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Resumen

Este trabajo se propone analizar tres aspectos que se destacan en Soft self-portrait with grilled bacon
(1941) de Salvador Dalf (1904-1989): la mascara; la contiglidad entre lo blando y lo duro; y lo organico,
comestible y en descomposicion. Estos aspectos se inscriben en el conjunto del sistema simbolico
daliniano de tensiones que manifiestan el dislocamiento (y ambivalencia) entre el reconocimiento que
Dall'hace de su humanidad mortal y su deseo de trascendencia e inmortalidad. Asi, lo que se manifiesta
como angustia en el psiquismo del artista catalan es transformado en fascinacion en su obra y en su
vida, en las que se registran constantes alusiones al temor a la muerte y al deseo de trascenderia. Sin
embargo, en este trabajo el énfasis no se pone en el psiquismo del artista sino en las mediaciones
que le permiten elaborar una estética a partir de su angustia (sublimaria) y en las particularidades de
dicha estética.

Palabras clave: salvador Dalf; Soft self-portrait with grilled bacon (1941); autorretrato v autoficcion;
arte y psicoanalisis; arte y muerte; angustia de muerte; falo; ambivalencia; sublimacion.

Dali, a genious towards death

Abstract

This work aims to analyze three aspects that stand out in Soft self-portrait with grilled bacon (194 1)
by Salvador Dalf (1904-1989): The mask, the contiguity between soft and hard; and the organic,
edible and decomposing. These aspects enter in the set of Dalinian symbolic system of tensions that
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manifest the disruption (and ambivalence) between Dali’s recognition of his mortal humanity and his
desire for transcendence and immortality. Thus, what is manifested as anguish in the psyche of the
Catalan artist is transformed in fascination in his work and in his live, in which constant allusions to
fear to death and the desire to transcend it are registered. Nevertheless, the emphasis of this work
is not placed in the psyche of the artist, but in the mediations that allow him to create an esthetics
from his anguish (to sublimate it) and in the particularities of this esthetics.

Key words: salvador Dali; Soft self-portrait with grilled bacon (194 1); Self-portrait and auto-fiction;
Art and psychoanalysis; Art and death; Death anguish; Phallus; Ambivalence; Sublimation.

Dali, um génio se aproximando a morte

Resumo

Este trabalho visa analisar trés aspectos destacados da obra chamada Soft self-portrait with grilled
bacon (1941) do pintor catald Salvador Dali: a mascara, a tensdo entre o mole e o duro e finalmente
o organico, o comestivel e o estragado. Estes aspectos estao inscritos no sistema simbolico do artista
que manifestam o deslocamento e ambivaléncia entre o reconhecimento que o artista faz da sua
mortalidade e seu desejo de transcendéncia imortal. Aquilo que se manifesta como angUstia na psique
de Dali, vira fascinacao na obra dele, nela ha constantes referéncias a morte. Este artigo se foca nas
mediacdes que permitem criar uma estética a partir da angustia.

Palavras chave: salvador Dali; Soft self-portrait with grilled bacon (1941), autorretrato, arte e
psicanalise, arte e morte, anglstia da morte, falo, sublimagao

Introduccion

Clifford Thurlow? inicia las memorias del actor y modelo colombiano Carlos Lozano con la narracion
que hace este de la ceremonia mortuoria dedicada a Dalf: “Delante del altar se encontraba el atad
[...] Muy indicado para un burgués catalan”. A pesar del afecto y admiracion que Lozano manifiesta por
Dali, la referencia a su muerte lo rebaja al nivel de cualquier mortal, o mas bien, de cualquier muerto,
con tan solo una particularidad: “un burgués”. Probablemente estas palabras habrian sido insoportables
para Dali; “un muerto mas, un burgués mas”, como le fue insoportable en vida la idea de su propia
muerte. Soft self-portrait with grilled bacon® (1941), como otros autorretratos de artistas consagrados,

al mismo tiempo que inmortaliza la imagen del artista, le da trascendencia como tal, es decir, por su

obra; sin embargo, el autorretrato en cuestion tiene una particularidad: la imagen distorsionada de si

mismo, en funcion de los simbolismos y codigos estéticos propios de Dali, deja ver las particularidades

3 THURLOW, Clifford. Sexo, surrealismo, Dall'y yo. Las memorias de Carlos Lozano escritas por THURLOW, Clifford. RBA:
Barcelona, 2001, pag. 14.
4 El nombre de la obra ha sido traducido con algunas diferencias sutiles: beicon, bacon, tocino; asado, frito. ..
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del deseo de inmortalidad y trascendencia que toma forma en su pintura. De un lado, la obra pone en
primer plano la imagen de un Dall' inventado por él mismo, es decir, un Dal autoficcional, que somete
la propia imagen a su concepcion surrealista, y de otro, esta imagen distorsionada y concebida dentro
de una clave no realista revela la fascinacion del autor por la muerte, a través de los elementos que
procuran la distorsion vy la hacen significativa.

Tal fascinacion se desprende de la angustia que la muerte le infunde. No se trata del temor natural
en cualquier persona; se trata de la sensacion de tenerla en frente, inminente y constante. En este caso,
la angustia responderia a una incapacidad para aceptar su humanidad mortal, es decir, para sobrellevar
esta herida, que es de tipo narcisista en tanto obliga a la persona a concebirse reducida a un cuerpo
corruptible que se desintegrara. Aun as, se trata de una angustia de la que Dali’ es plenamente cons-
ciente, de modo que discurre permanentemente en tormo a ella y la elabora a lo largo de su obra, en
particular, de aquella con caracter autorreferencial, como en el caso del autorretrato que sera eje de
la reflexion en este texto.

Es decir, la idea de la propia muerte es insoportable para Dali, pero al mismo tiempo es una idea
recurrente: lo angustia y lo seduce, lo fascing; lo lleva a pensaria y a fantasear con sortearia impunemente:
sobrevivirle a la muerte, este es un motivo y un deseo central en el proyecto vital y artistico de Salvador
Dali. El pintor catalan va tras este deseo simbolicamente, a través de su quehacer artistico, pero también
pretende llevario a cabo fisicamente, cuando fantasea con recurrir a la criogenia.

La investigacion que se describe bajo los siguientes intertitulos tiene como punto de partida los
elementos compositivos presentes en Soft self portriat with grilled bacon: la mascara, que hace pensar la
obra en clave de autoficcion, en nexo con la ambigua caracterizacion piblica daliniana; la contiglidad
entre lo blando y lo duro, que remite a la dualidad entre la asuncion del falo, o bien como ilusion
de potencia (prepotencia), o bien como falta, y, en tercera instancia, lo organico, comestible y en des-
composicion, metafora que probablemente alude al momento de mayor renombre internacional de
Daly, simultaneamente, al punto en el que se cifra el inicio de su declive artistico.

Estos aspectos se inscriben en el conjunto del sistema simbolico daliniano de tensiones que
aluden a lo blando y lo duro, lo falible y lo trascendente, lo organico y lo inorganico, lo efimero vy lo
imperecedero, como manifestaciones del dislocamiento (y ambivalencia) entre el reconocimiento
que Dall hace de su humanidad mortal y su deseo de trascendencia e inmortalidad. Asi, lo que se
manifiesta como angustia en el psiquismo del artista catalan es transformado en fascinacion en su
obray en su vida. Sin embargo, en este trabajo el énfasis no se pone en el psiquismo del artista sino
en las mediaciones que le permiten elaborar una estética a partir de su angustia (sublimarla) y en las
particularidades de dicha estética.

Para el andlisis se introducen, como horizontes interpretativos, los conceptos psicoanaliticos de
falo, sublimacién, ambivalencia y angustia de muerte, y el concepto artistico de autoficcion.

Con este trabajo se espera hacer un pequeno aporte al conocimiento de los mecanismos creativos
en la importantisima obra de Dali, cuyo estudio desde enfoques psicoanaliticos sigue siendo relevante
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dados los intereses del propio Dali al respecto y dado, también, el sufrimiento del cual la obra deja
tener noticia, y que el artista logra conjurar al menos lo suficiente para que no lo haga sucumbir. La
sublimacion aparece entonces como una mediacion entre el artista y su angustia de muerte, lo cual
salva la posibilidad de que el observador también piense la muerte y elabore su temor o su pretension
inconsciente de inmortalidad.

““Mas que un disparate” y el espacio para la interpretacion

Ya es un lugar comin, o casi lo es, la referencia a la cita de Dall"en la que afirma: “Soy loco como un
zorro. La Unica diferencia entre yo y un loco, es de que [sic] yo no estoy loco™. La cita en todo caso
es relevante puesto que pone en primer plano que si bien buena parte de la cntica destaca los rasgos
extravagantes o incluso psicoticos o perversos de Dali; su obra da cuenta de la elaboracion simbolica
propia de un artista; esto, sin embargo, no excluye el reconocimiento de que un aspecto central de
aquello que da valor a su obra es justamente la particularidad de la vision artistica de Dalf, y esta par-
ticularidad se desprende de su indagacion estética respecto a su vida psiquica o, incluso, de la mediacion
de su método para que pulsiones potencialmente destructivas sean sublimadas.

En efecto, los simbolismos que Dali emplea correlatan su energla pulsional, constituyen su forma
consciente de elaborar el sufrimiento y el malestar, el temor a perder la cordura, el saberse expuesto
a la fragilidad del propio psiquismo; esto esta en el corazon de su subjetividad y su vision artistica,
como lo sehala Dali mismo: “[...] Y lo bueno mio es precisamente lo otro, ese don irracional, de
origen involuntario, y de inspiracion. Es lo mas precioso de mi personalidad, y soy habil y especulo
con ello”. Asf, junto a la “irracionalidad”, Dall destaca la “habilidad”, la capacidad para beneficiarse
de ella y superar el mero disparate: “El caso es que el disparate sale como disparate y lo lanzo [...]
pero lo importante es la calidad del disparate””’. La pregunta obvia es jqué es lo que media entonces
para cualificar el disparate? La respuesta es igualmente obvia: el trabajo artistico que, en el caso de
Dali, esta caracterizado por un método especifico.

Para Weyers, el método «paranoico-critico» de Dall es “una interpretacion sistematicamente
errbnea de la realidad. Mediante un proceso de alucinacion [...] el artista intentaba modificar su
percepcion de la realidad™®. Leyra se refiere a “la blsqueda daliniana de los recursos que ofrece la
paranoia como método de interpretacion de la realidad’”. En cualquier caso, es necesario reconocer

que esta voluntad que se hace concreta en el método no es la Unica que provee el material que Dall

elabora artisticamente; es decir, esta “modificacion de lo percibido” no es solamente voluntaria, puesto
que parte del material proviene del inconsciente de Dali'y apunta a la particularidad de su psiquismo.

CAROL, Marius, y PLAYA, Josep. “Enigma 2: El sexo”. En El enigma de Dali. Barcelona: Plaza y Janés, 2004, pag. 71.
Ibidem, pag. 73.

Ibidem.

WEYERS, Frank (2005). Salvador Dali’ Vida y obra. Barcelona: Kbnemann, 2005, pag. 32.

