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LA SANTA OBJECTIVITAT CONTRA LA METAFORA

El juliol de 1927 Salvador Dali va irrompre en el panorama de I'avantguarda
catalana amb la publicacié d’un text programatic on s’assentaven les bases d’una
pottica vertebrada per la idea de 'objectivitat, la precisi6 i 'exactitud en tant que
components indispensables del fet estetic. A través d’aquests components el pintor
catala pretenia d’aproximar la disciplina artistica i literaria a les ciencies pures i
demostrables, totidefugint laideadel’artilaliteratura com asimple expressié confusa
d’emocions i sentiments. Aquesta poctica, de clara ascedéncia orsiana, s’inscriu
plenament en el paradigma d’una modernitat marcada per aquell esperit cientific que
Federico Garcfa Lorca ja va reflectir en la famosa oda que dedica al seu amic catala
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De fet, la poetica de la «santa objectivitat», que, d’entrada, renega obertament
del mén interior i de qualsevol mena de subjectivisme metafisic, es tradueix en la
voluntat de presentar les coses del mén exterior en la seva tinica i senzilla presencia. En
una carta a Sebastia Gasch (1953: 146) d’aquest moment, Dal{ escrivia «Les coses no
tenen significat fora de la seva estricta objectivitat; en aix0, per a mi, resideix la seva
miraculosa poesiar. I després afegia: «No veig cap pregunta a contestar en el mén que
ens rodeja, veig només objectivitats a constatar. Tota filosofia deixa de tenir sentit per
a mi, només la ciencia és encara alegre». Una mostra d’aquesta actitud sera el «Poema
de les cosetes», escrit 'octubre de 1927, on aflora una emocid pottica que es despren
de la més pura objectivitat. En la mateixa direccid, a partir d’aquest moment, Dali
exaltard també el cine i la fotografia com a instruments de poesia, capagos d’objectivar,
amb la precisié més absoluta, la pura realitat de les coses mateixes, per tal com «las
posibilidades de la fotografia y del cinema estdn en esta ilimitada fantasfa que nace de
las cosas mismas» (Dali 15-XI1-1927).

La violenta passié pel mén exterior comportara en la poetica daliniana una
reaccié radical contra la metafora, implicita en la doctrina de I'antiart, que, a partir
d’ara, governara tota l'activitat creadora del pintor i escriptor catala. I és que la
metafora, en funcié de la seva evasié de la realitat, adopta una clara tendeéncia idealista
totalment inversa als anhels realistes del pintor. Recordem que Ortega y Gasset, en La
deshumanizacion del arte (1925), acabava d’atribuir a la metafora la capacitat d’«evitar
la realitat» (1983: 373). Dali, per tant, s'oposara a aquesta idea de la metafora que
parteix de la realitat per elevar-se a 'ambit de 'abstraccié poetica.

La reaccié contra la metafora ocupa ara el centre de les reflexions dalinianes al
voltant del fet poetic i suposa, per extensid, una refutacié implacable tant de la poesia
tradicional com d’aquella altra poesia moderna que el mateix Ortega y Gasset (1983:
372) acabava de definir com «el dlgebra superior de las metdforas». Aixi, en una carta
a Lluis Montanya d’octubre de 1927 (Minguet Batllori 2004: 141-142), i per tant
coetania del «Poema de les cosetes», Dali diu que n’esta preparant una altra de més
llarga, de carta, en la qual parlara «de certes coses que se m’han ocorregut sobre la poesia
i especialment sobre la metafora». Al final de la missiva, es refereix al quadre La mel és
més dolga que la sang que acaba de presentar al Salé de Tardor celebrat a la Sala Parés
de Barcelona, per tal de revelar que «en el seu salvatge antimetaforisme consisteix tot
el seu fervor» (el subratllat és meu). Per les mateixes dates, Dalf escriu també al seu amic
granadi Federico Garcia Lorca amb la idea de fer-lo particip de les mateixes reflexions
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sobre la metafora, tot i emplagant-lo, com faamb Montanya, per a una futura ocasié,
en que té la intencié d’esplaiar-se amb més profusié sobre el tema: «La metdforay la
imagen han sido hasta hoy anecdéticas, tanto es asi que las mds puras e incontrolables
pueden ser explicadas como un acertijo. En fin, ya te escribiré un largo ensayo sobre
lo que pienso de la poesia» (Santos Torroella 1987: 71). A la Fundacié Joan Abellé de
Mollet del Valles es conserva un manuscrit que podria ser una part d’aquest esmentat
assaig sobre la poesia, sobretot perqueé esta escrit en castella, que és la llengua amb que
el pintor es dirigia a Lorca. El text en qiiestid, que sembla al-ludir a £/ poema de la rosa
als llavis de Salvat Papasseit, i que si no és d’aquest moment, no pot ser molt més
posterior, diu aixi:

Si digo la rosa de sus labios, se trata de una metdfora impura, ya que nos valemos de
unir dos cosas distintas por una pura semejanza pldstica y no lirica. Tanto es asi que se puede
explicar si la rosa es roja la uva también. La rosa tiene color de sangre y la sangre color de rosa.
Su boca tiene perfume como una flor estd, etc, etc. En este caso el aroma es lo menos lirico
precisamente porque no es ya solamente expresable literariamente. Nos valemos de cualidades
especificas. En cambio, digo la uva de su espalda: he realizado una metdfora puramente literaria,
que no se puede explicar mds que por el milagro lirico; ni la forma ni el color se unen por la
pura chispa poética sin ninguna impureza extraliteraria.’

En un principi, en aquest text inedit, Dali sembla estar advocant a favor
d’aquella nova idea de la metafora («una metafora purament literaria») practicada per
la poesia avantguardista, en la qual Ortega y Gasset (1983: 375) havia vist una inversié
del procés estetic que segueix la metafora més tradicional: «Antes se vertia la metdfora
sobre una realidad, a manera de adorno, encaje o capa pluvial. Ahora, al revés, se
procura eliminar el sostén extrapoético [«extraliterari» diu Dalf] o real y se trata de
realizar la metdfora, hacer de ella la res poética». Realment, perd, més enlla de les
consideracions orteguianes, que en cap moment posen en qiiestié els fonaments
analogics de la metafora, el que fa Dali és recollir, sota 'equivoc concepte d’una
metafora pura, les reflexions sobre la imatge surrealista que, a partir de Reverdy, Breton
exposa el 1924 en el primer manifest del surrealisme, on ja no es tracta d’establir
analogies siné, tot el contrari, d’aplegar dues realitats tan dissemblants com sigui
possible, tal com s’esdevé en 'exemple posat pel pintor. El valor poetic de la imatge
depén, en aquest cas, de la diferencia entre els objectes aplegats, i quan «cette différence

1. Trobareu una copia d’aquest manuscrit i la seva transcripcié en Minguet Batllori (2001: 113).
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existe & peine —apunta Breton (1988: 324)— comme dans la comparaison, I'étincelle
[la «chispa poética» que diu Dali] ne se produit pas». Tres anys després, en les pagines
del seu primer llibre, ja des de I'interior del surrealisme, i més al corrent de la distincié
entre la metafora i la imatge surrealista que no sembla estar-ho ara en parlar d’'una
«metafora purament literaria», Dalf (1930: 17) insistira encara en la impossibilitat
pottica de tota mena de comparacid, ja que «Il n’y aurait possibilité de comparer deux
choses que si seulement était concevable la non-existence d’aucun ordre de reliement
entre elles, conscient ou inconscient».

