se concreta en
su forma material (lineas, colores, palabras...), pero que en virtud de ese uso significante
de los sentimientos, tiene la capacidad de evocar su intimidad.

Para lograr esa transubstanciacion necesaria de los significados habituales (imagenes
de cosas, personas o sentimientos) en material significante, es necesario que la palabra o
el enunciado “entre en erupcion, se ponga en actividad, adquiera un valor verbal” (Ortega
y Gasset, OC, |: 676). Debe hacerse patente su “valor sentimental’, que es donde reside
precisamente su capacidad ejecutiva o connotativa. En tanto que “Toda imagen objetiva,
al entrar en nuestra conciencia o partir de ella, produce una reaccién subjetiva’, Ortega
denomina“sentimiento”a lo que esaimagen es como “estado ejecutivo mio” o “actuacién
de miyo"(OC, I: 676). En otras palabras, el “valor sentimental”
el sujeto todo acto de percepcion sobre un objeto como algo actuado por él, del que, sin
embargo, el propio sujeto no suele ser consciente.

es el efecto que produce en

Por eso el objeto estético no puede existir como tal si se percibe comorealidad externa
pasiva, ni tampoco, en un sentido romdantico, como emocion exclusiva del receptor. La
Unica manera de lograr la ejecutividad del objeto es llamando la atencion sobre el propio
acto de percepcion del artista, haciendo evidente, desde la deformacion del original,
su actuacién sobre el objeto como objeto percibido. De ahi arranca su capacidad
de connotar, que consiste en evocar la mirada individual del artista reproduciendo el
efimero y vivisimo instante de su interaccién activa con el objeto. Por eso en la gregueria
anteriormente comentada los espectadores “meten el diente de la mirada en todos
los escaparates” a la vez que el objeto observado, la maquinaria, devuelve su mordida
haciendo mella en el propio acto de percepcion.

La desarticulacién o trituracion de la imagen real externa como tal, es decir, la
deshumanizacién del arte, funciona por tanto como suspension o epojé fenomenoldgica.
Su misidn consiste precisamente en poner en crisis la idea del objeto como realidad
externaal sujeto, de manera que el acto de percepcion se reivindique desde la consciencia
y el objeto estético quede asi “efectuado”.
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De aqui pueden inferirse las dos dimensiones fundamentales de la obra de arte como
signo, la forma material significante, en la que reside la capacidad de efectuar o connotar,
y el significado efectuado, que responde a la perspectiva original del artista. Ambas
dimensiones resultan para Ortega imprescindibles a la vez que interdependientes en
una unidad sin fisuras. En un articulo de 1929 titulado “Sobre la expresion: fenébmeno
c6dsmico’, explica Ortega como “la carne es expresion, es simbolo patente de una realidad
latente” mas profunda (OC, Il: 681) que, como en una simbiosis irrenunciable, necesita
verificarse en la materia.

Algunas de las greguerias que Ortega marcé en rojo en los ejemplares de su biblioteca
permiten indagar en esta cuestion, pues la inversién de la perspectiva ramoniana se
actualiza también desde la experimentacion verbal (Nicolas, 1988: 97-98) realzando la
materialidad del signo: “Erudicién deberia tener hache. No se sabe cémo una cosa tan
seria esta desprovista de gorrete” (con raya horizontal, 1926); “;Error se escribe con
hache?, es una pregunta que surge muchas veces, como temiendo cometer un pecado
de horripilancia...” (con aspa, 1929). El estado de cuerpo, la sensualidad orgénica, se
manifiesta en el significante hasta el punto de otorgar sexualidad a las palabras: “El
primer encuentro con algunas palabras fue inolvidable, como el noviazgo con aquellas
jovencitas cuyos senos muy apuntados rozamos con el brazo... {Noviazgo con Aforanza,
Lembranza, Ofrenda, Evocacion, Morbidez, etc,, etc!” (con raya vertical, 1926).

