Cap.V

Ars sive magia




La magia rinascimentale. L'artista come mago.

A partire dalla fine della Seconda Guerra mondibdespirazione di Salvador Dali,
fino a quel momento alfiere incontrastato e popo&arte riconosciuto del Surrealismo
piu spregiudicato e provocatorio, € quella di "diege classico”. Questo risarcimento
della tradizione passa in primo luogo per il recopdel Rinascimento italiano, epoca in
cui le arti figurative avevano toccato vertici n@l superati: allo studio di esso il
pittore si era ineffetti dedicato gia a partire dal 1937, duranseai soggiorni in Italia
effettuati proprio negli anni in cui in Spagna imgasava la Guerra Civile
(anticipazione dei piu estesi orrori del conflittndiale), nel tentativo - si direbbe- di
trovare nel vagheggiamento dell'ideale umanistica chiave di comprensione, oppure
una via di fuga estetizzante, rispetto alla trageldilla contemporaneita, alla sua perdita
di misura e di ordine. Lo sguardo gettato da unatengeniale, anche se divagante e
condizionata dall'esibizionismo, come quella deitta, sulla cultura rinascimentale
non si limita alla ripresa dei motivi piu esteriahi quella, semplificati nelle epoche
successive nelle formule di un classicismo freddeoavenzionale che tradiva la
complessita concettuale dei suoi modelli e il rtaveformale che li animava.
L'intelligenza che Dali rivela nell'appropriaziomkella cultura umanistica & invece
approfondita e integrale, e davvero notevole apf@aseia capacita di cogliere di quella
cultura i valori piu distintivi e le suggestioniistuali piu autentiche, sebbene riposti.
Pertanto, il genio catalano, sporgendosi sull'sccaeimbito dell'arte e della tradizione
del Rinascimento, si accorge perfettamente che eésdominato da una concezione
magica del mondo, e che proprio la riscoperta écisr precedenti letterari, di carattere
esoterico e sapienziale, costituisce il trattoinfisto dell'epoca e da l'autentico tono

filosofico all'episteme del tempo. Eta del ritravaquilibrio classico, del razionalismo
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antropocentrico, della comprensione e sistemaziomgematica del mondo, |l

Rinascimento e cosi riconosciuto dal pittore cohtempo della magia, della riscoperta
del sapere ermetico, del misticismo pitagoricolad&hdizione astrologica, nhonché del
fiorire degli studi alchemici, dell'elaborazione rdibdelli di pansofia; insomma, di un
simbolismo universale che legge ogni aspetto delita come richiamo a qualcos'altro,
ogni dettaglio come concetto occulto, ogni immagiome enigma.

Non si deve peraltro erroneamente supporre cheteussmponenti magiche
rappresentino una corrente marginale nella cultwranistica, diffusi magari solo
nell'ambito del Rinascimento nordico, certo menamujeo e integrale di quello
mediterraneo e italiano, né che essi costituiscamoattardamento di concezioni e
modelli caratteristici dei precedenti secoli del dtevo. La magia, rappresentata in
primo luogo dal sapere ermetico, € infatti, pertmmpetti, una scoperta del pensiero
rinascimentale, ed essa innerva l'ossatura della 8losofia piu diffusa, il
Neoplatonismo. Il dotto e raffinato umanista, iateente volto alla restituzione
archeologica della cultura e, ancor prima, dellzsiglita greco-romana, concepisce se
stesso, pur nel rigore filologico, come un sapie@positario di una scienza antica e, in
certa misura, segreta, perché rivolta alla comuddgli studiosi che come iniziati
dedicano la loro esistenza alla prodigiosa revesnga del passato arcaico e dimenticato,
con fervore quasi religioso. E in questo sensanémia nel Rinascimento non viene
concepita come un insieme di conoscenze dal cexaitzuro e irrazionale, alternative
e antagonistiche rispetto al razionalismo e algdcentrismo dominanti, ma, al
contrario, come l'espressione e la realizzazionmpasta del sospirato dominio
delluomo e della sua ragione sul mondo. Lo spietainentemente magico del
Rinascimento non si adombra in sulfurei riti diatiolin recessi segreti della psiche

dove dominano la violenza, lo smarrimento, la pgardiel Sé a favore di forze
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minacciose e imperscrutabili; essa rifulge, al cannd, nella luminosita imperturbabile
della matematica, nelle leggi della prospettivae chiudono e semplificano la realta in
un irreale schema razionale, nella reviviscenza b classico e degli archetipi
esistenziali che esso inscena, nel continuo motatttazione tra la mente divina e le
cose da essa create, secondo i reciproci rimarntAmer platonico della dottrina

ficiniana.

In questo contesto, un ruolo privilegiato spettawagto all'artista, la cui azione non si
esaurisce nella sfera della pura conoscenza te@aid#ferenza del letterato, sia esso
filosofo, filologo o matematico, egli € protagomistli un "conoscere facendo" ed
utilizza il suo sapere per realizzare manufatti Ghgoducono il mondo, per elaborare
immagini che lo riflettono, con il correttivo di usuperiore rigore formale. Il fare
conoscitivo, o il conoscere fattivo, dell'artistanascimentale e davvero uno
straordinario processo attraverso il quale la ae@bn viene solo interpretata ma
manipolata, riordinata, corretta secondo i prinadplla ragione e della bellezza. Per
questo, appunto, l'artista e assimilabile allarigdel mago che, conoscendo l'intima
struttura delle cose, le riesce a modificare, fegenare, a piegare alla propria volonta,
ovvero, potremmo dire per accentuare I'analogim proprio “disegno” interiore.

La magia e Habitusmentale dell'uomo rinascimentale, e tanto piu ulelinista e
dell'artista: di conseguenza, questo caratterernmdotutti gli aspetti della cultura del
tempo, anche e soprattutto quelli piu ufficialiche se talvolta in modo allusivo ed
obliguo. La stessa religiosita del Rinascimentomesdo fino alla crisi della
Controriforma e alla sua epurazione dogmatica, ebiul, in effetti, riconsiderata in un
modo che tenga conto delle suggestioni culturajepaggianti e sincretiche da un lato,
di quelle razionalizzanti e "matematizzanti" déi@ per cui, ad esempio, la Madonna

della Pala Montefeltro di Piero della Francesctafaida Dali nelle due versioni della
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"Madonna di Port Lligat"), chiusa nella fissita geetrica di una colonna all'interno di
un‘abside, € quasi licona di un culto rivolto allere ipostasi geometriche e
architettoniche; quella raffigurata da Leonarddan®lkergine delle rocceél simbolo di
una religione dell'eterno divenire delle forme malig la Madonna dal collo lungali
Parmigianino l'idolo raffinatissimo dai tratti erfraditi, nato da una misteriosa
congiunzione alchemica sublimante dei regni vegetahinerale.

Consapevole di tutto questo, Dali, quando sullatacdei classici precedenti del
Rinascimento si apprestera a realizzare le prapoderne "pale d'altare” del periodo
della mistica nucleare, fara confluire in esseotuth repertorio sincretico di simboli
religiosi, sovrapponendoli alla deificazione dsuitati delle nuove scoperte scientifiche
della fisica atomica e della genetica, nonché salltazione della propria mitologia
personale; celebrando cosi la contiguita di sciem#ade da un lato, e di scienza e
magia dall'altro.