Amb tot, val a dir que, fins a principis de 1929, 'adopcié daliniana de la imatge
surrealista, aqui denominada «metafora pura» d’'una manera (torno a repetir-ho)
totalment equivoca respecte al seu «antimetaforisme» confessat, no comportara cap
mena d’evasi6 idealista, siné que formara part d’una nova visié objectiva de la realitat
allunyada del testimoni delusori de les sensacions. Es important aclarir, per tant, que
la puresa literaria, a que es refereix Dali en el text inedit comentat més a dalt, deriva,
com veurem després amb més detall, de la inhibicié d’aquest testimoni i no del rebuig
de la mateixa realitat a la qual el pintor intentara d’accedir a través d’altres viaranys.

Aquestes idees sobre la metafora el portaran a una abrandada discussié amb
Garcfa Lorca, que el mateix poeta granadi plasmara en una mena de dialeg a la manera
platonica. Es tracta d’un text titulat «Corazén bleu y coeur azul», que no s’ha de
confondre amb el poema en prosa de la mateixa epoca titulat «Coeur azul. Corazén
bleur. Andrew A. Anderson va recollir aquest text en apendix a la seva edicié dels
Poemas en prosa lorquians publicada 'any 2000, i, fa poc, en va fer un comentari en
el monografic sobre Salvador Dalf que va acollir la revista Scriprura de la Universitat
de Lleida. El dialeg esta protagonitzat per dos interlocutors designats com a «Poeta»
i «Mi amigo», els quals sostenen dues posicions diferents sobre la metafora. Per al
primer existeix la possibilitat d’establir connexions analogiques entre les coses, toti que
no tanta la manera mimetica de la poesia tradicional siné, més aviat, a la manera més
inventiva i enginyosa de la poesia creacionista, mentre que per al segon el que existeix
és la impossibilitat absoluta de tal connexié. Com assenyala Anderson, la posicié de
«Mi amigo», que representa la de Dalf en aquest dialeg, és molt més radical que la del
«Poeta», que representa Lorca, ja que, el primer en rebutjar, de manera contundent,
la mera idea de la connexid analdgica entre les coses el que pretén és alliberar-se de tota
practica metaforica. Com ja hem vistabans, el que interessa a’'amic (Dali) sén les coses
vistes en la seva maxima realitat objectiva, les coses que existeixen en si mateixes, les
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coses aillades, acompanyades d’altres coses, perd no les combinacions figuratives entre
elles. I aix{, una sabata, per exemple, «puede ir con una aceituna o con una nariz, por
el mar del Sur, en medio de una simple emocién de brisa». Fet i fet, per a Dali la poesia
no pot ser un efecte de la metafora siné de la més pura objectivitat; per aixd acaba
proposant, com a exemple, una nova «visié» de diverses coses molt dispars que, entre
elles, no tenen res de figuratiu en comd: «Yo he visto un burro con cabeza de ruisefor
y una gran ola como tres leones de agua, detenida por el pavor que le causaba un granito
de sal».?

En la primera part de l'article «Els nous limits de la pintura», aparegut el febrer
de 1928 amb multiples mencions d’autors surrealistes, Dali es referiria a «’autonomia
poctica de les coses i de les paraules». I en la carta que va escriure uns mesos més tard
al mateix Garcia Lorca per tal de comentar-li el Romancero gitano que acabava
d’apartixer, el pintor insistia, una vegada més, en la negativa a establir analogies
figuratives entre les coses i en la idea que «hay que dejar las cositas /ibres de las ideas
convencionales a que la inteligencia las ha querido someter. Entonces estas cositas
monas ellas solas obran de acuerdo con su real y consustancial manera de ser» (Santos
Torroella 1987:91). Enfront del tradicionalisme lorquia, Dali no tardara a reconeixer
una manifestacié exemplar d’aquesta manera d’entendre la poesia en 'obra del
surrealista Benjamin Péret, que aviat serd qualificat com «un dels més autentics
representants de la poesia dels nostres temps i una deles figures més ESCANDALOSES
delanostraepocar (31-111-19294).1és que els objectes o els éssers objectivats, sotmesos
ales mutacions més il-logiques i extravagants, sén també els autentics protagonistes de
la poesia de Péret.

Com diu Maurici Pla (2003: 186), «La metafora encercla el llenguatge poetic
dins dels limits de la logica, en la mesura que sempre es recolza en I'analogia
proporcional», i el que Dalf pretenia, d’acord amb la poetica surrealista, era destruir
aquests limits, perque les coses puguen adquirir la llibertat més absoluta, «deixant
d’obeir a llurs estranyes i convencionals missions a que de temps la intel-ligencia les
tenia violentades». Es tracta, en definitiva, de restituir el valor real de les coses, bo i

2. A poca poc, Lorca anird adoptant les idees poetiques de Dali sobre la metafora tal com es pot
comprovar en el text de la conferéncia que sota el titol d’«Imaginacién, inspiracién, evasiony, el poeta granadi
va llegir en la seva ciutat natal l'octubre de 1928. Gran part de les idees de Lorca (1997) exposades en aquesta
conferéncia provenen de Dali. Ara bé, com assenyala Anderson (1991: 156), en la revisié de la metafora, Lorca
anird més lluny que Ortega y Gasset, tot i que no tan lluny com Dali.
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considerant que «Sols per lairracionalitat és possible dotar novamentles coses de la seva
valor real» (17-X-1928). Dali va insistir en aquestes idees des de finals del 1927 i tot
al llarg de 'any 28, moment en que les seves creacions pictoriques i literaries posen en
practicaaquell mateix «antimetaforisme», que el mateix pintor havia atribuit, com hem
vist abans, al quadre La mel és més dolga que la sang. Un quadre que entrava de ple en
lalinia de la nova objectivitat del realisme magic, i al mateix temps marcava el cami cap
al surrealisme a través del paper, cada vegada més determinant, que anaven prenent
Iinstint i la irracionalitat en la captacié de la realitat.

BERGSON I EL. CONEIXEMENT DE LA REALITAT

Dali s’estendra sobre aquestes qiiestions en I'article que va publicar a La Gaceta
Literaria el 15 d’octubre i, més extensament encara, en la polemica conferéncia que
llegi aquest mateix mes de 1928 a la Sala Parés del carrer Petritxol de Barcelona,
endiumenjat «amb un magnific vestit de tardor, tipus esport, de gruixuda llana
barrejada, com de roca grisa amb un guano incipient, pell brunissima i cabell allisat de
vuit reflexes», tal com el descrigueren a La Publicitat on es va reproduir la conferéncia
el 17 d’aquell mes. En aquesta conferéncia, que portava per titol «L’art catala relacionat
amb la més jove intel-ligéncia», es refereix per primera vegada a la teoria freudiana, tot
i que molt superficialment, perqué aquesta teoria encara no ha exercit cap influéncia
en el seu pensament artistic. Qui realment es troba darrere de les reflexions dalinianes
no és Freud siné Bergson. Cal tenir en compte, en aquest sentit, que el bergsonisme
es fonamenta en la intuicid, que no és altra cosa que un metode elaborat d’aprehendre
el real. En mans de Dali aquesta capacitat cognitiva de la intuicié bergsoniana suposara
una reaccid contra el caracter estetic de qualsevol manifestacié artistica o literaria que
s’allunyi del coneixement de la realitat. Es essencialment de la filosofia antiintel-lectualista
de Bergson d’on el pintor extreu les argumentacions que li serveixen per dur a terme
la seva croada antiartistica contra la metafora, abans d’abragar la psicoanalisi i utilitzar
el materialisme dialéctic i la fenomenologia amb les mateixes intencions. Sera
basicament de la ma de Bergson que, en un primer moment, Dali abordara la
destruccid de les nocions classiques de la realitat amb el proposit d’assolir-ne una visié
més pura i autentica. La veritable essencia de 'art actual se situa aixi, per al nostre
protagonista (17-X-1928), sota el signe de Bergson, en tant que principal referent
filosofic de 'actualitat artistica: «L’art d’avui, dirigit al més elemental i primari de
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Iinstint, estd d’acord amb la receptivitat antiintel-lectual instintiva de la nostra
epocar.’