Por un lado, resulta imprescindible realzar el material significante y su valor verbal,
pero por el otro, este debe efectuar la intimidad del artista, su perspectiva individual
y su actitud ante el mundo (Sanchez Reboredo, 1984: 194), o de lo contrario, quedara
reducido a un ornamento vacio. Ya en 1910 establecia Ortega el peligro de una literatura
convertida en“superflua retérica” (Inman Fox ed., 1987: 121-122). En este sentido, “el don

|"

mas sublime” es “construir algo que no sea copia de lo“natural”y que, sin embargo posea
alguna sustantividad” (Ortega y Gasset, OC, Ill: 859).

El estilo es, por tanto, “La peculiar manera que en cada poeta hay de desrealizar las
cosas’,donde queda particularizada su mirada. A través de un proceso de desarticulaciéon
formal que permite su ejecutividad, lo efectuado ha de obedecer a la propia identidad:
la vida humana como realidad radical. La deshumanizacién del arte nace asi como
respuesta a la mas acuciante de las necesidades humanas, reivindicar su posicién vital,
concretar su humanidad. Por eso el Ensayo de estética de 1914 concluye con la rotunda
afirmacion orteguiana: “El estilo es el hombre” (OC, I: 678).

No se nos ocurre en el panorama espaiol mejor ejemplo de artista que pueda
identificarse hasta ese punto con su estilo literario que Ramén Gomez de la Serna.
Alejado descaradamente de la copia del natural, se carga en cambio de “la sustantividad”

que Ortega reclama para toda creacién original.
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loana Zlotescu, en su Prélogo a las Obras Completas de Gémez de la Serna, reproduce
una cita de Angel del Rio que nos resulta muy reveladora al respecto:

Para expresarse crea todo un estilo (...) cuya unidad es la gregueria...
Tan original y sin precedentes es todo ello, que para designar esta literatura
especial ha habido necesidad de inventar una palabra tomada de su nombre:
ramonismo” (1996: 18).

5.LA METAFQRA EN ORTEGA Y SU PROYECCION EN
LA GREGUERIA

Mas alla de representar a un nivel abstracto la idea de estilo propuesta por Ortega,
Gomez de la Serna exploté hasta las ultimas consecuencias el principal mecanismo que
permite la deliberada actualizacion de esas formas desarticuladas, asi como su proyeccién
universal: la metafora. Esta es atomo constitutivo del estilo para Ortega y fundamento de
la gregueria para Gémez de la Serna.

En un sentido similar a la proyeccion que César Nicolds (1988) realizd de la funcion
poética de Jakobson sobre el género inventado por Ramon, creemos que la gregueria
ofrece un modelo practico desde el que leer la teoria orteguiana de la metafora,
aportando nuevos puntos de vista al ejemplo de Lépez Picé utilizado en el Ensayo de
estética en 1914'°. Es nuestra intenciéon profundizar en la gregueria como proceso en
el que se desarrollan y reivindican todas las peculiaridades de la reflexién orteguiana,
a través de una metaforizacion consciente de las distintas fases del propio proceso
metaférico. Esta nueva lectura contribuye ademds a constatar los vinculos establecidos
con la metafora viva de Ricoeur (Domingo Moratalla, 2003).

Como ejemplo inicial, Ortega sefal6 con un aspa en 1929 la siguiente gregueria: “Las
metéforas acuden a los terrones, y si el terrén esta mojado en ron, mejor que mejor’,
donde se asocia la metéafora al enriquecimiento e impregnacion de los objetos.

5.1. LA GREGUERIA DESARTICULADA

La idea de metafora como procedimiento estético fundamental implica para Ortega,
en primer lugar, la desarticulacién de la imagen externa de la realidad que permite la
ejecutividad del objeto estético o su capacidad connotativa. En su afan por fundamentar
suideadeestiloenlafenomenologiayenlaincipienteidea de vidahumana comorealidad