L'incontro di Dali con la tradizione magica € duegun un certo senso, non
programmato, ma nasce come corollario all'assimoiteez dello spirito rinascimentale,
che di magia era fortemente impregnato. Ricordiae la fonte piu celebrata per
questo tipo di sapere era costituita dai tratta¢i componevano Corpus Hermeticum,
e che si facevano risalire al mitico Ermete Trisisieg personaggio fittizio che si
credeva vissuto in un'epoca remotissima in Egétogui scritti avrebbero testimoniato
una sapienza arcaica di gran lunga antecedentéilaflafia greca. Un manoscritto dei
trattati ermetici redatto in greco giunse a Firene¢ 1460 e Cosimo de' Medici ne
ordind subito una traduzione, terminata tre anmpoda Marsilio Ficino, il quale per
dedicarvisi interruppe persino la redazione dellgere complete di Platone, a
testimonianza del prestigio che rivestivano quaitdti e della convinzione della loro

origine remotissima, sebbene fossero in realtd ctatposti solo tra il Il e il Il secolo
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d. C.. La riscoperta dell’Ermetismo si attua dungekéa stessa Firenze medicea, culla e
centro propulsore dellumanesimo, e ad opera detsim@ rappresentante del
Neoplatonismo, la filosofia che dellUmanesimo itosce ['ossatura spirituale
prevalente. Il fatto che gli scritti ermetici, dipaca imperiale, sviluppino poi
un‘affascinante sintesi di motivi sapienziali, alstgici, platonici, ma anche gnostici e
cristiani, ne rendeva agevole l'assimilazione inepmca come quella quattro-
cinquecentesca che, pur non distaccandosi apertamesnl piano religioso
dall'ortodossia cristiana, era tutta attraversatail fervore di restituzione archeologica
del patrimonio spirituale dell'eta antica, dallatizzazione dei miti greco-romani, da
una rinata sensibilita per i valori eminentementendani dell'esistenza. Il sincretismo
spirituale, quando non dichiaratamente religiosd B&ascimento si apriva poi,
attraverso il risarcimento dell'Ermetismo, anchereadupero della tradizione magica
giudaica, dal momento che i trattati darpus Hermeticunsono influenzati anche da
essa (come dal nascente Cristianesimo), e perdfit@rseva I'egizio "Ermete tre volte
grande" contemporaneo di Mose, o addirittura ladentificava con lui. Cosi, nelle
opere dell'atro grande animatore dell’AccademiapNgonica fiorentina, Pico della
Mirandola, allievo di Marsilio Ficino, si assistdaaripresa della magia della Cabala
ebraica, fondata sull'evocazione apotropaica dietlere dei potentissimi "nomi di Dio"
e delle diecisefirot, ovvero di numeri primordiali che avrebbero goada creazione
del mondo. Ma il Rinascimento € anche I'epoca ingmnazie all'attivita dei filologi, si
riscoprono €x-novoo in aggiornate versioni emendate dalle succesaiegpolazioni
medievali) numerosi testi greco-romani inerenstfanomia e, dunque, l'astrologia (dal
momento che nell'antichita le due discipline noanerdistinte, e lo studio della volta

celeste non era mai disgiunto dalle sue presurfleemee), che contribuirono a
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rafforzare presso le raffinate corti italiane laligione degli astri" e la convinzione che
il destino umano fosse leggibile nel moto dei cagdesti.

Aggiungiamo ancora che l'attivita dei filologi poml recupero e alla diffusione degli
Inni Orfici, un insieme di preghiere agli dei pagani, variaimeatatati all'eta classica,
attribuite al mitico cantore Orfeo, dove le figutell'Olimpo greco-romano si rivestono
dei significati misterici della religione che poitasuo nome, I'Orfismo, appunto, e dei
rapporti fortemente avvertiti con il mondo dell'@tbmba; a quella deglOracoli
Caldei, frammenti di un misterioso poema di argomentarmgonico ed escatologico,
di eta tardo antica ma ricondotti alla figura dabiente persiano Zoroastro; e ancora al
ritrovamento, nel 1419 da parte di Poggio Bracuoiotli un codice contenente e
rerum naturadi Lucrezio, summaeterodossa della dottrina epicurea. Ricostruendo
guesto composito scenario € possibile comprendenguadrare gli atteggiamenti di
alcune delle menti filosofiche piu sensibili delmigo, come il bizantino Giorgio
Gemisto Pletone, che profetizzava il prossimo supento delle tre religioni
monoteiste principali, grazie alla restaurazioneulirinnovato paganesimo di stampo
neoplatonico; Nicola Cusano, che nella sua nozamtla "docta ignorantia“proponeva
l'equivalenza tra le varie confessioni religioseper esporre la propria concezione
teologica, utilizzava le figure e la terminologialld matematica; fino a Pietro
Pomponazzi, che avanzando coraggiosamente unodsgseettico sui principi della
fede cristiana, propendeva per una visione fortéeneialistica dell'esistenza, dominata
solo da ferrei rapporti di causalita naturale gisppndenza magica tra le cose.

Accanto a questo complesso versante fortementeiziondto da implicazioni
filosofiche o religiose (siano esse in accordo,uspmo, con il Cristianesimo) la magia
rinascimentale presentava inoltre un aspetto aperathe non si esauriva solo

nell'elaborazione di complicati e fantasiosi ritual nella produzione di talismani o
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feticci, ma, volgendo un'attenzione spregiudicataindagatrice sulla natura, ne
cominciava a studiare fenomeni fino ad allora west, fornendo osservazioni e
interpretazioni che successivamente le piu rigoesgerienze dell'indagine scientifica -
rifondata nelle sue procedure da Galilei- avreblwerdfermato. Lungi dall'essere, quale
esclusivo dominio della credenza e della supeostezioscurantista, contrapposta alla
scienza, la magia ne costituisce piuttosto l'anm&@, quasi una sorta di divagazione
fantastica e poetica sui temi e le reali possibitiella fisica e delle matematica, della
chimica e della medicina. Basti pensare che “magh#scimentali erano anche esperti
di dottrine scientifiche, di cui difendevano le f@sni piu aggiornate per i parametri del
tempo, e il carattere empirico del loro sapereditgva spesso ad atteggiamenti piu
avanzati rispetto a quelli manifestati nelle istitmi ufficiali, come le Universita,
ancora vincolate, in pieno Cinquecento, ai procedii della logica scolastica
medievale. Cosi, ad esempio, il napoletano Giovéinsta Della Porta, autore della
Magia naturalis celebre compendio di sapere magico, pubblicatdinione definitiva
nel 1589, studio tra i primi il fenomeno del mags®o e condusse importanti
esperimenti sull'ottica, mentre il poliedrico Genolo Cardano, seguace dell'astrologia e
alfiere di una polemica critica antireligiosa, futare di brillanti e innovativi saggi
sull'algebra e la medicina; sull'altro versantenédico veronese Girolamo Fracastoro,
iniziando ad affrontare il problema dei contagilelehalattie infettive a partire dalla
trasmissione di invisibili corpuscoli, inquadravasaa innovativa teoria all'interno di un
universo di relazioni di "consenso" e "dissens@' I cose, di natura squisitamente
magica.