El que ara compta és la concepcié bergsoniana de I'art com una visié directa de
la realitat desembarassada de convencionalismes: «Ainsi, qu’il soit peinture, sculture,
poésie ou musique, I'art n’a d’autre objet que d’écarter les symboles pratiquement
utiles, les généralités conventionnellement et socialement acceptées, enfin tout ce qui
nous masque la réalité, pour nous mettre face a face avec la réalité méme» (Bergson,
1916: 161). Es tracta, doncs, d’aquesta «realitat mateixa», que, com deia Dalf (17-X-
1928), no sabem veure perque «Percebem tnicament de les coses repercusions
desfigurades, irreconoscibles, imatges irreals, artificials elaborades pel conscient i per
les activitats intel-ligents en substitucié de les imatges reals».

I és que la captacid directa de la realitat només es pot dur a terme a través de la
intuicid, ates que, al parer de Bergson, els sentits i la intel-ligéncia no ens en poden
lliurar res més que una simplificacié. En funcié d’aquestes idees, Dali contraposa el
caracter esteril de la imaginacid artistica, en que s’inclouen els recursos metaforics, a
la competencia cognitiva de I'instint i la intuicié bergsonians, implantada com a base
d’una nova filosofia de I'art. En una carta a Sebastia Gasch, el pintor ja s’havia referit
aaquesta capacitat cognitiva de I'art, propiciada per Bergson, en establir el paral-lelisme
entre 'empresa del cientific i la de artista, bo i sostenint que ’home de ci¢ncia «troba
el microbi per un cami cientific», i «l’artista pel cami de I'instint i I'intuicié, que no és
pas un cami menys necessariament exacte» (Gasch 1953: 147).

Aquesta concepcié bergsoniana de I'art, que, en esséncia, coincideix amb els
postulats programatics de la nova objectivitat formulats per Franz Roh,* sera plenament
assumida per Dali sota la denominacié de /irisme, en oposicié al capteniment realista
de totaquell art que, a través dels sentits i la intel-ligencia, només és capag de reproduir
una imatge desfigurada de la realitat, «la realidad anti-real y convencional a que nos ha
acostumbrado el arte puerco», que deia en una carta a Lorca de finals del 1927, aquesta

3. Anys més tard, en la seva prematura autobiografia publicada el 1942, Dali (1981: 308)
recordard amb menyspreu la gran influéncia del bergsonisme, sense recongixer, perd, que ell mateix n’havia estat
un receptor distingit: «<En el moment de la meva arribada a Parfs, els elements intel-lectuals estaven podrits amb
la influéncia nefasta i ja declinant del bergsonisme, el qual, amb la seva apologia de 'instint i I'élan vital, havia
menat a les revaloritzacions estetiques més grolleres. En efecte, una influéncia vinguda de I’Africava passar com
una rafega per I'esperit parisenc, amb un desfici intel-lectual salvatge que feia plorar!».

4. «Trétese, en el arte nuevo, de representar ante nuestros ojos, de manera intuitiva, el rostro, la
figura interior del mundo exterior existente» (Roh 1927:49).
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realitat que trobara la seva expressié més emblematica en la pintura «realista» de
Rembrandt.” A partir d’aqui, el pintor podra afirmar en la seva confereéncia que «El
concepte de “realitat”, dintre I'estat d’esperit que suposa l'art catala actual, esdevé
d’una vaguetat i d’una irrealitat sense limits». En dltima instancia, el fenomen artistic
circumscrital’anomenat art de percepcié apareix com una cosa contraria al lirisme, «ja
que el lirisme neix de I'apropament a la realitat i sabem, amb 'ajut de Bergson, que
aquesta éssols possible d’apropar-s’hi per 'instint i necessariament per les facultats més
irracionals del nostre esperit» (Dali: 26-IV-1929).

Aquesta és I'inica vegada que Dali fa una referéncia explicita a Bergson, després
d’haver-se servit profusament de les seves idees al llarg de tota la segona meitat de 'any
28, i especialment en la controvertida conferéncia que va fer a la Sala Parés de
Barcelona. Aixd no obstant, en el comentari d’aquesta conferéncia que Josep Pla va
escriure a La Veu de Catalunya un mes després, la connexié de les idees dalinianes amb
la filosofia de Bergson va quedar clarament establerta. L’escriptor empordanes va
definir 'autor de L évolution créatice com «el pare de tota I'elucubracié aparentment
confusa que es produeix i de tota la produccié que amb timidesa o amb procacitats
s'ensenya» i va posar de manifest, d'una manera molt ajustada, la dimensié cognitiva
de l’art que Dalf havia proposat enfront d’aquell altre art que es limita a la recerca de
la Bellesa, «alld que el senyor Mila i Fontanals en deia Bellesa», tot i assenyalant, al
mateix temps, la correspondencia d’aquesta dimensié amb la teoria bersogniana del
coneixement. Tal com aclareix el mateix Pla, el proposit del seu article no és altre que
demostrar el «paral-lelisme filosofico-artistic» existent entre Bergson i Dali, a partir
d’un mateix interes per la captacié directa de la realitat.

5. Per a Dali (30-IV-1928) «la paraula realitat, sotmesa a un valor convencional en el cubisme,
torna a col-locar-se en un primer pla, ben lluny, perd del bou podrit de Rembrandt i ben a la vora, no obstant,
de la més inttil consumpcié de les epidermis». En una carta a Josep Pla (7-XII-1928), que comentarem tot
seguit, el pintor empordangs contraposa el realisme de Rembrandt a I'art primitiu, tan en voga aleshores sota
la influéncia del bergsonisme: «Rembrandt comparat a una foto cientifica, anti-artistica d’historia natural etc.,
esdevé tan poc realista que sembla pura musica [...] Una mascara de la Nova Guinea, precisament per ser un
producte pur de linstint, de '“élan vital” estd dotada d’una forga real superiorissima a la inexistent del
SIMFONIC bou podrit de Rembrandt». Tot plega, el pintor holandés concita les ires dels avantguardistes
catalans contra aquell realisme tradicional que defensava Joan Sacs: «El senyor Sacs —escrivia Sebastia Gasch
(24-X1-1928)— confessa ingenuament que una de les seves admiracions cabdals, Rembrandet, és anti-lirica i
inharmonica. D’acf ve la minsa estimacié que tot artista veritable sent per I'obra d’aquest autor. Joan Miré de
retorn d’Holanda, em deia la seva decepcié davant 'obra de Rembrande».
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Poques setmanes després d’apareixer l'article de Pla, Dali li envid una carta
bastant extensa on comengava per agrair-li la comprensié que havia tingut del seu
pensament i, tot seguit, li confirmava que, tal com Pla havia sostingut, «la paraula
bellesa per mi no té cap significat, i si en té algun és sempre condicionalment com a
conseqiiencia i inclusié dins la realitat que és I'dnic que exclusivament m’interessa».
Cap al final de la carta, reproduia un fragment del llibre de Bergson Le Rire, que, sens
dubte, havia estat, toti que d’'una manera subrepticia, la principal font de les seves idees
sobre I'art exposades durant la segona meitat de 'any 28. El fragment de Bergson que
Dali copia, traduital catala, ésaquell en que el fildsof frances presenta la seva concepcid
de I'art com una conjuncié d’idealisme i realisme:

L’art n’est qu'une vision plus directe de la réalité. Mais cette pureté de perception
implique une rupture avec la convention utile, un désintéressement inné et spécialement
localisé du sens ou de la conscience, enfin une certaine immatérialité de vie, qui est ce qu’on
a toujours appelé de I'idéalisme. De sort qu’on pourrait dire, sans jouer aucunement sur le sens
des mots, que le réalisme est dans 'oeuvre quand I'idéalisme est dans I'ame, et que C’est a force
d’idéalité seulement qu’on reprend contact avec la réalité. (Bergson 1916: 161)

He copiat tot aquest paragraf perqué s’entengui millor la idea de Bergson, pero
el fragment que Dalf tradueix al catala és només la segona part del text citat, a partir
de la qual exposa les seves objeccions al voltant de la paraula «idealisme», que ell
considera perillosa pel fet de ser imprecisa i equivoca. Després de comentar les paraules
de Bergson, el pintor es posa a malparlar de les teories estetiques de Jacques Maritain
(«el gran porc»), per acabar I'epistola referint-se, amb una certa fascinacid, a Breton,
en el pensament del qual veu una nova férmula, equivalent a la de Bergson, per
apropar-seal'interior dela realitat, que, com ell reconeixia, ésI'inic que arali interessa:

Potser —comenta Dalf a Pla— el que ha dit coses més afinades sobre tot aixd és Breton,
sobretot quan estableix les osmosis que observa entre la realitat i la sobrerealitat que en el fons
ve a esser una manera imprevista i violenta de posar-se en contacte amb la realitat adquirint
aquesta una capacitat de sorpresa magica.
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BRETON I EL SURREALISME

Al llarg de 1928 Dali ja havia esmentat diverses vegades Breton i, més
concretament, aquesta osmosi entre la realitat i la sobrerealitat a que el lider del
surrealisme es referi al comengament del text que va escriure per al cataleg d’una
exposicié de Hans Harp celebrada a les Galeries Surrealistes de Parfs a finals de 1927,
on advocava a favor d’una filosofia de la immanencia. Aquesta formulacié de Breton
estaria atestada pel nou realisme de Joan Mird, per tal com «Les pintures de Joan Mird
ens acondueixen, per un cami d’automatisme i superrealitat, a apreciar i constatar
aproximadament la realitat mateixa, tot i corroborant aix{ el pensament d’André
Breton, segons el qual la superrealitat estaria continguda en la realitat i viceversa» (Dali:
31-VIII-1928).

Es evident que, en un primer moment, per a Dali la sobrerealitat de Breton no
és res més que una manera de captar I'interior de la realitat, totalment equivalent a la
intuicié bergsoniana, a la qual també s’associen ara els conceptes d’irracionalitat,
subconsciéncia o automatisme. Al llarg de 1928, Dali tendeix d’una manera cada
vegada més clara cap al surrealisme, perd aquesta aproximacié es produeix, en un
primer moment, sota els parametres filosofics de I'antiintel-lectualisme bergsonia, del
qual el pensament de Breton vindria a ser, a criteri del pintor, com una mena de
continuacié. De manera que les antigues difereéncies amb el surrealisme que el
figuerenc va palesar en diverses ocasions, tot i que cada vegada amb menys conviccid,
aniran diluint-se progressivament a través d’aquesta interpretacié bergsoniana de les
idees de Breton. Si a principis de 1928 Dali podia afirmar que el seu pensament es
trobava ben lluny del surrealisme perque, segons ell, diferia de la seva doctrina
objectivista, a finals d’aquest mateix any el surrealisme sera assimilat dins d’aquesta
mateixa doctrina, com un nou instrument de coneixenga conformat per portar a terme
aquella visié directa de la realitat que Bergson havia establert com a funcié de I'art.

En aquesta assimilacié del surrealisme, ja hem vist que va ser fonamental el text
de Breton sobre Harp, perd encara ho va ser més I'aparici6 de Nadja, el maig d’aquell
mateix any de 1928, sobretot perque aquest llibre de Breton, que pretenia ser una pura
constatacié de fets autobiografics, anava acompanyat d’alguns dibuixos i unes quantes
fotografies de caracter documentalista, que no podien siné animar la devocié que Dali
sentia per la dada fotografica com a transposicié de realitats objectives. Aixi, després
de passar esbalait per les pagines enlluernadores de Nadja, el pintor escrigué un segon
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article sobre la fotografia a la Gasera de les Arts —el primer va apareixer a La Gaceta
Literaria el desembre de 1927— on remarcava el valor documentalista d’aquest recurs
iconografic que intervenia en 'obra de Breton, per acabar sentenciant, d’'una manera
rotunda, que «Res no ve a donar tanta rad al superrealisme com la fotografia» (Dali I1-
1929). En conseqiiencia, un mes després, en la primera pagina del famés nimero 31
de L’Amic de les Arts, podra escriure, tot utilitzant les majiscules i la negreta, que «El
SUPERREALISME EN FUNCIO DE LA REALITAT [...] és I'dnic mitja
ANTIIMAGINATIU».

D’aquesta manera, Dali integra el surrealisme en la linia d’aquell
«antimetaforisme» que havia propugnatdesdel 1927, arran delaseva frenéticaincursié
en el debat sobre les relacions entre I'art i la realitat. La dada fotografica se situa, doncs,
al servei d’aquest «antimetaforisme», que, a principis de 1929, es veura catalitzat, en
especial, per una persistent aclamacié del documental cientific, I'actitud objectivista
del qual sera assumida ara com el model més modern i resolutiu per a la captacié de
la realitat. En 'apartat «Revista de tendéncies antiartistiques», que Dali va escriure per
al nimero 31 de L Amic de les Arts, a qué m’acabo de referir, el punt més ampliament
tractat és el dels documentals. A'oposicié anterior entre Arti Lirisme, interpretada per
Pla com un antagonisme entre Bellesa i Realitat, li segueix ara 'oposicié entre
Imaginaci6 i Documental, analoga, al mateix temps, a I'antonimia de la Metafora i
'Objectivitat.

Pocs dies després d’apareixer aquest darrer nimero de la revista de Sitges, Dalf
agafava el tren que el portaria directament a Parfs per tal de col-laborar en el rodatge
d’Un chien andalou i prendre contacte amb el grup surrealista de la ma de Miré. Des
de la capital francesa, enviara una serie de croniques per a La Publicitat, que titulara,
precisament, «Documental-Paris-1929»,amb I'tinica intencié de posar en practica, ara
des de les pagines d’un diari, les seves aspiracions objectivistes i antimetaforiques. En
la primera d’aquestes croniques —en va enviar set en total—, exposa clarament els seus
proposits, tot garantint que els seus textos es mouran «dintre un antiestil, el més
antiliterari possible», lluny de tota practica metaforica, ja que «Les metafores més
perfectes i exactes avui en les ofereix fetes i objectivades la industria actual. Una sabata
moderna és la més bella i impressionant metafora plastica de 'estructura anatdmica
d’un peu»r (Dali 26-1V-1929). Abans de posar en practica aquest «antiestil», pero, el
primer que fa el nou col-laborador de La Publicitat és establir un paral-lelisme entre el
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documental i el text surrealista, per tal de fer anar, una vegada més, I'aigua del
surrealisme al molf de la santa objectivitat:

La documental anota antiliterariament les coses dites del mén objectiu. Paral-lelament
el text surrealista transcriu en el mateix rigor i tan antiliterariament com la documental, el
funcionament REAL alliberat del pensament, les histories que passen en realitat en el nostre
esperit mitjangant 'automatisme psiquic i els altres estats passius (inspiracid).

