Capitolo IV

L’acanto perenne




II complesso della pittura daliniana si presentai goolimorfo ed eclettico da
suggerire I'immagine di un enorme serbatoio; urba&io in cui le suggestioni piu
eterogenee, i rimandi piu imprevisti, le ripresdedfonti piu distanti vengono impastati
e riassemblati con una liberta e un’arditezza almwano il proprio limite solo
nell'illimitata visionarieta del pittore. Eppureugsta sorta di centrifuga che seleziona e
plasma irrefrenabilmente le nuove forme della “matenetamorfica”, questa attivita
inconscia parossistica che accosta senza alcumesgp@aregiudizio estetico o logico i
materiali di provenienza piu diversa, elegge urergpio privilegiato da cui preleva i
motivi e i temi che ripresenta previa opportunaodefzione, quello cioé della
tradizione artistica, della storia dell’arte.

Il saccheggio delle immagini della statuaria cleag della pittura rinascimentale e
barocca, tanto note da divenire vere e proprieddogonsce, Si acuisce soprattutto a
partire dagli anni Cinquanta, coincidendo con laltsv mistica e I'arcangelismo
genetico- nucleare, ma in realta gia le prime emkrSalvador Dali realizzate sotto la
diretta influenza del gruppo surrealista parigine & accolse tra le sue fila a partire dal
1929, presentano significative citazioni di quepeworio figurativo, recuperato e
ricontestualizzato secondo gli oscuri ed arbitrp€erd sistematici, principi dell’attivita
paranoico-critica. Possiamo infatti parlare deli@zione come di una vera costante
della pittura daliniana, che fa del suo autore dagli antesignani (assieme all’amato
De Chirico) delle tendenze culturali piu recentjdee al Postmoderno, alla ripetizione
ciclica degli stili, alla poetica dell’anacronisreadel kitsch; evidenziando semmai come
quella tendenza citazionista si declini, nei vaomenti della parabola artistica del
pittore, secondo modalita e intenti differenti,tracciabili dapprima soprattutto nella
volonta di derisione e destituzione della storiallalée, nella provocazione

autopromozionale dello scandalo, poi, al contradome direttrice di un autentico
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programma culturale che, attraverso la rilettureansante, risarcisca il mondo
contemporaneo di tutto un codice simbolico ed Estehomentaneamente dimenticato.

Questo programma artistico non € in realta in disato con gli orientamenti di
ricerca imposti da Breton al movimento surrealidi&: dimensione inconscia, la
testimonianza dell'irrazionale, dell’Altro che i rsealisti ricercavano nelle
manifestazioni marginali in cui la tradizione eusad’aveva relegata, € al contrario da
Dali rintracciata nei caratteri piu manifesti efiaiéli di quella tradizione, a cominciare
dall'esaltazione della chiesa cattolica e dell’'at#o monarchica: Dio e Impero,
assolutismo spirituale ed assolutismo temporalerdano cosi i territori d’espressione
privilegiati della straniante retorica daliniana.

E’ singolare notare come l'interesse per il passataccentui nel pittore proprio
durante la lunga permanenza negli Stati Uniti,anelllla di una civilta pragmatica,
ottimisticamente positivista, disattenta a quebxiasimbolici e rappresentativi che da
sempre costituiscono I'essenza dello spirito eusopéel 1940, infatti, la coppia Gala-
Dali, ai primi sentori dell'invasione nazista delaancia, parte per New-York, dove
rimarra sino al 1948 ricevendo dal pubblico americguell’accoglienza calorosa che
gia aveva salutato i precedenti soggiorni effettagiartire dal 1934. Forse e proprio il
contatto con la nuova realta socio-culturale sitgnse a spingere il pittore a recuperare
le proprie radici europee, per assecondare lo &tpoeche i collezionisti americani
richiedevano a lui, al baroccheggiante genio maditeo, certo, ma anche per sincere e
innegabili motivazioni interiori. Negli Stati Unjtinazione che l'artista doveva forse
amare solo nella misura in cui le inesauribili res finanziarie della borghesia
americana potevano soddisfare le dispendiose esgen concretizzare i deliri
scenografici di Avida Dollars, Salvador Dali si wersradicato da quell'universo

iconografico e simbolico cosi vivamente impressitargia coscienza di uomo europeo
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e che le drammatiche devastazioni della Secondarr&umondiale nel vecchio
continente rischiavano di distruggere irrimedialgite. E allora proprio per
scongiurarne il distacco personale, e ancor piggittiva e definitiva perdita, Dali
rievoca quel patrimonio spirituale con insistenzasessiva e magniloquente,
all'inseguimento di quell'ideale classico sempreascente, alla ricerca di quella
“perennita dell’acanto” a cui il pittore intonarihio commosso che concluda mia vita

segreta

«Quando, agli albori della cultura, gli uomirtiec avrebbero posto le basi eterne dell’estetica
occidentale scelsero, tra I'informe molteplicitdleléoglie esistenti, I'unica, la lucente forma ldefoglia
di acanto, materializzarono cosi il simbolo occidén eternamente opposto a quello dellEstremo
Oriente, alla foglia di loto. E la foglia di acantesa divina, non sarebbe morta piu. Avrebbe tassu
tutte le future architetture dello spirito e, ateso le convulsioni dell’'Occidente, si sarebbe
semplicemente allargata, arricciata, lisciata, apptita, assottigliata, ma sempre per germogliacera.
Spesso, nelle tempeste, sarebbe scomparsa, maesempriapparire, piu perfetta, nella serenita dei
diversi rinascimenti.

Gli uomini si uccidono a vicenda, mordono la poé/aotto il giogo di vincitori, o si gonfiano di
sangue immondo. Il Medioevo, la rivoluzione sembralistruggere l'antistorica “ piccola vita” della
foglia di acanto, e nessuno ci pensa piu. Ma, igiagrla forma rinasce, verde tenera, brillantei tra
crepacci di recentissime roviné.».

Dali dunque attua una risemantizzazione delle inimnaglla tradizione occidentale
investendole di nuovi significati o, al contrarionuovi significati si appoggiano a
guelle immagini archetipiche per compiere il lorogesso di mistificazione. Il recupero
dei capisaldi dello spirito europeo, delle mitogradel paganesimo greco-romano cosi
come dei personaggi del cristianesimo, rimasti pecoli i temi fissi dell’arte
occidentale, si presenta come operazione dal eezattlecisamente ambivalente.
L’appropriazione surrealista daliniana delle icain&enere, di Leda, della Madonna in
trono, del Cristo crocifisso comporta indubbiamedatéoro conservazione nel presente
(e nel futuro) della societa tecnologica e inda#tima i contenuti spirituali, poetici,
emotivi che tradizionalmente accompagnavano qimige sono stati, almeno in parte e

forse solo temporaneamente, cancellati dal maemal dal nichilismo, dal relativismo

! Salvador Dalil.a mia vita segretd,onganesi, Milano 1982, pagg.343-344.
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del mondo contemporaneo. Una loro riesumazione asaibile solo a condizione di
una traslazione di significati che ne faccia i dmet di quei bisogni primari dell’'uomo,
di quelle impellenze fondanti e coessenziali altura umana (“la fame e il sesso” per
dirla con Calve$) che hanno attraversato invariabilmente tutte pecke sino a
giungere immutati nella contemporanea “societa @ssa” e che a ben vedere avevano
appunto informato I'elaborazione di quei simulagid nellepoca remota della loro
nascita. Forte delle sue conoscenze psicanaliiadunsapevole dell’apporto che queste
hanno fornito alle ricerche antropologiche, Salvddali sa bene che dietro le immagini
di ogni mitologia pagana o cristiana si agitanay pi meno mascherate, pulsioni
elementari di conservazione e godimento, e comdlequersonificazioni siano |l
risultato di un processo di sublimazione atto aiateve, ad un tempo, a soddisfare le
motivazioni inconsce da cui e stato generato. Potte quelle immagini ad un
sovrainvestimento libidico di carattere sessualalimentare (che, per Dali, € poi la
stessa cosa) al fine di renderle nuovamente sigitifie ed allettanti per le distratte e
disincantate masse contemporanee significa sggasel solo all’apparenza; in realta
vuol dire recuperarne la radice primaria e fondatwsi che restituzione archeologica e
aggiornamento straniante, filologia e mistificagotradizione e tradimento coincidono.
E’ solo perché quei prototipi sono stati dimeniicedno caduti nell’obsolescenza, che e
possibile riscoprirli e rinvestirli di nuovi sigmifati inconsci, e proprio perché sono stati
dimenticati sono ancora, e piu di prima, incons@ata operativi.

Reinventare sulla scorta delle associazioni ine®nse soggetto della tradizione

corrisponde a riscoprirlo nel suo autentico e aago significato. Cosi Dali scrive

«Avendo perduto quasi tutto il suo contesto, esselidentato un puro e banale elemento decorativo,

vuoto, privo di qualsiasi significato, proprio pguesto esso € pil adatto a innestare e a riempire

2 Cfr. Maurizio CalvesiEssendo dati: la fame e il sessoAvanguardia di massaeltrinelli, Milano
1968.
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significazioni «nuovissime» che sovrapponendosuellg inconsce e ataviche, latenti nel modello, non
possono che rendere quest’ultimo piu efficace tieg@ nuovi fantasmis.

Il passo precedente si riferisce al motivo tradiale della ghirlanda, ed & estrapolato
da unTrattato delle ghirlande e dei nidin cui Dali propone la realizzazione di nuovi
oggetti d’affezione surrealisti, ottenuti scolpendiglle ghirlande in legno dipinte con
diversi colori a cui l'artefice assocera indissadloiente profumi e sapori, cosicché
I'oggetto diverra il pretesto di un percorso rimeativo del tutto soggettivo. Il testo
succitato € del 1978, appartiene dunque agli ulamii di attivita del maestro; ma le
motivazioni che espone per la scelta dell’elemestie avviera la mnemotecnica, la
ghirlanda appunto, sono retrospettivamente appliahutti i simulacri della tradizione
artistica messi in scena da Dali nell'intero aredladsua produzione, a tutti i motivi
erotizzati, e erotizzabili, perché classici, e gliiobsoleti.

Alla luce di queste considerazioni perde allorah@nsenso voler rintracciare nella
tendenza citazionista daliniana fasi differenti, paima volta al rovesciamento
parodistico, la seconda all'appropriazione integmlconsapevole, cui avevamo alluso
in precedenza: saccheggiando il repertorio dedasitita, Dali inizialmente non ignora
affatto i contenuti culturali legati a quelle fornsBe in modo cosi irriverente sembra
liquidare, cosi come nei decenni successivi, dagposvolta mistico-nucleare, non
rinuncia a fare entrare in collisione quelle foranehetipiche alte e solenni con elementi
di ordine del tutto differente e irriducibile (comad esempio, le nuove acquisizioni
scientifiche della fisica nucleare o della gengtieadi piegarle ad una mitologia

personale attraverso accostamenti stridenti e ibgimdi.

% S. Dali, Trattato delle ghirlande e dei nid{1978) in Si. La rivoluzione paranoico critica
L’'arcangelismo scientificoBiblioteca Universale Rizzoli, Milano 1980, pagd39
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L “ironia” e la memoria

Alcune celebri immagini daliniane come la Veneréviilo attraversata da cassetti o
la figure allungate e serpentinate di chiara aseeral manierista puntellate da
stampelle che le preservino dalla caduta sembreentg, a prima vista, rispondere a
nient’altro che a un’intenzione ironica, ad unastata furia iconoclasta che pretende,
sulla scorta delle direttive di Breton e della Stévolution surréaliste”, di faréabula
rasa della tradizione precedente, di rovesciare i vatonsolidati, di azzerare tutte le
illusorie certezze, frutto di una secolare rimoziokla, a questo punto, € bene ricordare
le osservazioni fatte all'inizio del primo capitaidorno al significato di quella “ironia”
che sembra presiedere a tanta parte delle sueziowenper ribadire che in essa il
pittore non vede affatto una tecnica di spaesameolta a suscitare sorpresa e riso
negli osservatori, ma al contrario, la formulajssma, che consente di cogliere la vera
natura segreta delle cose attraverso i legami pipensati, i continui rimbalzi
dall'altamente significativo all’'(apparente) insificante, la chiave d’accesso che
schiude il livello delle continue trasmutazionildehateria metamorfica.

L’'immersione nell'inconscio, in cui I'oggetto verrdtrovato in una sua inedita
potenzialita lirica ed evocativa, proprio grazieli agccostamenti piu imprevisti e
razionalmente inammissibili, si configura, lo abb@ gia evidenziato, come
immersione nella memoria inconscia, cioe nellaiastpregressa della psiche; ma questa
memoria non si limitera solo all'autobiografismd deggetto, al rinvenimento dei suoi
personali fantasmi, dei suoi privati conflitti, dpropri esclusivi simulacri, essa si
configurera anche come recupero delle costantiensali, delle tracce del rimosso
antropologico che si & sedimentato e decantate malagini dell'inconscio collettivo.

D’altronde, gia nella riflessione freudiana, l'imswio presenta sin nelle sue prime

186



formulazioni questo carattere duplice, di istanaatenente tanto le rappresentazioni e
le pulsioni soggettive rimosse dall'individuo, qtate immagini archetipiche, i simboli
che si possono considerare universali perché trifedi universali esperienze psichiche
comuni a tutti gli individui di tutte le epoche, me l'analisi dei miti greci o delle
narrazioni bibliche da un lato, dall'altro lo stadantropologico dei riti e delle
organizzazioni sociali delle contemporanee socigthali ha incontestabilmente
dimostrato. Ed & questa una posizione destinataidsi e a precisarsi nell’evoluzione
del pensiero freudiano, con 'elaborazione delleosda topica dell’apparato psichico
esposta nel celebre saggio del 192® e I'Es* in cui I'Es, approssimativamente
equivalente al sistema inconscio della prima, 4toste il polo pulsionale della
personalita; i suoi contenuti, espressione psictiatle pulsioni, sono inconsci, per una
parte ereditari e innati, per I'altra rimossi e @isiti»".

Tornando a Salvador Dali, allora, possiamo affeentdue la rappresentazione delle
immagini archetipiche del mito o della religion®st come sono stati riflesse da una
tradizione artistica perdurata numerosi secoli, castituisce nemmeno il risultato di un
preciso programma culturale razionalmente fissai®,si impone come inevitabile nel
momento in cui ci si sporge sulle profondita detfonscio, perché su quest'ultime
quelle immagini sono appunto precipitate come treler ritrovare i simulacri della
tradizione non servira cercare deliberatamente, seraplicemente farsi trasportare,
seguitare a battere i sentieri dell'inconscio pérguei sentieri sono lastricati di quei
simulacri.

Se per Dali la pittura deve visualizzare la metdosordella materia, e se la

metamorfosi € il prodotto dell’articolazione dekdakerio nella memoria inconscia, dove

4 Sigmund Freud,’lo e I'Es (1922) inOpere,vol. 9, Bollati Boringhieri, Torino 1977, pagg.4620.
® Jean Laplanche — Jean Bertrand Pontalisiclopedia della psicanalis2 voll., Laterza, Bari 1995,
vol. |, voce “Es”, pag.161.
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posano anche le icone archetipiche della tradizi@lera la metamorfosi stessa
consiste nella retrospezione, nel ripiegamento passato artistico del mondo
occidentale. Ed e infine lo stesso Dali a chiudéreostro precedente sillogismo,
quando accosta direttamente i termini che lo corgpoa nell’affermazione: «La mia
metamorfosi e tradizione, perché la tradizione @cigamente cambiamento e

reinvenzione di un’altra pelle. [...] Non rinuncimalla, continuo.>$.

Contro I'arte moderna. L’Astrattismo e Mondrian

Votarsi alla restituzione del passato vuol direupsrare una nozione dell’arte
eminentemente figurativa, vuol dire rifondare utéasensibile e materiale opposta alle
gelide astrazioni contemporanee frutto di intalleismi pretenziosi piu che di
ispirazione emotiva, un’arte barocca che appaghmisticamente con I'avvenenza delle
sue forme i desideri degli osservatori, anziché egmarli in sterili elucubrazioni
concettuali, un’arte infine “sacra”, nel seno pasto del termine, in cui cioe il pittore
operi per una sorta di invasamento mistico o mata#onica. Su questa strada, Dali
mira a ripristinare la figura dell’artista come sednte eletto dalla volonta divina, che lo
chiama a farsi tramite e catalizzatore della comasy@razione alla trascendenza; ma
poiché solo all'artista &€ consentito realizzarest@we&omunicazione, poiché solo alla sua
tecnica miracolosa e irreprensibile € concesdoghae con le sfere celesti, egli & allora
di per sé divino, e il “genio” rinascimentale, cotine crea e da fondamento a cio che
prima era inesistente, il demiurgo che pone inressaove forme grazie alla propria

esclusiva e illimitata capacita poietica. Se laupit contemporanea e regredita al grado

® S. Dali,Omaggio a Meissonigf1967), inSj, op. cit., pag.354.
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zero dell’'astrattismo, se l'architettura moderrenaturata dall'ingegneria funzionalista,
per cui le esigenze di natura economica condizionaimo a negarla la ricerca
puramente estetica, bisogna rifugiarsi nel pasdasmgna retrocedere nell'inattualita,
«il faut étre absolument ancienssonfutando Rimbaud. Bisogna, insomma perseguire
«l'anacronismo, vale a dire il «concreto deliranté»ammettere che «l’anacronismo &
I'unica costante immaginativ@apace di un perpetusnnovamento traumatios, e
praticarlo non solo in ambito estetico ma anchétipo] ad esempio dichiarandosi nel
maggio 1968 agli studenti della Sorbonne in piemaestazione «cattolico, apostolico e
romano, apolitico per eccellenza e spiritualmenoeanchicos.

Non é difficile leggere in questi atteggiamentisicéortemente retrogradi da non
poter essere considerati che in senso metafoncaguestincredibile esaltazione del
fanatismo religioso e dell'imperialismo, I'aspirane del maestro a ristabilire in un
utopico eppure prossimo futuro non solo I'immaggnia funzione dell’artista dei secoli
passati, ma anche il contesto storico che quefitartircondava, le autorita religiose e
politiche che con quello si confrontavano in unardo armonioso e perfetto (almeno
nelle fasi auree della classicita greca o del Rinaanto italiano), il sistema raffinato
delle piu squisite committenze ecclesiastiche st@sratiche, compenetrate all’'unisono
con il genio del maestri.

E’ questa una concezione che, ovviamente, tagliari fgran parte dell'arte
contemporanea, delle ricerche di carattere meccarfondelle avanguardie storiche,
della loro immersione nella vertigine del moderdb,ogni tendenza progressista che

equipari I'arte alla produzione industriale e listda al tecnico competente; e che, nel

" Idem, Della bellezza terrificante e commestibile dell'aitettura modern styl€1933), inSi, op. cit.,
pag.230.

®1d., Ultimi modi di eccitazione intellettuale per 'estal 934(1934), inSi,op. cit., pag.245.

°|d., La mia rivoluzione cultural¢1968), inSi,op. cit., pag.364.
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quadro di una polemica esplicita rispetto alle fedgoni” piu vistose, fa dichiarare al

pittore:

«La mancanza profonda di originalita dellarte mwdeé dovuta al fatto che rompendo con la
tradizione gli artisti incatenati alle loro rivolieni non possono aggiungere nulla; devono rifatetdi
nuovo; cioé male [...] | maestri dellarte modernanha lottato contro I'accademismo; ma l'arte
moderna, ai giorni nostri, sta producendo un nuascademismo, forse peggiore del precedente; poiché
in quello, almeno, c’erano tracce di tecnica. Oggasi nessuno sa disegnare né diping€re.»