In pieno accordo con lo spirito del Rinascimenton@lue, Dali concepisce magia,
scienza e classicita come i termini di un trinommscindibile: I'inedito interesse per la

fisica nucleare e la genetica si esprimera nellenéodi un rinnovato classicismo,
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almeno nelle intenzioni di ascendenza rinascimental'appropriazione del linguaggio
formale quattro-cinquecentesco comportera l'aperalie tante sfaccettature del tema
magico, che, come abbiamo gia detto, della scieswsituisce per molti aspetti

un‘anticipazione e, insieme, un‘amplificazione iogse spirituale.

| "50 segreti magici per dipingere”

In effetti, € solo a partire dagli anni Quaranta c¢hriferimento alla magia entra con
insistenza nelle dichiarazioni del pittore catalaappunto nell'agosto del 1942, nello
scritto "Mimetizzazione totale per guerra totaledpparso sulEsquire, Dali dichiara:
«Credo nella magia che, in ultima analisi, € sdlopotere di materializzare
l'immaginazione della realta»e aggiunge, come a voler richiamare un autorevole
precedente: «Leonardo fu spesso sospettato da g@elitequisizione di essere un
magox. Anni dopo, nel pieno periodo mistico, l'artistditola un interventd'Magia
degli estremi; alludendo appunto al tradizionale obiettivo dekrazione magica
(come di quella alchemica), di fondere in un'ursitgperiore forze e principi tra loro
antipodici, di realizzare cioé la teurgitaonciliatio oppositorum:' nelle sue righe, non

a caso, descrive la propria intenzione di realzaara nuova, maestosa, pala d'altare
che celebri il dogma dell’Assunzione della Vergimecentemente dichiarato nel 1950
da papa Pio Xll, quasi si trattasse di un prodgidsnomeno di antigravitazione
descritto secondo i principi della fisica nucleareome fecero Fra Luca Pacioli e

Leonardo nel loro pitagorismo trascendente, copicwlidi e vuoti derivati dai cinque

1 Salvador DaliMimetizzazione totale per guerra total@942), inSi. La rivoluzione paranoico-
critica. L'arcangelismo scientificdBiblioteca Universale Rizzoli, Milano, 1980, pat83
2 |bid., pag. 318.
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solidi platonici 3. Viene cosi celebrata, come abbiamo gia evidemZiatcontinuita tra
magia, scienza e misticismo, espressa nelle fornm®rnuttibili del classicismo
rinascimentale.

Ma il dato piu patente dell'influenza sul pittorelld suggestioni magiche, assimilate
attraverso la ripresa del modello rinascimental@ppresentato dalla pubblicazione, nel
1948, nelle edizioniDial Press di New York, di "Fifty Sescrets of Magic
Craftmanship”,un curioso trattato sulla pittura in cui l'autom@/olgendosi ad un
ipotetico allievo, fornisce una serie di indicazienregole sull'operare artistico, a cui
non esita di dare appunto il titolb0 segreti magici per dipingere'L'opera si presenta
come un insieme di norma operative, divise in cama punti, in cui Dali, col pretesto
di fornire alcuni suggerimenti tecnici, tende ialta ad assolutizzare i presupposti della
propria pittura e, ancor prima, della propria baigr, arrivando ad affermare che la
condizione indispensabile per divenire un genid'atéd € quella di essere nato in
Spagna, di disporre di un paesaggio marino da mgye nella propria memoria come
fondale archetipico alle proprie visioni, di amaes tutta la vita una sola donna, anzi,
la sola donna capace di ravvivare costantementel&mua presenza lispirazione,
ovvero Gala, per cui «ogni buon pittore che aspirereare autentici capolavori deve
innanzi tutto sposarsi con mia mogfie»

Ma, accanto a quest'ironica autocelebrazione agrjr io ipertrofico, il libro annovera
passi che rivelano la sua diretta derivazione dagialoghi, illustri precedenti
rinascimentali, quali ifDe pictura” o il "De re aedificatoria“di Leon Battista Alberti, o

il " Trattato della pittura“di Leonardo da Vinci, non solo per I'esaltaziontad@colta

di vedere e dell'occhio matematico e razionale cpreeipue caratteristiche dell'essere

umano e che ne fissano la sua centralita nellWsiyema anche per la priorita

% |d., Magia degli estrem{1952), inSi,op. cit., pag. 326.
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accordata all'architettura, da intendersi come @amizpne degli elementi del quadro
disposti secondo schemi geometrici regolari, nelle proporzioni incorruttibili si

esprime la perfezione della natura e delle leggiematiche che la regolano, lo studio
dell'anatomia, volto a precisare I'armonia ritmiledle forme che, dall'uomo, si proietta
in tutto l'universo, fino alla priorita accordatiadésegno sul colorito, secondo le istanze
dominanti appunto nel Rinascimento tosco-romanodfh suo nascere, e piu tardi

espressamente teorizzate da Giorgio Vasari.

«La pittura, come ha dimostrato Leonardo, & supeadutte le altre arti, perché é diretta al pbite
e divino di tutti gli organi, I'occhio®

«Guardare & anche la pill elevata, la pit impetaagjsrarchia del voler&»

«la prima arte con cui deve familiarizzare il pi@ l'architettura. La musica mai, nemica debpite
dannosa per loro. L'architettura sara per te urgsigaucongelata» di gran lunga superiore, giaconésn
rivolge alle orecchie, ma al piu nobile di tuttii girgani, quello della vista. E nella solidita o#i
dell'architettura la tua sensibilita distingueramediatamente, senza che nessuno te l'insegni, st@sa

ritmico e musicale per i tuoi occhi, perché tuttefdrme che devi utilizzare sono composte da riemo
melodia.

Ancora, il pittore afferma:

« Ricorda soltanto che l'altissima moralita del taworo dipende dal sapere disegnare bene, e che
Ingres desiderava inculcarti profondamente questalenidea quando scisse, affinche tu te lo possa
ricordare sempre, che «il disegno @ la probitiate». .

« Il colorito del buon pittore si basa interamesitifl'utilizzo ritmico e melodico delle tonalita dal e
fredde. Sappi dunque che si pud gia capire sersgran colorista- e, di fatto, questo & il migliodo di
saperlo- facendoti eseguire un quadro soltanto wanchi e neri in un unico colore, il cosiddetto
monocromos.

Questi passi rivelano quanto serio fosse da patliaatore il proposito di ricreara
toto lo spirito del Rinascimento italiano, al fine diomdare la pittura e di salvare I'arte
moderna da quella che al genio catalano parevaamaa e pericolosa deriva, missione
di cui Dali si sente fatalmente investito gia soéw il nome che porta. Non a cast60

segreti magici per dipingeressi aprono proprio con la reboante affermazione:

* Salvador Dali50 segreti magici per dipingerApsondita, Milano, 2004, pag.74.
® Ibid., pag.19.

®ibid., pag.29.

" Ibid., pag.95.

8 Ibid., pag.109.

° Ibid., pag.114.
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«Salvador, come indica il suo stesso nome, € ddstia riscattare la pittura dalla
vacuita dell'arte modern@yformulata, secondo quanto dice l'autore, nonedatesso,
ma dal filosofo catalano suo amico Francisco Pujols

Il libro, che non lesina suggerimenti tecnicill'sao dei pennelli, sul tipo di
imprimitura della tela, sulla scelta dei coloriwdizzare, suimediumcon cui diluirli (e
da arricchire, secondo una ricetta originale di#bp, con del veleno di vespa!), trova
la sua giustificazione nella volonta di denunciareorreggere le aberrazioni dell'arte
moderna, sopraffatta dall'improvvisazione e dal@noanza di padronanza dei mezzi

espressivi da parte dei suoi protagonisti:

« i pittori moderni, avendo perduto quasi completata la tradizione tecnica degli antichi, non sono
pit in grado di fare «quello che vogliono», ma sedpiello che viene»':

«Oggi I'amore per i difetti & cosi grande chersraiccia il genio solo in lord%

«Diffidiamo dunque di quei presunti quadri, astrait non astratti, surrealisti o esistenzialisti,
gualunque sia l'etichetta pseudofilosofica ostantaite un imbianchino sarebbe in grado di ripraginr
modo soddisfacente in meno di mezz'éta»

La riscoperta della pittura rinascimentale e deii Segreti € dunque la risposta e la
terapia a questa poverta, anche se la rivoluziattarale daliniana non si fermera agli
aspetti meramente tecnici ma si precisera conmgli aome restaurazione integrale di
un nUOvVO umanesimo, pil 0 meno ambiguamente caifolthe, opponendosi al
disordine e allo smarrimento della "gettatezzatadebndizione umana, per come viene
concepita dall'Esistenzialismo, riporta prepotereta al centro dell’'Universo I'uomo,
proprio in virtu della sua capacita di vedere seécomagione e di dare ordine e
consequenzialita al mondo, tanto che l'artistaveanel 1945, in un significativo brano

gia ricordato : « la totalita dell'universo [...] amre a produrre quanto c'e di piu