LEYRA, Ana Maria. De Cervantes a Dali: escritura, imagen y paranoia. Madrid: Fundamentos, 2006, pag. 201.
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Por lo tanto, a la caracterizacion de Weyers es necesario anadir que el método «paranoico-critico,
también es el medio que le permite a Dali transformar su energia pulsional en energia creativa e
investir pulsionalmente su imagineria y simbolismos'®. Pulsiones que de otro modo habrian podido
ser devastadoras son apaciguadas mediante el arte, y esto ocurre en un escenario especffico que
favorecio la comunicabilidad del quehacer artistico daliniano: el Surrealismo.

Leyra explica que “la vinculacion con el Surrealismo supuso, para un Dall’ que apuesta por la lucidez
al encontrarse desgarrado entre la razon v la sinrazon, una salida creativa”'". Lo pseudoparanoico de su
método le permite “‘sistematizar la confusion y contribuir al descrédito total del mundo de la realidad”
(Dall citado por Leyra'?)'®. Sin embargo, dice Weyers, “mientras que el automatismo surrealista des-
cubria una nueva realidad, Dall investigaba y organizaba esta nueva realidad para llegarla a conocer’".

En efecto, Dalf afirma su capacidad de articular su imaginacion con el rigor investigativo: “Jamas negué
a mi flexible y fecunda imaginacion los métodos de investigacion mas rigurosos”’”. Leyra explica que

“el propio Dali" distingue, al considerar su método, entre paranoico: blando, y critico
duro. Entendiendo que se trata de conjugar la irrupcion del delirio y por tanto la fragi-
lidad de la lucidez [...] con la firmeza de una logica especifica, implacable, poderosa y
violenta (duro), sometida a sus estrictos condicionantes, y conducente a mostrarmos
otros aspectos igualmente verdaderos de la vida humana”.'®

Dali destaca esta particularidad de su caracter creativo cuando se refiere a su participacion en el
grupo que tuvo a Breton como lider. Weyers ahade otro aspecto en el que, a su juicio, Dali superd
los elementos que el Surrealismo le aport6: “Dall’ dio un mayor alcance a la técnica artistica de la
libre asociacion [...] plasmo en sus cuadros de una forma completamente consciente las imagenes
onfricas que habia visto [...] intentaba mantener el sueho en estado de vigilia"'”. Como se ve,
Weyers destaca el caracter consciente y de indagacion implicado en el método daliniano. Igualmente,
destaca que “con el descubrimiento de lo superreal en lo real y su plasmacion en los cuadros, Dall
o el mismo René Magritte estaban preparando el terreno para la «creacion de objetos superreales
con una funcion simbolica»’'®.

Es esta funcion simbdlica, resultado del trabajo consciente y de la habilidad artistica de Dalf; la
que permite hacer comunicable su arte. Y este Ultimo aspecto merece un énfasis: Dali fue un artista

|0 Mas adelante se explicara como su método le permite sublimar la angustia de muerte.
Il LEYRA, A Op. Cit, pag. 204.

12 Ibidem, pag. 205.

I3 Ellalo toma de El burro podrido.

14 WEYERS, F. Op. Cit,, pag. 32.

I5 DAL Salvador. Diario de un genio. Barcelona: Tusquets, 2010, pag. 32.

16 LEYRA, A. Op. Cit, pag. 204.

|7 WEYERS, F. Op. Cit,, pag. 32.

I8 Ibidem, pag. 28.
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dotado de un talento sobresaliente; su virtuosismo vy habilidad para nutrirse del arte que lo precedio
fueron evidentes desde su adolescencia.

Weyers ahade que “el «método paranoico-critico» consistia sobre todo en descubrir, mediante la
alucinacion, nuevos significados en las imagenes v los objetos existentes para hacerlos visibles en el arte”"”.
Esta visibilidad, asi'sea parcial, de lo inconsciente favorece, como se ha dicho, cierta comunicabilidad con
el observador. Este percibe en las pinturas de Dali ‘algo” que lo interpela, lo inquiere e interroga. Este
‘algo’ probablemente tiene que ver con los elementos de un psiquismo en el que aparecen exacerbadas
inquietudes comunes a todas las personas. Una de estas inquietudes, que aqul se considera central,
es la angustia ante la muerte. Asi; en tomo a la correlacién ambivalente? (angustia-fascinacion) con la
muerte, se enlazan un método, una simbologia vy una intencionalidad que, aunque bordea la locurs,
toma forma especificamente artistica.

Estos elementos permiten arrojarse al ejercicio de interpretacion de la obra del artista. En este
caso, como se ha anunciado, el eje de la interpretacion sera su Soft self-portrait with grilled bacon (1941),
en el marco de la obra daliniana pictorica, narrativa y... performativa, podria decirse, si se acepta que
la imagen que Dall hizo de si mismo consistio, también, en un trabajo estético.

Autorretrato, mascara y autoficcion

El asunto de la autorrepresentacion inmediatamente remite al problema de la identidad y su tratamiento
artistico, puesto que “lo que distingue el autorretrato de la pintura de figuras en general es la presencia
de alguna indicacion del «aqur’estoy yo»''?'. Quién soy, como me veo en el espejo, como creo que me
ven, como quiero ser visto, como no puedo evitar ser visto o en qué medida mi imagen concuerda con
tal o cual ideal o paradigma de tipo estético o social son cuestiones a las que minimamente responde
el artista, incluso cuando intenta eludir el asunto. Todos estos aspectos, desde luego, exceden la apre-
ciacion practica de que “los artistas, cuando necesitan material de observacion tienen a su disposicion
el Unico modelo al que nunca tienen que pagar'*. Salta a la vista que al elegir no solo representarse
sino también exponerse a la mirada piblica, el artista opta por un cémo, de qué manera aspira a quedar
inmortalizado o, por lo menos, a ser visto. “Tal como soy", podria ser una respuesta, pero desde luego
que en ella estana implicada no solo una pretension realista, que no abarca a todos los artistas, sino el
supuesto de que realmente se puede saber como se es.

En buena parte de los autorretratos, en lugar de una respuesta, lo que aparece es la marca de la
incobgnita sobre la propia identidad o de la indagacion que el artista hace respecto a esta, como en el
intento que Bell atribuye a Rembrandt en sus autorretratos por “encontrar algin equivalente pictorico

19 Ibidem, pag. 42.

20 La cuestion de la ambivalencia se estudia mas adelante.

21 BELL, Julian. 500 autorretratos. New York: Phaidon, 2004, pag. 8.
22 Ibidem, pag. 8.
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del espititu, de su conciencia interior’'?. En el ejercicio de indagacion, “el pintor desarrolla activamente
lo que ve de su yo: aclarando, subrayando, a veces desvirtuando enigmaticamente’?. Y no se trata
de una blUsqueda desprovista de dolor, puesto que en algunos casos, a través del autorretrato, los
artistas revisitan sus heridas fisicas, como en el Self portrait after being battered de Nan Goldin (n. 1953)
o sus heridas interiores, los traumas, como se ve en el Autorretrato con la oreja vendada (1889) de
Vincent van Gogh (1853-1890) o en la serie de autorretratos de Francis Bacon (1909 — 1992), por
poner apenas un par de ejemplos.

Es decir, el artista indaga sobre su identidad por medios artisticos y hace al observador testigo de tal
indagacion y del dolor que la misma puede traer al plano de la obra de modo denotado o connotado.

A pesar de la imagen pUblica altamente elaborada de Dali'y de la presencia de tal imagen en su obra,
aqui’ se quiere mostrar que esta, particularmente en Soft self-portrait with grilled bacon (194 1), también
da cuenta de su extrahamiento y objetivacion frente a si mismo. De Dali’se podria decir lo mismo que
Bell dice de Frida Kalho, que “trata su propia subjetividad como tema igual que otro pintor podria tratar
la luz'?. En el caso especffico de Dali; como es de esperar, somete su imagen a la misma dindmica
de distorsion surrealista a la que somete los demas objetos y conceptos que representa. Esto puede
implicar un simple acto de coherencia con su proyecto estético en el nivel mas formal de su expresion;
sin embargo, es necesario introducir una segunda lectura cuando se admite que un proyecto artistico
no deja de ser una bUsqueda de conocimiento, una indagacion frente al yo y frente al mundo. Desde
esta perspectiva, la marca de la inquietud de Dali sobre su identidad y su subjetividad es justamente
que la somete a su vision estética, al «método paranoico-critico» y a la distorsion surrealista, como
cualquier otro objeto, con el animo de indagar las conexiones que evoca su imagen. La particularidad
de esta distorsion de su imagen, en el caso de Soft self-portrait with grilled bacon (1941), es la blandura,
aspecto gque se retomara mas adelante, y la apariencia de méascara.

La mascara no es un motivo extrano en la iconografia del autorretrato: Ron Mueck (n. 1958) se
representa como tal en su obra Mascara (1997) y James Ensor (1860-1949) no solo hace lo propio
en Autorretrato entre mascaras (1899), sino que en 1877 explica la importancia de la mascara en su
obra pictorica: “Para mf la mascara es frescor del tono, expresion amanerada, ornamento espectacular,
gran gesto inesperado, movimiento irrefrenado, selecta turbulencia’'?.

En Soft self-portrait with grilled bacon (194 1), la apariencia de mascara que Dalf'da al rostro propio
que representa y la reiteracion de ciertos rasgos de su imagen pUblica, en particular el bigote, permi-
ten leer la afirmacion de tal imagen piblica (“este soy yo™) vy, simultaneamente, un distanciamiento
y un extranamiento frente a la misma, lo cual remarca que, incluso en el autorretrato, el yo es una
ficcion y un misterio.

23 Ibidem, pag. 10.

24 REBEL, Ernst. Autorretratos. Colonia: Taschen, 2008, pag. 66.
25 BELL ). Op. Cit, pag. 9.

26 REBEL E. Op. Cit, pag. 62.
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Bell destaca el caracter ficcional del yo retratado: “Resulta estimulante creer que estamos viendo a los
artistas «tal como se veian a sfmismos» [ ...] pero sera mas acertado decir que lo que estamos mirando
son ficciones, en las que el testimonio del espejo ha sido objeto de una interpretacion magistral’’. Por
su parte, Johannes Gumpp destaca la dimension enigmatica del yo retratado; Bell dice que este artista
austriaco en la Florencia de 1646 “pinta el espejo, el lienzo v al pintor encerrados en un ciirculo cerrado,
y la esperanza de realizar una autorrepresentacion va y viene de uno a otro. El pintor se mantiene de
espaldas: «lo que yo soy no podéis verlo»''?,

Teniendo en cuenta este caracter ficticio del yo que se representa o este resto enigmatico respecto
a la identidad, entre la representacion y el artista, cabe la pregunta sobre el estatuto de veracidad del
autorretrato o, mas bien, sobre qué tanta fidelidad puede esperar el observador entre la representacion
en el autorretrato y el pintor de carne y hueso. Si se pudiera establecer un paralelo entre autorretrato
y autobiografia, se podria atribuir al autorretrato las caracteristicas de lo que Lejeune denomina «pacto
autobiograficoy: “‘el autor se compromete a decir la verdad sobre si'tal como él mismo la ve y el lector
puede creerle 0 no”'? (en entrevista con Alberca). En esta definicion el problema de la veracidad sobre
el yo es desplazado por el de la subjetivacion del yo: “una autobiografia no es cuando alguien dice la
verdad de su vida, sino cuando dice que la dice”*°.