Tra i bersagli polemici contro cui Dali si scagpbai violentemente risalta quello
costituito dall'arte astratta, soprattutto nellarniolazione Neo-Plasticista di Piet
Mondrian. Possiamo facilmente cogliere le ragioel disprezzo manifestato dal
maestro spagnolo nei confronti degli astrattistploro che non credono in niente e di
conseguenza non dipingono nierifes che gli fa lamentare «La flagrante mancanza di
cultura filosofica e generale degli allegri profmuwisdi quel modello di carenza mentale
che si chiama arte astratta, astrazione-creaziarte, non figurativa, ecc:% non
trascurando infine la tabella comparatf/ehe conclude itDiario di un genio” in cui,
sulla scorta della famigeraBalance des Peintredel teorico classicista francese Roger
De Piles contenuta nel su@ours de Peinture par principadel 1708, Dali giudica e
raffronta la pittura dei maestri che maggiormendehbnno ispirato, attraverso le
categorie della Tecnica, della Composizione, dello@o etc., valutate come
nell’originale in base ad una scala da uno a vendittribuisce a Mondrian un vistoso e
sarcastico zero in quasi tutte la categorie conside

Certamente Dali, fautore di un’arte sensuale e doaroedonistica ed evocativa,
intrisa, anche retoricamente, di sangue e sognartdbsismo e narrazione, non poteva
tollerare le tele di Mondrian in cui la pitturafraverso un algido processo sottrattivo,

viene ridotta a pura matematica, ad astratta eariii rapporti proporzionali tra figure

91d., Picasso e iq1951), inSi,op. cit., pag.323.
1d., Diario di un genio,SE, Milano 1996, pag.32.
121d., La conquista dell'irrazional€1935) inSi,op. cit., pag267-268.
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geometriche, a statico equilibrio cromatico di eofondamentali. Dali che affermava:
«lo odio, in tutte le sue forme, la semplicitasnon poteva certo ammettere quadri che
per il loro rigore riduttivo e la loro sintassi elentare possono creare perplessita anche
nello spettatore contemporaneo.

Ma c’e forse, nell’avversione del maestro, una moatpiu profonda, che rispecchia
un’effettiva inconciliabilita tra le teorie gestahe che costituiscono lo sfondo teorico
dell'astrattismo, e il proprio metodo paranoicaicd. Lo stesso Dali afferma infatti, a

proposito dei sostenitori dell’astrattismo:

«Se, come sostengono, le forme e i colori hannealore estetico in se stessi e al di fuori del loro
valore «rappresentativo» e del loro significato daltico, come faranno a risolvere e a spiegare
immagine paranoica classica, a figurazione dopgiasimultanea, che puo offrire senza difficolta
un'immagine puramente imitativa, inefficace dalogounto di vista, e al tempo stesso, senza alcun
cambiamento, un'immagine valida e ricca sul pialasro?>;

e ancora, rifiuta la

«teoria gestaltica/ perché/ questa teoria/ defjaréi/ rigorosa/ e della struttura/ non possiedeZzine
fisici/ che consentano/ I'analisi/ e nemmeno/ Ilgistrazione/ del comportamento umano/ di frontl al
strutture/ e alle figure/ che si presentino/ oggathente/ come/ fisicamente delirarifi»

Possiamo affermare che Dali non solo rifiuta “larite della forma” perché questa si
riferisce ad una percezione della realta purameat@onale, che esclude nelle
esperienze sensoriali ogni interferenza dell’incomgsicanaliticamente inteso come
serbatoio dei desideri inespressi, ma soprattuocorge che quella teoria, attribuendo
un particolare significato ad un colore o ad unigmrio (ad esempio caldo o freddo,
estensione in orizzontale o in verticale) validanomque per tutti gli osservatori,
impedisce proprio il continuo slittamento di sigeafto, la perpetua evocazione di forme

succedentisi nella metamorfosi, che € il cardieessi della pittura daliniana.

131d., Diario di un genio,op. cit., pag.201.

*1d, La conquista dell'irrazionalé1935), inSi,op. cit. 263.
'3 |bid., pag.268.

%ibid., pag.270-271.
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Se per laGestaltpsycologite forme richiamano sempre una e una sensaziomaeg un
una sola idea, allora le rappresentazioni sonotéegamodo biunivoco, fisso, ad un
significato psichico, la percezione € un codice attpgp in cui ad uno stimolo
corrisponde precisamente un oggetto esterno, ademmento visivo un concetto, ad un
asse posto sulla sezione di una convessita condgpsolo la carena dello scafo di una
barca, e non, come héenigma senza fineanche la cassa di un mandolino, la zampa di
un levriero, il ramo di un albero, e quant’altrandstro desiderio inconscio sara in grado
di farci vedere. Se per I'’Astrattismo ogni statecpgo ha un proprio, unico equivalente
grafico in un segno oggettivo e universale, cheranttercato mediante una fredda
decantazione e semplificazione, 'ambiguita pareamaiel'immagine eletta a sistema, |l
metodico fraintendimento della cosa obbligata eeuliare altro da sé sotto la spinta
della pulsione, non hanno alcuna cittadinanza wehidio della visione. Ma poiché
I'equivalenza biunivoca tra un'immagine e un cesadore psichico, tra un significante e
un significato, per dirla con Lacan, € prerogatdel processo secondario, in cui
I'energia € legata e la rappresentazione e ingeistimodo stabile, appare evidente che
la Gestaltpsicologiee I'Astrattismo considerano solo la percezioneiorzae della
forma, riducendo quasi i rapporti tra I'immaging goggetto che la osserva ad una sorta
di simbolismo universale.

Per Dali, invece, il fenomeno allucinatorio indottall'immagine doppia € attivato
proprio dalla possibilita di riconnettervi i sigiaiiti piu vari e personali, i valori affettivi
pil ambivalenti e opposti, lungi da una legge drispondenza prefissata e in base ad
un potere evocativo che é direttamente proporzéorella precisione mimetica
dell'immagine stessa. Se la fissita della formangetica concepita come simbolo
astratto di uno stato psichico interrompe e frammém scorrimento sulla catena dei

significanti, I'immagine doppia daliniana visual&zal contrario, mediante la
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metamorfosi, lo slittamento metonimico, il liberduife dell’energia psichica nel

processo primario, dunque la struttura stessammhscio.

Contro I'arte moderna. Il Funzionalismo e Le Corbier

Accomunato all’Astrattismo nell’elusione dei desidaconsci, e dunque nel rifiuto
derisorio del maestro catalano, € poi un altro fiegxwo artistico in cui Dali individua
una delle aberrazioni piu intollerabili dello spari moderno, cioé [larchitettura
funzionalista, che dell’Astrattismo si pu0d consater quasi I'equivalente plastico
tridimensionale. E se nel caso precedente la pokemi era indirizzata precisamente
contro Mondrian, questa volta il bersaglio chiamista@ausa € Le Corbusier, che del
Funzionalismo aveva fornito una lettura lucida etesaana, di spirito tipicamente
francese. Va pero premesso che le posizioni d@rpita questo proposito non sono
state sempre le stesse, ma hanno subito in unsbnen arco di tempo un ribaltamento
totale. Dali, che certo brillava per genialita maltm meno per coerenza, denuncia nel
1970, in uno scritto dedicato al brillante archdefrancese di epoca Liberty Hector
Guimard, «la totale mancanza di erotismo di Le Gsir e di altri ritardati mentali
della nostra piu che deplorevole architettura meaef; eppure, nel 1929, all’eta di
venticinque anni e da poco entrato nel dibattititucale e artistico contemporaneo, Dali
pubblicava su.’amic de les Artaun pezzo intitolatdPoesia dell’'utile standardizzato
che non solo tesseva l'elogio degli oggetti-feticaiella societa industriale e
tecnologica, come il telefono, la macchina fotoigeafo il frigorifero, ma si apriva

proprio con un citazione di Le Corbusier! Cio clogpsende € che questo mutamento di
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giudizio si delinea non solo negli anni della m##ure come conseguenza di
quell’effettiva svolta che intorno agli anni Cingua trasforma l'artista da paladino
dell’Avanguardia in alfiere della Restaurazione, gieanel 1930, ad appena un anno di
distanza dall’articolo succitato, attraverso nurserdichiarazioni di stima nei confronti
dell’eclettismo liberty e della sua sovrabbondait#eorazione, contenute in importanti
scritti comePosizione morale del surrealismioasino putrefatto o il breve intervento
Soprattutto l'arte ornamentajeapparso sul catalogo dell’esposizione alla paaigi
Galleria Pierre Colle. Cosi, seloesia dell'utile standardizzaiali canta «la bellezza
semplice e suggestiva del miracoloso mondo mecga@iéndustriale appena nato,
perfetto e puro come un fiorE»e «la perfezione quantitativa negli oggetti stadsla
risultanti dalla piti economica e necessaria logicaticas®, in Soprattutto I'arte
ornamentale predilige, appunto, «l'arte ornamentale piu stépata, specialmente
quella che ripete e confonde con minor convinziorieordi di stili remoti e diversi,
non senza una certa fantasfa»

Il metro di giudizio € ancora una volta la capaci&gli oggetti di farsi carico dei
desideri inconsci di chi li fruisce, di essere istte dalle pulsioni erotiche che si agitano
nella psiche degli osservatori e, al tempo stdssloro attitudine a suscitarle. Nel caso
degli oggetti frutto del design industriale, I'iésse dovrebbe nascere dalla inedita
semplicitd delle forme aerodinamiche, dalla nod& materiali, dalla entusiasmante

modernita delle funzioni, nella convinzione che

«L’oggetto levigato, appena fabbricato, leggermdeldricitante delle proprie perfezioni articolani,
offre la sua poesia. Saremo forse cosi ciechi davedere la spiritualita e la nobilta dell'oggettelio in
sé, per la sua sola struttura necessaria e arnagrepsglia di ogni artificio ornamentale apertgpii
selvaggi e elementari istinti%»

71d., La monarchia cilindrica di Guimar1970), inSi,op. cit., pag.377.
181d., Poesia dell'utile standardizza(d929), inSi,op.cit., pag.89.

19 bid., pag.89.

2 d., Soprattutto 'arte ornamental@ 931), inSi,op. cit., pag.186.
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Nel caso delle architetture o delle suppelletdi Hiberty, in modo diametralmente
opposto, € proprio linattualita, I'inutilita delldecorazione sinuosa e come disciolta,

I'allusione sessuale e alimentare delle curve letscdire la libido, tanto che:

«Nessuno sforzo collettivo € arrivato a crearanondo di sogno cosi puro e conturbante come iquest
edifici modern style, i quali, in margine all’artdtitura, costituiscono, da soli, autentiche realzaani di
desideri solidificati$’.

E’ inevitabile, a questo punto, rivelare una vistesntraddizione in queste frasi che
attribuiscono la stimolazione del desiderio oraafienza della decorazione, ora alla sua
sovrabbondanza; ma € una contraddizione superabilsi pensa che a quella data
(1930), Dali, appena entrato nel gruppo surreaéstainvolto nella furia iconoclasta
con cui i suoi compagni miravano alla distruzionellad categoria dellartistico”
tradizionalmente intesa, volge indistintamenteua attenzione a tutti quegli oggetti e
tutte quelle forme che non erano inclusi in queb&egoria, che si inscrivevano nella
classe degli scarti, che venivano riconosciuti cdareestetici” (nel caso degli oggetti
industriali) oppure come *“antiestetici” (nel casegtl oggetti modern style, ormai
superati dalla moda e non ancora risarciti allaistdell’arte). Non bisogna infatti
dimenticare che, all’epoca in cui Dali scrivevauoiselogi al Liberty, le raffinate
testimonianze di questo stile erano consideratduseaobsolete, addirittura di cattivo
gusto; la loro esaltazione comportava quindi laveosione dei canoni estetici allora
correnti, e la polemica messa in questione delkdigg artistico, cosi come, su un
versante opposto, accadeva con I'apoteosi decfatilla societa industriale, non tanto
condannati, ma completamente ignorati, non contatmplal gusto accademico e dalle

estetiche retrograde, ottusamente refrattarie ratbdernitd. Dunque, cid0 che avvicina

1 |d., Poesia dell'utile standardizza{d929), inSj, op. cit., pag.91.
21d., L’asino putrefatto(1930), inSi,op. cit., pag.172.
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Dali alle creazioni dell'arte Liberty € dapprimapsattutto la volonta di riabilitare

polemicamente il (supposto) cattivo gusto:

«se posso affermare che il modstyle; che a Barcellona e rappresentato in modo eccalgipre cio
che vi € oggi di piu vicino alle cose che possi@imzeramente amare, € questa certamente una prova d
disgusto e d'indifferenza totale per I'arté»

«Ecco cid che possiamo ancora amare, il bloccodasgionante di questi edifici deliranti e freddi
sparsi per tutta 'Europa, disprezzati e trascutatistudi e antologie. Ci basta opporre questoosirin
porci estetici contemporanei, difensori dell’esbeidea «arte moderna», anzi, ci basta opporre quasto
tutta la storia dell'artes

Ma presto, quella predilezione, basata all'inizw s8n intento provocatorio, Si
rafforza e approfondisce con il riconoscimento wkdori intrinseci allo stile Liberty,
elencati nell'importante articolo apparso nel 1$88 numero 3-4 della celebre rivista
Minotaure intitolatoDella bellezza terrificante e commestibile delllartettura modern
style

«Automatismo ornamentale. [...] Realizzazione di desisolidificati. — Maestoso schiudimento alle
tendenze erotico-irrazionali inconsce. [...] Estasdtiea continua. [...] Rapporti stretti col sogno:
fantasticherie, fantasie diurne. — Presenza deghenti onirici caratteristici: condensazione, spogento
ecc. — Maturazione del complesso sadico-anale.prdfagia ornamentale fragrante. — Onanismo molto
lento, snervante, accompagnato da un enorme senstpd.»$>.

Per appuntarsi poi in particolare su uno dei massipiu originali rappresentanti del
movimento, l'architetto catalano Antoni Gaudi, ast@ Barcellona della splendida
cattedrale incompiuta dedicata afagrada Familia dunque osannato da Dali e per
motivi campanilistici, e per una tensione mistib@,ccome gia ricordato, dopo la svolta
degli anni Cinquanta, anima anche il pittore.

Ma € inevitabile ritornare alla contraddizione gaidenziata, tra I'esaltazione
dell’'anacronismo decorativo e quella, diametralraespposta, del funzionalismo della

societa industriale; certo, il prosieguo della saaiera mostrera chiaramente come per

2 |d., Posizione morale del Surrealisnit930), inSi,op. cit., pag.166.
4|d., L'asino putrfatto(1930), inSi,op. cit., pagg. 172-173.
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Dali € la decorazione, anzi la proliferazione datiea congiunta alla reviviscenza

eclettica a poter incarnare ed esaltare il desidedonscio; quando il pittore afferma:

«Tutto cid che e stato piu ovviamente utilitaristic funzionalista nelle architetture conosciute del
passato, nel modern style improvvisamente non spiuea niente, o piuttosto [...] serve solo al
«funzionamento dei desideri», e dei piu torridyaificati e inconfessabil3

dichiara implicitamente che cio che e esclusivamewtilitaristico e funzionalista», cio
che é sottoposto ad un’austera e ferrea legge pgoap cid0 che & semplicemente
aderente alla struttura, e dunque all'utilizzo di omnanufatto, non puo caricarsi di
significati secondari, non puo essere sovrainvestt pulsioni aggiuntive, come accade
invece per gli elementi superflui ed esornativi.

Cio comporta la condanna insindacabile dell’settura contemporanea,
funzionalista appunto, ma non esclude I'entusiag®oi ritrovati della tecnica, per i
feticci della societa industriale, allo scientisaila quale, anzi, Dali vuole improntare
la propria arte. Possiamo allora concludere chdlguentraddizione che abbiamo
diffusamente illustrato nelle righe precedenti east realta dalla compresenza nella
poetica daliniana di due tendenze distinte, oppagipure entrambe fruttuose per gli
sviluppi artistici successivi del Novecento. Latemse retrospeziome, la volonta di far
rivivere il passato, I'ancoraggio alla tradizioree di Dali, come gia sottolineato, una
delle fonti del Postmoderno, della ripetizione icel degli stili, dell'atteggiamento
fortemente ambivalente che in pittura, in architett nel design, attraverso la citazione
straniata, mostra da un lato la deriva e lo svuetdn) dall’altro la reinvenzione e la
continuita dello spirito occidentale. Sul versaopposto, la febbricitante immersione
nella contemporaneita, la costante esibizione dagonisti dell’attualita (volti di divi

cinematografici, prodotti di consumo, elettrodoredstfa invece di Dali il diretto

% 1d., Della bellezza terrificante e commestibile dell'aitettura modern styl¢1933), inSi, op. cit.,
pag. 234.
% |bid., pag.232.
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precursore della Pop-Art, e del programma dei pumiagonisti, volti ad assecondare e
ad accelerare — piu 0 meno ironicamente — la @egifime dei feticci della societa di
massa, la trasformazione degli oggetti e dei pegginpiu vieti e stereotipi nei nuovi
mistificanti monumenti della civilta dei consumi.

In ogni caso, su questo terreno di battaglia davé&osmiteggiano due tendenze
antitetiche, resta come vittima illustre chi, coire Corbusier, aveva cercato di farsi
interprete delle nuove esigenze produttive dellaieta industriale, attraverso una
pratica architettonica severa, refrattaria allaprapentazione occulta di significati
inconsci, spoglia di ogni mascheramento simbolkcproprio per questo, secondo Dali,
sterile e inservibile. Se l'architettura per iltpie catalano, deve configurarsi come
«Realizzazione di desideri solidificati», e se gqadgnzione e affidata esclusivamente a
cio che non é strettamente funzionale, a cio clec@rativo, allora I'architettura di Le
Corbusier in cui «tutto cio che € in rappresentazideve essere in funzione» non
riveste alcun interesse per le pulsioni inconsam soddisfa affatto quella innata
esigenza simbolica dell'uomo che richiede, oggi eam passato, di veder innalzare
monumenti in cui si celebri, previ opportuni spastati e sublimazioni, il trionfo della
propria libido.

«All'ignominoso concetto di Le Corbusier «una ca&sana macchina da abitare»,
Dali oppone le sue «case per erotomani», fattepeorabitarci ma per viverci e anche,
col permesso di Le Corbusier, per sogndte& ancora, Dali oppone alla fredda
proposta dell'architetto francese, la sensualitang®-gotico mediterraneo del «suo»
Antoni Gaudi, mostrando comunque una lungimiranzagiore del suo antagonista,
che, nel corso di una conversazione con il pitt@eeva screditato i capolavori

dell’architetto catalano; ricorda infatti Dali:
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«in occasione del nostro memorabile incontro iraatisRoussy de Sales, nel 1929, [Le Corbusier] mi
aveva detto che Gaudi era la vergogna della citBadcellona. Nel corso di quello stesso incontro,
quando mi domando se avevo qualche idea sul futeita sua arte, gli risposi: I'architettura saraodm
e pelosa» e affermai categoricamente che I'ultinemde genio dell'architettura si chiamava Gaudiuil
nome in catalano significa «godere», cosi come adl dire «desiderio». Gli spiegai che il godimest
il desiderio sono i caratteri peculiari del catteBimo e del gotico mediterraneo reinventati egioa
parossismo da Gaudf»

Aggiungiamo, da ultimo, che se il giudizio di Dali Le Corbusier, come affermato
in apertura di paragrafo, subi un completo ribadtato, anche il giudizio di Le

Corbusier su Gaudi era destinato a mutare, tamtd gittore continua:

«Verso la fine della sua vita, Le Corbusier, camb@ opinione, doveva infine considerare Gaudi

come un genio, senza pero comprendere I'essendamsylrattolica, apostolica e romana della sua
9
opera$®.