9bid., pag.15.
% bid., pag.20.
12 bid., pag.=20.
13 bid., pagg.21-22.
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perfetto nel Cosmo, I'essere umano, e la part@giiietta dell'essere umano, l'occhio, e
dall'occhio la pittura a tre dimensionii.»

| «50 segreti magici per dipingerg@sesentano, peraltro, spunti squisitamente moderni
legati al dibattito artistico, quali la conceziatel'opera d'arte come sublimazione degli
istinti sessuali, sulla scorta della psicanaliguftiana, e la nozione heideggeriana ed
esistenzialista dell'inesauribilita del suo sigrafo, del costante affioramento di senso
che essa instaura, insomma, del suo statuto dirdopperta”: «La mia personale
opinione e che nessun quadro si concluda mai, @rpio a questo deve la forza della
sua esistenza, l'influsso perpetuo che esercitavatso gli anni¥3. Ma la fiducia nel
Rinascimento e nel suo forse piu eloquente rapptaste, l'idolatrato Raffaello, e
assolutamente inscalfibile, tanto che Il'autore, [ine suggerisce surrealisticamente al
pittore, prima di mettersi allopera, di effettuame breve sonno da interrompere
bruscamente, un ««dormire senza dormire» che wisstt la dialettica del sonno, dato
che questo € un tipo di riposo che cammina in dxyjigl sopra il filo teso e invisibile
che separa il sonno dalla vegfiper sfruttare le immagini ipnagogiche che durante
quello si generano, arriva poi a rifarsi propribaaitorita del maestro rinascimentale per
dirimere l'annosa questione dello stato consapewopleiceversa, inconscio che deve
presiedere all'elaborazione dell'opera d'arterdtlg di partecipazione attiva dell'artista
nel processo di creazione, la sua condizione diips o, al contrario, di sollecitazione
volontaria della propria irrazionalita, che tante@ano occupato la riflessione di Dali
sin dal suo dirompente ingresso nel gruppo sustealparigino, trovano pertanto

nell'esempio di Raffaello una serena risposta.

%1d, Riassunto di storia e della storia della pittufd965), inSi,op.cit., pag.352.
'51d, 50 segreti magici per dipingerep. cit. pag. 352.
'8 |bid., pag.70.
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« «Quando dipingi devi pensare ad altro», dicevidaRlo»'"; ma

«Se a questo aggiungiamo l'altro principio raffesib - «io dipingo secondo una certa idea»-
vedremo che entrambi formano una sorta di monadigagoverna lo sviluppo di ognuno dei suoi quadri
dalla cima della cupola del suo spirito angelicoe§li due precetti di Raffaello - dipingere pensaad
qualcosa di diverso e, al tempo stesso, dipingareadcordo con una certa idea -, precetti che
sembrerebbero essere espressi casualmente, staimlimvece l'esatta proporzione di distrazione e d
automatismo che devono presiedere all'esecuzione'apera pittorica felicé®

L'equilibrio rinascimentale concilia dunqueche il dissidio tra intenzionalita e
automatismo psichico.

In accordo con questo spirito;'50 segreti magici per dipingeretenendo fede al
loro titolo, grondano appunto di riferimenti altésrismo, soprattutto perché presentano
la figura di un pittore come quella di un mago,esaivono le operazioni tecniche che
ne segnano l'attivita come atti di una superidtgdia estetica. Il trattato si vuole « una
sorta di iniziazione culinaria al mistero eleusidella pittura®, intesa a «rendere
limpidi i segreti tecnici piu oscuri, che sembrdyetp esigere 'arte della magia unita
alla pratica della pittura stessaxxome viene sancito nelrologo chiaro e concisdJn
carattere di prodigiosa vitalita e riconosciutocapolavori della pittura classica: « le
opere dei maestri antichi continuano a dar vitquaidri del futuro, dato che loro, e solo
loro possiedono tutte le arti, tutta la presciemdsla magia¥. Come abbiamo
precedentemente accennato,nlagia naturalisrinascimentale si basava in massima
parte sull'individuazione di rapporti segreti teaclse, di attrazione e repulsione, e sulla
capacita del mago-sapiente di piegarli al propotere. Analogamente, afferma Dalli,
«ll pittore e innanzi tutto un uomo che nutre sitig@ antipatie. Il suo sguardo vive
solo di queste, di continue affinita, di relaziodii,scelte®.Segue, poco piu avanti, una

lunga citazione da Giovambattista Della Portatdrdalla sudMagia naturalis”, in cui

7 bid., pag.45.
'8 |bid., pagg.45-46.
19 bid., pag.16.
2 |bid., pag.16.
! |bid., pag.22.
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si elencano alcuni di questi legami occulti chengttno gli elementi naturali, del
mondo minerale, vegetale e animale, leggibili sdodfautore cinquecentesco finanche
nelle attitudini che assumono le piante e nellelmoarioni di colori dei minerali, e che
ricostruiscono l'immagine di una natura attraversaa un‘animazione brulicante e
sotterranea, profondamente barocca, certamenteeatila proteiforme sensibilita
daliniana.

Poiché, per il pensiero magico, la realta e attsata da questa rete fittissima di
rapporti, allora ogni singolo elemento di esseideiamera un altro, o piu di uno, anzi,
richiamera simultaneamente tutti gli altri, e lgdeuniversali che reggono il cosmo si
rifletteranno in quelle che operano nel piu marigifanomeno, nella piu piccola forma
naturale: ecco dunque fissata la corrispondenzanaarocosmo e microcosmo, tra
infinitamente grande e infinitamente piccolo, tlamitatezza dell'universo e finitezza
delluomo e, ancor piu in basso, della pianta,adeletra, dell'atomo. Rivolgendosi
all'aspirante pittore, Dali avverte: «sulla tuaatéianca non ti € dato rappresentare
l'universo. Devi sceglierne una minima parte dati, in essa, devi far sentire tutte le
simpatie, tutte le antipatie dell'univer§b»Se infine consideriamo le citazioni di
Paracelso, il piu illustre alchimista e "chimicaltiaceutico del Cinquecento, e di Luca
Pacioli, al cui pitagorismo misticheggiante dell&iba Proporzione e della "Monarchia
dei cinque solidi regolari" & dedicato tutto il d@afo conclusivo del libro, avremo
davvero la misura esatta di come Dali concepispeojrio trattato come laummadi
una singolare forma di magia personale, esteticematematica, alimentata dalla

psicanalisi e dalla biologia, una «magia [...] superj senza possibilita di confronto,

2 |bid., pag.48.
2 |bid., pag.48.

271



grazie a Sigmund Freud e ai progressi che sono fsiidit nelle giovani scienze

morfologiche%".

L'arte magica per Breton e la sua distanza da Dali

Gli interessi magici di Salvador Dali affiorano r&ioi scritti e nella sua opera
pittorica - € importante evidenziarlo- principalm®nse non esclusivamente, nella
seconda fase della sua produzione, veicolati qudali recupero della tradizione
rinascimentale, quando l'artista si allontana irtepdal Surrealismo, almeno nei suoi
originali moduli eversivi e iconoclasti; essi appad invece poco influenti negli anni di
militanza surrealista, sebbene la magia costituissddea fondamentale nelle
dichiarazioni di André Breton. Ricordiamo che gia $econda parte del Primo
Manifesto di fondazione del movimento, nel 1924elu in cui si fornivano le
procedure per la scrittura automatica, era infatitolata "Segreti dell'arte magica
surrealista’; e tutte le righe del documento esaltavano il wigl@so, quindi
I'immaginario inconsueto, esotico e violento, chealbontanava dalle iconografie
tradizionali provocando uno shock visivo nell'osstore (e nel lettore). Le pratiche del
gruppo surrealista si apparentavano spesso a giedllesoterismo e dello spiritismo, il
gioco dei"cadavres exquissi configurava come un consesso dalla misteridgalita,
la scrittura automatica come una dettatura mediagigidata da chissa quali entita
fantasmatiche, e Iflanerig cioé la lunga passeggiata senza meta per lei vRarnpi
condotta fino a raggiungere uno stato d'incosciecaae il cammino di un rabdomante

mMosso da segrete e imperscrutabili suggestioni.