A simple vista, aquest paral-lisme entre 'empresa cientifica, que representa el
documental, i 'empresa artistica, que encarna el text surrealista, sembla no implicar
cap novetat en el pensament de Dali, perqué¢ no suposa res més que una nova
formulacié de la seva concepcié cognitiva de I'art a qué ens hem estat referint en les
darreres pagines. En realitat, perd, s’ha produit en aquest punt un canvi de perspectiva
substancial, determinant, que marca la integracié total de Dali en el surrealisme. Ja
que, si abans el paral-lelisme entre el cientific i Iartista s’establia a partir del fet que tots
dos perseguien un mateix objectiu (el coneixement de la realitat exterior) per camins
diferents, el primer a través dels sentits i la intel-ligéncia, i el segon a través de I'instint
i la intuicid, ara, el paral-lisme és només el de les formes que deriven del rigor
objectivista, perque »l’objecte que persegueixen ambdds és ben diferent, el primer, la
realitat exterior i el segon el pensament, «el funcionament REAL alliberat del
pensament».® A partir d’aquest moment, els anhels objectivistes de Dali ja no es
dirigiran cap a les coses mateixes, tal com passava abans sota la influencia de Bergson,
siné cap a aquelles manifestacions del pensament que estava revelant la psicologia
concreta de Freud. Aixi, després d’algunes incerteses i confusions tedriques, el
surrealisme acabara constituint per a Dali, d’'una manera definitiva, I'aplicacié de la
psicoanalisi en el terreny de 'art, amb la qual cosa la funcié cognitiva de I'artista
surrealista ja no serala de revelar-nos I'interior de les coses mateixes, siné la d’objectivar
el pensament inconscient per tal de transferir-li el maxim de realisme possible.

A partir d’aqui, la metafora, o qualsevol altra disposicié de caracter estetic, ja no
quedara contraposada a 'objectivitat de les coses siné a la dels fezs, essent aquests fets,

6. Com veurem després, la confluéncia de I'art i la ciencia es tornara a produir a partir del
paral-lelisme entre el nou esperit cientific que naix amb la formulacié de la Teoria de la Relativitat i la nova
psicologia que brolla de la descoberta de I'inconscient. Dues entitats que, a partir de 1930, Dali no parara
d’interrelacionar en tant que realitats situades més enlla de 'empirisme i dominades per I'irracional.
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fets psicologics, «les histories que passen en realitat en el nostre esperit». «Des faits
psychologiques indéniables sont encore méprisés», va escriure Crevel (1969: 120) el
1927 per tal de reconeixer 'evideéncia de I'inconscient que a partir d’ara polaritzara,
d’una manera exclusiva, tot I'interes cognitiu del nostre protagonista. Aquesta nova
contraposicid, fonamental per entendre el pas definitiu al surrealisme, ja havia estat
formulada en «L’alliberament dels dits», el primer article que Dali va escriure (31-111-
1929¢) sota la influéncia directa de la psicoanalisi:

No caldra que insisteixi sobre I'absolutament inadmissible que m’apareix avui, no
solament el poema, siné tota mena de produccié literaria que no respongui a 'anotacié
antiartistica, fidel, objectiva, del mén dels fets, el significat ocult dels quals demanem i
n’esperem constantment la revelacié. Res més lluny de les nostres aspiracions i del que encara
ens pot atraure, que la imatge metafora i altres recursos de 'antiga poesia, tant o més
inacceptables que la mateixa imaginacié.

Aquests fets, dels quals Dali demana, sota 'efecte profund de la psicoanalisi, la
revelacié del seu significat més ocult, sén els mateixos fezs que, al marge de tota intencid
estetica, retrata Un chien andalou. Com diu el mateix pintor, autor del gui, en aquesta
pel-licula «Es tracta de la simple anotacié, constatacié de fezs» (24-X-1929), la qual cosa
sera corroborada per Sebastia Gasch (16-XI-1929) en subscriure que «Aquest film és
una simple constatacié de fets subconscients, estrictament objectivar. Si abans, amb
Bergson, I'objectiu de I'art consistia a revelar-nos la natura del mén exterior, amb
Freud eslimitara a revelar-nos la natura de 'inconscient, «ja que com ha dit Max Ernst,
la historia del somni, del miracle, la historia sobrereal és ben bé i essencialment una
historia naturaly (Dali 24-X-1929). A La Femme visible, apareguda a finals de 1930,
el mecanisme cognitiu de'instint postulat per la filosofia bergsoniana sera desqualificat
rotundament, com a part integrant d’aquell impressionisme que ara constitueix el
blanc de totes les ofensives antinaturalistes que Dali empren a favor d’alld que ell
anomena «el pensament concret dels homes». Dos anys més tard, el 1932, en el petit
assaig sobre cinema que introdueix Babaouo, Bergson sera titllat de porc. L’any
anterior, precisament, en un pamflet surrealista, el filosof frances havia estat repudiat
en benefici de Freud (Pierre, 1980 I: 202):

LISEZ NE LISEZ PAS
Freud Bergson
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En definitiva, desplagat de la influéencia de Bergson als dominis freudians, el
pintor, a partir de 1930, es desvincula, per complet, de la seva antiga percepcié
bergsoniana de la realitat, per capbusar-se, irreversiblement, en la psicologia concreta
de Freud i atendre, amb la mateixa pretensié d’objectivitat, aquelles histories que
constitueixen el contingut manifest de 'inconscient freudia amb tota la seva aparenca
enigmatica i tota la seva valua moral. L'inconscient, aleshores, deixara de ser quelcom
d’instrumental, equiparable a la intuicié bergsoniana, per adquirir I'estatus ontologic
de realitat, d’acord amb la revolucionaria concepcié freudiana de I'inconscient com a
«realitat psiquica». Una realitat dominantment visual que, tal com apunta Freud a Lz
interpretacid dels somnis, resulta del caracter al-lucinatori que obté el desiga través d’una
regressié formal destinada a convertir les idees en imatges concretes, exactament com
s'esdevé, podriem dir que d’una manera exemplar, en les primeres teles surrealistes de
Dali exposades a la Galeria Goemans de Paris, el novembre de 1929, en la presentacié
de la qual Breton (1992: 309) va qualificar 'art del pintor catala com «le plus
hallucinatoire qu’on connaisse».