Come dire che al suo spirito nordico razionalislasuo austero rigore protestante,

era fatalmente precluso il mistero glorioso dellativa del desiderio.

La Venere di Milo

Abbiamo messo in risalto il significato ambivalewtee il recupero della tradizione
assume nellintero arco della produzione dalinianéyvalore dichiaratamente polemico
che esso riveste rispetto all’esecrata “arte madermobbiamo adesso impegnarci in
un’analisi iconografica che raccolga e interpmetirdinandoli cronologicamente, alcuni
dei principali esempi di citazione o riutilizzo Eelmmagini della storia dell’arte, delle
icone della classicita, attinta direttamente dati&uaria classica o, in una lettura gia
mediata, attraverso i prototipi del Rinascimentdiano o dell’arte sacra barocca; per

arrivare all’accademismo ottocentesco dei pittoeraffaelliti e di quelli“pompier” e

?"|d., La monarchia cilindrica di Guimard(1970), inSi,op. cit., pag.377.
81d., La visione di Gaud{1969), inSi,op, cit., pag.374-375
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all'eclettismo architettonico delle mirabili liquefioni plastiche dello stile Liberty, che
ci riportano proprio alle soglie del nostro secaauel Novecento in cui, secondo Dali,
tutta la tradizione classica precedente si prexigt rimpasta in attesa, dopo la
momentanea negazione delle Avanguardie, di unaantipascita trionfale.

La tappa di partenza obbligata per questo noskoursusnon puo che essere
I'esempio di citazione piu celebre e sconcertantssu in atto da Dali, queNéenere di
Milo con cassett{Fig.32) destinata, per I'arditezza della trovafaer la sua potenzialita
evocativa, a divenire una delle icone piu rappriedere di tutta I'arte surrealista.
L’opera, del 1936, consta di un calco in bronzopgrto in gesso, riproducente su scala
dimensionale ridotta il magnifico capolavoro dedtatuaria ellenistica del Il secolo a.C.
conservato al Louvre di Parigi. La versione dahai@& pero arricchita da una variazione
inedita e inquietante: nel corpo della statua dlqanrticolari anatomici scorrono in
avanti su cerniere, risaltando rispetto ai voluetrastanti e svelando, cosi dei cassetti
vuoti. Le forme apollinee ed imperturbabili dell@nére sono cosi deturpate da cavita
segrete che, senza dubbio, alludono alla dimensimunscia e nascosta della figura,
quella dimensione che la sua bellezza patente,rfstipknente esibita, vuole quasi
eludere. D’altronde, € questa solo una trasposzimidimensionale particolarmente
efficace di un tema che Dali affronta in numerasadyi e disegni: le anatomie della
figura femminile in primo piano nkea giraffa in fiammeo quella che si contorce a terra
in preda a lancinanti convulsioni Hemobile antropomorficpentrambi del 1936, sono
anch’esse squassate dall'apertura di cassetti @l iloterno, in una drammatica
visualizzazione dell’emersione irrefrenabile delfonscio, degli scomparti della nostra

psiche che vorremmo tenere ben chiusi in noi eihece, con intensita proporzionale

# |bid., pag.375.
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alla nostra rimozione, affiorano in tutto il lorotpre distruttivo, in tutta la loro facolta
di annientamento dell’istanza dell’'lo e dello sclaetorporeo razionale.

Cio che differenzia questi esempi pittorici, in cl& figure sembrano patire
l'incipiente trasformazione e volersene sottrarrispetto alla statua che stiamo
analizzando, e proprio I'olimpico distacco con cuenere assiste alla propria
metamorfosi: la dea sembra rispondere con I'imphesilita al paradosso che si
instaura nel suo corpo, alla contraddizione di qasisetti aperti nel suo interno, che lei
stessa, bellissima anche se (o proprio perchéa pliilbraccia, non potra richiudere, quei
cassetti in cui lei stessa non potra frugare.

Ma al di la della riflessione sulla metamorfosi ldeschema anatomico, che si
configura qui come variante della rappresentazidala statua con cavita al suo
interno, e si inscrive nel tema piu generale delenmentazione del corpo ad opera del
desiderio, del lacanianoc6rps morcelé; I'opera analizzata assume una posizione
paradigmaticaanche rispetto al valore contraddittorio che il rEéalismo daliniano
stabilisce con la tradizione, tanto da giustificerenostra scelta di inaugurare I'elenco
delle principali citazioni classiche proprio sottegida della Venere a cassetti. Rare
volte infatti Dali, il cui genio tende piuttostolaldivagazione straniante, al procedere
addizionale dell’attenzione su una costellazioneleinenti da ricondurre all’idea fissa
paranoica, riesce a raggiungere una concisionesgsgita, una sintesi ultimativa che
raccoglie ed espone in modo immediato un’ampia gandmconcetti e osservazioni,
come accade nella Venere a cassetti, il cui caeattmnico e tale da poter essere
accostato a quello degli inderogabili postulatlasulsione, degli aforismi visivi di René
Magritte. L'immagine della Venere di Milo, infatthon solo & perpetuata e, insieme,
modificata, rovesciata parodisticamente nei tiddtla scultura daliniana, che aggiunge

all'iconografia della dea degli improbabili casgetta quei cassetti sono appunto vuoti,
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rivelatori di una cavita, di una vacuita che lenfier perfette della statua, ridotte ad un
involucro sottile, cercano inutilmente, pateticateeti nascondere.

Come l'icona della dea, l'ideale di euritmia e be#la che essa incarna é allora,
letteralmente, *“svuotato”, privo di contenuto, siel nella sua imbarazzante
inconsistenza di simulacro. L'essenza intima debongi il vuoto. D’altra parte, pero,
proprio perché quei cassetti sono vuoti possoneresgempiti da nuovi significati, da
nuove rappresentazioni con le quali lo spirito eamporaneo reintegrera il mito,
dandogli un’ulteriore e diversa sostanza, una paigdita. Analogamente a quanto é
accaduto per la psicanalisi, che ha “reinventato’meglio riscoperto, al di la delle
interpretazioni apollinee a posteriori, I'esseneamiti classici, riconoscendo in essi le
pulsioni piu elementari e incontrollate della pgichmana e facendone gli arcehtipi
costanti dell'inconscio collettivo occidentale, nualori potranno colmare i cassetti
vuoti di Venere; cassetti che, una volta richigsreinseriranno perfettamente nel corpo
della dea senza modificarne la splendida anatdaieyrva dei seni, 'ampiezza della
fronte, attestando cioe il mutamento di contenati’identita della forma, la variazione
dei significati nella persistenza del significante.

Certo, la reinterpretazione del mito classico najuasi mai un’operazione neutrale,
corrisponde spesso ad una semplificazione dimiejad un abbassamento di grado, ad
una volgarizzazione. In questo senso va intergrdtaltiimo particolare della Venere
daliniana su cui soffermeremo la nostra attenziassja i pomelli dei sei cassetti,
vistosamente circondati da nappe di candida péllict’attualizzazione dell’icona
classica, riportata piu 0 meno forzatamente nelbidondella societa dei consumi,
implica che l'altissima immagine divina in cui iepsiero greco aveva sintetizzato e
spiritualizzato la perfezione della bellezza femifeirsi accompagni a quellattributo

che il consumismo contemporaneo riconosce comegiha distintivo della seduzione,
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quindi della bellezza mercificata, e del prestigimonomico della donna: la preziosa
pelliccia che, appunto, abbassa il bello idealgm&sunto) bello sociale.

Lungi dal fondare una nuova categoria dell’elegapézo, I'incontro, o la collisione,
di quei materiali di diversa estrazione produce rigultato assolutamente goffo,
improbabile, assolutamente kitsch, in cui si inseliambigua denuncia daliniana della
riduzione della forma classica a superficiale eletmedecorativo di cattivo gusto, la
trasformazione del capolavoro scultoreo in mobitetgnzioso. La Venere diviene cosi
uno stravagante accessorio, quasi un comodino, rmsifgeygito ad un’orrenda villa
hollywoodiana, teatro dell’apoteosi della confusiomistificante e maldestra tra il
sublime della bellezza artistica e il prosaico d@hsumo di massa. D’altronde, come

chiosa lo stesso Dali:

«La dove la Venere della logica si estingue, laérerdel «cattivo gusto», la «Venere delle pellicce»
si annuncia sotto il segno dell'unica bellezza llgugelle vere agitazioni vitali e materialistici&»

La statuaria classica

Il simulacro della Venere di Milo viene rievocata 8alvador Dali ancora una volta
nel Torero allucinogenqFig.33), tela di grandi dimensioni (circa 4x3 mypidta nel
1970 e dalla composizione piuttosto affaticatapsep densa di significati psichici che
rimandano alla prima infanzia del pittore. La figutel bambino vestito alla marinara
che regge un cerchio di legno dietro le spallelocato sull’angolo destro in basso,
rappresenta l'artista stesso, mentre assiste suliée soggiogato all’evocazione delle
possenti apparizioni paranoiche che s’inscenaaretfa per le corride; quest'ultima,

della quale nella parte superiore del quadro gigecta curva fiancheggiata da arcate, é

%01d., Della bellezza terrificante e commestibile dell’aitettura modern-styl€1933), inSi,pag. 236.
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stata ispirata, come ricorda Fernando Arrabal,otafdll’arena di Figueras distrutta
durante la seconda guerra mondiale e su cui songeeguito il Teatro-Museo che Dali
dedichera a se stesso, quanto dagli anfiteatrjeeaiotti romani ammirati in Provenza e
in Italia, nonché dal Teatro Olimpico di Palladi¥i@enza.

Il piccolo Salvador, che si sporge sul suo stesgmietante teatro onirico quasi
rivestendo la funzione di testimone e tramite, cawaene peraltro in molte altre tele, e
collocato al termine di una piccola teoria diagenete alterna immagini della Venere
di Milo a delle mosche in volo ingrandite e alle ma prodotte da queste. Queste
riproduzioni della Venere, cosi come l'altra checugea I'angolo sinistro inferiore,
preannunciano quelle della serie principale cheagiampa al centro del quadro
distribuendosi ancora su una direttrice obliquaoavergente sul lato sinistro; qui
'immagine di Venere e replicata quattro volte galle, con un’apertura rettangolare
sulla schiena, e due volte nuovamente di prospg&itioe proprio questa la parte piu
interessante dell’opera, perché Dali vi raffigure tipica immagine doppia paranoica:
grazie ad una calibratissima illuminazione, suktodella statua si disegna il volto
inclinato e assorto di un torero, con I'ombra deflammella destra che diviene quella
delle narici e la piega dellombelico che si dilaaformare il taglio delle labbra
contratte. Sul panneggio di questa riproduziondadstatua si individuano poi la
camicia candida e la cravatta verde, mentre suaydell’'ultima replica, collocata piu a
destra, si trasforma nel drappo rosso flammeggiaemtecui 'uomo aizza il toro e che
ripiega con una piroetta sulla spalla dopo avenhdov Un ductuspittorico nettamente
distinto da quello di questi elementi, e costitudicuna sorta di maculatura, disegna in
basso a destra la figura del toro morente trafttttle banderillas che appoggia

pesantemente il muso al terreno, cosi come laaspalistra del torero e il suo basco
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sono individuati da tondi colorati variamente a¢abstra loro, in una specie di
pointillismestereoscopico.

Un altro simulacro della scultura ellenistica, higs di Prassitele, e rievocato nella
tela del 1965 nota comeapoteosi del dollaro(Fig.34), ma il cui titolo completo, di
lunghezza chilometrica, cita espressamente lasstgteca e il suo autore, accanto a
Marcel Duchamp mascherato da Luigi X1V, ad una éengresa dal pittore flammingo
Vermeer, e naturalmente a Dali che dipinge Gala,cetmpagna, sua musa ispiratrice,
suo alter-ego. Il quadro raccoglie dunque alcurke geincipali ossessioni dell’artista,
compreso l'interesse per la pittura d@dmpier ottocenteschi, e di Meissonier in
particolare, dalle cui affollate scene di battagiano tratte le sfocate figure a cavallo
che si dispongono nei margini superiori del quadmme in un campo lungo
cinematografico; ossessioni che vengono comungssuste a quella principale per il
denaro, di cui Salvador Dali/Avida Dollars tesse uyu elogio esplicito. Cosi lartista,
che in modo estremamente sfacciato e sincero admpo scriveva nel subiario di
un genio «sono sempre rimasto abbagliato dall'oro sott@alupgue forma si
presenti$’; e: «ll modo pitl semplice di rifiutare qualsiasincessione all'oro & di
possederné$, scomoda qui, forse nel tentativo di nobilitare aa “apoteosi del
dollaro”, la figura classica di Ermes, dio che 1@liimpo greco presiedeva appunto ai
commerci, agli scambi, al denaro, e proteggevasobm i mercanti ma anche i ladri e i
truffatori. Il profilo perfetto del volto della dimita raffigurata nella statua di Prassitele
ritrovata nella cella del tempio di Era ad Olimpigne ripetuto piu volte sul lato destro
del quadro, accogliendo nelllombra dell’'orbita soqmgliare 'immagine di Duchamp
mascherato, come rammenta il titolo, da Luigi X&¥e accogliendo ancora una volta

un camuffamento, proteggendo una truffa messa iraopla un impostore, come
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appunto si dichiarava il grande artista franceseline, non meno di Dali, al
travestimento e alla moltiplicazione della proppersonalita (pensiamo all’alter-ego
femminile R-rose Sélayy nonché alla mistificazione azzerante dell’aki# successione
dei profili del dio si semplifica cosi in un gioct curve opposte che evoca le pieghe
sinuose di una tenda leggerissima, le colonnelit@ti naturalmente, la “esse” del
dollaro, cosi che tutta la parte centrale del qgu&mossa da un fascio di linee ondulate
con effetti tridimensionali, che ricordano moltoetjudella filigrana della banconote.
Nell'insieme, I'opera in questione appare particolente pesante e frammentaria,
inserendosi nel novero delle prove non troppo cwedti dei decenni Sessanta e
Settanta, dominate dall’esibizione virtuosisticdedeuove ricerche visive sulle tecniche
dell'elaborazione dellimmagine messe a punto Qgdtical Art, e dall’'esaltazione di
temi epico religiosi dalla retorica piuttosto erieg. Ciononostante, quadri come
L’apoteosi del dollarpil Torero allucinogenplLa pesca del tonnetc., pur apparendo
accumulativi e disorganici, specie se confrontati ¢ capolavori sobri e compatti del
periodo atomico realizzati nel decennio precedent@lano comunque una nuova
attitudine, una nuova sintassi nella trascrizioel¥allucinazione paranoica o del teatro
onirico: rispetto ai capolavori dipinti con la pigone del realismo fotografico e nati
dall'intenzione di realizzare una “decalcomania gefjno”, in cui gli oggetti, pur in
preda alle metamorfosi piu impreviste e alle lettpit ambigue, conservavano una
chiara consistenza materiale che si esaltava tmiisfera raggelata e lirica dei
panorami interiori, i quadri degli anni SessantéegBda cercano attraverso
I'indistinzione spaziale, I'affastellamento di figusul piano, I'uso di stesure pittoriche

pil 0 meno dense o acquerellate, di rendere leappuwsizioni, le intensificazioni, le

%1 d., Diario di un genioop cit., pag.32.
%2 |bid., pag.32.
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pause, le interferenze dei fenomeni fisiologici emgcolano il pensiero inconscio, di
cui trascrivono il corso temporale mediante dissoie quasi cinematografiche.

La testa dellErmes prassitelico che, come abbiavigio, avvia la serie di
associazioni deliranti ne'apoteosi del dollarpera stata gia raffigurata da Dali, scolpita
contro una lastra di marmo verticale liscia, quasi trattasse di un rilievo,
nell'affascinante quadro del 1948ia moglie, nuda, che guarda il suo corpo diventare
scale, tre vertebre di una colonna, cielo e ardiitex (Fig.35). In questa composizione,
il dio dellinganno, del travestimento, della doppza presiede appunto allao
sdoppiamento di Gala che, volgendo le spalle aéosmtore, assiste alla metamorfosi
architettonica che si compie sullo sfondo, e chgdsforma in un fantastico e colorato
padiglione con volte a vela e volute decorative,carrispondenza dei riccioli dei
capelli, di gusto vagamente barocco o liberty. Adlenna € accostato un fiore di
tarassaco, o soffione, forse come simbolo di evaTes e transitorieta delle forme, che
ripete con il suo esile stelo il contorno dellaisol. Di fronte all'opera, vengono in

mente le belle righe che Dali dedica alla donnatamellaVita segreta

«Gala € composta dalle divine attitudini [...] cheaducendo i contorni architettonici di un animo
perfetto, si cristallizzano nelle linee della carmella superficie della pelle, nelle spume mariie
gerarchie privatissime e, classificate, schiarigaud delicatissimo alitare di sentimenti, si indaano, si
organizzano, e si fanno architetture umane. Cogosso dire che Gala, seduta, rassomiglia perfetiten
al tempietto di Bramante presso la chiesa di Satrd®in Montorio, a Roma, perché ha la stessa gizi
atteggimanento®,

Se nelle opere sino ad ora analizzate il gustaiomgsta daliniano si indirizzava a
testimonianze della statuaria ellenistica, il megivso quadro del 1958composizione
rinocerontica dell’'llyssos(Fig.36), virtuosistico capolavoro del periodo atom
scomoda invece una delle figure modellate da Hudia il frontone occidentale del
Partenone, appunto la personificazione del fiumeoromo che scorre a sud

dell’Acropoli di Atene, rappresentato del grandaulme greco con lintento di
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localizzare precisamente la gara tra Atena e Poseiger il possesso dell’Attica
scolpita accanto. La figura daliniana riprende cibsbellissimo marmo classico
conservato oggi al British Museum di Londra, e @i it maestro surrealista possedeva
una copia in gesso, presentando il nudo virileedist dalle forme atletiche e al tempo
stesso fluide, in sospensione sulla baia di Cadagliéui si riconosce all’orizzonte la
scoglio che ne marca I'entrata. La muscolaturapgesonaggio fidiaco, come levigata
delicatamente dall'acqua (llisso era non a casfiume), ha suggerito a Dali quasi lo
scioglimento di alcuni particolari anatomici, aceespio i pettorali e il costato destro,
combinato con la consueta frammentazione atomicavolemi, che qui interessa
soprattutto le gambe e il panneggio che ricadebsatcio sinistro, ridotti al volo
gravitazionale di elementi cuneiformi affini al oor di rinoceronte. La sospensione
della materia sorpresa dall’esplosione atomica siarresta alla sola scultura classica
ma, con una trovata davvero mirabile, si estentiatatra massa della distesa marina,
che appare come sollevata dal fondo, su cui peoiettombra luminescente, come gia
accadeva nelldeda atomicadel 1949. Efficacissimi appaiono i fasci cuneiforman
solo nella delineazione dei muscoli delle gambe sopattutto nel panneggio a destra,
perché la combinazione dei filamenti plastici e dedti che li separano sembra nata
quasi da una spontanea corrosione, da un proscargandel panneggio stesso, con il
minuto aggetto delle pieghe alternato agli incawdfgndi, che pud essere stato
suggerito a Dali anche dalle splendide figure fenilinforse Hestia, Dione e Afrodite)
scolpite da Fidia per il frontone orientale, e @dppaiono ricoperte da vesti con un
minutissimo movimento di groppi, vera anticipaziodel cosiddetto “panneggio

bagnato” prassitelico di gusto ellenistico.