10 Ortega ilustra en 1914 su teoria con esta sencilla metafora en francés original: el ciprés és com l'espectre
d'una flama morta (OC, I: 673), primando asi la claridad al servicio de una finalidad didactica.
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radical, Ortega revoluciono la idea de metafora heredada de la retérica tradicional.
Abandonaba la consideracion de simple ornamento desde un sélido argumentario en
“Las dos grandes metéforas” y ya en 1914 hacia depender el valor estético del tropo
en la contradiccién, no en la semejanza: “Donde la identificacion real se verifica no hay
metafora. En esta vive la conciencia clara de la no-identidad” (OG, |: 674). Por eso Domingo
Moratalla (2003) nos conduce a Ricoeur y su idea de la “impertinencia semantica” entre
la interpretacion literal del enunciado y su sentido metaférico. Segun Ricoeur, tras la
imposibilidad de concebir el enunciado literalmente desde la I6gica y la posibilidad de
una interpretacién alternativa desde la imaginacioén, se genera una tension verbal, que
es el fundamento de “la metéfora viva". Dicha vitalidad, efectivamente, parece remitir a la
capacidad de mostrar la propia intimidad como “ejecutandose”.

Ese conflicto entre las dos posibles interpretaciones del enunciado tendria para
Ortega, como primera funcidn, perturbar nuestra vision “natural” de los objetos
implicados, “libertarnos (de ellos) como realidad visual y fisica” (OC, I: 674). De ahi que
en el Ensayo de estética se recurra al ejemplo del poeta védico, quien compara siempre
dos realidades poniendo de relieve lo que la una no es respecto a la otra (OC, I: 675; OC,
II: 509). La “impertinencia semantica” provoca asi, desde la tensién de la no identidad, la
disolucién de nuestra percepcion habitual de lo real como externo al sujeto.

Entre las greguerias marcadas por Ortega se propone esta misma estructura
conflictiva: “No es la esfera de los relojes. Es la cdrnea de los relojes” (con raya vertical,
1926), donde a la vez que “corrige” el nombre dado desde el uso habitual del lenguaje,
reproduce en su enunciado el mecanismo de “Las dos grandes metéforas”. La aparente
identidad total de los dos objetos (la esfera del reloj y la cérnea ocular, en este caso)
aparece sugerida desde una identidad parcial y abstracta: la forma esférica, de manera
que el receptor percibe la inequivoca falsedad de dicha relacién, que va “mas alla de su
limite veridico” (OC, Il: 510). El valor poético de la figura se genera precisamente al poner
de manifiesto lo que la cdrnea no tiene de esférico, por ejemplo, su esencia bioldgica, la
humedad, la secrecion, ese “estado de cuerpo” que imprime la mirada original del autor.

Por otro lado, frente ala semejanza evidente entre la forma del ciprés y la silueta de una
llama en el ejemplo de Lépez Picd, o la esfera del reloj y la cornea, que el mismo Ortega
denomina “insignificante observacion geométrica” (OC, I: 674), la metafora implicita en
muchas greguerias pone en conflicto realidades distantes, por lo que la tensién verbal
se hace mas evidente. Estarian mas cerca de lo que Carlos Bousofio (1977: 65) reclama
para que la interpretacion del enunciado metaférico desde la imaginacion adquiera
preeminencia respecto a la légica. Tienden asi a una estética moderna, puesto que se
cuestiona con rebeldia la percepcién habitual-racional, sin llegar a la irracionalidad de la
imagen surrealista pero sentando importantes precedentes (Nicolas, 1988: 134).
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Si observamos, por ejemplo: “Por la pared y por el techo pasé la golondrina luminosa
de un espejo” (con raya vertical, 1926), la tension verbal se produciria ahora desde una
dificultad mayor para identificar el reflejo del cristal con una golondrina. La golondrina
no puede ser, de hecho, el reflejo luminoso, pues aunque el adjetivo se cierne sobre ella
en una suerte de “adjetivo traslaticio” clasico (Wellek y Warren, 1966: 231) este subrayaria
la propia impertinencia afadiendo una figura de contigliidad a la metéfora. Se fuerza
por lo tanto al receptor a buscar una semejanza que ya no es tan evidente como la forma
esférica, y que va desde el acto de volar a lo més abstracto, como la fugacidad o la belleza.
Desde la ambigiiedad de la desemejanza se abre asi un amplio abanico de perspectivas
que obliga al receptor, ahora desde la imaginacion, a entrar en contacto con la mirada
ramoniana y a profundizar en su propia experiencia.