4 |bid., pag.47.
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Ancora, sottolineiamo lo scritto del 1922, appasd numero 6 della rivista
Litterature, poi confluito nel passi perdutiresoconto di una riunione tra i membri del
movimento (Péret, Desnos, Crével, oltre allo sté&asmon), dedicata alla stimolazione
dei sogni ipnotici, che reca il significativo tidIngresso dei medium’E quando molto
piu tardi, nel 1957, in un'epoca in cui il Surreald era stato ormai ampiamente
metabolizzato dal gusto e storicizzato dalla @jtec Breton sara richiesto di scrivere per
le edizioni dagli "Amis du club francais du livreth personale attraversamento della
storia dell'arte secondo i principi surrealistili @gfitolera il suo libroL'arte magicé&.

Eppure, a fronte di queste forti suggestioni, B&inbra inizialmente non curarsi
troppo di abbracciare la fede nella magia, e digversotto il suo suggello la propria
pittura. Le ragioni di questo iniziale disinteressmo facilmente individuabili: quando
esaltava la magia, Breton vi vedeva una tradizmuieirale oscura, misteriosa, relegata
ai margini dalla dominante concezione razionalendehdo, e dall'ordinamento socio-
politico e religioso che per secoli aveva rettact{dente, e che aveva anzi perseguitato
e represso atteggiamenti spirituali e sistemi dispgo considerati eversivi dell'ordine
costituito. La magia, per Breton, era essenzialmd@ambito reietto in cui si erano
manifestate quelle aspirazioni creative irrazignauelle pulsioni sessuali spesso
connotate da un marcato carattere distruttivo edatruttivo rimosse dalla societa e
dalle sue istituzioni, la sfera in cui si attual/@aovesciamento dei valori conoscitivi e
morali fortemente minacciosi e dalla cui affermagpal contrario, Breton si aspettava
la rivoluzione della societa. Questo carattereidindpente palingenesi che il fondatore
del Surrealismo perseguiva lo portava ad esaltalle pratiche magiche ed esoteriche
I'aspetto demoniaco, sulfureo e maledetto, nelegilahovimento da lui fondato svelava

la sua matrice tardo-romantica e decadente, incihgusto per l'orrido e per il

% André Breton|'arte magicaAdelphi, Torino, 2002.
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goticume. Analogamente, questa concezione dedtanhago che, rinunciando al
proprio bagaglio concettuale e ai propri pregiuduziturali, si abbandona ad uno stato
regressivo di ascolto ed evocazione delle forzesteghe animano la materia e quasi lo
utilizzano come un inconsapevole strumento, daggduad un'operazione di carattere
eminentemente passivo, in cui il soggetto, comeangbmatismo psichico, era in balia
di un potere che non poteva certo controllare eznare. Sappiamo bene come, al
contrario, Dali si sporgesse sui territori delkinscio con tutt'altro tipo di disposizione,
attiva e volitiva, e come la sua esplorazione dellgqufosse condotta con i solidi
strumenti dell'attivita logica, magari fatta funaére sino al parossismo del paradosso, e
con il sostegno di precise nozioni culturali foendalla scienza psicanalitica, messe a
frutto per realizzare la"Conquista dell'irrazionale come afferma il titolo
dell'importante scritto teorico del 1935.

L’esaltazionee della magia come sistema opposteanciliabile con quello ufficiale
che ha operato per secoli nella societa occidenialée sue forme di potere e quindi,
per giungere all'ambito prettamente artistico, satema delle committenze che
determina la produzione effettiva delle opere ewdle vedere riflessi i valori estetici e
morali dominanti, porta inoltre Breton quasi a sitiae I'arte italiana dei secoli gloriosi
del Rinascimento e del Barocco; nellimmenso patnim d'arte che il nostro paese ha
prodotto, lo scrittore francese accorda la propriferenza solo a poche personalita, e
in modo sempre piuttosto episodico. Per Bretontel'daliana, da sempre sviluppatasi
sull'esempio dei modelli classici, dominata da alare razionalismo e da una misura
formale impareggiabile, mancherebbe, appunto, dedigacita di evocare la magia,
ovvero immagini inconsuete che distolgano lo spattadalle sue tradizionali modalita
percettive; in ultima analisi, essa mancherebbealtire esteticdout-court Si tratta,

evidente, di un pregiudizio culturale e politiceerpui il rivoluzionario e comunista
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Breton intende demolire un' incommensurabile tiad solo perché prodotta da una
societa fortemente cattolica, e nata da una comnziét ecclesiastica, oppure da una
laica, sempre pronta pero a tributare il propricaggio, almeno formale, al clero. Dali

era ben consapevole di questo pregiudizio, e ¢prstiizza anni dopo, nel 1968, quando

scrive:

«André Breton disprezzava Raffaello per anticldiscao primario. Non poteva sopportare I'immagine
di un Cristo o di una Madonna. Ma non vedeva chraarso la convenzione, il linguaggio sovversivo
del subcosciente si esprime in maniera molto pianisa e autentica che nell'anarchia elaborata di un
quadro surrealista. E' per questo che io mi sféamaticamente di ritrovare la grande tradiziofe.»

Quando, neltArte magica"Breton deve affrontare la trattazione del Rinasoime
elogia cosi tra gli artisti che ne costituiscononassimi rappresentanti solo Paolo
Uccello, per il suo sperimentalismo prospettico,Leonardo da Vinci, perché
considerato come il precursore delle "immagini defhpmentre il suo interesse si volge
a figure di secondo piano del Manierismo francestadcuola di Fontainebleau come
Antoin Caron, oppure ad Arcimboldo, rappresentaiitquella corrente capricciosa ed
eccentrica che é stata efficacemente denominatdiridascimento™: personaggi,
dunque, certamente affascinanti, ma molto eccemnigpetto alla storia della pittura
rinascimentale che, nelle sue espressioni piuialfifie celebrate, non incontra la reale
stima del pittore e viene sostanzialmente trasaurat

Rispetto a questa valutazione limitata e pregiadkziSalvador Dali mostra invece
nelle sue tele, cosi come negli scritti, un'ingehza profonda e integrale del
Rinascimento, si accosta e cita l'opera di Pieltad&gancesca, Leonardo, Botticelli,
Palladio, consapevole dell'alto tasso di dati caltu'eterodossi” presenti nelle loro
opere, e quindi della corrente misterica, sapié@zamagica che attraversa la cultura

umanistica nelle sue fondamenta e nei suoi docunpat patenti. Andre Breton,

% Salvador Dali, Louis Pawelses passions selon Daldenéel, Paris, 2004, pag.84, in francese,
traduzione mia.
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inoltre, nel suo progetto di rovesciamento polendcwalori estetici e morali costituiti,
guarda con grande partecipazione alle testimonidalfarte primitiva o di quelle delle
civilta extra-europee: nel loro carattere arcaioella loro esibizione di moduli
rappresentativi esotici, nella loro essenza di rfahunati da una concezione in cui
I'arte non si e costituita come attivita autonoma, e ancora legata antropologicamente
ad una destinazione religiosa, rituale e magicastgutestimonianze sarebbero in grado
di produrre il tanto declamato shock visivo e, glijino straniamento dell'osservatore.
Salvador Dali, al contrario, nutri sempre una sus#ée insofferenza per queste
tradizioni estranee alla sfera occidentale, e reewdihea in particolare, l'unica capace
per il pittore di produrre una superiore ed autenbellezza, incarnata nelle figure della
mitologia greco-romana, cosi come in quelle detdliaesimo (e il mancato sentore di
una frattura, di un‘inconciliabilita tra questi dondi, avvertiti 'uno come il naturale
proseguimento dell'altro, € anch'essa riconduc#iiefluenza del sincretismo religioso
umanistico). Dali dichiara invece esplicitamentgrdprio disprezzo per I'arte primitiva,
per quella oceanica e quella negra, che tanta sajgmree avevano esercitato sui pittori
cubisti e su Picasso, in particolare, vissuto alékbta di Cadagqués come una sorta di
padre putativo, insieme odiato ed amato: «Il repwupeell'arte africana, lappone,

bretone, lettone, maiorchina o cretese, e soltaméforma di cretinismo modernd!»