% salvador DaliVita segretaop.cit., pag.14.
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Distinguiamo poi nella figura daliniana la stawé nitida di un cubo, parzialmente
visibile nell’apertura che svuota i pettorali, igga allo studio dei corpi geometrici
regolari del matematico Luca Pacioli e di Pieroladélrancesca e allusiva forse alle
analoghe ricerche sulla perfezione delle figurenggtoiche e sulla loro euritmia rispetto
alle proporzioni umane condotte in eta classicéhase alle quali il tetraedro sarebbe
stato il modello delle forme “tetragone” della sauh fidiaca; e piu in basso, oltre
I'ombelico e 'addome, resi con un modellato puidio rispetto all’originale, i testicoli,
che Dali rende piuttosto vistosi, confermando i3tenza ossessiva su questo
particolare che emerge nelle annotazioni@i@rio di un geniorelative allanno 1953,
durante il quale il quadro fu elaborato. Da quesgghe apprendiamo infatti con
sorpresa, e in certo senso con irritazione, cheela cosi felice che stiamo analizzando
e stata realizzata quasi come esercizio pittorreparatorio per ilCorpus hypercubuys
'impressionante crocifissione a cui Dali stava ol@ndo contemporaneamente
all'llisso; il maestro, preoccupato di hon possedena tecnica abbastanza efficace per
portare a termine questa sua moderna pala d’altareava di superare le difficolta
incontrate nel corso del lavoro dedicandosi allmoduzione del torso di Fidia. Ma, a
ben vedere, quelle difficolta erano non tanto diiree tecnico, quanto di carattere
psicologico, nascevano da un momentaneo complesafedorita dell’artista rispetto
al capolavoro che dalle sue mani avrebbe dovutmdere vita; ecco allora che
l'interesse per I'llisso si indirizza in partico&®i suoi genitali, a quei testicoli che il
pittore si impegna a riprodurre perfettamente, sspdere completamente con la propria

pittura, in una specie di gesto scaramantico:

«Poiché ho paura di iniziare una cosa nuova, tanpittura del mio «Corpus hypercubus» & perfetta,
ho un’idea tipicamente daliniana. La mia paura éifetto di testicoli. [...] Cosi mi sono dedicatol ne
pomeriggio a due cose molto diverse eppure coefientoro: i testicoli del torso di Fidia e 'ombed
dello stesso torso. Risultato: non ho quasi pitrgatf.

* |bid., pag. 93.
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E poco piu oltre:

«Il segreto piu ri-segreto & che il pittore piu o del mondo, che sono io, non sa ancora conge si f
a dipingere. Tuttavia sono vicinissimo a saperld;ua sol colpo dipingero un quadro che superesglliqu
antichi. Insisto sui testicoli di Fidia per riacgtare coraggio... Oh, se non avessi paura di dipihdéa
in fin dei conti desidero che ogni colpo di pennathggiunga I'assoluto e dia I'immagine perfetta de
testicoli della pittura, testicoli che non sonoiem?*.

Dunque, l'artista riviveva, di fronte alle perpl#asavvertite rispetto all’efficacia
della sua tecnica, il pregiudizio atavico che itavilmente trasferisce linattitudine
pratica, l'inadeguatezza ad una specifica mansi@alémpotenza sessuale, alla
mancanza dei genitali, cioé all'impossibilita dingeare. Dietro il grossolano gioco di
parole, dietro il volgare gesto scaramantico, ggéel'autentico terrore che la sterilita
dell'artista sia una conseguenza (0 una causap ddrilita delluomo, si insinua
l'autoconsapevolezza della propria mancata matsessuale, della propria inadempiuta
identita psichica.

L’ Atleta cosmicdFig.37) del 1968, indietreggia ancora di piu neilaria dell’arte
greca, risalendo ad una fase di poco precedentagmifica “eta dell'oro” di Pericle,
durante la quale Fidia aveva operato; il quadrattin ci presenta una riproduzione del
celeberrimo Discobolo di Mirone, opera ancora lagdlo stile severo, qui trasposto in
un inquietante anfiteatro dai bagliori rossastragjuinfernali. Come la Venere del
Torero allucinogenpla statua si innalza enorme contro una fuga chtare possenti
imbotti, suggerite dagli acquedotti e dalle bab#icromane, e le sue dimensioni
colossali sono ancor piu enfatizzate dalle minweséigure che si muovono ai suoi piedi,
in procinto di entrare nel corpo cavo della scatureso praticabile da scalinate e
gallerie interne: attorno al piede piu arretratbdigcobolo si avviluppa infatti una scala

elicoidale che termina in una fessura aperta dein®, una porta che si presume dia

% |bid., pag.99.
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accesso agli ambienti scavati al suo interno, diicavediamo degli scorci nelle
aperture del polpaccio, e piu su, nella galleriamhi lungo il costato e i pettorali.

La tensione saliente della statua ha dunque suggeiali la sua trasformazione in
rampa di lancio, in scalinata per I'ascensionesftnanando il Discobolo in una sorta di
architettura figurata di un mondo ultraterreno,iahzin vero e proprio Inferno, almeno
a giudicare dalla luce infuocata che pervade tiattlanda sottostante e accende dal
basso di lampi rutilanti i particolari anatomicilltleta, secondo un’illuminazione
teatrale drammatica e spaventosa, memore degliiafgrnali cinquecenteschi dipinti
da Domenico Beccafumi, nonché dalle scene nottiosehe e minacciose di Fussli e
Blake. La visionarieta della tela daliniana e itifatolto vicina a quella dei pittori del
“sublime” preromantico, tanto da configurare I'imgi@e come una sorta di percorso
ascetico verso l'altezza dell'ideale: sulla schi¢esa del Discobolo, infatti, sale una
scala elicoidale di nuvole su cui transitano ddigerire fantasmatiche (angeli, geni
dell'ispirazione, tedofori che innalzano le torcgyasi come nella biblica scala di
Giacobbe, raffigurata tra I'altro proprio da WilieBlake in un acquerello conservato al
British Museum di Londra, che presenta suggestifmita di composizione e di
atmosfera con la tela di Dali.

Queste figure spettrali si elevano verso una pesenleste, rappresentata dal disco
che emana un chiarore lattiginoso e livido, versoRaradiso di fredda luce lunare,
contrapposto al fiammeggiante Inferno sottostaBiesi direbbe, lo spirito classico, il
suo ideale di perfezionamento ottenuto grazie @diaeia all’educazione del corpo e
delle facolta razionali, e lo spirito cristiano,lteoalla trascendenza mistica, all'ascesi
della grazia divina, che intrecciandosi costiturszal motivo principale suggerito del
quadro, trovano la loro acme comune nel fatto &s#rb luminoso, la luan piena verso

cui si muovono (o da cui discendono) gli spettpaiisonaggi ultraterreni, la fonte della
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luce divina, altro non € che il disco che l'atlsiaaccinge a lanciare oltre quell'arena
infernale, oltre gli inferi della condizione umar&@cendo del disco lunare il disco degli
esercizi ginnici, in cui per lo spirito greco si mif@sta tutta la consapevolezza di essere
al mondo per trascendere il mondo, il Discoboloini@ho celebra I'accordo tra
I'antropocentrismo classico e il misticismo cristia tra la perfezione estetica e
I'elevazione spirituale: lanciando il suo discojatleta cosmico” si lancia nella

perfezione incorruttibile dell’'lperuranio.

La nascita di Venere dalle acque. Botticelli

Abbiamo iniziato il nostroexcursusnel citazionismo daliniano partendo dalle
impreviste alterazioni cui l'artista ha sottopo$tmmagine della Venere di Milo; un
altro simulacro della dea, quello cioe della Veneascente dal mare, della Venere
Anadiomene, ci introduce all’analisi dei rapport il surrealismo di Dali e l'ideale
classico, non piu direttamente attinto dalla staugreca, ma recuperato attraverso la
lettura gia mediata elaborata dalla cultura ummaisdel Quattrocento italiano.
L’interpretazione spiritualistica del mito, filtiatdalla cultura neoplatonica fiorentina,
aveva trovato, come € ampiamente noto, una deke espressioni figurative piu
compiute nelle allegorie dipinte da Sandro Bottiadie, richiamandosi puntualmente ai
testi di Marsilio Ficino e di Pico della Mirandolaffrivano quasi la visualizzazione di
una storia atemporale dello spirito attraverso écensimboli di significato universale.
Cosi, unimportante gruppo di quadri daliniani, tcai si annoverano molti dei
capolavori del periodo atomico, appare ricondueihila celeberrimalascita di Venere

dipinta da Botticelli nel 1485 e conservata aglifitifdi Firenze, per la ripresa
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enigmatica e sotterranea di un elemento di spieadtnza simbolica, I'acqua, appunto,
e con essa la nascita dal mare, che il maestrdanatarasferisce con disinvoltura
dall'iconografia pagana a quella cristiana, quasblar rimarcare la contiguita di queste
due tradizioni culturali, in un rinnovato sincretis spirituale umanistico.

Il volo sospeso e armoniosamente regolare di “dtui cui si proiettano con
magnifico virtuosismo le fattezze di Gala nellopgndoGalatea dalle sfergFig.38)
del 1952, assume come scenario naturale la vastitinosa e tranquilla delle distese
marine; il volto malinconicamente reclinato veraspalla sinistra, le ciocche di capelli
che ne accompagnano il moto perdendosi nell'arimecaivoli d’acqua, il collo
allungato e curvo di struggente e mesta elegan@andono le forme della Venere
botticelliana, ribaltandole in modo speculare. Mauggellare il legame tra la due opere,
anche in assenza di piu specifici attributi icordigi che indizino l'identificazione
Gala/Venere, € proprio I'elemento di maggiore resma simbolica, il mare appunto,
panorama prediletto di tante apparizioni daliniamehe pure, qui, € stranamente non
inquadrato dalle quinte rocciose della Costa BraSammo indotti a pensare ad
un’'omissione significativa: Dali sembra quasi voleottolineare come questo
straordinario quadro si ponga idealmente al vedicena serie analoga in cui il mare
non va interpretato solo come lo scenario consdetl® proprio teatro onirico, non
trattandosi dell'orizzonte della baia di Port Lliga dunque dell’orizzonte dell'infanzia
costantemente rievocato come soglia di un’espeaaiem@ginaria, ma di un’immagine
ancor piu assoluta, piu essenziale, radicata pelieato simbolico di ogni uomo, prima
ancora che nella mitologia personale dell’artis@ome nellillustre precedente
rinascimentale, il mare & qui un prototipo univirsa I'acqua che genera la vita, di cui
'amore e le bellezza, simboleggiati da Venere,titoscono gli elementi delle

perpetuazione e, dunque, dell’eternita. L’acquiliguido amniotico dove si compie il
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miracolo della vita, la fonte della materia cheséenza ha attualmente svelato con la
scoperta della fissione atomica e delle catenéad&lb desossiribonucleico. Per questo
su quel mare Dali innalza la prodigiosa vision&édla scomposta in sfere, facendo del
proprio personale oggetto d’amore la nuova Venasente, la nuova divinita della
mistica nucleare, la nuova reggitrice della mateiiale del mondo agli esordi dell’'era
atomica.

Abbiamo alluso al valore di capostipite che I'opstecitata assume nell’arco della
produzione daliniana: e infatti, il mare come dsiigainte di un momento inaugurale,
quello in cui la vita svela il suo segreto prinoipicostituisce la sfondo dei piu
importanti quadri del periodo atomico, accompagoatahto i travestimenti pagani di
Gala, quanto quelli cristiani: se nell&da atomicadel 1949 l'evocazione si rivolge
ancora al mito classico, effigiando la madre deddouri nati da un uovo, nelle due
versioni dellaMadonna di Portlligatdel '49 e del '50, che recuperano la tipologidalel
“Madonna in trono”, nonché nefssumpta corpuscularia lapislazzulinkl '52, Gala
appare come la Vergine Maria, dunque come la mpelreeccellenza che, mettendo al
mondo Cristo, avvia una nuova era per tutta I'ur@ani

Il Ritratto di Gala con sintomi rinocerntic(Fig.39) del 1954 ripete gli stessi
elementi dellaGalatea dalle sferema, per cosi dire, umanizzando la composiziame: i
accordo con lo sfondo, tornato a rappresentarearhinte gli scogli di Portlligat, anche
il volto della donna non appare atomizzato ma nettgte definito da quella pittura
accademica e meticolosa in cui il maestro eccell®ado il collo € qui scomposto in
frammenti “rinocerontici”, cioe in unita volumethe che seguono la curva logaritmica
proprio come accade — almeno secondo Dali - nelocdel rinoceronte, mentre il viso
di Gala che guarda l'osservatore, sereno e diskesan sorriso, non ha piu la

malinconica ritrosia dell'icona, come nell’operd &&. Non € piu (o non & ancora) il
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momento del miracolo che sospende il tempo e fraatla materia, ma quello del suo
presentimento, del suo “sintomo “ iniziale, compwagto recita il titolo.

Del 1956 € un quadro che raffigura uno statuarip@acefalo contro una distesa
oceanica racchiusa in basso dal contorno di un’ingaeconchiglia: € ancora una
versione dellaNascita di Venerecui Dali da il titolo, apparentemente assurdan e
realta duplice e allusivo, @hair de poule rinocérontiquevvero, alla letteraCarne di
gallina rinocerontica (Fig.40); la materia di questa apparizione divieacarne
“rinocerontica”, perché ridotta ai principi matemcakelementari e perfetti della curva
logaritmica, e di gallina, perché presumibilmend¢anda un uovo. Ma in realta, poiché
in francese “chair de poule” e espressione idiotaatcorrispondente al nostro “pelle
d'oca”, il titolo si riferirebbe appunto al brividprimordiale provato dalla divinita
emergente dalle acque a contatto con |'atmosferastee. L’'uovo, invece, rappresenta
un altro elemento generatore primario, il princigabcui tutto nasce, a cominciare dallo
spazio che da esso si genera quasi per dilataegplesiva della convessita del guscio,
e che su di esso si commisura; con allusione at@sémificato Piero della Francesca,
pittore non meno compenetrato di Botticelli nellaltura umanistica vagamente
esoterica del secolo, ma di indirizzo piu matenoa¢i@itagorico, aveva posto sulla testa
della Madonna e dei santi che le fanno corona relleberrima Pala di Brera un uovo
sospeso ad una solenne abside conchigliata. Eiprgpesti due elementi vengono
citati da Salvador Dali in entrambe le versioniaiMadonna di Portlligat secondo una
continua trasmissione di simboli e attributi icarmgiti che sincreticamente attribuisce
'uovo di Galatea alla Madonna in trono, e da cadsttrasferisce a Venere, che cede a
sua volta alle altre due figure lo sfondo mariria eonchiglia.

Abbiamo sottolineato, nell’analisi di questa “sérighe il mare assumeva il valore di

soglia soprannaturale per figurazioni che traevhlowo statuto superiore e divino dalla
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narrazione del mito o della religione; ma c’e ueiaa forma di perfezione assoluta, una
terza fonte di immortalita, che poggia le propwadamenta sull’arte stessa e sul suo
divenire storico, cui Dali da I'onore di una rapgeetazione analoga: quello dell'ideale
estetico della pittura rinascimentale, quello delssicismo universale, quello della
“perennita dell'acanto”. Nell&Nascita di una divinitdFig.41) del 1960 ritroviamo il
consueto metafisico paesaggio d’acqua e rocce talajquale si delinea I'apparizione
del volto colossale di un personaggio femminile n@sziuto che, per una volta,
misteriosamente, si sostituisce all'onnipresentelaGdl volto ha proporzioni
raffaellesche, con un ovale delicato in cui si giso gli occhi languidi e sognanti, la
nuca nascosta da una fascia turchese e il margiteestollatura richiamano la resa dei
costumi dei personaggi biblici nella pittura rinasentale; ma i lineamenti
splendidamente resi attraverso filamenti liquide &immedesimano con le ombre degli
archi sopraccigliari per sfaldarsi sulla frontellesgote e sul petto, dove la luce avrebbe
rischiarato le superfici riflettendosi, ricostrussm volumi possenti, segnano lo sguardo
pensosamente severo e il protendersi, insieme edege sensuale, delle labbra.
Dunque, tratti della volitiva terribilita michelaiojesca si fondono, stemperandosi,
nelle tenui fattezze raffaellesche: la divinitacdi Dali celebra qui I'avvento e quella
nata dalla fusione degli ideali estetici assaligii due piu grandi pittori del classicismo

rinascimentale.

Il Rinascimento

Il recupero del repertorio iconografico tradiziomagberseguito programmaticamente

a partire dalla fine degli anni Quaranta, culmirma da pubblicazione nel 1951 del
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Manifesto misticonelle sue righe si sancisce espressamente iloncorso della pittura
daliniana, conseguente ad una crisi spirituale’atgita, al suo avvicinamento alla
religione cristiana, all’esigenza del ripristinolldestatuto sacro dell’arte, congiunto ad
un rinnovato interesse per le scienze naturalirdgésica che, prima con la scoperta
della fissione atomica, poi con quella dell'acidesdssiribonucleico, sembravano aver
individuato i segreti piu reconditi della materdglla sua coesione interna e della sua
dissociazione, della sua conservazione e dellamatamorfosi organica. La coincidenza
di questi temi, l'approccio estetizzante ed intélliglistico al cattolicesimo, la
deificazione della bellezza e il culto religiosalddorma, nonché il riconoscimento
della prossimita tra ricerca artistica e analisestifica, portano inevitabilmente il
pittore a confrontarsi con i capisaldi culturalil /nascimento maturo, con quella
magnifica eta dell’oro che in Italia, e soprattugtdRoma, nei primi trent’anni circa del
Cinquecento, aveva visto realizzarsi I'accordo arimgo tra arte e fede, tra sensibilita
classica e spiritualita cristiana, tra edonismo istioismo, tra bellezza e potere;
quell’eta che, assumendo e rinnovando I'ossequianistico alla cultura degli antichi,
affermava pero orgogliosamente il genio e la gramdealei contemporanei, la necessita
di precipitare entusiasticamente il passato neteie del nuovo secolo, dominato, e
non solo in campo artistico, dalle figure sovrumadie Leonardo, Raffaello e
Michelangelo. Ci accorgeremo poi, nel corso debiatra analisi, di come quellideale
di classicismo universale verra da Dali piu insggehe realmente raggiunto, come
guell’armonia perfetta del dogma accettato daltpargde non come suo limite ma come
suo coronamento, si accompagni ancora, nella prodez del pittore, agli
insopprimibili fantasmi dell'uomo novecentesco, wrtiginoso relativismo, alla
disillusione scettica, all’angoscia esistenzial;oapagnati dalle fobie consuete e dai

deliri inconsci di carattere personale; ma cedqydsizione ottimistica dell’artista negli
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anni Cinquanta traduceva un diffuso sentimentootlievo del mondo occidentale per
la fine della Seconda Guerra Mondiale, I'avviatzostruzione, la ripresa economica,
nonché un entusiasmo ormai irrefrenabile per lere@ e la tecnologia che, sebbene
avessero mostrato con I'esplosione atomica su Hiims nel 45 il loro aspetto piu
devastante e distruttivo, aprivano tuttavia inndgabcenari di progresso e
miglioramento.

Tutto cio porta dunque Dali a recuperare la fedie petenzialita del’'uomo, nel suo
accordo con il cosmo, di cui la persona umana de/i@uovamente I'elemento
ordinatore, contro l'incertezza della sua collooaei professata dall’Esistenzialismo;

Dali, insomma, ripristina I'antropocentrismo platmn rinascimentale, tanto che nel

1965 scrive:

«la totalita dell’'universo [...] concorre a produmg@anto c'e di piu perfetto nel Cosmo, I'essere
umano, e la parte pit perfetta dell'essere umaoechio, e dall'occhio la pittura a tre dimensioffj»

dichiarazione significativa perché non solo rissgei I'individuo di tutta la sua
dignita e centralita, ma sottolinea in lui la vistame strumento di conoscenza
razionale, e riconosce nella visione prospetticaisdo le leggi cristalline ed obiettive
della geometria il mezzo privilegiato di riproduaee sistemazione del mondo, proprio
come avveniva nelle parole dei trattatisti studiadi prospettiva ed ottica

dellUmanesimo quattrocentesco italiano.