La posible semejanza inicial es para Ortega, por lo tanto, el pretexto que nos lleva
a un plano imaginado donde ambas realidades se desfiguran. Reloj y cérnea, reflejo y
golondrina, se han desintegrado como realidades dadas, han sido “aniquiladas en lo que
son como imagenes reales” (OC, |: 675), pasando a formar parte del acto de percepcién de
un sujeto, alcanzando su lugar sentimental, Unico espacio (virtual) en el que se permite,
Como veremos, su integraciéon en una sola realidad.

La desarticulaciéon o deshumanizacion de las cosas como primera fase del proceso
metaforico, esta en la base de las greguerias hasta tal punto que se hace patente en
muchas de ellas, no solo desde el estilo. Es el caso, por ejemplo, de “La jirafa es un caballo
alargado por la curiosidad” (con raya horizontal, 1926), o “Cuando llegan los atletas a la
estacion de término se inclina toda la ciudad por ese lado” (con raya horizontal, 1926).
El alargamiento y la inclinacién son deformaciones del plano real en las que, a su vez, se
fundamenta la metafora. Desarticulan, por lo tanto, de un modo explicito, la percepcién
habitual de la realidad. La metafora aqui no consiste en un simple desvio de la norma
lingUistica, como insiste Bousofio (1977) para rebatir la teoria orteguiana, implica
ademas una deformacion de la imagen real que se fuerza a si misma a trascender todos
los planos del enunciado metaférico. En este sentido, se reproduce en un nivel estético
laidea orteguiana del signo ejecutivo o connotativo. Aqui, la nueva realidad conquistada
significa la propia deformacién llevada a cabo desde la forma, invitando asi a interpretar
que la ejecutividad del objeto estético se desarrolla en el mismo plano existencial del
objeto fisico: el acto de percepcion del sujeto.

También encontramos en las greguerias el valor verbal que reclama Ortega para que
el objeto se efectle, asociado a la deformacién de la realidad externa. En ocasiones, la
“entrada en erupcién” de las palabras se orienta, ademas, hacia una perspectiva nihilista
mas subversiva, como: “El silencio de la madrugada barre las campanas caidas de los
tranvias” (con raya vertical, 1926) o “En la hora de la siesta, en que las mecedoras se
mueven con afan insistente, parece que trillan, que la faena es trillar el grano de los
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minutos” (con raya vertical, 1926). Los verbos “barrer y trillar” evidencian, cuanto menos,
cierto poder de disminucién o aniquilacién de lo real. Mas evidente son los casos en los
que esa aniquilacién implica un grado de violencia, como “Cuando un automévil aplasta
un gato se ven rodar por la cuneta dos ojos luminosos como dos gemelos escapados de
unos puios” (con aspa, 1929) o “Cuando el aprendizaje de los musicos militares con sus
trompetas estraga todo el paisaje y lo echa abajo” (con doble raya vertical, 1926).

En un sentido similar al que Ortega dijo que El Quijote “lleva infartada dentro de si
la aventura’, podria decirse que la gregueria lleva infartada la realidad, pues la propia
desarticulacién necesaria para crear el objeto estético se nutre ahora de si misma.

5.2. EMERGE EL LUGAR SENTIMENTAL

La desarticulaciéon de la imagen de los objetos es Unicamente procedimiento, como
veiamos, dentro de una teoria mucho mas compleja del objeto estético. La metéfora, al
desdibujar los contornos de los objetos en cuanto a imagenes reales, abre el camino,
en una suerte de segunda fase, hacia una confluencia profunda, estética, mas alla de
la semejanza superficial inicial, y que es la verdadera, pues resulta de la percepcién
individual del artista. Lo explica asi Ortega en 1914 con la metafora de Lopez Picé:

Asi, aqui el ciprés-llama no es un ciprés real, pero es un nuevo objeto
que conserva del drbol fisico como el molde mental -molde en que viene a
inyectarse una nueva sustancia ajena por completo al ciprés, la materia
espectral de una llama muerta. Y, viceversa, la llama abandona sus estrictos
limites reales [...] para fluidificarse en un puro molde ideal, en una como
tendencia imaginativa (OC, |: 675).