Sin embargo, este paralelismo se hace impreciso al tomar en consideracion que en el autorretrato
el pacto no esta firmado, el observador no puede contar con la promesa del autor a menos que esta
se explicite a través de algln intertexto. Esto marca una notable diferencia frente a la autobiografia en
la que el compromiso queda instituido al usarse la denominacion del género. Adicionalmente, en el
campo del autorretrato hay un sinfin de ejemplos en los que es evidente que el artista se representa
en clave abiertamente ficcional®'.

Ante estos autorretratos en los que es evidente que el artista no promete, al menos no de modo

explicito, decir la verdad sobre si al observador, parece adecuado recurrir a otro paralelismo. Asi

como Lejeune establece un pacto entre autor y lector en el caso de la autobiografia, lo hace en el
caso de la novela, a la que corresponderia el «pacto novelesco», en el cual no media compromiso

27  BELL, J. Op. Cit, pag. 6.

28 BELL, ). Op. Cit, pag. 10.

29  LBERCA, Manuel. Entrevista a Philippe Lejeune, 2004. Recuperada de http://autoficcion.es/!page_id=47

30 LEJEUNE, Philippe. El pacto autobiografico y otros estudios. Madrid: Endymion, 1994, pag. 234.

31 Es el caso de Rogier van der Weyden (1399-1464), quien le pone su rostro al San Lucas dibujando a la Virgen y al Nifo, y de
Miguel Angel (1475-1564), que se sitla provisto de una capucha al resguardo de la escena escultorica de La piedad (1500-1555).
Menos pios son los autorretratos de Cristofano Allori (1577-1621), que le da sus rasgos a la cabeza de Holofernes decapitado en
Judith v Holofernes (h 1610-1612), y aquel en el que Caravaggio (1571-1610) hace lo propio en la cabeza del Goliat decapitado
en David y Goliat. También Caravaggio se representa como Baco, en el Autorretrato en la figura de Baco (1593-1594), Jan Steen
(1626-1679) lo hace como vagabundo en Los vagos (1660) y Franz Xaver Messerschmidt (1736-1783) se retrata en sus bustos
escultéricos como bufon (hacia 1770). Rembrandt (1606-1669), por su parte, sitla sus rasgos en un amplio registro de gentes:
desde el hombre honorable hasta el mendigo vy el rufian, y Otto Dix (189 1-1969) se representa en diferentes roles asociados a la
guerra: como soldado en Autorretrato como soldado (1914), como Marte, el mismo dios de la guerra (1915), y como prisionero
de guerra (1947). En el arte contemporaneo un hito son los Untitled Film Stills (1977-1980) de Cindy Sherman (n. 1954)
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alguno de decir la verdad y, por lo tanto, no tiene sentido que el lector se pregunte si lo que lee es
verdadero o no: “nuestra atencion no esta ya focalizada en el autor, sino sobre el texto y la historia”*.
Pero Lejeune nota que habria una posible tercera a la que corresponderia una casilla adicional: la
del «pacto ambiguo»®. Una posibilidad en la que si se llama la atencion sobre el autor, pero sin que
medie pacto alguno de veracidad, en el caso de la pintura, en el plano de la representacion.

En el marco del «pacto ambiguo», Alberca sitla el género autoficcional. Si bien él establece como
condicion definitoria del género la correspondencia nominal entre autor, narrador en primera persona
y personaje, este criterio no serfa homologable a las artes plasticas. Sin embargo, otros aspectos de
la definicion de autoficcion la acercan a la complejidad de expectativas que el autorretrato suscita:
“una autoficcion, aunque es una novela, parece una autobiografia y bien podria ser que lo fuera de
verdad, pero también podria ser su simulacion, es decir, una pseudoautobiografia o unas memorias
ficticias en las que el autor es también personaje”**.

Puesto que buena parte de los autorretratos escapan a un «pacto autobiografico», es decir, a
una clave de interpretacion en la que se asuma que el artista se representa como es (acaso tan solo
en el arte que se pretende realista) o, por lo menos, como se percibe, se ha propuesto la nocion de
«autoficciony» para las artes visuales, aunque en los trabajos consultados (Pardo® y Tabachnik®) se
privilegia la referencia a la fotografia y a las representaciones visuales de «si'mismo como otro»®’, En
los ejemplos recogidos, sin embargo, cabe preguntarse qué tanto hay del yo en ese otro sobre cuya
figura se ha proyectado el rostro propio, y qué relaciones pueden ir de la idealizacion a la iconoclastia.
En cualquier caso, es necesario destacar que parte del caracter subversivo del género autoficcional en
la narrativa es el borramiento de los limites identitarios, lo cual incluye el borramiento de los limites
entre el yo y el otro, sea este un otro que ha existido en la vida real o en la imaginacion literaria, o
un otro yo, una version imaginaria de si’mismo.

Las categorias de «autoficcion» y «pacto ambiguo» permiten situar tedricamente la complejidad vy
ambigliedad de la obra daliniana y entender esta ambigliedad no como una dificultad tan solo sino como
una ruta de interpretacion de su estética. Otros aspectos estéticos que se derivan del componente
autoficcional en los autorretratos de Dali son la contestacion a las estéticas realistas, el debilitamiento
de la nocidn de verdad, caracteristico del arte y la filosofia, en especial desde Nietzsche, y el debi-
litamiento de la nocion de identidad que pierde su caracter monolitico y se hace fluida y polivalente,
por no decir, de frente, «imaginaria.

32 ALBERCA, M, 2004. Op. Cit.

33 LEJEUNE, P. Op. Cit, pag. 234.

34 ALBERCA, Manuel. “Propuesta para una lectura transitiva de César Aira”. En Cuadernos Hispanoamericanos, 665, 2005, pag. 85.

35 PARDO S, Rebeca. “El otro yo. De la autoficcion al turismo identitario en el arte contemporaneo”. En Sans Soleil. Estudios de la
imagen, 4, 2012,

36  TABACHNIK Silvia (2012). “Sobre la alteracion ludica de las imagenes en la era del fotoshop™.En Adversus, 9, 22 (junio), 2012.

37  Ibidem, pag. 127.
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En Soft self-portrait with grilled bacon (1941) la representacion de la imagen pUblica de Dall’ es
erosionada, puesto que no se la representa como rostro sino como mascara. Asi’ se produce cierto
distanciamiento critico del artista respecto a su imagen pUblica que, fuera de su obra, suele reivindicar.
La méscara alude a la dimension de su yo que se ha hecho ‘marca’, ‘producto’, performancia para el
mercado. Dali es consciente de que el ‘producto’ en el que se ha constituido es su mejor estrategia
de marketing, &l mismo es valla, icono y marca. Dice Dali: “Mi estrategia me vale innumerables escritos
sobre mi personalidad [...] Gracias a mi, llegard un dia en que las gentes se veran forzadas a ocuparse de
mi obra”*, Esta elaboracion es catalogada por Rodenas como «imagen-envoltorio»: “un exoesqueleto

[...] semblante, armadura y frontera”.

Se trata de una imagen construida a través de su obra pictorica, de sus textos autobiograficos y,
sobre todo, de una cierta performatividad, de un cierto acting del personaje denominado Dalf. Su her-
mana, Ana Mara, lo sehala con precision: “Desde 1949 Dall'ha sido promocionado como el personaje
que se ha visto obligado a representar, y todo aquello que pudiera contradecir o ensombrecer esta
imagen era totalmente rechazado [...] este «personaje» tan lejos del verdadero Dali'[...] ha acabado
devorando su auténtica personalidad™; como evidencia de esto, cita a Tharrats, quien cuenta en su
libro Cien afios de pintura en Cadaqués que en cierta ocasion Dali le dijo: “Perdona [...] veo que viene
gente y estoy obligado a disfrazarme de Salvador Dali"'.

Rodenas aporta otro argumento para sustentar este caracter de impostura en la imagen pUblica
que Dali proyecta y el personaje plblico de Dall actla: “en el Diario 1919-1920 no hay tal impos-
tacion, tan sélo el embrion ambicioso de un artista adolescente. Dal mantuvo inéditos estos diarios
porgue revelaban un rostro desnudo, anterior a la fabricacion de una coraza pUblica™* “El verdadero
Dali”... si bien, después de todo, no es claro quién podria haber dicho quién fue el “verdadero Dali",
también es cierto que los testimonios dejan saber de una conciencia que Dall'tenia de estar haciendo
un «acting» que implicaba salir de sf, para ser otro, aun si consideramos que ese otro también era él.

Gibson va mas lejos y denuncia lo que hubo de traicion en este semblante que, a su juicio, tras-
cendio de lo plblico a lo privado:

“Su pose implicaba estar siempre dispuesto a tergiversar la verdad [...] vy a veces
hasta a traicionar a los que se crefan sus amigos. Implicaba minimizar su deuda para
con Breton vy el surrealismo, negar que hubiera contribuido al contenido anticlerical
de La edad de oro, o darselas de mistico catolico. Implicaba prostituir su talento en

aras de la rapida ganancia”.*?

38 DALKLS, 2010. Op. Cit, pag. 66.

39  RODENAS DE MOYA, Domingo. “El mito de la vida verdadera en la Vida secreta de Salvador Dal”". Tintas. Quaderni di letterature
iberiche e iberoamericane, 2, 2012, pag. 155.

40 DAL, Ana Maria (1993). Salvador Dalr visto por su hermana. Barcelona: Parsifal, 1993, pag. 139.

41 Ibidem, pag. 137.

42 RODENAS, D. Op. Cit,, pag. 156.

43 GIBSON, lan. La vida desaforada de Salvador Dali: Barcelona: Anagrama, 2003, pag. 779.
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Aun asl, Soft self-portrait with grilled bacon (1941) no solo vuelve a poner en escena esta imagen
pUblica, sino que toma distancia critica frente a ella. Su mascarada, blanda, se descompone sobre un
pedestal. El cuerpo de su performancia («lo imaginario») quedara descompuesto, sera consumido,
y solo quedaran las letras sobre el pedestal («lo simbolico»: “Gracias a mf, llegara un dia en que las
gentes se veran forzadas a ocuparse de mi obra”). La presencia de la mascara en si misma, trasluce
no solo la conciencia de la mascarada sino quizas el dolor frente a ella, o por lo menos, frente a su
insuficiencia como coraza ante la muerte; la mascara se presenta como una inquietud o una queja
identitaria, puesto que mas alla de la eficacia publicitaria que pudiera depararle la impostura, la mascara,
;qué funcion cumplia esta?, ;qué fragilidad acorazabal, jqué rostro pretendia ocultar? Para Gibson,
"detras de la mascara daliniana [...] habia un rostro avergonzado™*, El bidgrafo de Dalf afirma que a
partir de El juego lGgubre, “Dali nos muestra la verglienza a la luz del dia” (Gibson, 2003: 778).