Leonardo

L’osmosi tra arte e scienza che Dali realizzagdo sempre piu serrato a partire dagli

anni Cinquanta, richiama in modo inderogabile tufa di Leonardo da Vinci, senza

% 3. Dali,Riassunto di storia e di storia della pittu(a965), inSi, op. cit., pag.352.
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dubbio il piu poliedrico tra i geni rinascimentalg cui personalita, come €& noto,
esorbita magnificamente dallo specifico campo dadtefigurative per toccare i domini
piu disparati dell'ingegneria, della fisica, delialogia, della riflessione filosofica etc.
Leonardo inaugura il Cinquecento non solo elabavangrimi esempi pittorici di stile
rinascimentale maturo, ma anche sradicando defamitente la ricerca scientifica dagli
schemi obbligati di carattere aristotelico-scolastili derivazione medievale, mettendo
a punto un metodo di analisi eminentemente empiocalato sulla verifica, dunque
sull’'osservazione costante della natura, ossermazithe e lucida e spregiudicata e
insieme emotiva e lirica. Risiede forse propriogmesto aspetto la motivazione piu
profonda dell'interesse di Dali per Leonardo: il @s@io rinascimentale studiava
analiticamente i fenomeni naturali per coglierngiu segreti processi, muovendo
l'intelletto umano all'unisono con le energie e dgnamiche della natura, sicché
I'osservatore stesso si scopriva parte di queharmiche, si riconosceva come prodotto
di uno stadio di quel generale processo di trash@ione e di metamorfosi costante;
analogamente, Dali affonda con gli strumenti deltdenza moderna (la fisica, la
genetica e ancor prima, ovviamente, la psicanaiisi)magma del mondo esterno, per
accorgersi che quel magma scorre dentro di noi,cahehe credevamo Altro da noi
coincide con la nostra dimensione piu profondaigiraria, che — per dirla con Lacan -
in noi, «l'inconscio & il discorso dell’Altro». Ebme Leonardo mirava alla fusione piu
intima della finitezza del soggetto umano con iiitb del cosmo naturale, cosi Dali si
immerge nel flusso della “materia metamorfica” semglo che quel flusso lo attraversa,
e che distrugge la forma umana per tramutarleomfiin crisalide, in colata lavica.
D’altronde, lo stesso Dali riconosce in Leonardagjul'iniziatore del metodo
paranoico-critico, cioé dell'individuazione e ogiedzione di immagini corrispondenti

al desiderio dell’osservatore in forme imprecisedala lettura ambigua: nel gia
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menzionato scritt®ali,Dali! del 1939, il pittore, dopo aver ribadito che 4kromeno
paranoico» (delirio di interpretazione sistematieajonsustanziale al fenomeno umano
della vista$’, traccia quasi una storia delle immagini doppie ahnovera, accanto alle
pitture rupestri preistoriche, suggerite dalle stesugosita della roccia, e alle figure
riconosciute per gioco nelle nuvole e ricordate dahmediografo greco Aristofane,

alcuni appunti del maestro rinascimentale fioremtsicché:

«Leonardo da Vinci si € rivelato un autentico waiore della pittura paranoica, raccomandando ai
suoi allievi di ispirarsi, con una particolare disgione di spirito, alle forme imprecise delle rcisie di
umidita delle crepe dei muri; potevano cosi vedegeare immediatamente sotto i loro occhi, dallasaas
confusa e amorfa, i contorni precisi del tumultscerale di un immaginario combattimento equestte.»

Nello scritto del 1942Mimetizzazione totale per guerra totalehe risente della
drammatica esperienza bellica contemporanea egisesd’'imperialismo americano di
cui l'artista si fara convinto assertore nel Dopega, Dali ritorna su questo tema,
riportando gli esempi precedenti (le nuvole di Aofane e le macchie di Leonardo) e

concludendo che:

«Quelle stesse nuvole e macchie di umidita di wchi® muro, avevano provocato le allucinazioni
della mia infanzia¥.

by

L'intelligenza da parte di Dali dellopera di Leoda e attestata inoltre dalle
notevoli riflessioni elaborate dall’artista intorab simulacro della pittura leonardesca,
anzi, della pitturdout-court quel ritratto femminile noto come Gioconda divenuto il
“quadro” per antonomasia di tutta la storia deléaiE si tratta di riflessioni di carattere
psicanalitico che sono state certamente suggdripgttare catalano dalla lettura del

O40

saggio che Freud aveva dedicato nel 1910 al maéstemtino™, ma che soprattutto

risentono della dissacrante operazione dadaistdotianda Marcel Duchamp ai danni

37’3, Dali,Dali, Dali, (1939), inSi,op. cit., pag.302.
% |bid., pag.302.
%9d., Mimetizzazione totale per guerra totg[E942) inSj, op. cit., pag.315.
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del capolavoro rinascimentale. Com’é noto, il geadtista francese, intimo amico di
Dali a cui sembra aver rivelato la propria ossessiper la dinamica del desiderio
ridotta a meccanismo automatico e per la sospiidentificazione, o mutua
sostituzione, tra elemento maschile ed elementanieite, dissimulata nell’intero arco
della sua opera, aveva realizzato nel 1919raady-madeettificato”, cioe un oggetto
“bell’e fatto”, elevato (o abbassato) a dignitasdita dal semplice prelevamento deciso
dall'autore. In questo caso l'oggetto era semplieet® costituito dalla riproduzione
della Gioconda mentre lintervento di Duchamp consisteva soldl'aggiunta di
un’irriverente paio di baffetti e di una barba afoggente e ambiguo volto leonardesco,
il tutto accompagnato dalla scritia.H.O0.0.Q.”, che, letta di seguito lettera per lettera
da in francese una frase omologdEde a chaud au cul’ Senza addentrarci nella
complessa area di possibili significati istituiéilih sconcertante immagine di Duchamp,
destinata presto a divenire quasi piu famosa dalitale che I'aveva ispirata, vogliamo
qui sottolineare come essa, stravolgendo all’apzaré capolavoro di Leonardo, non
aveva che esplicitato quell’ambiguita sessuale ddnesempre ne costituisce una delle
principali attrattive. La Gioconda con i baffi efatti il risultato dirompente di una
riflessione - tutta dadaista, certo, e percio senpbilico tra profondita ermetica e non-
senso gratuito — sul valore androgino di Monna L&d segreto della sua perfezione
fondata sulla fusione di maschile e femminile, suua misteriosaconciliatio
oppositorum ottenuta quasi mediante un processo alchemico, suidimazione
attraverso il fuoco, di cui I'acrostico del titodoil parodistico e triviale testimone.
Nell'articolo Perché attaccano la Giocondpubblicato suArt newsnel marzo del
1963, Dali, da parte sua, rilegge con grande ig&zlkza I'operazione dissacrante

dell’amico Duchamp, nel tentativo di spiegare canee

4°'3 FreudUn ricordo d'infanzia di Leonardo da Vin¢l910), inOpere,vol.6, Bollati Boringhieri,
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«La Gioconda— un «semplice ritratto» dipinto dal piu complic&iu ambiguo di tutti gli artisti —
abbia avuto il potere unico in tutta la storia @ele, di provocare le piu violente e diverse fordie
aggressione’

aggressioni che, continua Dali, si dividono traliguedirette, intellettuali, perpetrate
dagli artisti che hanno voluto desublimare questmde icona della pittura e irridere
'ammirazione consolidata e meccanica che il puablie rivolge, e quelle dirette,
realizzate da anonimi, che hanno mirato alla distne effettiva dell’opera, alla sua
cancellazione materiale attraverso il furto o lsidai. Entrambe queste forme di
aggressione, afferma acutamente l'autore, sono pieohducibili ad una matrice
comune, cioé lintuizione del carattere di archetipsichico che Monna Lisa
rappresenta, 'oscuro presentimento del suo famiss/alore di significante inconscio
materno, svelato da Freud nel succitato saggioesunardo, per cui I'aggressione alla
Gioconda si traduce sempre nella regressiva aggnesalla madre, per come questa &
percepita nelle fantasie infantili come oggetto conid’investimento affettivo

ambivalente. Con riferimento all'intervento derisodi Duchamp, Dali scrive allora:

«Dada ricerca I'anale zona erogena délaconda e pur accettando «l'agitazione termica» della
Madre, come un’opera d’arte, si ribella contro U@ $dealizzazione, mascolinizzandola. Dada dipinge
baffi del padre sull&iocondaper assicurarsi il suo aiuto nella denigraziorléatee.»*,

Dali si sofferma poi sulle « «aggressioni ingendeette controLa Gioconda,con
riferimento alla rivelazione freudiana della libidti Leonardo e alle sue visioni
subconsce e erotiche nei confronti della matfresettolineando le possibili reazioni di
un osservatore comune di fronte al capolavoro cinzntale:

«un figlio, semplice e ingenuo, inconsciamente imoeato di sua madre, sconvolto dal complesso di
Edipo, visita un museo. Per questo ingenuo [...] ilsep € I'equivalente di una casa pubblica; casa
pubblica, in altre parole, bordello; e la rassomaiyta € rafforzata dal’abbondanza di oggetti erathe
vi trova: nudi, sculture scandalose, Rubens. Inags sensuale e libidinosa promiscuita, il fighipico

Torino 1974, pagg.207-284.

“1 3. Dali,Perché attaccano La Giocond4963) inSi, op. cit., pag.346. L’autore aveva gia trattato
questo tema iDiario di un genioop.cit., pagg.137-138.

“2 |bid., pagg. 346-347.

3 Ibid., pag.347.
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scopre con stupore un ritratto della propria manlesfigurata dall’estrema idealizzazione femmin8ea
madre qui! E quel che e peggio, sua madre gligern modo ambiguo che in un contesto simile, non
puo che apparirgli equivoco e spregevole. L'aggoesse la sola risposta possibile a un simile sorra
meno che egli non rubi piamente il quadro per adtirallo scandalo e alla vergogna dell’esposizione
una casa pubblica’$

L’efficacia con cui I'autore procede nella ricosttane dei meccanismi inconsci che
la Gioconda produce in chi 'osserva, non puo naggsrire che lo stesso Dali avesse
sperimentato quei meccanismi, avesse condivisdagdalamica psichica, ovviamente
in modo consapevole e culturalizzato, guidato iest@ elaborazione dal saggio di
Freud. InUn ricordo d’'infanzia di Leonardo da Vinci] padre della psicanalisi,
d’altronde, non soltanto aveva fornito una intetswsne del capolavoro del Louvre,
ma anche tentato una ricostruzione della persanddit maestro fiorentino che, veritiera
oppure no, si potrebbe adattare facilmente andbalia Freud spiega infatti la continua
e inappagabile curiosita di Leonardo rispetto al gvariati fenomeni naturali, come
continuazione delle ricerche sessuali infantilpecdi quella fitta rete d’indagini sulla
nascita, sulla presenza del feto all'interno deboomaterno, sull’atto sessuale, che i
bambini, soprattutto quelli piu dotati intelletto@nte, attraversano a partire circa

dall’eta di tre anni:

«Qualche tempo dopo il declino dell’esplorazionsss@le infantile, I'intelligenza irrobustita, meraor
dell'antico legame, offre il suo aiuto per elud&agimozione sessuale, e I'esplorazione sessuplessa
fa ritorno dall'inconscio come rimuginare ossessivertamente deformata e non libera, ma abbastanza
forte da sessualizzare il pensiero stesso e dairole operazioni intellettuali con il piacere enc
I'angoscia propri degli autentici processi sessullindagare diventa allora un’attivita sessualea m
I'inconcludenza tipica dell’'esplorazione infantilg, riproduce anche qui, giacché questo rimugimarme
ha mai Eisne e la sensazione intellettuale di avevato la soluzione agognata si sposta sempre piu
lontano.»”.

A proposito di Leonardo, Freud ipotizza una vaeatlla dinamica sopra descritta,
causata dalla sublimazione della pulsione sessaagiché dalla sua rimozione, e

afferma:

“ Ibid., pag. 347.
“5'S. FreudUn ricordo d'infanzia di Leonardo da Vinaip. cit., pag.226.

223



«Dopo un periodo infantile di curiosita al servizilh interessi sessuali, egli sarebbe riuscito a
sublimare la maggior parte della sua libido in wménta alla ricerca: cio costituirebbe il nucleal e
segreto del suo esser&»

per concludere piu avanti che: «L’ardimento e kenotmia della sua successiva
indagine scientifica presuppongono l'esplorazioesssale infantile non inibita dal
padre, prolungata a patto di escludere la sesaufdlit

Se, come dicevamo, questo tipo di ricostruzionelatigibile e corretta, essa si
sposerebbe -mutatis mutandis -anche alla personalita di Dali, la cui infanzia fu
segnata da un’analoga brama di ricerca, da unagsitariossessiva per le forme naturali,
dalla tendenza, gia paranoica, a rintracciare cssioei assolutamente personali, eppure
formalmente irreprensibili, tra fenomeni distamt foro, almeno secondo cio che lo
stesso artista racconta di sé nella sua autobiadraf mia vita segretaUna ricerca
spregiudicata, peraltro anche in questo caso rappdr ostacolata dal controllo delle
figure genitoriali, soprattutto da quella del padikora amorevolmente connivente con
le stravaganze del piccolo Salvador, e che gia festava i segni di una sessualita
precoce, espressa nelle forme regressive, pervendganpolimorfe, dell'ossesione
alimentare, dell'interesse scatologico, dellauttsmo, del sadomasochismo,
dell’angoscia di castrazione.

Nelle pagine del suo scritto, poi, Freud si impegneestituire quello che poteva
essere stato il rapporto di Leonardo con la madpgorto marcato da un’edipismo mai
superato e che lo avrebbe portato nella maturitanadscelta omosessuale, espressione
residuale di una sostanziale rimozione della séisgua partire dal ricordo d’'infanzia
che da il titolo al saggio, riportato dallo stessaestro rinascimentale nel Codex

Atlanticus: Leonardo ricorda che, quando si trovaeora in fasce, un nibbio si

“% |bid., pag.227.
“"Ibid., pag.262.
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sarebbe avvicinato alla sua culla e, aprendoghdeca, vi avrebbe infilato la coda,
percuotendola piu volte nelle sue labbra, scengofane che giustamente Freud
considera una rielaborazione della pratica dellaidcetta “sunzione sensuale”,
caratteristica dei mesi neonatali, poi trasformatella fantasia dellafellatio

allimmaginario pene che il bambino, proiettando paopria struttura genitale,
attribuisce al corpo materno. Attraverso raffrantinologici con le rappresentazioni i
divinita egizie (in realta non pertinenti, dal martee che Freud, utilizzando un’errata
traduzione in tedesco del testo di Leonardo, sosté con un avvoltoio il nibbio
dell'originale), giunge perd0 comunque ad una cosiole corretta, cioé
all'individuazione dellErmafrodito, personaggioldzorpo femminile materno dotato

pero di fallo, come soggettivo e collettivo propatinconscio di perfezione:

«La mitologia puo allora azzardare la spiegazidreicfallo aggiunto al corpo femminile significlai
forza creativa primigenia della natura, e che tgtieste figure di divinita ermafrodite esprimarnidda
secondo cui soltanto I'unione del maschile e deinfénile pud rappresentare degnamente la perfezione
divina.»',

Leonardo cosi, nella Gioconda, recuperando un fEsithico personale e, insieme,
un archetipo inconscio antropologico, avrebbe Vizzato I'esempio piu celebre di
Ermafrodito, I'emblema piu enigmatico di ambiguit®essuale, scaturito
dall'identificazione edipica da parte del bambiran d’imago inconscia della propria

madre:

«ll familiare sorriso ammaliatore fa sospettaresagreto d’amore. Forse Leonardo ha superato con la
forza dell'arte I'infelicita della sua vita amorqsaeando queste figure in cui la beata fusionadeltura
maschile con quella femminile rappresenta I'appagam dei desideri del fanciullo infatuato della
propria madre.%.

Alla luce delle complesse osservazioni sopra rgiertnon ci stupisce allora il

ritrovare i tratti di Monna Lisa in quell'impressiante e stratificatissimo amalgama di

“8 bid., pag.240.
“9 Ibid., pag.258.
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fantasmi primordiali che s’innalza nel quadMonumento imperiale alla donna-
bambino (Fig.42), del 1929, dove su un diafano pavimentopigtre che sfuma
all'orizzonte, un’ondata di materia liquescente farreggiare uno spaventoso
assemblaggio di immagini simboliche inconsce, uodasdi monumento totemico,
come appunto recita il titolo. Partendo dall’angoidasso a destra, dove una curiosa
figura vagamente antropomorfa, dalle gambe scliahiete con il busto costituito di assi
di legno incurvate come lo scafo di una nave, Kim& innanzi alla strabiliante
costruzione, vediamo affiorare dal “monumento”, teaaltre, immagini di rovine
classiche accompagnate dai cipressiLisola dei mortidi Arnold Bocklin, un torso
femminile voluttuosamente abbandonato e dalla pallératti scorticata come un
intonaco, che mostra un seno e poggia su una sirigrande fiore pietrificato,
tradizionale simbolo sostituitivo dei genitali, paona serie di mani, teste e altri
particolari anatomici pit 0 meno accennati, comsciditi nel magma di questa
apparizione. Piu in alto si accampa un gruppo ditgol volti, tra cui quello di un gatto,
dagli occhi orrendamente sgranati, illuminati da lumce lampeggiante: si tratta di un
gruppo familiare, che ritorna anche in altre opigli stessi anni, in cui Dali trasfigura
i membri della sua famiglia intenzionati a divordreiccolo Salvador (!), tanto che il
personaggi barbuto vicino al gatto, raffigurantpaldre, stringe tra i denti, scoperti da
un sorriso invasato, una scheletrica mano. Completalto I'apparizione una testa,
dissimulata nella materia liguescente, che si pertaani agli occhi imitando un volto
situato piu in basso accanto al torso femminilesato, in un gesto di costernazione, di
vergogna, di disperazione, mentre sulla destragcontoncrezioni rocciose nate l'una
dall’'altra e connesse tra loro da sottili istmiecabbiamo piu volte evidenziato, Si
profilano in un impossibile equilibrio la testauth avvoltoio, un volto umano bifronte,

e i musi di due felini dalle fauci minacciosamespalancate.
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L’opera, di cui non abbiamo citato che i particolaitl vistosi, si presenta dunque
come un estenuante inventario di fantasie incopgogordiali, dall'esaltazione del seno
materno come oggetto pulsionale della fase oraldealderio di incorporazione, dal
terrore ancestrale di essere divorati alla voladitautodistruzione, che suggerisce le
immagini funebri alla base, dall’ansia di soddigfaento alla negazione fobica del
piacere, sormontate da quella figura patetica tsitala sommita che sembra piangere, o
voler nascondere alla vista, rimuovere, quelle rafée sequenze di un insostenibile
dramma psichico. Quel dramma nasce dalla regressithe fantasie sessuali infantili,
conduce dallmago della madre fallica alla fase orale, sino allanmidiale
indistinzione del bambino rispetto alla madre ragporto simbiotico duale dei primi
mesi di vita. Ecco cosi giustificato I'inserimemtoquell’inestricabile magma pulsionale
della Gioconda leonardesca, simbolo atemporale esteticamente compiuto
dell’ambivalenza sessuale, della proiezione edjmledia regressione al ventre materno,
affiancata dalla piccola ma significativa immagutieNapoleone, disposta come I'altra
in un alveo, emblema dell'imperiosita del desidedella sua megalomania, della sua
inappellabile esigenza di riconoscimento assolutmonumento imperiale” € allora, in
sostanza, un grandioso e sconcertante trofeo delpotenza che nasce
dall'indistinzione dell'lo con l'oggetto che [I'ha egerato, in una volonta di
ricongiungimento con la propria origine prenatalbe ce, infine, volonta di

annientamento, ansia di distruzione, pulsione di@no

Raffaello

« [...] 'Universo, come tutte le cose materiali, li@aria terribilmente meschina e

striminzita se lo si paragona, per esempio, alli@aga di una fronte dipinta da
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Raffaello.»°. E’ questa solo una, anche se particolarmenteestigg, delle attestazioni
non tanto di stima ma di vera e propria devozior@ confronti del maestro
rinascimentale, che si rincorrono fittamente neglitti di Salvador Dali. Eppure, fatta
salva la comprensibile ammirazione per la granddefidJrbinate, a qualsiasi livello di
analisi, € davvero difficle immaginare due artiganto distanti tra loro per
temperamento, intenti e risultati: niente contrasi@ggiormente con igrandguignol
daliniano, con le ossessioni paranoiche, con legose allusioni sessuali, con lironica
e al tempo stessa fragorosa messa in scena dei fanofasmi inconsci quanto la grazia
serafica, la misura composta, la retorica pausasatetti un po’ convenzionale di
Raffaello.