Los objetos pueden asi existir en el “lugar sentimental’, que ya veiamos definido
como “la forma yo de ambas’, puesto que pasan a pertenecer a mi percepcion Unica de
la realidad. En nuestro ejemplo anterior, alcanza asi la golondrina, en su desintegracion,
una“blandura de plasma” que le permite imprimirse, como objeto percibido liberado de
sus fronteras fisicas, sobre el reflejo. Este acepta su intrusion de igual modo, en tanto que
“molde ideal’, dando lugar a un nuevo objeto en plena efervescencia, esa “nueva cosa
conquistada’, que Ortega llamaria reflejo-golondrina (OC, I: 677).

Gomez de la Serna afirma asi que la gregueria surgié un dia “de escepticismo y
cansancio” en que su autor mezcld todos los ingredientes de su laboratorio y nacié “de
su precipitacién, de su depuracion, de su disolucién radical, la Gregueria”. A partir de ese
momento, la gregueria se convierte en “flor de todo” (OC, IV: 41-42). Es decir, pura vida a
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partir de la disolucién y la mezcla entre sustancias. No parece casual que Ortega sefialara
al margen este inicio del Prélogo en su ejemplar de Novisimas greguerias de 1929.

Juli Highfill (2008: 29) ya advierte de este “espacio intermedio de articulacién” en
la gregueria, donde se flexibilizan estructuras y conceptos para dar lugar a nuevas
relaciones entre los objetos. Desde nuestro planteamiento dialégico, vemos en ese
espacio una recreacién del lugar sentimental orteguiano.

Asi, por ejemplo: “Cuando una bicicleta pasa por lo alto del camino parece que el
paisaje se ha puesto lentes” (con raya vertical, 1926) ofrece una posicién geografica
exacta para el lugar sentimental. Es justo en lo alto del camino donde la bicicleta y las
lentes convergen. Si fueran realidades “reales externas’, chocarian, pero al verificarse su
lugar sentimental en un punto exacto del plano visual, es ahi donde sus fronteras reales
se diluyen, y quedan superpuestas en una nueva realidad bicicleta-lente o “bicicleta
sentimental’, que el propio sujeto acttia y produce.

El lugar sentimental planteado de manera explicita como espacio fisico adquiere
numerosas variantes entre las greguerias marcadas por Ortega. Hayamos cierta
predileccién por el cuerpo femenino, acentuando asi la organicidad y ampliando el
registro de su poder evocador, desde la sordidez a la belleza, como ocurre en “Las
prostitutas tienen el vientre blanco y frio de las lagartijas” (con aspa, 1929). En “Esa perla
que cae entre los senos, como sefal de las hojas de un libro, es como registro para saber
dénde nos habiamos quedado’, se superpone, ademas, otra metafora con funcién
focalizadora del propio lugar donde la propia metafora se efectta (con aspa, 1929).

En ocasiones el lugar sentimental se imprime con rotundidad en un espacio material
concreto abierto literalmente con el valor verbal de las palabras: “Hay unos novios que
pasan por las calles incrustando a sus novias contra las paredes, taraceando en las
tapias, gracias al empuje con que aman, una cenefa de cariatides” (con aspa, 1929). Son
las acciones de incrustar y taracear, tras un esfuerzo de manipulacién fisica del espacio
preexistente, las que “taladran”la estructura de las paredes para abrir la cenefa donde se
funden la pared y las novias.

Una vez mas, apelando a lo problemético y cambiante de la mirada ramoniana,
hallamos incluso el propio proceso de disolucién de contornos transmutado en
gregueria: “Al entrar en un sitio donde hay mucha gente, en ese momento de abrir la
puerta y asomar la cara, no somos ni nosotros mismos ni los otros” (con aspa, 1929). El
lugar sentimental se asocia aqui al vano de la puerta, pero la gregueria se detiene en el
instante “efimero” de la propia confusion de identidades. Se impide asi la consecucién de
una nueva realidad y se subraya el proceso de disolucién como tal proceso.