La posibilidad de acceder a lo oculto como un significado, es decir, que lo que se oculte sea al mis-
mo tiempo lo discemible en la obra daliniana es lo interesante en este punto, sea lo oculto-discemnible
la verglienza, como plantea Gibson con sobrados argumentos, o la angustia frente a la muerte, como
se enfoca el asunto en este trabajo.

Esta co-presencia del sentido enmascarado y la mascara es una constante en lo referente a Dalr.
En sus textos autobiograficos, el artista se expone a la mirada pUblica pero siempre ambiguamente. Su
estilo surrealista, que en la prosa traza continuos entre lo vivido, lo sohado, lo fantaseado y los estados
de percepcion alterada, asi como su recurso a las ironfas, al lenguaje hiperboreo y al tono sarcastico,
dificultan establecer limites entre la vida real de Dali'y las representaciones narrativas que €l hace de
ella; entre sus verdaderas concepciones del mundo vy sus provocaciones. Su juego entre mostrarse y
no mostrarse es equivalente al de su Dall’desnudo (1954), autorretrato en el que se concede el pudor
de ocultar sus genitales; es decir, llama la atencion sobre la particularidad de su psiquismo, negandose
a revelar mas de ella al mismo tiempo.

Su exhibicion de si mismo, incluso de sus actividades y fantasias mas perversas, que le permitirian
al seguidor de la obra de Dali conocerlo de un modo "“mucho mas eficaz que buscar a tientas la
personalidad a través de la obra”45, en realidad revelan tanto como ocultan; de modo que, al final
de cuentas, quizas si sea necesario interrogar sus pinturas. Pero no tanto para conocer al hombre,
sino para discemir y entender el proceso creativo v la vision estética del artista. Al parecer, después
de todo, no queda méas remedio que seguir los sentidos hacia los que las obras de Daliapuntan, sus
insinuaciones, y creerles a ellas mas que a la personalidad que Dalf publicita a modo de semblante,
de mascara, de autoficcion performativa. Ese es el efecto de sentido al que suele apuntar la autofic-
cion, después de todo: a la incertidumbre vy lo inestable... y de alli; al trabajo infinito (incompleto,
imposible) de la interpretacion.

44 Ibidem, pag. 779.
45 DAL S, 2010. Op. Cit,, pag. 66.
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Lo blando / duro, falo y ambivalencia

La superposicion del Daliinventado sobre el Dali real, si es que son diferenciables, es a la vez una dificultad
para la puesta en relacion entre su vida y su obra, y un horizonte para la interpretacion de la segunda en
clave autoficcional, puesto que la obra de Dalf revela tanto como oculta del artista y esta ambigliedad
es una de sus claves de lectura, en especial, en relacion con las dos dimensiones que se sobreponen en
la méscara como representacion del rostro en Soft self-portrait with grilled bacon (194 1). El vinculo de lo
discernible-oculto en esta pintura se establece a través del analisis de la co-presencia de dos series de
simbolismos antagbnicos, pero en constante didlogo en la obra de Dall (como se ilustra en la Tabla I).

En los siguientes apartados, el criterio de la ambigliedad autoficcional y el andlisis de la co-presencia de
simbolismos inscritos en campos semanticos opuestos, pero en didlogo, permitiran interpretar la estética
daliniana en Soft self-portrait with grilled bacon (194 1) tomando en cuenta como ejes de cada categora
lo blando 'y su relacion con el falo como falta y lo duro como simbolizacion del falo como prepotencia.
La yuxtaposicion de estas dos significaciones, a través de la relacion espacial entre la mascara blanda y
el pedestal duro, cobra sentido cuando se observa la continuidad que va de lo blando a lo organico
y efimero: entonces aparece la angustia frente a la muerte como aspecto cohesivo de la elaboracion
estética, lo que se enmascara bajo el semblante del genio prepotente.

Falo como falta (flacidez) Falo como prepotencia (dureza)

Blando

Solido
Invertebrado

Matenialidad (corporalidad)

Espiritualidad

Sujecion a la gravedad

Capacidad de levitar

Orgénico (en descomposicion)

Mineral (incorruptible)

Efimero

Imperecedero (inmortal)

Tabla I. Tensiones compositivas y axiologicas en la obra de Dalf

Estas dos series de simbolismos antagbnicos constituyen dos interpretaciones de lo humano en
general, pero especialmente de la propia humanidad de Dalf’ De un lado esta el ser humano semidios,
inmortal, llamado por los dioses a altas tareas, en su caso, por su genialidad artistica. De otro lado esta
el ser humano vivo, quien, por tanto, desde una mirada realista, necesariamente esta muriendo: estar
Vivo es envejecer, es ir hacia la muerte y la descomposicion. Esta co-presencia en el plano compositivo
insinla, mas que una conciencia de la complejidad de las aspiraciones y posibilidades humanas, una
vision escindida de si'mismo, una vision ambivalente.

Laplanche y Pontalis sehalan que la nocion de «ambivalencia» la toma Freud de Bleuler, quien
la considera como uno de los sintomas de la esquizofrenia. Bleuler habla de ambivalencias volitiva,
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intelectual y afectiva; pero termina por privilegiar la Gltima (amor-odio), y es esta la que interesa a
Freud. Y ahaden: ““La oposicion entre pulsiones de vida y pulsiones de muerte en la segunda concep-

cion de Freud situarfa aun mas claramente las raices de la ambivalencia en un dualismo pulsional”*.

Se trata del “mantenimiento de una oposicion del tipo si-no, en que la afirmacion y la negacion son
simultaneas e inseparables”, de modo tal que “el componente positivo y el componente negativo de
la actitud afectiva se hallen simultaneamente presentes, sean indisolubles, y constituyan una oposicion

no dialéctica, insuperable para el sujeto que dice a la vez s'y no"®.

La ambivalencia mas sobresaliente en el plano compositivo del Soft self-portrait with grilled bacon
(1941) esta en el reconocimiento, desde el principio de realidad, de la muerte como una fuerza fas-
cinante que nos llama a todos por igual, pero, al mismo tiempo, en la negacion de este llamado para
alguien que como él, por su talento excepcional, habria recibido otro llamado: el de la trascendencia
que le daria inmortalidad. En otras palabras, la muerte le resulta fascinante en gran medida porque
le resulta intolerable reconocer su proximo advenimiento.

La blandura de la mascara, desprovista de un sustento que no sea artificioso, contrasta con las
muletas, que pretenden sostenerla como si (alin) pudiera denominarsele rostro, y con la base solida
en la que la mascara se apoya. De modo que el rostro, blando, esta cargado de su esencia efimera, en
contraste con la expectativa de larga duracion, connotada en la base, objeto de museo.

En el mismo sentido, lo blando, organico, en proceso de deterioro y descomposicion, que no se
sostiene por si mismo, se opone a lo duro, duradero y que se yergue, asi sea con esfuerzo, para
ser sostén; un solo significante recoge estos como dos posibles significados: el falo.

Aunque en el caso de los hombres, el pene sea lo que si'se tiene; el falo, en hombres y mujeres, es lo
que no se tiene, si es que el conflicto de castracion ha surtido efecto. A partir de la conciencia de haber
sido castrados o poder serlo, el nifo y la nifa descubren que estan lejos de ser omnipotentes, que no son
el centro del universo y que no obtendran todo lo que deseen puesto que, cuando menos, hay algo que
él/ella no tienen. Sin embargo, en el lugar de lo que no se tiene, con frecuencia, se yergue, eréctil, alglin
tipo de sustituto que permitina pretender que no ocurrio tal amenaza y que todo puede seguir siendo
como antes. Aparece entonces el falo como prepotencia que enmascara la carencia: socialmente, se
construye el edificio mas alto, la economia mas solida; en el ambito familiar se tienen el mejor carro o la
mejor finca o se envia a los hijos a la mejor universidad; individualmente, cada dia se adelanta el esfuerzo
de demostrar que se es el mas exitoso, el autor mas citado, el que acumula mas dinero en el banco, el
mejor amante en términos cuantitativos... El individuo hace de s mismo su falo.

La ambivalencia alcanza por desplazamiento al falo y sus posibilidades de sostenener o no lograrlo,
de erguirse o sucumbir. El falo en Dall también es ambivalente: es carencia y prepotencia. Y de nuevo,
encama el reconocimiento de la cuesta abajo que es la vida v, al tiempo, la negacion de esto.

46 LAPLANCHE, Jean, y PONTALIS, Jean Bertrand. Diccionario de Psicoandlisis. Barcelona: Paidos, 1996, pag. 21.
47 Ibidem, pag. 20.
48  Ibidem, pag. 21.
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Lo blando y el falo como falta

Dall atribuye como causa de su temor frente al acto sexual un «falso recuerdo» de infancia: ""de mi
madre chupando, devorando mi pene”¥. Esta imagen sitla un fantasma sobre la amenaza de castracion,
asociado a la madre: “mi madre, a quien debo mi terror hacia el acto sexual y la creencia de que me
llevaria fatalmente a mi total aniquilacion™. Esta imagen retorma en La acomodacion del deseo, obra
sobre la que Dall' dice: “unas fauces de leones traducen mi espanto ante la revelacion de la posesion
de una mujer que va a desembocar en la revelacion de mi impotencia™'.

En efecto, Thurlow®? cuenta que Dali habia manifestado a menudo su horror a la penetracion.
Asi'mismo, “aunque la union emocional y mental entre Gala y Dall era muy poderosa, los bidgrafos
albergan dudas respecto de si fueron una pareja sexualmente funcional”>*:

“Me adoptd —dice Dali—. Fui su recién nacido, su nifo, su hijo, su amante [..]. Ella
[Gala] se arrogo la funcion de ser mi protectora, mi divina madre, mi reina. Yo le con-
fer(la fuerza de crear el espejismo de su propio mito ante sus ojos y ante el mundo’™*,

Asl aparece Gala como la amada sublimada del amor cortés medieval: madre-virgen, intocada e
intocable. Inalcanzada y, mas importante, inane frente a los temores de Dall. Se dice que Dal también
aborrecia la idea de tener descendencia y preferia ser, simbolicamente, el Unico hijo de su esposa,
Gala, diez ahos mayor que €I, Dall también cuenta que “tenia cierto complejo de inferioridad al
suponer superior el esfuerzo del acto viril a mis condiciones fisicas”®.