Ad ogni modo, Dali, soprattutto dopo la svolta deghni Cinquanta, ripete
costantemente il suo amore per il maestro rinagtiae (« Maestri del passato piu
ammirati: Raffaello e Velazque?» dichiara per esempio all'inizio din ritratto di
Salvador Dali secondo Salvador Dalthe conclude il gia citato scritto del 1942
Mimetizzazione totale per guerra totgléanto da sforzarsi di riconnettere all'opera di
Raffaello la sua nuova, piu alta , “invenzione’tguiica, cioe la scomposizione atomica
dei volumi, nella convinzione di essere stato pilet® nella ricerca di forme
geometriche elementari e di tracciati lineari dergma proprio dall’'Urbinate, cosi come
Leonardo lo aveva anticipato nella raffigurazioededimmagini doppie paranoiche.

Nel corso della conferenzAspetti fenomenologici del metodo paranoico-critico
tenutasi il 17 dicembre 1955 alla Sorbonne di Rabgli, nel tentativo di mostrare le
equivalenze tra forme naturali ricalcanti la sgrdbgaritmica e divagando intorno

all'immagine dellaVerlettaiadi Vermeer, dichiara:

*0's, Dali,Diario di un genioop. cit., pag.60.
*|d., Mimetizzazione totale per guerra totgE942), inSi op.cit., pag.318.
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«Ho scoperto in Raffaello, si vede nettamente n#bgcnella forma del collo, ho fatto degli studi,
tutto & formato come questi angoli, con dei cublieé cilindri; Raffaello dipingeva unicamente con de
contorni, delle forme molto simili alle curve logariche che sono presenti nel corno del rinocersshte

Subito dopo, a conferma della sua tesi, l'artist@igitava una versione personale
atomizzata di una Crocifissione raffaellesca prenggimente esposta agli spettatori,
dichiarando che: «Questa crocifissione di Raffaélle@no dei piu grandi esempi di
organizzazione conica di una superfiéie>e concludendo, attraverso I'analisi di un

grafico dello stesso quadro, che

«la cosa essenziale € un piano in cui tutte lerdiggono ripartite in base alla Divina Proporzione
monarchica di Luca Pacioli, il quale si serve comdimente in estetica del termine «Monarchico», dato
che i cinque corpi regolari sono interamente goatedalla monarchia assoluta delle sféfe»

Lo stile rinascimentale maturo di Raffaello venigasi ricondotto al misticismo
pitagorico del matematico Luca Pacioli, attivo dagh ad Urbino e in rapporto con
Leonardo e soprattutto con Piero della Francedeapeobabilmente gli forni i disegni
per la pubblicazione, avvenuta a Venezia nel 15f¥, suo trattatoDe quinque
corporibus regolaribus misticismo pitagorico a cui negli anni Cinquantgme
abbiamo delucidato in precedenza, anche Dali awe@ontato la propria arte,
attraverso l'interpolazione degli studi di Matildgka.

Eppure, a ben vedere, l'influenza diretta dell’Widde si riduce in realta alla tensione
verso una pienezza formale classica, ad un impeiile equilibrio compositivo (come
tale sempre disatteso dallo stravagante e capscdiali), e soprattutto da una tecnica
espertissima e complessa, esibita e al tempo stessmsta, secondo il principio della
“sprezzatura”, cioe della dissimulazione della iddfta, principio manierista nato

proprio nell'ambito della bottega di Raffaello & deoi virtuosi aiutanti. Probabilmente,

%2 |d., Aspetti fenomenologici del metodo paranoico-crit{¢®55), inSi, op. cit., pag.334. L'autore
riporta quasi testualmente la sua prolusione aircbéario di un genio,op. cit., pagg.121-128.

%3 |bid., pag. 334.

* |bid., pag.334.
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Dali era anche attratto dal ruolo di artista “ufle” rivestito dall’Urbinate, dalla sua
posizione di magnifico interprete, se non di apatdre, riconosciuto dalle massime
autorita politiche e religiose, dei valori cultural spirituali di un’intera epoca storica,
cosicché potremmo quasi affermare che I'ammirazioineDali per Raffaello si
configura come tensione verso un prototipo perfgito in partenza irraggiungibile,
come inseguimento di un lo ideale, che si alimeefasuo irrevocabile fallimento, della
distanza incolmabile del suo oggetto.

La Vergine di Guadalupe(Fig.43) del 1959, e un’evidente ripresa, un po’
sovraccarica, della cosiddett®ladonna Sistinadi Raffaello del 1513-'14, ora
conservata alla Gemaldegalerie di Dresda, opera pdrestruttura compositiva e
rapporto con lo spettatore anticipava di un setmlpale d’altare barocche; la Vergine
con in braccio il bambino vi e infatti raffigurat@me in un proscenio teatrale, con un
sipario che si ritira lasciando intravedere suldimmina spazio infinito, soprannaturale e
vertiginoso, in cui la luce dorata discioglie i tradegli innumerevoli amorini. Questo
spazio ultraterreno e quello reale sono mediatidde santi laterali, dai celeberrimi
puttini in primo piano e, soprattutto, dalla congsa rete di gesti naturalistici e sguardi,
culminanti nell'incedere della Madonna verso lotsggere, emotivamente ma anche
fisicamente coinvolto nella sacra rappresentazigheslla messinscena cosi teatrale e,
al tempo stesso, di immediata naturalezza, vieneDda fortemente enfatizzata e
ricondotta alla mitologia personale del pittore:Margine prende cosi le fattezze di
Gala, il suo corpo reale e raffigurato a tratteggistereoscopia, ma il sontuoso manto
discende smisurato dalla donna squarciando il f@msboiro e svelando non uno spazio
divino, ma un paesaggio terreno desertico e iryesganorama amplissimo sovrastato
da un cielo in cui si addensa un inquietante verticnubi, quasi un fungo atomico che

abbia reso il mondo desolato. Questo minacciosbirteratmosferico, allusivo alla
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scoperta dell’energia atomica, quindi al princigeneratore della materia, e alla
possibilita umana di manipolarla, trova il suo cermiel giglio bianco situato nel vaso
trasparente, simbolo della purezza e dellimmaeotaincezione, il cui stelo sembra
costituire I'asse di rotazione del duplice cerctHiorose rosse sospese in aria; queste
ultime, attributo tradizionale della passione nétienografie dei martiri, si sbhiancano
proprio in prossimita dell’esplosione centrale, eoasuggerire che il dolore della carne
si sublima nell’elevazione dello spirito e nellarifincazione della materia ad opera
dell’energia atomica, nuova fonte di salvezza epltca della mistica nucleare.

Scomparse la figure dei santi, restano a ricondiimendo umano all’apparizione
soprannaturale i personaggi in preghiera che, mialoppiano verso il fondo inaugurano
la teoria di angeli combattenti, emblemi della shignilitante chiamata a sconfiggere
'agnosticismo dal mondo, le cui lance si toccanibesiremita, tracciando e
accentuando la direzione geometrica della fugaovergersonaggi divini; i volti di
questi risplendono al di sopra della sfera umanaumabbagliante astro acceso
nell'oscurita del cosmo, che assume i caratteristitchi della superficie di un girasole,
le cui singole infiorescenze, cosi come quellecdeblfiore, i chicchi della melagrana o
i corni rinocerontici, simboleggiano la scissiorela materia nelle sue unita elementari,
e I'’energia violentissima che da essa si genera.

E nella conferenza gia citatAspetti fenomenologici del metodo paranoico-critico
che Dali ha precisamente fissato le equivalenzejueste forme naturali; dopo aver
illustrato il processo delirante associativo gradiguale il suo pensiero aveva stravolto

'immagine dellaMerlettaia di Vermeer, Dali afferma che «non c’@ mai stattane
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natura un esempio pill perfetto di spirale logademdel corno di rinoceronte® e
ancora:

«proseguivo lo studio che avevo intrapreso da dué sulla morfologia. Leonardo da Vinci ne aveva
gia tratto delle conclusioni estremamente intemgsgeer la sua epoca. [...] Ma improvvisamente sdopri
che nel groviglio delle spirali che formano il gicde, ¢’ il profilo del corno del rinoceronté»

Per concludere che: «il problema morfologico delotféore e identico a quello del
girasole nel senso che & costituito, anch’essautentiche spirali logaritmicha%

Ma, tornando allaVergine di Guadalupese, come abbiamo detto la Madonna
raffaellesca é qui ritratta nella maturita seren@ala, allora nel bambino che ella tiene
in braccio va riconosciuto lo stesso Dali, amoramam sostenuto negli eccessi della
sua personalita infantile dalla donna che ne éprimocome Maria, madre e figlia,
perché rispettivamente attiva e disciplina le poi@ita artistiche del pittore e al tempo
stesso, viene da queste costantemente reinveirtadacordo peraltro con il principio
alchemico dellfmitatio Christi, che probabilmente Dali non ignorava. In ultimalesn
dunque, I'opera cela, dietro il mascheramento da galtare, 'ennesima apoteosi del
genio daliniano che l'artista dedica a se stesfioavarso la musa ispiratrice della
propria vita e della propria arte; genio che, spalizzando le recenti acquisizioni della
scienza, si pone nella condizione di completo damitei processi della materia
metamorfica, tanto da presentarsi come nuovo Mekdi@ra nucleare, come nuovo —
nomen omer Salvatore del mondo moderno.

Il riferimento al maestro urbinate si coglie poi una libera e felicissima
interpretazione, Idesta di Raffaello che esplofleig.44) del 1951, quadro certamente
tra i piu significativi della fase nucleare. QuidkElicato ovale del volto femminile

serenamente reclinato € reso da un turbine di framimda uno sciame di cunei

%5 |bid., pag.332.
%% |bid., pagg.331-332.
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deformati della rotazione che trovano il loro mdaleincora una volta nel corno del
rinoceronte e nella spirale logaritmica che essegfha, diagramma dei moti energetici
primari della materia. La complessa costruzionettdr dell'incontrastato virtuosismo
daliniano, é avviata dal precipitare verso la fegdella carriola in basso a sinistra, gia
deformata dal vento nucleare; questa, al di lava& di brandelli cuneiformi che ne
compongono i lineamenti, lascia intravedere la teaposteriore della testa, nel cui
volume sferico si disegna la cassettonatura dal&\del Pantheon. L’oculo circolare
da cui piove un raggio di sole che illumina I'imer della figura, viene ripreso a
distanza dall'aureola ad esso concentrica, chersliepin alto tra le nubi. Dali ha dunque
mirabilmente operato secondo un’analogia inteligistica, passando dal prototipo
femminile ideato da Raffaello al monumento romancaui l'artista € gloriosamente
sepolto: & stata proprio la creazione di quelldebeh atemporale e incorruttibile a
garantire I'immortalita all’artista, a fargli meaite I'eterno onore di cui il sepolcro e
testimone. Ancora una volta I'arte vince I'obliolldemorte grazie al potere assoluto
dell'immagine.

La carriola in primo piano, che abbiamo gia menaion & chiaramente desunta
dall’ Angelusdi Francois Millet, e dall'ossessione che I'adistutriva per il quadro e per
il segreto significato, ad un tempo erotico e manty che egli gli attribuiva. Nel

Prologoall mito tragico dell’Angelus di MilletDali dichiara:

«Si sa che i contadini, nella durezza dei lermti che li fiaccano con la fatica fisica, tenda@ncendere
erotici, per una sorta di «cibernetica atavicattj gli strumenti di lavoro che maneggiano; trauadj, la
carriola costituisce «il fantasma supremo, accecarg causa della sua struttura antropomorfa e de#
possibilitd di «funzionamento simbolico*»

Al di la delle immediate, salaci connessioni chveoa con una nota posizione di

accoppiamento sessuale, la carriola, come l'aratroggettivamente lo strumento che

*"|bid., pag.335.
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consente alla terra di rigenerarsi, di essere fidata”, quindi di superare la propria
inerte pesantezza, vivificandosi nella «furia e@tinconscia». Non a caso, dunque,
I'esplosione atomica che ha frammentato la testtaeaidesca sradica lo strumento
agricolo dal terreno trascinandolo verso i cieli’dstimateria; e del resto, a suggellare
la valenza erotica della scena, rivestita di urattare di prodigiosa deflagrazione
nucleare e genetica, Dali ha raffigurato, quasiudéandolo discretamente nel volo di
detriti cuneiformi, un eloquente schizzo di materiarganico, di sperma. La terra si
solleva verso l'alto, la stasi si anima nel vortidal sepolcro si sprigionano I'erotismo e
la procreazione. La morte si rovescia nella vitazgy all’arte, pratica esoterica e

sovrannaturale, che consente I'alchenmicaciliatio oppositorum.

Michelangelo

Rispetto alle iperboliche dichiarazioni con cui Dajostantemente omaggia
Raffaello, ma anche rispetto alle osservazioni attestano la comprensione profonda
dellopera di Leonardo, alla quale il maestro catal sente la propria pittura
intimamente legata, I'interesse per Michelangelmls@ attestarsi su un livello molto
pil basso, piu sporadico e limitato, certo emotieate meno partecipato. Il titanico
genio cinguecentesco € citato espressamente padteenella mole non esigua degli
scritti daliniani, talvolta persino come terminepdiragone perdente nel confronto con

'amatissimo Vermeer:

«Michelangelo nelGiudizio universalenon & pit grande di Vermeer di Delft neNéerlettaia del
Louvre, che misura una spanna quadrata. Tenut@ cele dimensioni plastichéa Merlettaiadi Van
der Meer, in confronto alla Cappella Sistina, psseee qualificata grandiosa»

%8 d, Il mito tragico dell’Angelus di Milletop.cit., pag.13.
*1d., Film-arte, film antiartistico(1927), inSi, op. cit., pag.70.
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Eppure i legami con l'arte di Michelangelo e clan poetica che la sottendeva
appaiono, ad un’analisi attenta, molto profondi megpanti, anche se abilmente
dissimulati e sottaciuti dal pittore surrealistantb da far supporre un’intuitiva
comprensione delle motivazioni piu intime dellelscéormali del maestro fiorentino,
affine pertanto a quella cosi acuta che Dali avewatrato rispetto all'arte di Leonardo
che abbiamo precedentemente esposto, e ben di@isessequio ribadito e sincero,
ma un po’ generico e divagante, rivolto a Raffaello

L’amore per Leonardo e il riconoscimento dell'aitiéntra la propria concezione
della natura come perenne metamorfosi e quellgat@b rinascimentale, non potevano
non comportare un analogo interesse per Michelangehe di Leonardo puo
considerarsi stilisticamente e concettualment@plasto e il corrispettivo, a partire dal
terreno comune del Neoplatonismo fiorentino. Seneafferma Argan, Leonardo e

Michelangelo esprimono essenzialmente

«due diverse concezioni dell’animo umano, della vitteriore o, piuttosto, due momenti distinti e
complementari dell’esistenza umana, quello cheattapa confonderci con la natura e quello che ci
spinge a separarcene e a trascend8rla»

allora al momento di abbandono entusiastico als@uslelle metamorfosi si
accompagnera quello della resistenza alla trasfiona, quello della conservazione
del proprio stato; alla tendenza ad assecondarscdorimento libero dell’'energia
psichica inconscia si alternera il tentativo dideg piu stabilmente I'energia alle
rappresentazioni, al principio di piacere si oppono le pulsioni dell’lo, all’indistinto
dell'Inconscio l'identita del soggetto percepentaded suo razionaleibi consistam
L’antitesi storica e culturale Leonardo/Michelargai riflette nellopera di Dali nel
tema psicanalitico del’ambivalenza affettiva, aefimultaneita di volere e disvolere,

nella compresenza di desiderio e repulsione rigadth metamorfosi della materia.
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Certo, non mancano nella produzione del pittorealaab citazioni dirette di
immagini e personaggi del repertorio figurativo h@langiolesco, come nel quadra
Pieta del 1982, che rappresenta fedelmente il celebergmppo scultoreo realizzato
nel 1499 e conservato nella Basilica Vaticanaggpranche, limitatamente alla testa del
Cristo, nellOtello che sogna Venezikllo stesso anno della tela precedente. Oppure si
possono ricordare i possenti volumi del panneggio Ghla, novella sibilla
michelangiolesca, iBant’Elena a Portlligatlel 1956, e la ricomparsa di questidentica
figura nell concilio ecumenicodel 1960, quadro dominato in alto proprio dalla
riproduzione della crociera di San Pietro occumiain colossale nudo virile, memore
nella torsione del busto e delle gambe d#&lltoria del 1532-'34, oggi a Palazzo
Vecchio a Firenze, e come quella a stento contemefta cornice architettonica che la
dovrebbe inquadrare. Per arrivare a tutta la seegi anni 1980-'82, basata sulla
ripresa, quasi ossessiva, delle sculture per lebeéodelle Cappelle Medicee in San
Lorenzo, e alla sagoma della Sibilla Persica dedlita della Sistina, posta da Dali a
meditare su uno dei profili reclinati dell’Afroditéi Cnido nel tre enigmi gloriosi di
Galadel 1982 (Fig.35).

Ma ancor piu che in queste riprese testuali, ihag tra la pittura daliniana e l'arte
michelangiolesca si realizza in una costante ditieirappresentativa, ovvero nel gusto
per le anatomie nervose, deformate e quasi discadi movimenti convulsivi, che
appaiono nell'opera di Dali sin dalle sue primeveronella concitata emersione della
figura umana dall’assedio di un plasma liquesceab& non pud non ricordare la
dinamica tra forma e materia del “non-finito” mitdegiolesco. Si puo affermare che
Michelangelo e Dali operino su questo versantedadaropposto: mentre Michelangelo,

alla luce della dualita neoplatonica tra spiritanateria, e nella svalutazione della

% Giulio Carlo ArganStoria dell'arte italiana,Sansoni, Milano 1993, vol.lll, pag.17.
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seconda percepita come limite che imprigiona e digoe la libera espressione del
primo, ricerca dolorosamente la forma nel sostfaadi persegue invece l'informe nella
forma, scioglie le figure in un impasto caoticofetiando questa operazione ora con
abbandono voluttuoso, ora con angoscioso orromns® la gia citata ambivalenza
affettiva che nella teoria freudiana sottende dcpre primordiale. Quella «Presenza
simultanea, nella relazione con uno stesso oggelitotendenze, atteggiamenti e
sentimenti oppostf produce cosi la metamorfosi costante delle figiremasse
informi, e viceversa, riproponendo, sulla scortawljgestioni psicanalitiche, un effetto
di contorsione stilisticamente affine a quello ddilgure serpentinate manieriste dalle
anatomie esageratamente tese, che trovavano il #&rtesignano proprio in
Michelangelo. Quelle figure appaiono impegnateno gforzo che non corrisponde ad
alcun fine concreto, che non é giustificato da mécoecessita logica, «i loro movimenti
sembrano irrigiditi sin dall'inizio, o paralizzairima di completarsi, e le piu terrificanti
contorsioni e tensioni muscolari non sembrano rf@diare in azione effettivd$ si
prestano dunque, perfettamente, ad illustrare revusione del desiderio, che, come
ricorda Lacan, agita il soggetto quasi a vuoto, potendosi appagare in alcun oggetto
reale, non potendosi arrestare su alcuna pregipaasentazione.