Nos interesa también resaltar los casos en los que se concreta la frontera fisica que da
acceso al lugar de confluencia entre los dos objetos:"“...los lloros de los nifos traspasan
las paredes con clavos que llegan a asomar la punta por el otro lado” (con aspa, 1929),
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donde el lloro-clavo necesita atravesar la pared para consolidarse como nueva realidad
percibida. En el mismo sentido encontramos “Cuando en el circo el clown traspasa de
un salto el disco de papel de seda, la virginidad de la noche ha quedado rota” (con aspa,
1929). En ambos casos el verbo“traspasar”verifica el acceso al lugar sentimental, separado
del mundo real por una frontera explicita, pared y disco de papel, respectivamente. En
el segundo caso, sin embargo, el transito se hace de manera mas violenta y el acceso al
lugar sentimental implica un salto descabellado, infinito, de la cotidianeidad del circo a
lainmensidad de la noche.

Ellugar sentimental se revela aqui, por lo tanto, asociado a la fugitividad del fendmeno
estético, cuya existencia impone su huida del mundo real cotidiano. Ocurre de manera
evidente en”Nunca se encuentra el cepillo. El cepillo es un milpiés que siempre se escapa
del sitio en el que se deja, del sitio en el que deberia estar” (con raya vertical, 1926). Aqui
Ramon juega incluso con el lugar habitual y 16gico, donde “deberia estar’, pues mientras
el cepillo esta en su lugar acostumbrado sigue siendo cepillo, y solo cuando “se escapa”
del espacio reservado a suimagen real, accede a su propio lugar sentimental. Es el cepillo
fugitivo, en su huida de lo usual, el que adquiere la capacidad de fundirse con el milpiés
en un mismo sentimiento. Casi parece tener moraleja: solo cuando miramos las cosas
desde una perspectiva diferente damos pie al fenémeno estético.

La metafora, nacida de la circunstancia personal de un individuo, nos ofrece el acceso
a su porcién del universo a través del lugar sentimental, donde se verifica una nueva
perspectiva. En la metafora adquiere forma la propia vida como realidad radical, igual que
la célula o el“glébulo’, lleva en su nucleo el ADN del estilo, y es, por tanto, unidad minima
individualizadora de la realidad percibida por un sujeto. Gdmez de la Serna lleva hasta
las Ultimas consecuencias esta idea, pues su propia mirada se impregna de la sensualidad
organica del proceso vital. Utiliza por tanto la metafora desde su capacidad de dar forma
a la vida para mostrarnosla en plena efervescencia, haciendo vivir la metafora en si. El
arte es asi fenomeno vivificador como “réplica a lo abstracto” (Nicolas, 1988: 128), en la
misma linea en que Ortega contraponia el arte a la cultura.

5.3. EL ACCESO AL PLANO TRASCENDENTE

La clave de la impertinencia semantica estad en que obliga al sujeto a trasladar su
percepcion del objeto al tnico lugar donde es posible una nueva pertinencia predicativa,
la imaginacién (Domingo Moratalla, 2003). Tras su poder desarticulador, y su concrecién
dellugar sentimental, este “traslado” seria el paso definitivo hasta llegar a la consagracién
del objeto estético autébnomo y universal. Serd“la nueva cosa conquistada’, con capacidad
para reescribir la realidad.
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Ortega advierte asi de que la metafora insiste “tercamente” en “proponernos” otra
realidad, “y nos empuja a otro mundo donde por lo visto aquella es posible” (OC, I: 675).
Es el mundo de la ficcion, el Unico lugar donde las leyes racionales pueden eliminarse
para abrir ventanas a otra realidad, la del ciprés-llama, la de la bicicleta-lente, el reflejo-
golondrina, el llanto-clavo, el cepillo-milpiés, etc. La metafora, por lo tanto, no solo hace
posible la epojé y la concrecion de la perspectiva vital del artista, sino que hace forzoso el
traslado a otro mundo, “distinto del mundo fisico y del mundo psicoldgico’, que Ortega
llama “el dmbito del mundo estético” (OC, I: 678). Emerge de ella, por lo tanto, una nueva
significacién que se crea sobre las ruinas previas de laimpertinencia semantica (Domingo
Moratalla, 2003).