LA IRRACIONALITAT CONCRETA

L’antimetaforisme de Dali es manifestara araa través d’aquest caracter al-lucinatori
de la imatge, ja sigui onirica, hipnagdgica o apareguda en plena vigilia. En funcié
d’aquest antimetaforisme, el pintor definira la seva pintura com «“Fotografia” a ma i
en colors de la “irracionalitat concreta” i del mén imaginatiu en general», tot atribuint
a l'art pictoric el mateix valor documental que els surrealistes ja havien donat als seus
textos automatics. A Les pas perdus (1924), Breton afirmava que 'escriptura automatica
«est une véritable photographie de la pensée» (1988: 245), i el 1928, Aragon, en el seu
Traité du style, sostenia que en el text surrealista la personalitat de I'escriptor s’objectiva,
de manera que «La valeur documentaire d’un tel text est celle d’une photographie»
(1991: 188-189). La dada fotografica, doncs, manté per al surrealisme el mateix valor
documental que Dali li havia atorgat des del 1927, perd aquest cop al servei d’una altra
realitat en la qual aparell fotografic no pot penetrar. La imatge surrealista, com a mera
constatacié objectiva d’una visié interior, es contraposa aix{ a la metafora com a
transposicié literaria del mén exterior a través de I'analogia o com a simple joc retoric
comandat per una certa logica poetica.
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En un extens article, publicat el 1929 a la Revue Frangaise de Psychanalyse sota
el titol de «Considérations psychanalytiques sur 'Art moderny, Jean Frois-Witmann’
va analitzar amb profunditat aquesta distinci6 capital entre la imatge surrealista i la
metafora. Sense deixar de recordar la definicié de Reverdy que Breton recull en el
primer manifest del surrealisme, I'autor destaca el caracter de gratuitat de la imatge
surrealista, enfront de ’elaboracié intel-lectual de la metafora, i la defineix com «une
régression dela penséelogique a quelque chose de semblable a’hallucinose hypnagogique
oualafuite d’idée» (1929:372). El psicoanalista frances situa els origens d’aquest tipus
d’imatges en l'obra visionaria de Arthur Rimbaud, per tal com, en aquesta obra,
venerada pels surrealistes, «La métaphore a disparu: la propriété de'image [...] est dans
son seul caractere hallucinatoire» (1929:373), i ens ho demostra citant un fragment del
llibre Une saison en Enfer: «Je voyais tres franchement une mosquée a la place d’une
usine... des caleches sur les routes du ciel, un salon au fond d’un lac... Les hallucinations
sont innombrables...».

Dali va llegir aquest interessant article en 'exemplar de la Revue Frangaise de
Psychanalyse que, des de Paris, Paul Eluard li va enviar a Port-Lligat I'estiu de 1930.°
En la carta on el prevenia de la seva tramesa, el poeta frances 'induia a llegir
concretament l'article de Frois-Witmann com I'aportacié més atractiva de la revista,
al costat d’un altre article sobre Napoleé (Eluard 1984: 118). Dali, doncs, hi va tenir
accés en el precis moment en que estava enllestint els textos que conformarien La
Femme visible, dos dels quals, els dos primers, «L’ane porri» i «La chevre sanitaire»
constitueixen una nova formulacié de la seva pottica, i el tercer, el poema «Le grand
masturbateur», una mostra practica d’aquesta poetica, que ara es fonamenta, com
veurem després amb més detall, en el paral-lelisme entre la descoberta freudiana de
I'inconscientila nova epistemologia cientifica sorgida de la fisica einsteniana. Aquesta
nova pottica trobara la seva expressié més inequivoca en aquella sentencia que resa: «La
poésie ne pourra jamais exalter les images de la vie ni de la nature» (Dali 1930:33). Una

7. Jean Frois-Witmann (1892-1937) va tenir una gran afinitatamb el grup de Breton, fins al punt
de ser 'tinic psicoanalista frances de la primera generacié que va participar en les revistes surrealistes. En el text
de la conferéncia que Dali va llegir a ’Ateneu Enciclopedic Popular de Barcelona, I'1 1 d’abril de 1934, apareix
citat com un referent cientific al costat de Jacques Lacan i Marco Levi Bianchini, també proxims al surrealisme.
Per a més detalls vegeu el meu article (Santamaria 2004).

8. Aquest exemplar encara forma part de biblioteca del pintor, que a hores d’ara es troba ubicada
al Centre d’Estudis Dalinians de Figueres.
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sentencia que sembla ser el ressd d’aquella altra de Frois-Witmann (1929: 381), una
mica més tecnica, que diu: Il est clair que la poésie ne peut vivre que par-dela le
principe de réalité».

En aquesta nova formulacié de la poética daliniana, cobrard una especial
rellevancia la imatge paranoica, la qual comparteix amb la imatge surrealista un mateix
caracter al-lucinatoriigratuit, en la mesura que el deliri paranoic que 'engendra se situa
«aussi loin que possible des phénomenes sensoriels auxquels ’hallucination peut se
considérer comme plus ou moinsliée» (Dali 1930: 12). Laimatge paranoica, perd, pre-
senta una important particularitat, i és que, tot i que no sorgeix del mén exterior, es
manifesta a través d’ell, de manera que, en aquest cas, la realitat d’aquest mén exterior
«est mise au service de la réalité de notre esprit» (Dali 1930: 12). En la paranoia, des-
coberta per Dali en els manuals de psiquiatria francesa, les imatges obsessives que
aflueixen al pensament es projecten sobre els objectes materials, tot fent que aquests
objectes adoptin la forma del desig. En aquesta tessitura, les imatges paranoiques es
converteixen en veritables realitzacions de desitjos solidificats, com ho sén peral pintor
els edificis modernistes que revelen la persistencia del somni en la realitat. Tot aixod
suposa un progrés cap al concret en relacié al fet psicologic de la simple al-lucinacid,
com ens indica Dali (19336) en el seu article sobre el Modern Style, tot fent referéncia
al mateix text de Rimbaud citat per Frois-Witmann: «Je crie que c’est 1 un progres
gigantesque sur la simple submersion rimbaldienne du salon au fond d’un lac».’

Al capdavall, a través de la paranoia, la imatge present en esperit, que
constitueix el «model interior» de la poesia surrealista, abandona el camp de la
metafisica per assolir les concrecions materials de la realitat exterior. Totes les activitats
experimentals que Dali promou a principis dels anys trenta s’inscriuen, a redés del
materialisme dialectic, en aquesta mateixa direccié cap a la conquesta imperial del
concret, d’acord, d’altrabanda, amb les preferencies filosofiques del moment.'” Des de

9. El mateix any en qué Dalf escrivia aquestes paraules, Guillermo de Torre va publicar un article
sobre el pintor, titulat «El salén al fondo del lago» (1933). El titol d’aquest text, aix{ com la citacié inicial, que
remet a l'al-lucinacié del titol, i el colofé que el rematen, posaven Dali sota el signe de Rimbaud i el convertien
en el pintor «rimbaudiano», per antonomasia. Res més lluny, pero, de la voluntat del pintor que, com ara
veurem, se sentird molt més fascinat per Roussel que per Rimbaud.

10. E1 1932 es va publicar el llibre de Jean Wahl Vers le concret, que, segons Ferrater Mora (2004:
631), «sirvié durante un tiempo de santo y sefia a una serie de filésofos europeos que vieron en la “tendencia
a lo concreto” una necesaria apertura del pensamiento filoséfico a las “realidades” contra toda inclinacién a
organizar y constrefiir el mundo en marcos conceptuales al modo de los racionalistas y de los neokantianos.
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la fabricaci6 d’objectes surrealistes, els quals, en paraules de René Crevel (1933), «ont
ranimé, concrétement, sans métaphore, les cadavres des choses»,' fins a la proposta
d’una nova forma de poesia que consisteix a escriure sobre les coses mateixes, tot i
seguint la disposicié inversa a la dels cal-ligrames que, a criteri de Dali, representen una
manera de conformar els objectes a I'escriptura:

Je propose ici que I'écriture soit congue de maniére a épouser la forme des objets, de
maniere également a ce que I'on puisse écrire directement sur ces objets. Il ne fait aucun doute
que des innovations spécifiques surgiront de ces contacts directs avec I'objet, de cette union si
concrete et si neuve de la pensée et de I'objet; on observerait la I'épanouissement nouveau et
permanent de ce «désir fétichiste de vérifier», d’'un sens nouveau et permanent de la
responsabilité. Sans doute la poésie écrite sur les éventails, les tombes, les monuments, etc. a-
t-elle un style tres particulier, tres distinctement différent. [...] Bien st je ne pense pas aux
poemes de circonstances, mais au contraire a des écrits dénués de toute relation évidente ou
intentionnelle a 'objet sur lequel ils sont lus. Ainsi Iécriture dépasserait-elle les limites de la
pure «inscription» pour recouvrir enti¢rement la forme complexe, tangible et concréte des
choses.!?