Michelangelo influenza poi in modo inconsapevolehen una delle opere piu
rappresentative di Dalll sonno(Fig.11) del 1937, che abbiamo gia analizzato hra c
proprio nell’ambito dello studio dei rapporti coa tradizione pittorica rinascimentale
che stiamo delucidando, acquista ulteriori dimemisioterpretative. |l celebre quadro
appare riprodotto nel 1937 sul numero 10 dellsstaMinotaure accompagnato da

una didascalia firmata dal pittore stesso, in caliDrileggendo la propria immagine,

61 J. Laplanche-J.B, Pontali&nciclopedia della psicanalisipp. cit., vol. I, voce “Ambivalenza”,
pag.20.
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sottolinea i pesanti volumi di questo sorprendgmtdilo che s’abbandona sul precario

equilibrio della stampelle:

« [...] la fronte orribile avanza pesantemente gypioggia sulla colonna molle del naso sotto forma di
«turbine accasciato», biologico per eccellenzastésso che fiorisce nella voluta di carne che coilan
curvatura dorsale dell’embrione, la voluta vegetdddia felce e le volute delle pietre delle colonne
embrioni solidi.$

Ed ecco, allora, che queste forme naturali dallanuntentalita architettonica
evocano il nome del maestro italiano, accanto allaudell’adorato Gaudi:
«Michelangelo [...] € d’accordo con me. Dice che Valgta del sonno» & grandiosa,
autoritaria, perseverante, assorta, interamentertassspossata, trionfante, pesante,
leggera e leziosa; vale a dire che Gaudi aveva willte ragione %5.

Ma a quale precedente michelangiolesco, adagiata suoluta del sonno», si
rifaceva seppure oscuramente Dali, se non alldieddegorie delle Tombe Medicee
della Sagrestia Nuova di San Lorenzo? La sua figprande da quelle, in particolare
da La Notte I'abbandono irreversibile, le palpebre pensosameabbassate, |o
schiudersi sensuale delle labbra. E soprattutfm&azione di equilibrio instabile che le
arresta appena dallo scivolare lungo le piccoleteadlei sepolcri su cui esse poggiano.

Continua la didascalia: «A destra, si distingueiti& estiva ben conosciuta che sorge
nel sonno annoiato di Piero della France$tak infatti, da quell'orizzonte infinito e
desolato s’innalza inaspettatamente una roccadiitia simile a quelle che fanno da
sfondo agli affreschi del ciclo di San FrancescoAaezzo; qui il tono favolistico e
sospeso di quelle architetture quattrocentescheer@sciuto dal paesaggio straniante in
cui sono inserite, quasi uno scoglio residuo rtelbaila rasadella coscienza, sopraffatta

dal sonno. Ma il ciclo di Arezzo annovera, tralkeeala scena deébogno di Costantino

%2 Erwin Panofsky|l movimento neoplatonico e Michelangéto Studi di iconologiaEinaudi, Torino
1975, pag.244.

633, Dali, inMinotauren.10, pag.26, Parigi 1937, in francese, traduziuize

® |bid, pag.26.
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uno dei primi notturni della pittura italiana, mache una delle prime rappresentazioni
del teatro onirico. In conclusione, prima ancorae dulle esili stampelle, questa
debordante epifania del sonno si regge allora syléze capitali dell’arte rinascimentale
italiana, sulSognodi Piero e sullaNotte di Michelangelo: ad esse quellimmagine e
ricondotta secondo legami occulti ed enigmaticinecil contenuto manifesto di un

sogno rispetto al suo significato latente.

Il Barocco

Se per il Rinascimento €& possibile evidenziare sede di temi e citazioni
circoscritte affioranti nello stratificato magma llde pittura daliniana, un’analoga
operazione ci € quasi impedita per la cultura atjua del Barocco: questo perché |l
genio daliniano non sembra affrontare quello stitistico come una testimonianza del
passato ormai conclusa, con cui confrontarsi ne@ei un recupero straniante o di una
reviviscenza totale, ma come un fenomeno di cui @dlultimo, e il piu strabiliante
interprete. E sebbene manchino negli scritti dafinesplicite e consapevoli ammissioni
di dipendenza dalla tradizione culturale e spitéwdell’'eta barocca, certamente l'artista
che nelDiario di un genioscriveva di sé in terza persona

«Dotato della piu prodigiosa immaginazione, aveidpsto del fasto, del teatro, del grandioso, ma
anche quello del gioco e del sacro, Dali sconaglitapiriti superficiali perché occulta la veritare la
luce e perché utilizza la dialettica dell'analopiattosto che quella dell'identit&%

doveva riconoscersi maggiormente, oltre che in lgueli surrealista, nella

definizione di barocco, come testimonia tra l'alttgpasso precedente, che appunto

% |bid., pag.26.
% d., Diario di un genioop. cit., pagg. 182-183.
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inanella una serie di temi fondamentali per la waet lo spirito del XVII secolo;
alimentato inoltre in questa predilezione culturahehe dall’orgoglio nazionalistico per
la sua Spagna, che proprio nel Seicento aveva cmtosl suo“siglo de oro”, grazie a
personalita eccezionali come El Greco, Luis de ®émgDiego Velazquez, Francisco
Zurbaran, Calderén de la Barca, e, naturalmentgu®li de Cervantes, autore del
celeberrimo romanz®on Chisciotte che il pittore catalano aveva illustrato nel 1957
con quindici litografie ottenute con una tecnicasahstamente innovativa di sua
invenzione, ossia incidendo le pietre litograficdua pallottole imbevute di inchiostro,
sparate violentemente da un archibugio.

Dunque, I'analisi dei legami di Salvador Dali cbBarocco si riassorbe nell’analisi
generale dell’arte di Salvador Dali, tanto numesasio i punti di contatto, dalla ricerca
dello stupefacente, attualizzazione della poeticmisgtamente seicentesca della
“meraviglia”’, alla complicazione virtuosistica, dabmpiacimento per l'orrido alla
magnificenza scenografica, dall’esibizionismo esesp di chi sa, vivendo, di essere
costantemente impegnato a recitare nel “gran tedgfomondo”, alla sensibilita del
fedele che attende dall’esperienza religiosa ¢e#tain soddisfacimento anche sensuale.
Ma soprattutto, quel legame si suggella propriguello che abbiamo individuato come
il nucleo essenziale della pittura daliniana, deo€ostante trasformazione delle forme
naturali, gli aspetti continuamente diversi neilgsaincarna la “materia metamorfica”
agli occhi di chi I'osserva alla ricerca di un inggile soddisfacimento del proprio
desiderio, che trovano un preciso precedente nmébweso analogismo barocco, nella
concezione di un universo infinito su cui 'uomosporge, angosciato o entusiasta,
evocando inaspettate relazioni tra le cose.

Puo stupire il fatto che Dali non si sia consapevrite soffermato, né nella sua

produzione letteraria, né in quella pittorica, sugpetti piu caratteristici del Barocco
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vero e proprio, rivolgendo la sua attenzione a fiegiw artistici, come la pittura di
Velazquez o quella di Vermeer, che si possono bleflrarocchi soprattutto per ragioni
di contemporaneita, piu che per una sostanziaieitaffcon gli orientamenti stilistici e
spirituali che nel corso del Seicento si venivaebndéando a Roma, per diffondersi poi
presso le maggiori corti italiane ed europee dil geeolo e del successivo. Eppure e
indubbio il legame della ricerca daliniana con émsbilita di Gian Lorenzo Bernini,
con la sua volonta di stupire I'osservatore, presafo ai suo occhi opere darte
concepite come complesse macchine scenografichdacua funzione di straordinario
interprete delle esigenze di glorificazione deB@isitismo papale e monarchico da
esaltare in sontuose apparizioni trionfali, corsle sensibilita religiosa che coglieva
tutta la prossimita dell’estasi mistica con queltatica. Cosi come non si possono non
scorgere numerosi punti di contatto con la torntentarchitettura di Francesco
Borromini, dominata da una continua drammatizzazidegli elementi architettonici in
forme naturali o in personaggi ultraterreni, da uegola progettuale che cercava
costante aspirazione nelle acquisizioni della s@etel suo tempo, dalla matematica,
all'ottica, alla biologia (cosi come Dali la trogenella psicanalisi, nella fisica e nella
genetica), senza trascurare quella spinta ascesiohe mira a sollevare letteralmente
chi osserva, ad esempio, le sue straordinarie eupei cieli dell’intuizione mistica
dell'infinito. Il tema dell’ascesi, del rapimentoeriginoso verso l'alto €& peraltro
comune a tutta I'arte barocca, e trova la sua esjmmee piu caratteristica nei grandi
soffitti illusionistici dipinti nelle chiese o negbalazzi patrizi, cosi come nei quadri
devozionali, in cui il personaggio sacro, e tala@nhche i fedeli, appaiono in procinto di
volare verso suggestivi e insondabili spazi sovatumali: quella stessa sintassi
compositiva sembra aver suggerito a Dali i suoiolamri del periodo atomico,

moderne pale d’altare, in cui le figure sono rigatcome abbiamo visto, in una
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prodigiosa sospensione celeste, in una gravitazioneui la fisica nucleare del
Novecento realizza concretamente l'ideale di sudiilone ascensionale della religiosita
barocca. Ed e questa solo un’ennesima prova detfnrapporto che stringe il pittore
spagnolo allo spirito seicentesco: d’altronde, sela sensibilita barocca, come aveva
affermato Calderon de la Barca, «la vita € sogridali non poteva che esserne
l'interprete predestinato: il “gran teatro del mohdsi proietta e si amplifica,
modernamente, nel teatro onirico della teoria petaca.

Cosi, celebrando il letterato suo connazionalderstesse righe che abbiamo citato

alla fine del primo capitolo a proposito del tenedla “derealizzazione”, Dali afferma:

«Calderon de la Barca s'interroga su questo morathtore. L'espressione si confa a me, io che ho il
gusto del tradimento. [...] Credere al mondo, dic&l@an, & un tradimento. Nulla & vero, nulla édaks
non € cio noi guardiamo che conta, ¢ il cristattoagerso il quale noi guardiamo. Che cos’é laita
dice ancora. Una frenesia, un inganno, una finziam@on so se esisto veramente. | miei sogni,&i mi
atti, i mie piaceri, la successione dei miei gipsaino un fondo d'irrealta oniric&.

L’illusionismo prospettico e la natura morta

Come corollario di quanto affermato nelle righe iethatamente precedenti,
vogliamo adesso succintamente rivolgere I'atterziandue generi caratteristici della
pittura barocca, che hanno esercitato una spec#ioggestione sulla produzione
daliniana: la spettacolare decorazione illusiocsstdei cicli ad affresco da un lato,
dall'altro la natura morta. Il Teatro- Museo di &&gas, stravagante costruzione densa di
significati simbolici ed esoterici dedicata da Dalisuo genio e alla sua memoria e

inaugurata il 20 settembre 1974, presenta una deseffitti arricchiti da tele affisse al
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muro, che si rifanno esplicitamente, nei temi coraka struttura compositiva, ai grandi
affreschi con strabilianti e virtuosistici effetti sfondamento prospettico e vedute dal
basso diffusi in eta barocca, a partire dai pitcpceesempi di Guercino, Lanfranco e
Pietro da Cortona, tanto nelle chiese, quanto akizai nobiliari, sviluppando ampie
rappresentazioni allegoriche. In particolare, imtipdel piano nobile del Teatro-Museo,
detto il Palazzo del Vento, si articolano secondo wero e proprio complesso
programma iconografico, ruotante intorno all’iliesione di un proverbio popolare
catalano che recitaill«oonente ha una figlia maritata a levante, ogwita che va a
trovarla ne ritorna piangente»con allusione al fatto che quando il vento di grue
cambia direzione piove, ma con una sintassi déb @itmile a quella, ad esempio, del
Trionfo della Divina Provvidenzai Pietro da Cortona in Palazzo Barberini a Roma,
ricca di personificazioni allegoriche per i venti @unti cardinali, dunque esemplata
sullo stile aulico ed encomiastico di quegli illugirecedenti, quasi a voler sottolineare
che 'ambiente che decorano €, appunto, il Salooreode di una nuova reggia, la sala
di rappresentanza di un monarca assoluto, elevatmgrata regale dalla supremazia
delirante del sogno. Né&byerdel Palazzo del Vento si trovano invece le colo§igare

di Gala e dello stesso Salvador (Fig.45), questatcon il ventre attraversato da
cassetti come la sua Venere di Milo, che simiklarhoni sorreggono con le loro mani
delle architetture viste “dal sotto in su”, ispeatlle quadrature sei-settecentesche, in
particolare a quelle del gesuita Andrea Pozzora kmorpi cosi audacemente scorciati
rimandano, quasi in una sorta di risalimento fipbo alle origini dell’illusionismo
prospettico, aCristo mortodi Mantegna, oggi al museo di Brera a Milano, apdre ha

tra l'altro influenzato anche I'anatomia vertigiaosente inclinata del crocifisso che

®” salvador Dali, Louis Pauwels, Les passions selh Bp.cit., pag.133, in francese, traduzione mia.
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sovrasta, protettivo e funebre insieme, la baiRattlligat nell Cristo di San Giovanni
della Crocedel 1951.

Il genere della natura morta & stato magnificaméeiguentato da Dali ni cesto di
panedel 1926 (Fig.46) e in quello, di vent'anni suceessdel 1945 (Fig.47): si tratta
di due tavole stupefacenti per la resa fotograftm particolari minimi, dalle
increspature delle superfici variamente abbrugt@ltintreccio del vimini, e che pure,
nella scarna essenzialita di una scelta all'apgaremgorosamente realistica, alludono
sottilmente a significati simbolici, proprio com&adegonesi canestri di frutta e fiori
dipinti da Francisco Zurbaran, per citare solo sengpio tra i numerosi e splendidi
precedenti seicenteschi: nei pezzi di pane nonawedliinfatti soltanto rappresentata
l'insistente predilezione di Dali per questo alinterf«Per tutta la vita sono stato
ossessionato dal pane che ho dipinto un numerdcaiabile di volte$® afferma lo
stesso artista), ma troviamo anche confermata dagemerale ossessione alimentare,
conseguenza di una regressione psicosessualasdiaifale di fin troppo facile lettura,
nonché un simbolo cristologico che ripropone il dedell'identificazione dell’artista
con il Salvatore di cui porta il nome, e alludeaalacralita dell'arte e alla sua
comunicazione eucaristica.

Gli irriverenti pezzi di pane del 1932, dallerrfe vagamente falliche e sorpresi
nell'atto di “sodomizzarsi” I'un I'altro, presagisno invece laNatura morta vivente
(Fig.48), del 1956, e I'improvviso animarsi degfigetti disposti sul tavolo davanti ad
una terrazza sul mare che |i s'inscena; la sempbpesizione del corno di rinoceronte,
talismano dalla perfetta geometria e custode deii moergetici elementari della
materia, che una mano regge sul margine sinistrquidglro, replicato dal cavolfiore sul

lato opposto, nelle cui fioriture si disegna comabiamo visto la stessa spirale
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logaritmica, ha d’un tratto risvegliato le cose, stmando la loro surrealta, gli intimi
rapporti di attrazione e repulsione che segretaendatlegano. Cosi della vodka
fuoriesce dalla sua tipica bottiglia quadrettatmte volte rappresentata nelle nature
morte cubiste, per avvolgere un’alzata di cristailee, voluttuosa, si contorce dal
piacere, due ciliegie schizzano via come proieittipazziti e una pesca si avventa su
una mela per possederla sessualmente!

Come e noto, quello della natura morta e un mgemaratteristico della pittura
fiamminga sin dal XV secolo; e Dali serbera sengnande ammirazione per questa
tradizione pittorica realista ed empirica, alteiatrispetto a quella classica del
Rinascimento italiano, e da essa derivera lo staéigli effetti chiaroscurali e della
riflessione sulle superfici, cosi come la ricer¢auda luce d’ambiente che evidenzi i
particolari degli oggetti in modo minuzioso. A besdere, si tratta di un uso ancora una
volta straniante e paradossale di dati tradizioriadili applica il minuzioso realismo
descrittivo della visione lenticolare flamminga plre evidenza massima, quasi tattile,
ad immagini dell’'universo onirico, a deliri allueitori che non hanno referenti nella
realta oggettiva, e che pure si danno all’'occhiiasservatore con la veridicita di una

fotografia.

Vermeer

Tra tutti i pittori fiamminghi, quello che haaggiormente analizzato i valori della

luce, scindendoli in piccoli “quanti”, indulgendelia rappresentazione della vibrazione

minima del colore, & stato certamente Jan VermeeDdlft, straordinario artista

% |bid., pag.125.
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seicentesco a lungo dimenticato e riscoperto iotatia meta dell’Ottocento dalla
generazione degli Impressionisti e dei Divisionisthe vedevano nella sua tecnica,
come in quella di Velazquez, un’anticipazione dé&l® ricerche retiniche. E in effetti
la pittura di Vermeer, costituita principalmenteideantevoli interni domestici dove gli
oggetti e i gesti piu quotidiani vengono fissatiumatemporalita sospesa, in un’attesa
misteriosa e satura, hasceva con una improntanerite intellettualistica, suggerita dal
clima di studi sull’'ottica particolarmente fervidiella sua citta. E’ stata certamente
anche questa matrice scientifica che ha alimeitt@tonirazione sterminata di Dali nei
confronti del pittore, I'unico a ricevere nella gidata tavola comparativa posta alla fine
del Diario d’un geniovalutazioni superiori a quelle dello stesso Rdlifae di cui Dali
scriveva ventiquattrenne, nell’articoduovi limiti della pitturaapparso si.’amic de

les Arts

«L’arte di percezione trova il suo punto piu dokd emozionale nella pittura di Vermeer di Delft,
che, nella storia del «saper guardare», rappresgméo avviso, il caso della piu grande, della yoiile
e della pit drammatica probit&»

E la disamina del realismo mimetico utilizzato pare valore oggettivo alle
immagini irrazionali della paranoia critica aveveechramato proprio la figura di

Vermeer, accanto a quella di Velazquezl.aeonquista dell’irrazionale

«ll pit abietto illusionismo dell'arte imitativa rvista e irresistibile, i trucchi sapienti del tnpe-
I'oeil paralizzante, 'accademismo narrativo pitahtico e screditato, possono diventare delle ghier
sublimi del pensiero grazie all'avvento delle numsattezze dell'irrazionalita concreta; quanto lgiu
immagini dell'irrazionalita concreta si accostarloreale fenomenico, tanto piu i mezzi di espression
corrispondenti si avvicinano a quelli della grampitéura realista — Veldzquez e Vermeer di Delftit{ori
realisti del pensiero irrazionale, dell'immaginazdincontrollata.%.