No se trata, al menos para Ortega, Unicamente del uso desviado de los nombres
hacia una nueva forma de expresar lo real, como defiende Carlos Bousoio (1977), sino
de una extension total de significado y por lo tanto de la realidad misma, de esa funciéon
heuristica que comparte con Ricoeur y que IAaki Gabarain denomina “fuerza creadora o
‘energeia” (2003: 60). Ya advertiamos de la fuerte relacion de adecuacion y dependencia
que se establece entre el significante material y lo expresado o sugerido, hasta tal punto
que, para Ortega, la expresién de todo signo estético conlleva el descubrimiento de un
mundo nuevo con leyes propias que no existe previamente como realidad.

En este sentido, algunas greguerias asimilan el lugar sentimental donde se efectua el
objeto estético a laimaginacion, realizando en la practica el traslado que propone Ortega
en su teoria, y metaforizando, una vez mas, el propio proceso metaférico: “En el suefio, el
perro se parece al ledn. Es que quiza lo suefa..” (con raya vertical, 1926).

La percepcién que cuenta ya no es solo la de Ramén, artista, y nosotros, receptores.
El perro es quien mira al ledn en su suefo, y de ese acto de percepcién intrinseco nace la
propia metéfora, que fuerza a su vez la semejanza entre perro y ledn, esta vez en el plano
real de emisor y receptor. Se hace patente aqui que el perro-leén no es solo una nueva
forma de expresién, pues necesita un nuevo mundo en el que poder existir, como ya le
ocurria al cepillo-milpiés en su fugitividad, y ese es ahora el mundo de los suefios.

Esta verificacion del plano trascendente resulta sin embargo de analogias variables:
“Cuando se ahogo ella se escaparon sus senos al cielo, como dos burbujas ideales” (con
aspa, 1929). Aqui el mundo donde los senos-burbujas son posibles ya no es el sueio,
sino el cielo entendido como el otro mundo, el mundo de los muertos, a la vez que en un
sentido platénico, donde ademas se hace patente el trayecto hacia lo ideal trascendente.

La necesidad de trascender el plano de la mera expresién o el mero desvio de la
norma linguiistica, hasta el punto de hacer del propio proceso metaférico el argumento
de la gregueria, vuelve a representar para nosotros una reivindicacion de Goémez de
la Serna. En consonancia con Ortega, cada nueva pertinencia predicativa creada en
la metéfora, supone el ensayo de una nueva manera de estar en el mundo (Domingo
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Moratalla, 2003). Ya sea el mundo de los suefios o el de los muertos, lo importante es que
es otro, y apuntala el acceso a una manera distinta de vivir y percibir el primero.

El supuesto “error” orteguiano que basa Carlos Bousono (1977) en la confusion de
fundamentar lo poético en la desarticulacion de la realidad y no del propio lenguaje, no
surge debido a un enfermizo esteticismo emanado de las artes plasticas, y menos alin en
la desvinculacion del arte con la vida. Es mas bien todo lo contrario, el poder heuristico
de la metéfora, su capacidad de descubrir realidades nuevas que tienen lugar en mundos
imaginados por sujetos Unicos, es consecuencia natural de la propia filosofia orteguiana,
de un relativismo que pone en el centro de toda consideracién al individuo, al hombre
que se salva en su mirada Unica y al universo como confluencia de infinitas perspectivas.

En la medida en que este mundo revelado por primera vez responde a la Unica y
ultima verdad del individuo, en este caso Ramoén Gémez de la Serna, la lealtad a su propia
circunstancia de hombre libre, supera en verdad a toda realidad sensible o conceptual.
De la “estética suprema” nace asi la “suprema verdad’, y solo en ella puede salvarse el
individuo, una vez trascendida su circunstancia. Ortega resulta sumamente didactico
cuando explica esta idea ya en 1913:

La belleza no estd lejos de las cosas sino en ellas, dentro de ellas, es su ultima
potencia. Toda poesia es poesia de circunstancias, como Goethe dice; lo que
Goethe no dice es que la poesia sea circunstancia, que el arte sea vida. [...] Arte
y poesia son mds que vida, mds que circunstancia, son la superacion de la vida
ydela circunstancia.|[...]