Aquesta propostas’enquadra en aquell progrés dialectic del surrealisme dels anys
trenta, acabdillat pel mateix pintor, que, en paraules de Jules Monnerot (V-1933),
«doit consister a forcer la distance qui sépare le mot de la matiere méme de la

Sastre, entre ellos, celebrd el libro, y el titulo del libro, de Wahl como una especie de nueva bandera. Se vio,
por ejemplo, en la fenomenologia, con su consigna “jA las cosas mismas!” (Zu den Sachen selbst!) una
oportunidad, a la vez que un detallado programa para llevar a cabo esta “marcha hacia lo concreto”».

11. Pel que fa als objectes surrealistes, Dali (1931) cridaraI’atencié sobre la presencia dels processos
metaforics que estan implicats no ja en les pretensions estetiques de I'autor siné en la manifestacié del desig que
s’acompleix a través d’ells: «L’incarnation de ces désirs, leur manitre de s’objectiver par substitution et
métaphore, leur réalisation symbolique, constituent le processus type de la perversion sexuelle, lequel
ressemble, en tout point, au processus du fait poétique». En aquest cas, per tant, la metafora no és concebuda
com un exercici estetic siné com un dels processos primaris de 'inconscient, ésa dir, no com una elevacié poetica
de la realitat sind com una mena de passatge de I'inconscient a la consciéncia determinat per la repressié. Dali,
doncs, posa en relleu la descoberta dels artificis literaris que estructuren I'inconscient, reafirmant d’aquesta
manera el seu caracter lingiiistic i la seva constitucié retorica, tal com fard Lacan uns anys més tard.

12. Aquest fragment pertany al text «The object as revealed in surrealist experiment», publicat
l'octubre de 1932 a la revista This Quarter 1, Paris, pp. 197-207. En no disposar del text original, cito de la
traduccid francesa que es troba al cataleg Dali. Rétrospective 1920-1980. N’hi ha una traduccié catalana en el
IV volum de les obres completes editades per Destino (2005). L’hauria utilitzada, en comptes de la francesa,
si no hi hagués trobat nombrosos errors, alguns d’ells tan descomunals com el de confondre «desig de verificar»
amb «desig de volar» o la paraula «simulacié» amb el mot «estimulacié». Aquesta mena d’errors fan
incomprensibles moltes idees fonamentals del text.
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répresentation. Le poete pourra alors se concevoir comme technicien du passage du
motau monde». No cal dir que aquest passatge de la paraula al mén representa el cami
invers al que recorre la metafora en la seva fugida de la realitat, de la metafora, doncs,
com antitesi de la tendéncia cap a la manifestacié fisica que segueixen les noves imatges
delirants dela irracionalitat concreta daliniana. A lallum d’aquesta idea, el darrer llibre
que Raymond Roussel va publicar en vida, les Nowvelles Impressions d’Afrique (1932),
sera rebut per Dali amb la mateixa efusié amb qué anteriorment havia acollit la poesia
de Benjamin Péret. No debades, Jules Monnerot, en I'article que acabem de citar, els
agrupava tots tres (Roussel, Péret i Dali) com a poetes en que la irracionalitat concreta
caracteritza sistematicament el contingut de la seva poesia. L’entusiasme de Dali per
aquest estrany artefacte poetic de Roussel' es fa pales en la ressenya que va publicar el
1933 en el darrer nimero de Le Surréalisme au Service de la Révolution, un text agut i
concis, que reprodueixo integrament, on l'atencid se centra en I'is abusiu d’unes
comparacions visuals en les quals el pintor, en comptes de veure una celebracié de la
metafora, hi percebra la seva ruina més absoluta:

Voici, entre tous les livres de notre époque, «le plus insaisissable poétiquement», par
conséquent celui qui a le plus d’avenir. La métaphore, sublimement dépréciée, effleure ici les
bords de la «débilité mentale». Les comparaisons établies procedent des plus immédiates, des
plus directes ressemblances anecdotiques accidentelles grice a quoi les éléments comparés qui
se succedent par centaines nous fontassister aux conflits les plus obscurs, les plus impénetrables
qui se soient jamais produits. On ne peut en effet manquer de considérer comme relations la
suite d’«éléments composés», du fait qu’il sont consécutifs de fagon cohérente et qu’ils offrent,
au premier chef, des constantes obsessives tres évidentes: répétition des oeufs sur le plat,
allusions multiples a 'odeur de 'urine aprés ingestion d’asperges, etc... Le contenu irrationnel
est prouvé —et devient impossible & contredire— par le monde de rapports élémentaires dont
le degré d’objectivité est déterminable expérimentalement. C’est par'utilisation systématique,
al’infini, de ce mécanisme d’associations microscopiques impossibles & contredire, mécanisme
destiné a faire «valoir» le contenu obsessif et délirant tenant au choix des éléments comparés,
que les Nouvelles Impressions d’Afrigue se présentent 4 nous comme litinéraire révé des
nouveaux phénomenes paranoiaques.

Le choix de I'illustration témoigne une fois de plus du génie de Raymond Roussel.

13. Es tracta d’'una obra composta per quatre llargs poemes que ocupen 59 pagines impreses, a les
quals corresponen 59 dibuixos paral-lels, realitzats per Henri Achille Zo, ajustant-se a les indicacions precises
del mateix Roussel. Els quatre poemes estan escrits en alexandrins i els versos se succeeixen dins d’un sistema
molt complicat de paréntesis, incisos i notes que s’obren i es tanquen per compondre una sola frase en cada
poema.
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Com podem veure, Dali s’adona, de seguida, que les comparacions de Roussel
suposen una perversié dels processos metaforics per tal com, en el seu cas, no es tracta
d’ennoblir 'objecte, que és la funcié que Ortega y Gasset atribuia a la metafora, siné
de penetrar-lo, d’esbudellar-lo a través de minucioses comparacions de caracter
microscopic, fins arribar al moll de l'os, al fons d’un interior que, com deia Michel
Leiris (1998: 229), s’obre a l'infinit. En virtut d’aquesta labor quirdrgica, la metafora
es fa particip de 'actitud antiidealista que adopta el deliri paranoic a través de la seva
imperativa tendéncia vers el concret material. La metafora, en conseqii¢ncia, deixa de
ser un mitja de celsitud metafisica per convertir-se en un instrument realista d’alta
precisid, destinat a donar a la imaginacié delirant una solidesa material totalment
irrecusable, aix0 és, «<impossible a contradir». Tant les descripcions de les coses com les
comparacions entre elles de qué Roussel se serveix profusament sén valorades per Dal{
en funcié d’aquesta capacitat lingiifstica per materialitzar, d’'una manera del tot
objectiva, el contingut irracional del pensament, com a proves materials d’aquest
contingut, talment els simulacres paranoics. I és que, per a 'autor de la ressenya, els
versos de Roussel no s6n simples jocs de paraules purament lingiifstics, com intentara
fer-nos creure, anys després, Michel Foucault (1992).'