De manera que, fuera de la practica sexual heteronormativa, a Dall' solamente le quedan disponibles
las rutas del deseo marginal. Thurlow®’ dice que Dali era, sobre todo, un onanista y un voyeur. Riera
analiza su presunto onanismo® y Carol y Playa su tendencia a la eyaculacion precoz, su voyeurismo vy su

49 DALY, Salvador. El mito tragico del "Angelus” de Millet. Barcelona: Tusquets, 1983, pag. 94.

50 Ibidem, pag. 93.

51 DAL, Salvador, y Parinaud, André. Confesiones inconfesables. Barcelona: Bruguera, 1975, pag. 134.

52 THURLOW, C. Op. Cit.

53 IRIBAS RUDIN, Ana. “Salvador Dali desde el psicoanalisis”. En Arte, Individuo y Sociedad, |6, 2004, pag. 36.

54 DAL S,y PARINAUD, A. Op. Cit,, pag. 132.

55 IRIBAS, A. Op. Cit,, pag. 36.

56 CAROL Yy PLAYA. Op. Cit, pag. 60.

57  THURLOW, C. Op. Cit.

58 Dice: "su cabeza aparece caida con la cara contra el suelo, los ojos cerrados como si estuviera avergonzado. ;Se le ha caido la cara
de verglienza! En sus cuadros encontraremos muy a menudo estas caras que se esconden avergonzadas: a veces las manos tapan
la cara, otras la cabeza se inclina avergonzada. Junto a su boca, el gran masturbador tiene uno de los bichos mas horripilantes y
terrorificos para Dalf: un saftamontes. Parece que, de nifo, sus companeros le tiraban saftamontes a la cara para mofarse de sus
reacciones extremas de panico. Y para acabar de intensificar esta imagen repulsiva, el saltamontes tiene el abdomen putrefacto lleno
de insectos. La cara del masturbador tiene también alglin indicio de putrefaccion con insectos. La cara tiene una cualidad blanduzca,
que algunos han interpretado como una representacion de la flacidez de la impotencia sexual que Dali'padecio (quiza durante toda
suvida)” (Riera, 2004: s.n.).
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gusto por lo androgino, los travestis v los transexuales®, en especial, su relacion estrecha con Amanda
Lear (Alain Tap), referida por Lozano® y Gibson®'. Carol y Playa cuentan que Dall se enamoraba de
chicas que eran “siempre el mismo tipo; y, esporadicamente, también de chicos’ .

Bien puede ser que los elementos blandos de sus pinturas permitan exponer la flacidez del
desempeno sexual de Dalf; con la Unica condicion de que dicha blandura se mantenga desplazada y
mantenga oculta la flacidez sexual y eventualmente la impotencia de Dalf (el sexo no se revela aun en
sus desnudos), pero, al mismo tiempo, esta exposicion parcial, que oculta mas de lo que expone,
es coherente con la presencia eréctil de objetos como las muletas.

Aniquilacion e impotencia aparecen como términos cercanos en el discurso daliniano, de donde
se desprende la posibilidad de que, en efecto, la blandura aluda a la mortalidad y los simbolos falicos
duros a la aspiracion a la inmortalidad, esto es, la prepotencia.

Lo duro, lo erguido, las muletas y el falo como prepotencia

Se presentan dos elementos duros en el Soft self-portrait with grilled bacon (1941): el pedestal v las mu-
letas. El primero, con la inscripcion del nombre de la obra, remite a la pieza de arte que trascendera
gracias a los oficios del museo. El pedestal encama lo duradero.

Mas interesantes son las muletas. Cuenta Dali: “Ademas de la pajarita de papel hay otro objeto
todavia en el cuadro daliniano de mi infancia: una muleta, que descubri en el granero de nuestros
amigos los Pichot. Al ver aquel instrumento por primera vez, lo elegi como mascota”. Y afade sobre
“su extrana funcionalidad™:

“me sedujo v los materiales que la componian me atrajeron a ella. Me gustaba el trapo
sucio que recubria la horquilla que sirve de soporte para la axila. Esta muleta encamo
para mi la autoridad, el misterio y la magia, y me confirié una verdadera voluntad de
poder. Me parecia que con ella iba a conocer la voluptuosidad de nuevos caprichos.
La muleta ocupa todavia hoy en mi obra, en mi mitologfa, un lugar particular. Todo
daliniano deberfa poseer su muleta personal como una varita mégica” %

La muleta se convierte en su falo como prepotencia, es decir, en un sucedaneo soélido y exponible
de su pene, probablemente visto como excesivamente blando. Dali narra una escena en la que usa
la muleta como falo para intentar someter a una mujer: “apoyé la horquilla de mi muleta contra su

59 CAROLy PLAYA. Op. Cit, pags. 45-69

60 THURLOW, C. Op. Cit.

61 GIBSON, I. Op. Cit, pags. 657-671.

62 CAROLy PLAYA. Op. Cit, pag. 60.

63 DAL S,y PARINAUD, A. Op. Cit, pag. 55.
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fino talle y empuijé ligeramente para que se encajara perfectamente”®. Realidad o fantasia, la escena
deja ver como Dall 'se apoya’ en la muleta como medio de comunicacion sexual, es decir, como
sucedaneo del pene y, simbodlicamente, como falo.

Asl se produce el reconocimiento de la falibilidad, es decir, del falo como falta, y, al tiempo, de
la solidez como prepotencia; por lo cual, un objeto falico, como la muleta, permite sostener lo que
en todo caso caerg, lo que no puede sostenerse solo, lo débil, blando y perecedero. Pero una de
las muletas, la mas gruesa, la que sostiene el centro de la mascara, tiene una peculiaridad, esta roida.
Como si Dal necesitara sefalar la desconfianza en su presunta solidez.

;Cual es esa figura solida, falica, gruesa, que no sera capaz de sostener? Parece ser una constante
a lo largo de su obra sehalar la falibilidad de lo solido, incluida cualquier figura de autoridad. En su
obra, dice Iribas,

“la figura poderosa y vengativa del padre se encama, en primera instancia, en el padre
biologico de Dali; y mas tarde se desplazara hacia otras figuras similares en su vida (tales
como Picasso y Breton), o del imaginario colectivo (Stalin, Lenin, Abraham, Guillermo
Tell). Dali retuvo una fascinacion por la fuerza interior v la virilidad de su padre y de
estas otras figuras, en comparacion con las cuales se consideraba a s mismo blando y
fundido, carente de estructura”®
Ella cuenta que “Dali consiguid transformar el poder de su padre real en una imagen mental vy
trabajar en ella, mediante visualizaciones, de modo que pudiera reducir el poder del padre y asimilar,
a la vez, la fuerza de éste”®. Asi lo recoge el mismo Dali: "yo, pese a todo, no podia, de ninguna
manera -bajo pena de grave riesgo, y de ver que mi personalidad se disolvia como azlcar en el café,
en un delirio permanente- renunciar a admirarle y llegar a identificarme con él para mantener su
estructura y moldearme en la imagen de su fuerza®’. Y ahade: “Héroe freudiano por excelencia, me
he liberado de su tutela nutriéndome de cada célula de su yo, y él se ha convertido en uno de los
motores de mi genio¢®.

7o

De manera que, si bien, como sehala Rodenas, de un lado, con la muleta, Dali “apuntaba a esa
necesidad de soporte de un psiquismo muelle y frangible que quena proteger; con la muleta podia
sostener lo que amenazaba con desmoronarse o con degradarse”®’, de otro lado, desconfiaba de que
alguna figura pudiera ser tan solida o que fuese deseable que lo fuera. Por tanto, lo sblido es erosio-
nado, roido o abiertamente cuestionado; pero, al mismo tiempo, lo solido aparece como esfuerzo, asi
se perciba como ilusorio, por mantener erguido lo blando.

64 Ibidem, pag. 97.

65 IRIBAS, A. Op. Cit,, pag. 35.

66  Ibidem, pag. 35.

67 DAL S, y PARINAUD, A. Op. Cit,, pag. 39.
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Del mismo modo que en su imaginera artistica, Dali no pudo prescindir de ciertas muletas
que sostendrian las debilidades de su vida: el dinero; el arte, como prepotencia ante la muerte, y la
religion catolica como via desesperada por algo duro, algin objeto no caido, confiable para conte-
ner su angustia, su temor a la muerte, su proceso fisico de deterioro y su tendencia psicologica a la
fragmentacion. Estas tres muletas sobre las que busca apoyarse, como gestos de prepotencia, seran
retomadas mas adelante.

Por ahora, conviene aludir a una cuarta muleta, un cuarto gesto erguido: el bigote, como parte de
la méscara. Al principio, gesto de clara impostura, excepto que luego se asume la performance como
marca de identidad. Cuenta Dali"al respecto:

“primero solté la cosa y luego di con una explicacion: Cuando dije que mis bigotes
eran antenas, yo estaba casi convencido, en realidad, de que no servian para nada.
Pero hoy [...] he llegado a la conclusion de que los bigotes son realmente las antenas
por donde recibo una parte de mi inspiracion”.”

En Soft self-portrait with grilled bacon (1941), los bigotes son el Unico elemento de la mascara que se
mantiene erguido sin necesidad de muletas. Esto es, quizas, porque los bigotes son su muleta identitaria.

Lo organico y lo comestible

Santamaria aborda la influencia de la «fenomenologia de la repugnancia» de Aurel Kolnai, filosofo y
psicoanalista hiingaro (1900-1973), en la obra de Dali, a partir de 1930, con la escritura de La femme
visible. Cuenta que "Dalfi que no sabia aleman, leyd el ensayo de Kolnai en la inmediata traduccion
espanola que, bajo el titulo de «El asco», aparecio en los nUmeros de noviembre y diciembre de 1929

de la Revista de Occidente, uno de los principales abastecedores del pensamiento daliniano””".

Dice que, desde 1930, lo que a Dali'le interesa son *los mecanismos psicofisiologicos del asco”. Kolnai
sostiene que el asco es mucho mas que una simple reaccion fisiologica. Mas bien se trata de un complejo
estado emocional de repulsion, fundamentado en unas percepciones sensoriales asociadas a la materia
viva y a su descomposicion’. El asco marca una relacion de proximidad o de contacto entre el objeto
que lo provoca y el sujeto que lo experimenta, determinada por una ambivalencia de atraccion-repulsion,
«incitacion y repugnancia, engolosamiento y amenaza al mismo tiempo». El asco, pues, supone una
tendencia ambivalente a través de la cual el sujeto es seducido, de manera inexorable, por la condicion
veladamente atractiva, de invitacion latente, que posee el objeto asqueroso en el reverso de su propia
apariencia repulsiva, una apariencia que, en el fondo, no es otra cosa sino una defensa contra el deseo

70 DEL ARCO. Dali"al desnudo. Barcelona: José Janés, 1952, pag. 75.

71 SANTAMARIA DE MINGO, Vicent. La fenomenologia del asco como fuente del pensamiento daliniano. Materia. Revista
Internacional D’Art, 4, 2004, pag. 220.

72 Ibidem, pag. 220.
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de abrazary poseer a dicho objeto. Desde el reconocimiento de esta misma ambivalencia, para Dali'las
nuevas imagenes surrealistas, abanderadas por los simulacros de la sangre, la mierda y la putrefaccion,
podran «tomar la inclinacion libre del deseo, para reprimiria violentamente»”.

Para Dali el asco seria una defensa simbolica contra los vestigios del deseo de muerte”’%. De
manera que lo organico comestible y en descomposicion, en su obra, aludina ambivalentemente tanto
al asco frente a la muerte como a la fascinacion que esta le produce, incluso en su reconocimiento mas
materialista: la muerte descompone lo que estuvo vivo.