El artista tiene que trascender de su época. La obra genial se caracteriza
porque nacida de unas circunstancias las anula, las rebosa [...] la poesia
arranca de entre lo circunstancial una circunstancia y la dota de eterna
actualidad (Ortega y Gasset, Inman Fox ed., 1987: 183-184, la redonda es
nuestra).

Es en el mundo nuevo creado por el artista y abierto mas allé de las fronteras de lo real
utilitario —lugar en el que el perro suena al ledn y los senos se convierten en burbujas
ideales— donde la vida como circunstancia en Ortega se ve definitivamente superada
en la obra de arte. El estilo o la forma no es un impedimento para colocar la vida humana
en el centro de la obra de arte. Muy al contrario, la metafora se convierte en eslabdn
imprescindible para salvaguardar y perpetuar la vida, entendida como perspectiva, en
el mundo estético.
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6. CONCLUSION

Los ejemplos de las greguerias que se han utilizado son solo algunos de los que
Ortega senal6 al margen de los dos ejemplares citados de su biblioteca personal. A partir
de ellos hemos querido demostrar la profunda relacion que existe entre su teoria del
estilo, innovadora entonces y vigente hoy, y la practica literaria de Ramoén Gémez de la
Serna. La gregueria se presenta asi como un correlato de la metafora descrita por Ortega
en 1914y 1925. Se observa, asimismo, una reivindicacién del proceso artistico como tal
proceso, al convertir en objeto de la practica de la gregueria, las distintas fases implicadas
en la reflexion orteguiana y su propia concepcion del signo estético.

La circunstancia de Gomez de la Serna, encallada en la modernidad y en la
personalidad espafola Kque Ortega defini6 muy temprano como “una ardiente
y perpetua justificacion de la sensualidad, de las superficies” (OC, I: 778X queda
universalizada en un nuevo género, la gregueria, donde adquiere por fin valor artistico
la esencia de la cultura espaiola. No es casualidad que ambos autores prestaran tanta
atencion a la metafora, colocandola como el centro vivo de su literatura, cuando en ella
hace residir Ortega el poder de trascender lo concreto y de elevar la sensualidad a un
plano imaginario abstracto, en definitiva, de universalizar la circunstancia espafola.

De este empefio resulta la interpretacién fundamental que se hace en este estudio
de la metéfora en Ortega. La gregueria nos ha permitido reconocer, traducido en
material literario, el serpenteante trayecto de ida y vuelta que opera en el seno de la
metéfora orteguiana, pues arranca de la vida concreta del individuo y la transporta al
lugar sentimental abstracto, que se concreta de nuevo en el estilo para tomar el impulso
definitivo hacia su universalizacion. La implicacion de todos los planos del signo estético
en la gregueria supone actualizar o concretar la propia actualizacién, de manera que
igual que Ortega suele trascender en su escritura el plano tedrico, la gregueria ramoniana
contiene toda una reflexién metaliteraria, capaz de eternizar la teoria del signo ejecutivo,
donde las nuevas significaciones se construyen, como en un juego de espejos, desde la
propia reivindicacién connotativa.

El sistema de la razdn vital apoyado en la herramienta fenomenoldgica se situa asi
como el eje central de las reflexiones estéticas de la modernidad espaiola, que hallamos
justamente personificadas en Ramoéon Gomez de la Serna y Ortega y Gasset. Ambos
autores implicaron en su obra teoria y practica literaria, compartiendo un impulso
vitalista sensible a su contexto inmediato y el deseo de un reconocimiento activo de su
propia circunstancia. De ahi creemos que nace la vigencia inagotable de sus reflexiones
estéticas, que superan algunas de las carencias tradicionales del estructuralismo y
entroncan con la idea de metéfora viva.
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