La sconfessione di Bosch

Vogliamo a questo punto sottolineare come l'esalt@z esclusiva dell'arte

rinascimentale italiana conduca Dali, negli andiadmaturita, persino a rinnegare un

%" Salvador DalipPiario di un genio,SE, Milano, 1996, pag. 87.
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pittore che, certo, aveva fortemente condizionatsuwa opera e che l'artista aveva
studiato sin dalla sua giovinezza, Hyeronimus Bpsmtannato peraltro da Andre
Breton come vero e proprio precursore della pittatarealista per quel mondo
brulicante di figurette fantasmatiche che affollarsmoi quadri, mostri orribili in preda
a curiose trasformazioni, immagini dal significattegorico e moraleggiante fortemente
radicate nel mondo nordico delle Fiandre. Oragefapdi Bosch, nonostante gli estremi
temporali della sua vita (1450-1516) non ha certente a che vedere con il
contemporaneo spirito rinascimentale italiano, di, @nzi, costituisce una sorta di
negazione, nella raffigurazione di un modo caotienza misura e senza ragione, e per
la sua visionarieta rende problematici anche i nidhaalla contemporanea pittura
flamminga e al suo obiettivo realismo: essa é infatta dipendente da un clima
culturale tardo-gotico, incline alla deformazionettesca e alla fantasia sfrenata di
quello che Baltrusaitis ha definito nel suo celebaggio, cosi intitolatd,ll medioevo
fantastico".Pertanto, l'artista, in una delle sue intervidtesciate ad Alain Bosquet nel
1975, quando la propria personale restaurazion@a dilssicita si era gia da tempo
compiuta, afferma a proposito del parallelo con ddosontinuamente ribadito dalla
critica:

« E' uno dei piu terribili equivoci intorno alla anipersonalita. Le apparenze mostruose e
l'immaginazione delirante di Hyeronimus Bosch hafaito si che lo si paragoni a me. E' un erroretanol
grave che si ripete senza posa. | mostri di Hyenasi Bosch, sono il prodotto delle foreste nordiche
bagnate dalla nebbia, e dalle terribili indigestiolel Medioevo. Ne sono risultati dei personaggi
simbolici, e la satira ha tratto profitto da quesliarrea. E' un universo che non mi concerne. E'
esattamente all'opposto dei mostri che non sononedlb stesso modo e che, al contrario, derivano
dall'eccesso di luce mediterranea. Le grotte deflidderaneo, e gli specchi delle loro acque, come le
superfici rugose delle ostriche, si ritrovano néfkdizione della pittura classica, e nei climiSfiagna e
d'ltalia. Quei motivi sono spesso riprodotti a Ppeme se ne trovano altri esempi molto avanzdte ne
opere di Raffaello conservate al Vaticano: esdetidi, sfingi trasformati in pesci, etc. Da un lato
Hyeronimus Bosch pensava a dipingere in manieriganiin piena bruma musicale del nord e, da ua‘altr
parte, si aveva bisogno, di fronte alla luce troppala del Mediterraneo, di allucinazioni in arnaoon
le idee concise e romane di cid che ci porta lldagio classico. Le creature di Hyeronimus Bosch
simboleggiano l'ardore plebeo di cavalieri chegastper le crociate: € una sfida opposta all'Umaregs
e anche la caricatura dell'intelligenza e una aative s'introduce sin negli intestini e nelle bladeker
scalzare quell'intelligenza. Eppure, l'immaginaeiai un Raffaello, derivata in linea diretta daleecia
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antica, non ha affatto quel versante devastatospietato. Perché volete che Dali, in piena luce
armoniosa, a Cadaqueés, faccia Hyeronimus B6&h?»

Dunque, persino Bosch, pittore feticcio degli ansirrealisti e massimo
rappresentante della fusione tra pittura e icorfeyraagiche, artista degli inquietanti
rituali alchemici e degli infernali incubi negrontan cede il passo di fronte al divino
Raffaello, persino sul territorio del fantasticdUtbinate &€ capace di evocare un mondo
visionario non meno florido e allucinato, ma retsiempre da un superiore equilibrio
formale classico, nelle grottesche dipinte in Vatic nelle Stufa del Cardinal Bibbiena
e nelle Logge. La loro capacita di evocare il magdi un mondo misterioso e
febbricitante e ribadito da Dali nel confronto clentriviali diavolerie di Bosch. E

allintervistatore che confuta che i mostri dipida Raffaello sono unicamente motivi

decorativi, disegnati alla leggera, Dali ribatte:

«lo li trovo piu mostruosi delle creature di Hyeiraas Bosh. Se non lo si evidenzia, &€ perché egli ha
avuto il pudore di nasconderli sotto forme ornaraknAll'inizio non si scorgono che delle ghirlands
tratta di considerarli come parte integrante dehdya, per essere colpiti dalla loro presenza di
evocazione. Cid che non amo in Hyeronimus Bosdhs&o versante puerile, folkloristico, primario e
plebeo: in una parola, cid che ha potuto dipingprel paesano. Raffaello e gli Italiani di cui iorlpa
hanno avuto la raffinatezza di chiudere i loro mast una forma ornamentale. Uno sguardo attento &
sufficiente per rendersi conto che quelle divagaiziantastiche entrano nel naso, escono dall'ano,
formano delle foglie all'estremita delle quali sbeoo dei feti, i quali, a loro volta si mutano astri.
Penso che questa parte trascurata della pittusaictae delle piu importanti. E poi, ne ho abbastat
essere paragonato a Hyeronimus Bosth.»

Il legame tra magia e arte secondo l'antropologia

Se, come abbiamo evidenziato, Dali non mostra alcueresse rispetto alle
testimonianze dell'arte "primitiva", nelle sue earaccezioni, non possiamo pero
omettere che é proprio in quelle che l'antropolagi#raccia il significato originario

dell'operare artistico. La riproduzione dell'imnragidi un certo oggetto della realta