Non deve stupire, dunque, il fatto che Dali dediegsroprio al pittore fiammingo e
alla sua celebréMerlettaia, quadro conservato al Louvre di dimensioni ricsitne

(24x21 cm) e in cui pure si raccoglie un numerorgspionante di particolari immersi

%91d., Nuovi limiti della pittura(1928), inSi op. cit., pag.75.

246



in una delicata e assorta atmosfera domesticajaacitata conferenza tenuta alla
Sorbonne nel 1955, in cui l'artista inaugurava aidimente I'avvento del corno di

rinoceronte, nuovo prototipo della sua ossessitetiea atomica.

« La Dentelliere &, essa stessa, morfologicameattanmo, un corno di rinoceronte [...] era un
immenso corno di rinoceronte dotato del massimfordia spirituale, perché, senza avere la bestidéta
rinoceronte, era in pit il simbolo della monarchisoluta, della castitd»

dichiara l'artista, che ripercorre I'affiorare r&lo pensiero di questa identificazione
delirante tra i due elementi, condotta sul filolelélibere associazioni”, o della fuga

d’idee di carattere paranoico:

«All'eta di nove anni mi trovo nella mia citta nktali Figueras, quasi nudo nella sala da pransatg e
appoggiato col gomito contro il tavolo, e devo &ng il sonno perché una giovane serva possa
osservarmi; c’erano sulla tovaglia delle crost@alie secco che mi causarono un dolore molto a¢uto a
gomito che corrispondeva ad una specie di estdasalche era stata preceduta dalla canzone di un
usignolo che mi aveva turbato fino alle lacrimebiBudopo questo indimenticabile canto di usigrnla
sequenza del gomito sulle croste di pane, comiadiessere assolutamente ossessionato in una maniera
veramente delirante dal quadro déMarlettaia (una riproduzione era appesa nello studio di mdrpa@
visibile attraverso la porta aperta) e dal corndgraiceronte.’.

L’origine dell'ossessione per il quadro di Vermeagarebbe proprio nel racconto di
questo ricordo d’infanzia, reale o inventato paoparta, come ci insegna Freud, in cui
si mescolano il piacere dell’esibizionismo (la riad# la volonta di esser visto in questo
stato) e il desiderio masochista di punizione, sipi@&zione attraverso il dolore (il
“supplizio” delle croste di pane sul gomito), noncaso subito ricondotto ad una
costellazione simbolica paterna ( la riproduzioeadVerlettaia era infatti nello studio
del padre notaio, nellambiente in cui si esternlvaua autorita sociale); la stessa da
cui proviene l'elemento terminale della fantasib,corno di rinoceronte, evidente
simbolo fallico, strumento di identificazione psiessuale maschile, forse mai

raggiunta, sospirato e temuto dal piccolo Salvadome dall'artista adulto. Dali

01d., La conquista dell'irrazional¢1935), inSi,op. cit., pag.263-264.
"1d., Aspetti fenomenologici del metodo paranoico-cri&®55) inSj, op. cit., pag.332.
2 |bid., pag.329.
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continua sottolineando I'acuirsi dell’interesse gael quadro negli anni successivi, sino

alla decisione di copiarlo:

«L'attenzione e I'amore crescente per Vermeer ditDe soprattutto peka Merlettaia,mi portarono
alla decisione di chiedere al museo del Louvresihpesso di realizzare una copia del quadro. [...0fE ¢
grande sorpresa di tutti i miei amici e del conatoke del museo del Louvre, si vide che al post@ade
Merlettaia, apparivano sulla mia tela delle cornarbceronte.$*.pag330

La continua riflessione sul quadro, e la sua eviocgzdelle forme falliche dei corni
di rinoceronte, si spiegano in realta proprio nelando a quella esperienza infantile
prima descritta, perché cio che continua a colpiae nella Merlettaia & proprio lo
spillo che ella regge tra le mani e che rimanddotdre pungente avvertito nel gomito a
causa delle croste di pane, surrogato di una purezpaterna per il desiderio sessuale

rivolto al fallo del padre stesso:

«Quello che mi ha piu sconvolto in questo quaérahe tutto converge esattamente su un ago, su
uno spillo, che non é dipinto ma appena suggesfiesso sentivo I'acuita di questo spillo cosi realka
mia carne, nel mio gomito».

Dunque, camuffando il ricordo di una fantasia salesprecoce, Dali trasformava il
fallo paterno, strumento di appagamento del desiderinsieme, di punizione per il
desiderio, quindi, ancora una volta, di appagameatgb masochismo, nel simbolo
indiretto del corno di rinoceronte, che con la Bwrana acuminata si adattava facilmente
a sostituire I'ago dellderlettaia,facendo cosi coincidere il “puntinismahte litteram
di Vermeer con la propria frammentazione atomidéadece e della materia: «Questo
quadro era stato sempre considerato molto pacatesetdmamente calmo. Per me
possedeva una delle forze piu violente nel camplbesketica, alla quale solo
I'antiprotone recentemente scoperto pud esseregmrato>’”.

In un senso piu generale, Merlettaia sembra influenzare la pittura daliniana nella

predilezione per i quadri di formato piccolo, tdtaopiccolissimo, in cui il pittore si

3 |bid., pag.330.
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diverte a stipare come nel modello fiammingo un etondavvero impressionante di
particolari minuziosi, dando prova di un’abilitartuosistica nella capacita di perfetta
definizione fotografica anche in opere che si ppesguasi definire delle miniature; tra
gueste si annoverano ad esempio le tele realineatgrimi anni di adesione ufficiale al
gruppo surrealista, spesso complicate, compemi giorni della primaverao | piaceri
illuminati, entrambi del 1929, dall’apertura di quadri nebdpo o di sipari multipli
fittamente animati, memori a loro volta degli imiemetafisici italiani di De Chirico e
Carra.

Il quadroElementi enigmatici in un paesagdieig. 49) del 1934 presenta in primo
piano la figura di un personaggio che, vestito costumi seicenteschi, appare intento a
dipingere sulla tela posta sul cavalletto che h&atite, le apparizioni incongruenti e
misteriose che s’innalzano in un irreale paesagigsertico; quella figura riprende
vagamente I'immagine del pittore di spalle che Veempose nel suo suggestivo
capolavoro dettd.’atelier, del 1672 circa, conservato al Kunsthistorisches évios di
Vienna, ritraendo forse se stesso all’interno ded studio. L'opera non poteva non
affascinare Dali per la riflessione raffinata e ziapa che istituiva sullo sdoppiamento
dello spazio dipinto nella costruzione del quadeb quadro, mediante il quale I'artista
rileggeva in modo metapittorico la propria opetian@utui rapporti tra realta e finzione,
sino alla confusione e all'interscambiabilita tra tHue, secondo una prospettiva
perseguita, come vedremo subito dopo, in modo apicoconsapevole e radicale dal
contemporaneo Velazquez. Nell'opera di Dali, laufeg del pittore osserva e forse
replica nella sua tela quegli “elementi enigmaticdme recita il titolo, che sono stati da
sempre interrogati con piu insistenza dal genialaab: da sinistra verso destra

vediamo infatti, tra gli altri, una torre rossaaticata, ripresa dalle metafisiche piazze

" Ibid., pag.330.
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d’Italia di De Chirico, i cipressi de’isola dei mortidi Arnold Bécklin, spesso accostati
a soggetti dechirichiani a ricordare I'ammiraziothe maestro italiano per il pittore
simbolista, due masse a forma di fagiolo avviluppasieme, riferimento all'ossessione
alimentare confusa con listinto sessuale, la figdell'artista bambino vestito alla
marinara con il cerchio in mano, simbolo della genza della memoria infantile, e la
figura di donna dalla schiena grassa seduta diespal terra, in cui e raffigurata come
in molti altri quadri la balia del pittore, comeeriore allusione alla temetica nutritiva.
Le principali ossessioni daliniane vengono cosittel dall’ossessione principale, quella
per Vermeer e per la pittura in genere, chiamasziagliere il significato di quegli

enigmi messi in immagine.

Velazquez

Analogamente a Vermeer, anche l'interesse di Dalcanfronti di uno dei massimi
esponenti della pittura seicentesca, o spagnokg®iVelazquez, sembra originarsi
dalla particolare tecnica pittorica utilizzata aabestro, vale a dire quella pennellata
rapida e sciolta, quellidentita di tocco e tone diartista aveva derivato dall’esempio
di Caravaggio e, attraverso questo, dalla tradeilmministica veneziana di Tiziano e
Tintoretto. Quella particolare tecnica pittorice@ste con pochi tratti magistralmente
distribuiti a sollecitare la percezione quasi fisidall'oggetto ma, d’altro canto, ne
dissolve ambiguamente la consistenza materialeef@tti materici delle superfici, la
sostanza tattile delle cose sono cioé evocati dsspartissima pittura che, pero, resta
nient'altro che pittura, sapiente e virtuosistigapdsizione di pigmenti colorati sulla

tela, capaci di sedurre l'osservatore presentandaglimmagine all'apparenza
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realistica, nonostante I'apparenza priva di ogailtée di ogni concretezza fisica. La
grandezza e l'originalita di Velazquez risiedonogio nella riflessione sull’ambiguita
consustanziale alla pittura, quella cioe di far eredun’immagine che non esiste
realmente, e di farcela credere tanto piu realetgpuaiu essa e finta; una riflessione che
implica ovviamente la capacita di distanziamentonito rispetto all’attivita del
dipingere, alla propria figura di artista, alla ltaastessa, ormai destituita di ogni
certezza oggettiva; una pittura che, insieme, pegoe denuncia I'essenza tdbmpe-
I'oeil, di inganno ottico della pittura stessa, qualunsjadl soggetto rappresentato o o
spirito con cui l'artista I'ha ritratto.

Sono certamente questi elementi di divertita e amaarbivalenza ad aver interessato
Dali alla pennellata veloce di Velazquez, i valoostruttivi ai fini ottici della quale
erano stati gia peraltro acutamente riconosciuglidanpressionisti. Ed e certamente
anche l'insopprimibile fanatismo nazionalista angjgire il pittore catalano a considerare
Velazquez, come abbiamo gia ricordato, il maesaigpdssato pit ammirato, e quasi a
prediligere la pittura realista del maestro spagifeldi Vermeer) all’armonia euritmica
di Raffaello e della tradizione classica eminentet@dtaliana che questi incarnava:
«L’estasi, in pittura, puo essere visiva (ed é moeghe sia cosi), come nel caso di
Velazquez o di Vermeer; ma 'estasi puo anche essea cosa mentale, come succede
in Raffaello>.

Cio premesso, possiamo annoverare tra le citaziirétte dal repertorio di
Velazquez opere comea perla(Fig.50) del 1981, olio su tela che riproduceidaifa di
bambina in sontuosi abiti che occupa la zona clentla celeberrimdas Meninagel
1956, conservato al Prado di Madrid, con accanutia sinistra, lo stesso quadro

rovesciato, di cui si scorge il margine con la tatzhiodata, che si ritrova in un’identica
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posizione nell’originale seicentesco. La piccolandaritratta da Velazquez era, com’é
noto, I'Infanta Margarita, figlia di Filippo 1V, itui nome in spagnolo, come d’altronde
in latino, vuol dire “perla”. ecco dunque perchdlaeersione daliniana il volto della
giovane € occultato, o sostituito, da una grandeagberlacea, richiamata piu in alto da
forme analoghe piu piccole che risplendono nelocretturno come misteriose lune o
forme astrali. Dali riteneva infatti che has MeninasVelazquez avesse collocato le
teste dei personaggi ritratti secondo la posizidnalcune costellazioni, riservando
come criptico omaggio alla principessa asburgicallgudella stella chiamata appunto
“Margarita”, ovvero Perla; queste posizioni vengamgetute negli astri del quadro
daliniano, che esplicita pertanto il messaggioategtell’originale La perla dunque, si
presenta come una piacevole esercitazione nata daltfluenza tra citazionismo,
tematica astrologica, emblema araldico, tenutieim& da un sottile e concettoso gioco
di parole dal sapore quasi magrittidho

Ancora, la figura dell'Infanta Margarita appareuim quadro del 1958 dal lungo titolo
Velazquez che dipinge I'Infanta Margarita, circonaalalle luci e dalle ombre della
sua stessa gloriache presenta una complessa sovrapposizione dagmindistinte: su
un piano piu arretrato appare infatti, verso desaraiccola sagoma scura di Velazquez,
intento a dipingere, come recita il titolo, la mipmessa asburgica, davanti ad una
possente e smisurata parete trasversale ritmdtandhe e strette fessure che scindono
la luce in lame luminose, filtrandola nella pinaax o atelier artistico riconoscibile in
alto a destra; in primo piano, invece, si stagiadlossale figura del soggetto dipinto

dall’artista seicentesco, I'Infanta Margarita, i thatti, come smaterializzati in traccianti

5 |d., Picasso e iq1951) inSi,op. cit. pagg.323-324.

" In effetti, il curioso nascondimento a cui I'oggesospeso sottopone il personaggio retrostante
appare del tutto simile a quello di opere di Rergghitte comdl figlio dell’'uomo, o La grande guerra
dove i visi dei protagonisti sono occultati rispgtimente da una mela o da un mazzo di violette.
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e lampeggiamenti esplosivi, che si approssimarmmmalo di rinoceronte, animano una
specie di fantasmagorico gioco pirotecnico.

Velazquez, soprattutto neas Meninaso nellaVenere allo specchiaveva piu di
ogni altro artista giocato con lo statuto ambigwd’'idimagine pittorica, svelandone,
mediante complessi effetti di riflessione, il potirriassorbire nello spazio simulato
della tela cio che era posto al di qua del piamitdi del quadro, compreso il suo stesso
artefice. E questa stessa dinamica tra spazio reafpazio dipinto, tra realta e
contraffazione, deve aver ispirato a Dali la coppiguadri stereoscopici (quadri cioe
doppi, quasi uguali tra loro, da osservare riflessitemporaneamente su superfici di
cristallo trasparente opportunamente inclinate p®ndere piu efficace la
tridimensionalita dellimmagine colta dalla visioténoculare, da due fuochi distinti
corrispondenti ai due occhi dell’osservatore), ceeano il titoloDali di spalle che
dipinge Gala di spalle eternizzata da sei corntwali provvisoriamente riflessi da sei
specchi veririmasti peraltro incompiuti (Fig.51). L'opera diace una derivazione da
Velazquez soprattutto se confrontata con quellzgolentemente analizzata, a cui e
accomunata da un titolo ugualmente chilometricog dnsiste sulla presenza
contemporanea, nello spazio della tela, del soggkdt dipingere e del pittore che lo
dipinge, cosicché al Velazquez che ritraeva I'ldaMargarita corrisponde qui Dali che
ritrae Gala. E quasi combinando insieme il giocorilessioni che animavd.as
Meninascon gquello dellavenere allo specchid)ali rappresenta se stesso e la donna
amata che danno, entrambi, le spalle allo speétatioquale pud pero scoprirne i volti
nello specchio antistante Gala. Il pittore e il gio modello sono cosi riuniti nella
superficie dello specchio, laddove nhe&s MeninasVelazquez si era raffigurato
direttamente a destra, mentre la coppia reale thea gitraendo si rifletteva nello

specchio collocato in fondo alla sala.
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L’opera di Dali € dunque una sorta di triplice gwadel quadro, in cui la pittura,
dichiarando la propria essenza di riproduzione ringaole della visione, di riflesso
illusorio della realta, capace pero di sostitugsili svuotare la realta stessa, celebra il

suo piu irrefutabile trionfo.

Ultime meditazioni su Venere

L’inventario dei richiami alla tradizione artistiqgaiu recente, ma gia riconosciuta
come prova della trasformazione e, insieme, dallaservazione dell'ideale classico,
potrebbe ancora attardarsi sull'ossessione peiail ngenzionatoAngelusdi Millet,
quadro ripreso in un numero davvero notevole diavdir piu 0 meno deformanti
rispetto all’'originale; oppure soffermarsi sull@messe per «i languidi e sedicenti
immateriali preraffaelliti, i quali [...] eressero leera struttura materialista del lirismo
utilizzando la «catenaria» e le «linee geodetichiéyper risalire sino alle citazioni di
Ingres che si ritrovano nelle bagnanti dei quadrigtimi anni Venti, dipinte dall’artista
appena intorno ai vent’anni.

Ma e il caso di congedarsi da quest’analisi ritadwinvece sulle ultime opere degli
anni Ottanta che, realizzate pochi anni prima deitate del pittore, avvenuta il 23
gennaio 1989, possono considerarsi come l'estreapstoto di quello straordinario
testamento spirituale ed estetico che Dali avessediinato nei suoi numerosi quadri,
molti dei quali inconfutabili capolavori, da quandwel 1914 circa, all'eta di appena
dieci anni, aveva cominciato a dipingere. |l genaalano conclude la sua parabola

artistica con una serie di quadri intensamentenggsenei colori e nella composizione,
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nei quali protagonista torna ad essere la statotassica. Cosi l'artista, che aprendo nel
corpo della scultura dei cassetti, aveva all'apmesedeturpato la Venere di Milo,
rifondandone in realta il fascino segreto e instwdarimedita alla fine della sua vita
su un altro simulacro della dea, la testa delldite di Cnido, con opere
sommessamente malinconiche in cui la tavolozza ratdyea I'esuberanza dei colori
accesi per accordarsi ai toni lividi e cinerei tdtlaco, del celeste e del grigio perla,
appena ravvivati da lumeggiature gialle.

Ne | tre enigmi gloriosi di Galgfig.52) del 1982, il profilo della statua ellenistica e
ripetuto per tre volte, disteso su un paesaggi@rties dall'alto orizzonte: la stessa
triplicazione dellimmagine le conferisce immedaente un carattere sacro,
trascendente, confermato anche dal titolo. Ma ilssaggio divino € oscuro,
inconoscibile, il suo senso autentico € negato ljpemo, cosi come la bocca di
Afrodite resta inesorabilmente chiusa. E’ il 19&ala, il 10 giugno, muore. E con lei se
ne va non solo la donna amata, la modella predjleta lalter-egodell’artista, anzi la
sua stessa essenza. Qual e il senso di quella,niaignificato di ogni altro termine,
qual e il senso della vita? Le labbra dell’Afrodidé Cnido testimoniano col loro
silenzio quel segreto, che la michelangiolescall&iBersica, pensosamente ricurva su
se stessa, cerca invano di decifrare.

Nell’Apparizione del viso dell’Afrodite di Cnido in yaesaggiqfig.53) del 1981, il
profilo della statua si proietta su una lastra n@ea longitudinale, allungata e sospesa
su un irreale paesaggio di laghi lontananti e sgireuna strada, dunque, il cammino
esistenziale delluomo. Ma per effetto della defamone prospettica, la lastra assume
una forma piramidale, sin dall'antichita la formelld trascendenza e del sepolcro: vita

e morte si sovrappongono, si richiamano, reciprasdm illuminate dall’apparizione

71d., Il Surrealismo spettrale dell'eterno femminino m#aellita (1936) inSi, op. cit., pagg.287-
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fugace dellamore e della bellezza. E ancora, nlseedi quell’avvicendarsi e precluso
alla conoscenza, e il silenzio sulla reale destomez della condizione umana deve
essere religiosamente rispettato. All'uomo spettln $a convinzione che non tutto
andra perduto, che la bellezza restera all'infinéal riscatto di aver creduto, seppure
per la breve parentesi della propria esistenzajinedtinguibilita dell’ideale,
all'incorruttibilita della forma, alla sopravviveazdel mito.

Foss’anche per coronare nient’altro che un’illusioiacanto perenne prepara la sua

nuova fioritura.
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