Por otra parte, en Soft self-portrait with grilled bacon (194 1), la degradacion de la méascara del artista
coincide con el transito de Dali"a Estados Unidos donde, de un lado, consigue un mayor éxito en tér-
minos cuantitativos, es decir, se da a comer por el gran pUblico. Se trata, dice Dali; de un “Autorretrato
antipsicologico'

“en lugar de pintar el alma, es decir, el interior, pinta Unicamente el exterior, la en-
voltura, ‘el guante de mi'mismo’ [...] es comestible e incluso un poco afaisanado; es la
razon por la que aparecen hormigas acompanadas de bacon. El méas generoso de los
pintores, me ofrezco continuamente como comida, alimentando asi suculentamente
nuestra época’.”

Es alimento, sf, pero uno en proceso de corrupcion: “esa sal incorruptible y excitante, hecha del
frenético vy voraz bullicio de las hormigas, que debe comportar cualquier auténtica «putrefaccion
insepulta»’’’¢. Las hormigas del ojo y la boca recuerdan el caracter efimero tanto del rostro real como
del resultante del performance constante. Este se descompone. A proposito de La persistencia de
la memoria o de Los relojes blandos (1931), se hace claro que “todo lo creado por el hombre esta
representado en el cuadro de Dalf como pasajero. Solo los motivos «durosy [...] perduran”’. Y aun
su duracion es erosionada: no perdura lo humano sino lo que no lo es. ;Qué es mas duradero?: el oro.

En Estados Unidos, de un lado, Dali entra a la esfera del arte de consumo masivo, v, de otro, declina
la calidad de su produccion como artista. Se hace inmortal en un sentido y muere en otro. Acompa-
nandose de tocino y haciendo, por vecindad, que su rostro sea de tocino, comestible, consumible, Dall
encaja en el anagrama de Breton:

“Meticulosamente, Breton compuso un anagrama vengativo con este nombre ad-
mirable que es el mio. Lo transformo en «Avida Dollarsy [...] se ajustaba bastante
bien a mis ambiciones inmediatas de entonces”’®, Dali admite: “siempre me he
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sentido deslumbrado por el oro”” y ahade mas adelante: “El modo mas simple de
negar cualquier concesion al oro es teniéndolo’.

Dice que desde su adolescencia, tras saber de la muerte en la miseria de personajes como
Cervantes y Colon, “mi prudencia me aconsejo [...] Convertirme en la medida de lo posible, en
ligeramente multimillonario. Y asiha sido”®'. Mas Peinado considera que “la idea que comunica es la
de alguien capaz de amoldarse a las exigencias del mero mercado americano, sin dejar del todo de
ser él mismo, alguien tan apetecible y crujiente como una loncha de bacon frito’®. “Salvador Dalf’iba
a convertirse en la mas insigne cortesana de su tiempo. Y en eso me convertl"®,

Pero este afan por llenar sus arcas no es mas que el correlato del temor a morir en la ruina: “Segln
Miguel Domenech, al Ultimo Dalf; temeroso de no tener nada en el banco, habia que decirle constan-
temente que no se preocupara, que el dinero no faltaba”®. La angustia se manifiesta como miedo a la
ruina (“que no haya nada de él"). El simbolo de estabilidad, entendida como éxito econémico: el oro,
evidentemente es incapaz de contener lo real: va a morir, como cualquiera. Ante esta conciencia, es
como si Dall'adujera: “al menos, no morir en la pobreza”.

El genio hacia la muerte

En el Autorretrato con la muerte tocando el violin (1872), Amold-Bocklin (1827-1901) da presencia
espacial a la muerte, para remarcar su proximidad y su inminencia. Miguel Angel (1475-1564) hace lo
propio en el Autorretrato en la piel de san Bartolomé (detalle de £/ juicio final, capilla Sixtina), en el que
destaca la finitud del cuerpo. Y, como estas, son innumerables las obras medievales y del Renacimiento
en las que se afirma una clara conciencia de la mortalidad y la proximidad de la muerte, con todas
sus manifestaciones, incluso las que sehalan la descomposicion. Y, sin embargo, de repente, discurrir
sobre la muerte deja de ser importante. Aries se refiere al modo en que nuestra «civilizacion técnica»
“rechaza la muerte y la castiga con la prohibicion”®. Sehala una distincion entre la actual actitud frente
a la muerte, percibida como «salvaje», “que causa tanto miedo que ya no osamos decir su nombre'
y la actitud antigua, en la que la muerte hacia parte de la vida cotidiana y, por tanto, estaba «domada.

En la Edad Media, por ejemplo, “las imagenes de la muerte y de la descomposicion no significan
ni el miedo a la muerte ni al mas alla, incluso aungue se utilicen para eso. Son el signo de un amor
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80 Ibidem, pag. 43.

81 Ibidem, pag. 47.
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apasionado por el mundo terrestre, y de una conciencia dolorosa del fracaso al que esta condenada
cada vida de hombre"¥. Aries cuenta como en los siglos XVI'y XVII los tratados de espiritualidad
se interesan en ensehar a meditar sobre la muerte, como pretexto para “‘una meditacion metafisica
sobre la fragilidad de la vida, a fin de no ceder a sus ilusiones' .

Arigs asegura que los hombres, hasta entonces, “jamas han tenido verdaderamente miedo de la
muerte. Desde luego, la temian, experimentaban por ella cierta angustia y lo decian tranquilamente.
Pero precisamente esa angustia nunca sobrepasaba el umbral de lo indecible, de lo inexpresable.
Era traducida en palabras apaciguadoras y canalizada en los ritos familiares”®. En la muerte, “cada
uno encontraba [...] su identidad, su historia y la brevedad melancélica de esa historia”*°. Entonces
no era “tan temible como para apartarla, para huir de ella, para hacer como si no existiera, o para
falsificar sus apariencias™".

Pero en siglos posteriores, la muerte se vuelve «inconvenientey, “es indecente hacerla pblica. No
se tolera ya dejar entrar a cualquiera en una habitacion que huele a orina, a sudor, a gangrena, donde
las sdbanas estan sucias [...] Una imagen nueva de la muerte estd formandose: la muerte fea y oculta,
y ocultada por fea y sucia’®. Se trata de un ocultamiento que se extiende hasta el duelo mismo: “no
admitir la existencia de un escandalo que no ha podido impedirse, hacer como si no existiera, y por
consiguiente, forzar despiadadamente el entorno de los muertos a callarse””?, pero “esta actitud no ha
aniquilado la muerte, ni el miedo a la muerte™.

Dali" serfa consciente de como el silenciamiento solo hace mas salvaje la muerte y el temor
que esta infunde. Mas bien, se diria, de cobmo, con el silenciamiento, la angustia se intensifica. Asi, la
muerte oculta emerge dramaticamente de la tierra en “El Angelus” de Millet, tal como lo atestigua
el propio Dalr:

Segln cierta correspondencia, un amigo de Millet que residia en Paris le habria puesto
al corriente de la evolucion del gusto en la capital y la creciente tendencia en contra
de los efectos demasiado melodraméticos. Probablemente Millet se dejaria conven-
cer'y amortajo al hijo muerto con una capa de pintura que representa la tierra. Con
lo que se explicaria la angustia «inexplicable» de esas dos figuras solitarias, unidas de
hecho por el elemento argumental primordial que estaba ausente, «escamoteado»
como dentro de un collage al revés™.
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Pero la angustia no es solo de los dos personajes representados, sino que se extiende al obser-
vador. Dalhabria vivido, en su seno familiar, un acallamiento similar de la muerte. Leyra dice que en
la biografia de Dal’ se encuentran razones para pensar que su paranoia es ‘‘un problema que se vive,
suscitando un tipo de angustia experimentada en el seno de la familia [...] convirtiéndose la locura
y el suicidio” en angustiosas amenazas con las que habria que convivir, tanto mas cuanto que los
hechos se mantenian en secreto en lugar de afrontarse en toda su ineludible dureza”’.

Dali' narra cobmo desde niho se imaginaba su cuerpo, tras su muerte, en proceso de descompo-
sicion, siendo devorado por larvas. Dice: “Este ejercicio constituye un Util entrenamiento al que me
someto desde que era nino*® y ahade: “‘es mi gran angustia; temo la muerte””, ““vivo con la muerte
desde que sé que respiro, y ella me mata con una voluptuosidad fria sdlo comparable a [sic] mi ltcida

pasion por sobrevivirme''%,

Llevar el nombre de su hermano, muerto a los 7 ahos, ocupar su lugar en la resolucion incompleta
del duelo de sus padres es, en cierto modo, seguir sus pasos hacia la muerte y, por lo tanto, aplicar
un esfuerzo mayor para mantenerse vivo: “Este hermano muerto cuyo fantasma me acogio a guisa de
bienvenida [...] Al nacer puse los pies sobre las huellas de un muerto a quien adoraban y al que, a
través de mi'se seguia amando mas aun tal vez'"'%",

Asl, en su vida familiar, de un lado se produce la conciencia de la vecindad de la muerte y de su
perfil amenazante, por la sepultura superficial que oculta la potencia mortuoria, y esto se convierte en
un motivo que le fascina a Dall'y que traslada a su obra: “Si; el aniquilamiento es fatal. Seremos digeridos
por la tierra [...] ni una sola de mis creaciones deja de perfilarse sobre ese telon de fondo”'%% Pero, al
mismo tiempo, de otro lado, la muerte no dejara de infundirle la méas intensa de las angustias: “los ele-
mentos caracteristicos de la muerte: desaparicion, desfiguracion, sentimiento de angustia y de terror”'®,

Dall huird de la idea insoportable de putrefaccion mediante sus herramientas para acceder al arte:
“mi obra sera extremadamente considerada y, en Espana, se escribira mucho de la menor cosa que haya
dicho”'™. Su mortalidad permanece negada, sepultada bajo capas de pintura, como en el Angelus de
Millet. No deseara morir, asi, por medio del mecanismo de desplazamiento, tenga que anadir palabras
y esfuerzos adicionales: no deseara morir “en la ruina”.

96 Leyra se refiere al suicidio de Gal, el abuelo paterno de Dalf y al intento de suicidio del tio Rafael.
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Angustia de muerte

Laplanche y Pontalis sehalan que en la teorfa freudiana la nocion de Angst no esta claramente dife-
renciada de la de miedo, a pesar de que “la mayoria de los psicoanalistas sostienen la existencia de
una amenaza pulsional generadora de angustia’'®, como algo diferente del miedo. Se trata de un
equivoco (quizés afortunado) resultado de las traducciones: angst se puede traducir bien como an-
gustia, bien como miedo. Hecha esta salvedad, se procede a sefalar las distinciones que hace Freud
en “Inhibicién, sintoma y angustia” a proposito de los conceptos «angustia automaticay, «sehal de
angustia» y «desarrollo de angustia».

Freud define la «angustia automatica» como la reaccion a una “‘afluencia de excitaciones, de ori-
gen externo o intemo” que el individuo “es incapaz de controlar”, frente a una situacion traumatica;
la «sehal de angustia» estarfa destinada a evitar la primera, se tratarfa de una defensa del yo con
miras a evitar el desborde de excitaciones ante una situacion de peligro; finalmente, el «desarrollo de
angustia» se refiere al fracaso de la «sefal de angustia». Freud igualmente distingue dos potenciales
fuentes de «angustia automatica’: la pulsion y el peligro real proveniente del afuera; frente al segundo
caso habla entonces de «angustia ante un peligro real»'%.