A fi de comptes, el que Dali va veure en aquests versos de Roussel no és res més
que la propensié del paranoic a convertir el seu deliri en una realitat per als altres.
Perque, si bé és cert que en 'obra de Roussel tot és imaginacié i rebuig del mén

5

exterior,"” no és menys cert que aquesta imaginacié es presenta als ulls del lector amb

una consistencia objectiva plenament realista. Amb el seu prodigiés afany de precisié

14. Per a una refutacié intel-ligent i audag de les idees de Foucault, vegeu 'extraordinari llibre
d’Annie Le Brun (1994: 310-324), on I'autora segueix la linia materialista apuntada per Dali més de mig segle
abans.

15. Enunllibre postum aparegutel 1935, dosanys després del suicidi de'autor, Roussel dira: «chez
moi I'imagination est tout» (1995: 27). El psiquiatre frances Pierre Janet, que va assistir Roussel durant un
temps, ja havia observat, en I'assaig De ['angoisse i I'extase (1926), que el seu pacient tenia una concepcié molt
particular de la bellesa literaria, segons la qual «il faut que 'oeuvre ne contienne rien de réel, aucune observation
du monde ou des esprits, rien que des combinaisons tout a fait imaginaires». Les pagines que el doctor Janet
va dedicar a Roussel el 1926 seran reproduides per aquest en el seu llibre postum sota I'epigraf «Les caracteres
psychologiques de I'Extase» (1995: 127-132). Sobre aquest punt primordial remeto a I'imprescindible article
de Michel Leiris (1998: 247-263), «Conception et réalité chez Raymond Roussel», publicat ala revista Critigue
el 1954.
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i detallisme, Roussel dota els objectes de la seva poesia d’aquella mateixa pesantor
realista que Francesc Pujols (1983: 228) va advertir en la pintura del seu admirador
figuerenc, quan el 1935 va escriure que «Ningin creador realista convencido da la
impresién de realidad pintada que dan las fantasias de Dali, que en vez de alas tienen
pies de plomo y en vez de volar tocan de pies al suelo». En aquest sentit, respecte a
Rimbaud, Roussel representa un aveng cap al concret, similar al que Dal{ havia vist en
els simulacres petrificats del modern style.'® De fet, tant Roussel com el modern style sén
associats pel pintor a la categoria nosologica de la «debilitat mental», a causa, sens
dubte, de la seva feblesa estetica.

A compte d’aquesta feblesa estetica, resolta en una incdria estilistica notable, el
rigor objectivista de Roussel porta fins a les darreres conseqiiéncies el «voici les details
exacts» de Stendhal, que Eugeni d’Ors havia invocat en La Ben Plantada, com fara
posteriorment Dalf en dues ocasions, primer en La Femme visible (1930:67) i després
en el preambul del seu poema Métamorphose de Narcis (1937), presentat com el primer
poema obtingut, juntament al quadre homonim que I'acompanya, a partir de
aplicacié integral del metode paranoicocritic. En aquest laconic preambul que
constitueix una especificacié de la seva poetica, el pintor ratifica, una vegada més, les
seves ambicions objectivistes i, aquest cop, ho fa exigint a la poesia I'exactitud de les
matematiques: «Le lyrisme des images poétiques n’est philosophicament important
que lorsqu’il atteint, dans son action, 4 la méme exactitud que les mathématiques dans
la leur». En tant que expressié al més exacta possible de la fantasia humana, les
matematiques acabaran esdevenint per a Dali la quinta essencia d’aquella Santa
Objectivat venerada des del 1927.

El cert, perd, és que aquesta aproximacié de la poesia a les matematiques ja havia
estat apuntada el 1930 en La Femme visible, on Dali es refereix a «<una nova geometria
del pensament poetic» conforme a la nova geometria de la teoria de la relativitat que,
vint-i-cinc anys abans, Einstein havia deduit al marge de tota experi¢ncia sensorial. Per
aquesta rad, la fisica einsteniana apareix, en paraules de Gaston Bachelard (1929: 11)
«comme une conquéte de 'Esprit, i, en conseqiiencia, segons aquest autor (1929:
243), «l vaut mieux ne pas parler d’une objectivation du réel, mais plutdt de
'objectivation d’une pensée en quéte du réel». A 'empara d’aquesta nova disposicié

16. La poesia de Roussel no solament es distancia de la de Rimbaud en funcié d’aquesta major
precisié objectiva, sind també a causa del seu procés creatiu radicalment contrari a 'automatisme surrealista
del qual Rimbaud era un precursor. Sobre aquesta qiiestié podeu consultar el meu article (Santamaria 2005).
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epistemologica i de la seva identificacié amb la capacitat projectiva del deliri paranoic,
el pintor (1930: 32) s’afanyara a revelar-nos que «la physique qui doit créer la nouvelle
géometrie de la pensée sera précisément (il est facile de prévoir ce que je vais dire) le
délire d’interpretation paranoiaque». Aquest tipus de deliri s’acabara instaurant en el
pensament dalinid com un nou metode de coneixement concordant amb les noves
dreceres de la fisica, i en reaccid, basicament, a Kant, perque el filosof de Konigsberg
va voler dir, primer de tot, que no hi ha coneixenga que no tingui el seu fonament en
la sensibilitat.

Dali, que va ser un fanatic entusiasta d’Einstein com també ho havia estat
Raymond Roussel, va entendre ben aviat que la revolucié epistemologica, que la teoria
de la relativitat provoca en el mén de la ciencia, comportava un canvi profund en les
relacions entre la realitatiles matematiques, a partir del qual s’estableix un nou realisme
matematic on s’entrellacen el subjectiu i 'objectiu i on el real es mesura a través del
possible. Amb la fulgurant irrupcié d’aquest nou realisme, que sera prolongat a partir
de 1927 per la mecanica quantica, les diferencies entre el mén exterior i el mén interior
comencen areduir-se, is’acompleix, d’aquesta manera, unade les principals aspiracions
del surrealisme. En el seu darrer llibre autobiografic, Confessions inconfessables (2003:
674), Dali persistira a remarcar que «La relativitat einsteniana no existeix només en
I'ambit de la geometria fisica, siné també en el mén de les idees i de la poesian.

En conclusid, podem dir que, del 1927 al 1937, les ambicions objectivistes de
Dali, i el seu corresponent antimetaforisme no han decaigut el més minim, I"tnic que
ha variat, sota la influ¢ncia, primer de Bergson, i després d’Einstein i Freud, ha estat
el concepte del real en que han estat dipositades aquestes ambicions. Aix{, finalment,
les imatges de la irracionalitat concreta participen d’aquell concepte del real que, amb
la psicoanalisiila teoria de la relativitat, s’anira desplagant de 'agnosticisme positivista
cap a una especie de mitologia alliberada tant del pensament racionalista com de
Iexperiencia sensorial:

Quizd tenga usted la impresién —escrivia Freud a Einstein el 1932— de que nuestras
teorfas forman una suerte de mitologfa [...]. Pero sacaso no se orientan todas las ciencias de la
naturaleza hacia una mitologfa parecida? ;Acaso se encuentra usted hoy en la fisica en distinta
situacién? (Einstein-Freud, 2001: 87)

Vicent Santamaria de Mingo
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