%8 Alain BosquetEntretiens avec Salvador Daltditions du rocher, Monaco, 2000, pagg. 65-66, in
francese, traduzione mia.
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(una pianta, un animale, un uomo) nei primordiaeivilta, non rispondeva certo ad
una volonta conoscitiva, né tanto meno decorativa.motivazione che spinse gli
uomini della preistoria a rappresentare in modomedtale alcuni elementi del mondo
che li circondava, era la pretesa di dominarliaattrso I'appropriazione della loro
immagine. Riprodurre, ad esempio, la figura di usobte su una parete di roccia,
inseguito e trafitto dalle lance, significava pmarsi una buona caccia, oppure
rappresentare un uomo di una tribu nemica trafitaina freccia equivaleva gia in un
certo senso ad averlo ucciso, perché si ritenegd'aperazione condotta sull'immagine
di un oggetto proiettasse i suoi effetti sull'oggettesso. La figura riprodotta in una
certa condizione di esistenza estendeva il suorgpella cosa in essa raffigurata,
secondo i principi di quella che si definisce "naagimpatica”, ossia quella che pretende
di operare sugli oggetti e sugli uomini attravewosostituto simbolico che somigli a
loro, che li rappresenti ("il simile con il simile"Le immagini, dunque, presentandosi
come sostituti delle cose secondo un mimetismoopimieno accentuato, recano in sé,
nel loro fondo, questa traccia arcaica, dell’epoceui erano concepite come i feticci
grazie ai quali si realizzava un intervento trasl& quindi magico, sulla realta. Certo,
questa originaria destinazione che la produzionde denmagini riveste tende
ovviamente a scomparire quando, nelle civilta ast;zl'arte si svicola dall'utilizzo
magico, e si costituisce come attivita autonomasqouendo una linea di sviluppo e
obiettivi interni a quella, di carattere formalegypoire facendosi carico di veicolare
significati extra-artistici, comunque differenti daelli della manipolazione metaforica
previsti dalla magia simpatica. Eppure, anche astgustadio di sviluppo, presso le
societa avanzate, l'originaria connessione chellegaagine alla magia viene, piu che

completamente distrutto, occultato, e riemerge pedatamente secondo diverse

? |bid. pagg.66-67, in francese, traduzione mia.
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modalita, dal culto delle icone sacre, anche nsdlggioni storiche monoteiste piu
diffuse, a cui si attribuiscono un'origine divingeteri taumaturgici; allo sfregio e alla
distruzione delle effigi di personaggi che si vuddettoporre alla pena della
cancellazione dall'immaginario e dal ricordo detéra collettivita (si pensi, appunto,
alla pratica, diffusa in eta classica, deldamnatio memoriag; per arrivare alle
formule di fruizione estetica, particolarmente uléi# a partire dal Romanticismo,
secondo le quali il fascino esercitato da un'opndverebbe dallincanto estetico con
cui essa imprigiona l'osservatore, e dall'invisibituale di "legamento” che su di lui
viene esercitato.

E ancora, si deve brevemente ricordare che netlietsoprimitive, l'artista € spesso
assimilato al veggente, perché entrambi soggeitietiei”, cioe particolarmente
propensi ad avere visioni, ad elaborare immagit@riori da oggettivare, da proiettare

all'esterno, da far circolare e rendere operartiesto della comunita umana.

Il legame tra magia e arte secondo la psicanallsonnipotenza del pensieri

Certo, il versante di osservazioni che abbiamo m@@pesposto non deve aver
intaccato Dali, che ha manifestato sempre, comiatub

illustrato, un rapporto molto "culturalizzato" cda magia, vedendo in essa una
complessa e raffinata tradizione, raccolta e ampltd in epoca Rinascimentale dalla
cultura umanistica, e non certamente l'occasiomeupa regressione nei domini del
primitivo, dell'esotico e dell'arcaico. Ciononogtnl ponte tra arte, magia e pensiero
primitivo viene gettato proprio dal sapere psicdical che, a differenza

dell'antropologia e dei sui territori d'indaginaiab, tanto entusiasmo doveva sollecitare
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nell'artista. Con la pubblicazione nel 1913Tdiem e taby Freud aveva infatti esteso le
scoperte della psicanalisi alla ricerca antrop@agpermettendo cosi lo sviluppo delle
successiva antropologia strutturale di Levy-Stragke proprio nell'interdetto edipico
vedeva il fondamento su cui si costituisce la dacia partire dalla sua organizzazione
tribale. Per Freud, non solo l'arte e il sogno,amehe il pensiero primitivo, come quello
magico e infantile, condividono un linguaggio coraunche € appunto quello
dell'inconscio, quello dell'irrazionalita, quellbecsi articola al di qua dei principi logici
di identita, di non contraddizione e del terzo esa| che dominano invece la coscienza,
tutte le manifestazioni che abbiamo citato cadamatti nell'ambito del "processo
primario”, in cui, come abbiamo piu volte ricordale rappresentazioni non sono
rigidamente vincolate ai significati e si verifigaggrtanto, un continuo scorrimento nella
catena dei significati inconsci, una continua s$ozsibne delle immagini con altre
immagini.

Analogamente a quanto avviene nei sogni, con betatione di figure ambigue
sovradeterminate, cosi come nelle sovrapposiziehddlirio psicotico, anche la magia
prevede la possibilita che un oggetto prenda itgds un altro, anzi, che si trasformi
materialmente in un altro. La teurgia, l'aspetta pito e solenne della magia, ci

configura appunto come un™opera divina", comeaaidne dei processi creativi di Dio
ad opera del mago: costui, addentrandosi neglimintsegreti della materia e
apprendendo le leggi che la reggono, giunge appantompiere il miracolo della
fusione delle forme, dell'unificazione del moltepli del trapasso delle apparenze del
reale in altri simulacri.

La magia tende insomma principalmente a collegeaeldro le cose, a renderle

solidali, attuando su di esse impreviste e prodigimetamorfosi: e la metamorfosi, non

e appunto il tratto distintivo della pittura dalnia, che deve il suo piu alto potere di

281



suggestione proprio all'esibizione di un mondounle proprieta fisiche si distaccano
dai corpi ai quali sono abitualmente applicate,pggrare dove mai nella realta sarebbe
possibile trovarle? Per l'immaginazione del pittoegalano, cio che é duro diventa
colloso ed elastico, i personaggi si trovano mbt#t in misteriose duplicazioni, gli
oggetti solidi tendono a liquefarsi oppure grawiteen mezz'aria senza peso, le cose
perdono i loro connotati per dare luogo a ibridazicon altre forme, con esiti
sorprendenti e raccapriccianti. Davvero Dali semibmpugnare il proprio pennello
come si trattasse di un'‘onnipotente bacchetta magiapace di materializzare le
trasformazioni piu ardite. Anzi, l'artista nelletiole stagioni della sua vita arriva
persino a sottovalutare la propria virtuosistidéupa rispetto alla magia impalpabile che
egli stesso diffonderebbe in modo autonomo rispalio propria opera, grazie al suo
solo statuto di genio creatore, di irrefrenabiler¢g®, di sapiente arcangelico. Cosi, Dali
dichiara a proposito della pittura: « Non e che deo mezzi di espressione del mio
genio totale, il quale esiste quando scrivo, quando, quando manifesto in un modo o
nell'altro la miamagia»®’; «E' ben poca cosa un quadro rispetto alla maugaircadia
sempre da mébe «Solo la magia m'interes$a»

E ancora, collegando esplicitamente la magia cmeebsante metamorfosi che
costituisce la sigla della sua pittura, ad Alainsgaet che gli chiede: « E' capace di
accettare un oggetto senza metamorfosarlo?»{argitisponde perentorio: « Questo mi
e impossibile. Non posso privarmi del bisogno ddgre tutte le possibilita magiche di
ogni cosa¥.