En los primeros escritos, Freud define la angustia “como el resuftado de una tension libidinal acu-
mulada y no descargada”'?; sin embargo, mas adelante aclarara que la angustia no es el resultado de la
represion, sino su causa, si bien, desde una explicacion econémica, “'es la manifestacion subjetiva del
hecho de que una determinada cantidad de energia no es controlada’'®.

Freud sefala que “el acto del nacimiento es el primer suceso angustioso v con ello el modelo y la
fuente del efecto de angustia™'”. También sehala que “la angustia debe considerarse como produc-
to del estado de desamparo psiquico del lactante”''°. Lacan ahonda en la cuestion y apunta que la
angustia se deriva de la ruptura de la imagen especular que garantiza un yo completo y autbnomo'".
Ya en 1938 se habia referido a “la precesion, en el hombre, de formas imaginarias del cuerpo sobre
el dominio del cuerpo propio, por el valor de defensa que el sujeto otorga a estas formas contra la
angustia del desgarramiento vital"''2, Roudinesco dice que «el estadio del espejo» “'se convierte en una
operacion psiquica, incluso ontolbgica, por el cual se constituye el ser humano en una identificacion
con su semejante cuando percibe, siendo nifo, su propia imagen en el espejo”'"?. Para Lacan, esa
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representacion “explica la unidad del cuerpo humano; ;por qué debe afirmarse esa unidad? Precisa-
mente porque el hombre siente del modo mas penoso la amenaza de esa fragmentacion” vy ahade
que “es en los seis primeros meses de prematuracion bioldgica cuando viene a fijarse la angustia”''*.

Las heridas narcisistas, usando la terminologfa freudiana, van rompiendo esa imagen completa
de s'mismo sucesivamente, vy se puede considerar que la enfermedad, las experiencias de muertes
ajenas Y la conciencia sobre la inminencia de la propia muerte constituyen heridas fundamentales. En
efecto, ""esta concepcion de la angustia es estrictamente freudiana, puesto que esas fragmentaciones
de la imagen del cuerpo, que convocan también las nociones de falta, de pérdida, de separacion, re-
envian al concepto de castracion”''>. En 1938, Lacan ya habia afirmado que “la fantasia de castracion
es precedida por toda una serie de fantasias de despedazamiento del cuerpo que, regresivamente,
van de la dislocacion y el desmembramiento, pasando por la eviracion hasta la devoracion vy el
amortajamiento”''%. De este modo, en el marco de la lectura lacaniana de Freud, la dificultad para
asumir la castracion, es decir, para asumir el falo como falta, explicaria la angustia que se desprenderfa
de percibirse a si mismo como falible, como mortal.

Pero ademas de la angustia de fragmentacion y de muerte, en el caso de Dali se padece la ambi-
valencia: la muerte no es solo temible sino fascinante. Probablemente, como dice Freud, “en el fondo,
nadie cree en su propia muerte, o, lo que viene a ser lo mismo, en el inconsciente cada uno de nosotros
esta convencido de su inmortalidad™", y esta vision falseada de s mismo como inmortal no suele ser
controvertida en tiempos en los que la muerte se oculta.

Se podnia pensar que la fuente de la angustia de muerte son las «pulsiones de muerte, las cuales,
en la concepcion freudiana, retraerfan la vida hacia un previo estado inanimado''®. Desde esta vision,
toda muerte es apacible y parcialmente deseable: implica un retorno a una paz anterior. Con la idea
de retorno al estado inorganico, a «la nada primordial», al abismo, Freud instala al ser humano en un
campo de fuerzas ‘naturales’ que lo trascienden. Hoy, en el marco de conocimientos mas amplios
sobre el funcionamiento del universo, en proceso de expansion por cuenta de la llamada “energla
oscura”, cabe preguntarse si la pulsion de muerte, en vez de tender a ‘“restablecer un estado ante-
rior” (Freud), participa de la expansion del universo. Se podria considerar que el universo no solo
late hacia afuera sino que traza también un abismo interior, el de las «pulsiones de muerte», que
jalonan al individuo, ya no hacia el pasado, como en la creencia freudiana, sino hacia el futuro que es
la muerte. Las «pulsiones de muerte» son llamadas desde el cosmos para que la energia entregada
a la vida le sea restituida.

14 LACAN, Jacques. “La angustia y el cuerpo fragmentado”. En Intervenciones y Textos . Buenos Aires: Manantial, 1985 (edicion
original de 1937).

15 VODOVOSOFF, Adrian. “La logica del franqueamiento en psicoanalisis”. En Perspectivas en psicologia, 7 (noviembre), 2010, pag. 87.

16 LACAN, ], [s.d] Op. Cit.

['17 FREUD, Sigmund. “De guerra y muerte. Temas de actualidad”. En Obras completas XIV. Buenos Aires: Amorrortu, 2012, pag. 290.

['18 FREUD, Sigmund. “Mas alla del principio del placer’. En Los textos fundamentales del Psicoandlisis. Barcelona: Altaya, 1993b, pag. 306.
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De manera que amplios esfuerzos son requeridos por contener la angustia: la caricia materna, la
imagen del espejo, una imagen sehalada por multiples manos: ese eres tU, genio, exitoso, rico. Riera
cita a Kohut para quien “el niho vulnerable a la vivencia de fragmentacion del self, desde muy pequeho,
hiper-sexualiza las relaciones como un procedimiento de emergencia para buscar la cohesion de su self,
es decir para poderse vivir a s mismo como alguien vivo, consistente y con continuidad en el espacio
y en el tiempo”'!"”.

Riera considera que la obra daliniana da cuenta de las «vivencias de aniquilacion emocional» del
artista catalan, es decir, de su «angustia de fragmentacion»'? y sehala el egocentrismo como forma
de ser contenido por los demés. Lozano'?' se refiere al gusto de Dall por ser el centro de atencion,
y el mismo Dali cuenta que descubrié medios para llamar la atencion en las pataletas de su infancia,
actitud confirmada por su hermana Ana Maria'??, o en su ejercicio de dejarse caer por las escaleras
(como lo recogen Carol & Playa'?).

En efecto, Marrone sehala como “el antidoto a la experiencia de fragmentacion, verglienza,
rabia, terrory alienacion es la respuesta empatica del otro. En el nifo, la preservacion y restauracion
de la coherencia y organizacion del Self depende de la capacidad de sus figuras de apego para
calmarlo”'?. Para Dali, su arte aparece entonces como una forma de ser el centro de atencion, de
modo similar a la funcion de sus pataletas infantiles o los accidentes provocados durante su época
escolar. Dali dice que lanza el disparate “por el deseo de que se fijlen en mf; lo mismo que cuando
me tiraba por la escalera en el colegio”'?. Asi’ se mantiene en el centro de las miradas y las manos
que sehalan su imagen, una imagen en la que obstinadamente sigue buscando la contencion de
su angustia. Esa es la funcion de los otros: lo expresa asi: “Coémo despreciabas todos los olores,
todos excepto el tuyo” '%.

Esta la imagen de si'en el espejo de la fama internacional: eres un genio, talentoso, inmortal. Si, eso
eres. No moriras. Pero al mismo tiempo tendrias que reconocer: ese no soy del todo yo, yo muero,
como también lo hard la imagen de mi estabilidad. La muerte es fascinante y temible; la angustia no
puede hacer menos que hacer ambivalente la relacion con ella.

19 RIERA R Op. Cit, sp.

[20 Ibidem, s.p.

121 THURLOW, C. Op. Cit.

122 DALIL A M., 1993, Op. Cit.

123 CAROL y PLAYA. Op. Cit.

124 Marrone, Mario. "‘Liberando al Self”: el legado de Heinz Kohut. En Aperturas Psicoanaliticas, 20 (julio), 2005.
125 CAROL y PLAYA. Op. Cit,, pag. 73.

126 THURLOW, C. Op. Cit,, pag. |3.
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Sobrevivir, ser inmortal

La relacion de Dali’ con la vida y, por extension, con la muerte, se trastoca tras el asesinato de Lorca:

“Enfrentado a la pérdida del «mejor amigo de su juventudy, Dali no pudo por menos
J 2 J
que recordar como, en la Residencia, el poeta habia luchado por conjurar su intenso
miedo a morir, mediante la compulsiva repeticion de sus Gltimos momentos, entierro
y gradual descomposicion, mientras sus amigos seguian el ritual con fascinacion vy
horror. Ahora que, con apenas treinta y ocho ahos, Lorca habia sido sacrificado, Dall
Y
percibid que algo se habia quebrado también en su propia vida”'?’.

El final de la vida de su amigo, con quien habia compartido la fascinacion por la muerte y el terrible
temora su llegada, quizés lo condujo a aferrarse mas tenazmente a la vida y a las vias que le garantizarian
su inmortalidad. Aqur’ se sehalan tres vias hacia la inmortalidad, como tres ejercicios de prepotencia,
es decir, tres maneras de intentar negar el hecho de que el falo es falta y es sefhal de mortalidad: la via
religiosa, la via econdbmica y la via artistica.

Entre otras transformaciones importantes que vinieron tras el asesinato de Lorca, Dall pretendio
hacerse catolico y se hizo a una imagen inocua frente al régimen franquista. Es decir, fortalecio las
muletas necesarias para sostener su rostro blando, su mascarada. Su supuesto catolicismo tuvo como
correlato estético el «misticismo nuclear», espiritualizacion y desmaterializacion del surrealismo. Sin
embargo, ese giro pio es ambiguo: Dall dice que no tiene fe pero le pide a Dios que se la conceda.
Y, en cuanto a su camino del ‘pecado’ a la blsqueda de fe, sehala:

“Lo importante para mi'era cometer el maximo nimero de pecados, por mas que ya
me deslumbraran los poemas de san Juan de la Cruz [...] Tenfa ya el presentimiento
de que, mas adelante, la cuestion religiosa iba a plantearse seriamente en mivida [...]
yo invocaba al cielo ahadiendo: «Si; pero no en seguida. Un poco mas adelante...”'?®

Dali’ cuenta que ya desde su época surrealista “presentia que volveriamos humildemente a la verdad
de la religion [...] que poco a poco me iba deslumbrando con su gloria””'?”. En medio de todo esto, las
referencias menos ambiguas a lo religioso tienen la mediacion de lo estético: los poetas misticos y la
pintura religiosa. Aun asi, es probable que el deseo de Dali de tener fe fuera verdadero y se conectara
con su deseo de inmortalidad. La fe catolica le dana una vida después de la muerte. De hecho, a pro-
posito de sus obras religiosas, Dall’se refiere a su vanidad y deseo de “éxito imperecedero”'*°.

Pero en caso de que la via religiosa fallara en darle un perfil inocuo que lo mantuviera con vida
y, tras su muerte natural, le diera una sobrevida, Dali también se valio de su dinero para buscar la

127 GIBSON, I. Op. Cit.,, pag. 463.

128 Dali; s, 2010. Op. Cit, pag 31.
129 Ibidem, pag. 33.

130 CAROL y PLAYA Op. Cit, pag. 78.
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inmortalidad, o bien, la real, mediante la criogenia, o bien, una simbolica, a través de su obra. Esto
se ve reflejado en dos importantes inversiones que Dall hizo: una donacion de 10 mil dolares a un
instituto de investigacion criogénica (asi’ lo recoge Thurlow'"), en coherencia con su ambicion de
ser congelado a la espera de un futuro en el que serfa revivido y devuelto a la juventud, y el empeio
en la constitucion de la casa museo consagrada a su obra. Igualmente, cuando hered6 su fortuna al
Estado Espanol, lo hizo "“con el fervoroso encargo de conservar, divulgar y proteger sus obras de
arte” (citado en Gibson'*?).

La tercera via en blsqueda de la inmortalidad serfa la del arte. Rebel sehala que entre las moti-
vaciones del autorretratista esta el deseo de trascendencia: apunta que “hay una motivacion general
en relacion con la trascendencia, simultaneamente, de la obra del autor y de su propia imagen. El
autorretrato proporciona a su existencia, literal y figuradamente, un ‘perfil monumental”'*,

La aspiracion humana a la inmortalidad, el deseo de trascender la muerte, no deja de establecerse en
la vecindad de la fantasia religiosa del «mas alla». Desde la perspectiva del artista, este mas alla, que no
se refiere mas a la inmortalidad del alma, no es ya para sus muertos, sino para sf mismo. Tal aspiracion
implica, evidentemente, una valoracion negativa de la finitud que conllevaria el hecho de morir, por lo
cual, la percepcion de ausencia de un «mas allay se compensa con la ilusion de trascendencia, que se
cumpliria, por ejemplo, a través de la buena honra medieval o, para llegar al asunto de este apartado,
a través de la obra artistica. Asi'lo recoge Cifuentes: “La escritura, que tradicionalmente transforma la
muerte en potencia de vida —pues es promesa de inmortalidad e incluso de resurreccion para el escri-
tor—, es una de las formas laicas que el hombre ha encontrado para asegurar su trascendencia luego
de la muerte”"*,

Bauman ahade complejidad al problema y registra tres estadios en “la relacion entre el arte v la
cuestion de la muerte/inmortalidad™ |. el “deseo individual de inmortalidad del artista”” mediante el cual
el psicologo Otto Rank (1884-1939) explicaba “el origen y persistencia del arte”. 2. La idea moderna de
que la inmortalidad corresponde a la obra y no al artista, siempre y cuando, segin Arendt, esta no se
ponga “al servicio de alguna funcion practica y mundana”. Desde esta perspectiva, “gracias al arte, una'y
otra vez la muerte queda reducida a su verdadera dimension: es el fin de la vida, pero no el limite de lo
humano. Estas pretensiones de extra-temporalidad, de inmortalidad, corresponden al artista moderno
que, en este aspecto, establece una continuidad con el premodemo. 3. Del tercer estadio Bauman dice:
“si el arte ha venido siendo asf; lo cierto es que el modo en que nuestra cultura aborda ahora la cuestion
de la muerte y de lo inmortal le plantea al arte un desafio totalmente nuevo”'®.

31 THURLOW, C. Op. Cit, pag. 24.
132 GIBSON, I. Op. Cit,, pag. 739.
133 Rebel, E. Op. Cit,, pag. 10.

134 Cifuentes Medina, Flor Maria del Pilar (201 I'). “El malestar en el duelo: nuevas formas de relacion con nuestros muertos”. Desde
el jardih de Freud (Bogota), | | (enero diciembre), 201 |, pag. 247.
I35 Bauman, Zygmunt. “Arte, muerte y posmodernidad”. En Arte, /jliquido? Madrid: Sequitur, 2007, pags. 15-19.
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Dall no asume dicho desafio; mas bien lo elude. El se sitla, como un artista clasico, confiado en
que su talento le dé la gloria y la inmortalidad. Duda de que la humanidad llegue a olvidarlo: “mi obra
inmortal no cesara de aumentary mi leyenda se unira al prestigio de mi genio”'*. Destaca su grandeza:

“En la larga serie de siglos que han visto nacer a tantos hombres célebres, jcuantos
han alcanzado mi calidad de delirio concertado y cosmico? [...] yo, Dalf, alimento
mis deseos con el aliento vital de todos los genios muertos [...] Soy el que brilla
sobre todos estos astros sepultados en la noche de los tiempos”."’

Sublimacion y contencion de la angustia a través del arte

A pesar de todo lo anterior, no dejan de ser ciertos |. la calidad del aporte artistico de Dalf'a la Huma-
nidad y 2. el relativo éxito de su esfuerzo por contener su angustia, de modo tal que esta se mantuviera
en estado de latencia, sin conducirlo a la locura ni, anticipadamente, a la muerte. Por el contrario, pro-
bablemente hayan sido las «pulsiones de muerte» v la angustia que la muerte le producia las fuentes
de su energia creativa o, desde otra orilla, probablemente fue el cultivo como artista lo que lo mantuvo
a salvo en la medida en que le brindo el medio para descargar de modo seguro su energia pulsional
y le dio a su figura, como artista, la talla monumental necesaria para contener su angustia de muerte y
fragmentacion.

La posibilidad de sublimar se convierte entonces en aspecto clave para explicar la conservacion
de la cordura vy la produccion artistica en Dali. En principio, para Freud, la sublimacion constituiria
una variante del destino de la pulsion sexual. “La pulsion se sublima en la medida en que es derivada
hacia un nuevo fin, no sexual, y apunta hacia objetos socialmente valorados’'*¢, Entre estas actividades
estarfan el arte y la investigacion intelectual. En todo caso, “Freud sugiridé también la posibilidad de
una sublimacion de las pulsiones agresivas'.

A Dalf' le correspondi6 estar en el lugar del muerto y ser el que no debia morir. Ser el oculta-
miento de la sepultura y el duelo (como lo intuye a proposito del Angelus de Millet). Lo que estaba
enterrado, entonces, era la angustia; desenterrarla era indispensable para que no se convierta en
«angustia automatica». Desenterrarla, en este caso era sublimarla, apaciguarla: “A través de la pintura
se plasman vivencias que en su origen eran insoportables y que a través de la pintura generan, en
palabras de Dalf, «una suave angustia»”'*.

36 Dalf S, y Parinaud, A. Op. Cit,, pag. 424.

137 Ibidem, pag. 27.

138 LAPLANCHE y PONTALIS. Op. Cit, pag. 415.

139 LAPLANCHE y PONTALIS sefalan la ausencia de una teoria coherente de la sublimacion, a pesar del uso extendido del concepto
de acuerdo con los escasos desarrollos de Freud, ibidem, pag. 417.

40 RIERA, Ramon. “Un estudio psicoanalitico sobre la vivencia de aniquilacion emocional en Salvador Dali”’. En Aperturas psicoanaliticas,
17 (julio), 2004.
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Dall lo logra al establecer continuidades entre la realidad y las interpretaciones resultantes de su
«método paranoico-criticoy. La subjetividad que se sistematiza mediante el método daliniano tendria que
situarse «mas allay de los principios de realidad y de placer. El método le permitia a Dali’ involucrar una
experiencia relativamente controlada de su ambivalencia gozosa, angustiada vy fascinada, ante la muerte.

El artista Albert Oehlen (n. 1954) afirma que “todos los dolores y ayayayes del arte se remontan al
intento, en serio o a medias, de aniquilarios y de este modo proporcionarles vigencia”’'*!. Estos dolores,
para Gibson, tienen que ver con la experiencia avergonzada de Dalf: “puede ser que, al exponernos
con tanta maestria tales manifestaciones e invitarnos a contemplar sus fuentes y sus agonias, Dali ha
hecho su mas importante contribucion a la civilizacion”'*2 Pero si no fuera solamente la verglienza la
fuente ni el sentido de la obra, podrian emplearse palabras similares para destacar el aporte artistico
de Dalf"al lograr sublimar su angustia de muerte, pero sin suprimir del todo su experiencia angustiante.
De modo que la muerte salvaje pueda ser parcialmente domada y reintegrada a la cotidianidad y a
la vida comunitaria de la mano del artista que, aun si aspira a su inmortalidad, no deja de sehalar con
su obra el caracter ilusorio de tal aspiracion.

Conclusiones

Se ha mostrado como en Soft self-portrait with grilled bacon (1941) de Salvador Dali (1904-1989), el
rostro blando, mascarada autoficcional, deja al lector la incertidumbre como sentido. Su relacion con
el pedestal sobre el que se escurre parodia la pretension de monumentalidad que en otras obras los
artistas impondrian a su imagen. Dall' no; Dall'esta muriendo, incluso en su intento de hacerse inmortal.

Su angustia de muerte, llevada a su obra dentro de los sistemas de simbolismos que oponen dos
conjuntos de elementos agrupables entre lo duro (y el falo como prepotencia) y lo blando (y el
falo como lo que no se tiene), no deja de ser ambivalente, pero esa ambivalencia es funcional dentro
de la propuesta estética daliniana. Lo blando, mortal, es sostenido artificiosamente por lo duro; lo duro,
a su vez, se deja ver roido, erosionado, incapaz de sostenerse, a la larga, a si mismo. Todo se vendra
abajo y no quedara sino el pedestal como testimonio de que se buscod un arte duradero. Su rostro
comestible y en descomposicion también sehala la banalidad del intento de trascendencia a través de
la fama. Solo su talento habra de salvarlo, aunque no, evidentemente, de la muerte.

Quedaran, sin embargo, la obra de arte, el nombre tallado en el pedestal asi'lo indica, y el nombre
del artista quien, trasciende, después de todo, pero solo a través de su obra. Esta ascendencia sobre
las nuevas generaciones, de espectadores y de artistas, la logra parcialmente gracias a la donacion
de la casa museo, pero sobre todo, no esta de mas decirlo, gracias a la precision de su método, que
le permite superar el nivel del disparate y transformar pulsiones potencialmente destructivas en la
fuente de su quehacer artistico, es decir, sublimarlas.

141 REBEL, E. Op. Cit, pég. 88.
142 GIBSON, I. Op. Cit,, pag. 778.
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Esto le permitid al autor contener, asi fuera parcialmente, la angustia y ampliar, a sus expensas, el
espectro de lo simbolizable. Al receptor se le da asi'entrada, también parcial, al mundo de la angustia,
aquella para la que no hay palabras; una aproximacion fallida, como es inevitable, pero también una
aproximacion atinada, que favorece un contacto con la angustia de muerte propia v, en el plano
consciente, una revisita al hecho insuficientemente afirmado en nuestro contexto de que vamos a
morir, que, en palabras de Freud, “cada uno de nosotros debia a la naturaleza una muerte”'®, En el
caso de Dalf, como testimonio de su éxito y su fracaso sorteando la muerte, nos quedan la obra de
este artista magnifico v los restos de este “burgués catalan”.
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