La concezione magica, che pretende di trasformagdaimente il mondo esteriore al

soggetto secondo il suo desiderio e la sua volmitaivela senza dubbio come un

%0 Alain Bosquet, op.cit., pag.33, in francese, tzdine mia.
%L Ibid., pag.34, in francese, traduzione mia.
% |bid, pag.40, in francese, traduzione mia.
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tentativo di affermazione incondizionata del prmoi di piacere, a detrimento del
principio di realta; si ritiene, cioé, di veder lizaata una modificazione dei dati
oggettivi del reale senza alcun concreto interveigoorando le difficolta e i limiti

imposti dall'alterita della materia. Per la menéalmagica, un‘azione produce i suoi
effetti per il solo fatto di averla pensata, tlgpal con l'ausilio di complessi rituali che
non intervengono direttamente sulla realta, mauinacrealta che si vuole modificare e
evocata metaforicamente oppure metonimicamenteja oairaverso rapporti di

similarita o di contiguitda. Per questo, correttateerFreud riconosce nella magia

I'influenza del principio dell' "onnipotenza delnsgeri”, ossia la credenza che pensare
una cosa determini direttamente la sua attuazionereta, secondo una propensione
psichica che lo studioso viennese rintraccia amehkesperienza dei casi clinici da lui
studiati, affetti da nevrosi ossessiva. A partiadlal ricostruzione della biografia e
dell'eziologia del suo paziente, passato alla atdglla letteratura psicanalitica come
I"Uomo dei topi”, Freud individua la sensazione ahnipotenza e, insieme, di
sgomento, che il soggetto psicopatologico provaatite all'impressione che un certo
avvenimento da lui desiderato si sia poi mistenomate verificato nelle realta,
ricavandone un senso di esaltazione o, viceverserrdre, di fronte a quella che appare
come una capacita medianica di materializzazioné mknsiero, difficiimente
dominabile. E, si direbbe, quella stessa ambivzaeaffettiva di fronte ai presunti
prodigi della propria psiche sembra coinvolgersstiesso Dali, artista-mago-psicotico,

ora euforico e divertito dalla propria capacitaddformare il mondo, ora sopraffatto e

atterrito dal ciclo di metamorfosi da lui stesstvato.

% Ibid., pagg. 107-108, in francese, traduzione mia.
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L'Hypnerotomachia Poliphili

La consonanza di Salvador Dali con lo spirito romagntale, avvertita non soltanto
rispetto agli aspetti piu patenti e scontati dillpyesbrigativamente canonizzabili nella
nozione di Classicismo, ma anche e soprattuttocoafronti dei suoi versanti piu
eterodossi e misteriosi, esoterici e sapienziahdeice il pittore all'incontro con uno dei
testi piu affascinanti ed emblematici che, dellkwa quattro-cinquecentesca, intrisa di
magia e reviviscenza archeologica, € uno dei ptodgtiu suggestivi
I""Hypnerotomachia Poliphili" pubblicata anonima a Venezia nel 1499 presso la
celebre stamperia di Aldo Manuzio e considerataninm@mente come «il piu bel libro
figurato del Rinascimento®.

Il testo, la cui eccezionalita € testimoniata ddtd che esso rappresenta la prima
opera non di autore classico data alle stampe dallzio, si caratterizza anzitutto per la
bellezza dei tipi e il numero e I'eleganza delleisioni che ne costituiscono il suo
corredo iconografico, nonché per il suo bizzarrogliaggio, basato su di una
mescolanza di italiano, greco e latino, il qualeeda sua qualita stilistica corrisponde
allindole iniziatica ed ermetizzante del romanzbge intende celebrare la cultura
classicistica e il suo apogeo, come sintesi di rea@gcheologico e di dottrina
naturalistica, di gusto estetico e di finalita solgggiante»® E in effetti I'opera, il cui
titolo, "Hypenrotomachia“, & un calco dal greco,imt@ndersi come "battaglia d'amore
in sogno”, si configura come una misterioso avventanirica di un personaggio,
Polifilo (ciog, "l'amante di Polia"), il quale, seando, anzi, sognando di sognare, viene

condotto dalla donna amata attraverso una serieogihi fantastici di cui descrive

3 Eugenio Garin, It sogno di Polifilo", in Maurizio Calvesi, I'a «pugna d'amore in sogno di
Francesco Colonna romandhitos editrice, Roma, 1996, pag.349.
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minuziosamente le architetture, pervase di sigatificsimbolici e astrologici, ed
esemplate sui monumenti classici e proto-cristmevalentemente romani; in questi
metafisici scenari, si svolgono misteriosi riti ldditurgia magico-ermetica, incontri con
figure allegoriche animate o statuarie, fastosontii di divinita e personificazioni
moraleggianti, e la lotta erotica che da il titallolibro, che comporta persino la morte
del protagonista e la sua resurrezione, fino atlemivo ricongiungimento della coppia
di amanti, nella celebrazione dell'onnipotenza &omd e generatrice delllamore e di
«una concezione dinamica e vitale della realtacun confluiscono temi ermetici e
motivi epicurei, suggestioni magiche e motivi nedphici»®. Il carattere iniziatico e
segreto, e quello di raffinato enigma intellettuaslgieme, sono inoltre testimoniati dal
fatto che il libro non reca espressamente la fidellautore, ma questo viene, attraverso
un acrostico che lega le iniziali, elegantementmdsee, dei vari capitoli, individuato in
un "Frate Francesco Colonna". L'identita di quéstie, a lungo riconosciuta in un
misterioso frate domenicano di Venezia, dopo gldstdi Maurizio Calvesi, € invece
piu plausibilmente fatta coincidere con quella di esponente della nobile famiglia
romana Colonna, del ramo di Palestrina, permeatguddla cultura archeologica e
antiquaria che animava la Capitale nel secondotf@ganto e che, grazie alla presenza
nell'Urbe di personaggi quali Leon Battista Albgiticola Cusano, Pomponio Leto e gli
adepti della sua Accademia, sfociava in una verprapria religione di carattere
sincretico, o, piu precisamente, neopagano.

E il "Sogno di Polifilo", come comunemente vienéligato il libro, € davvero una
delle espressioni piu caratteristiche dell'Umanesitaliano, non solo per l'aspirazione

al recupero di una pienezza della conoscenza e gitito posseduta in eta classica e

% salvatore BattagliaFrancesco Colonna e il romanzo eterodossoMaurizio Calvesi, op. cit.,
pag.342.
% Eugenio Garin, op.cit., pag. 350.
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poi perduta da secoli di oblio e di oscurantismetieno, ma anche per la malinconia
che genera la consapevolezza dell'irrealizzaldiitguell’aspirazione: I'amante di Polia,
il cui «xnome femminile €, in definitiva, un emblern@reziano: «tutte le cose», cioe il
mondo delle conoscenze infinite, la natura plurar@olivalente¥, dopo aver compiuto

il necessario percorso iniziatico ed essersi riaomg alla donna amata, nel momento in
cui la bacia, la vede svanire, rendersi alla ssares di fantasma onirico. Il sogno si
interrompe con l'avvento dell'alba e Polifilo, satendo gli occhi, intuisce il crollo di
quella serie templi, obelischi, palazzi, labirinthe aveva attraversato, e prende
coscienza amaramente, come recita |'epigrafe leiziell'opera, che « TUTTE LE
COSE UMANE ALTRO NON SONO CHE SOGNO».

« Tutte le cose umane altro non sono che sognostefigdbe questa massima
lapidaria per spiegarci il naturale accostamento Odili al curioso romanzo
rinascimentale, che, per il gusto delle stravagamtnagini emblematiche, spinto come
vedremo piu avanti sino al recupero dei gerogliégiziani, I'esaltazione dell'amore
concepito come forza primigenia che realizza lagaomzione dei due amanti e, quindi,
l'uguaglianza e linterscambiabilitd tra i sessyng nodale dei manifesti del
Surrealismo bretoniano, e naturalmente, per lasatastruttura narrativa, secondo la
quale la vicenda narrata non e che il resocontmdiogno, anzi di un sogno nel sogno,
suggestionera a tal punto il pittore catalano dadonare I'elaborazione di una delle
icone piu stravaganti e note uscita dal suo peonédlefante portatore di obelisco,
migrato sulle tele daliniane dalle pagine dBlpnerotomachizon I'aggiunta
inquietante di alte e sottilissime zampe.

L'Hypnerotomachiapossiede certo uno statuto dnicum eccezionale, a cui

contribuisce anche il particolare rapporto chernalanzo il testo scritto stabilisce con

37 Stefano Battaglia, op. cit., pag. 348, nota 4.
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le immagini, per cui «parlare semplicemente didilltustrato [...] € disconoscere i
caratteri innovativi e atipici dell'opera, nel saomplesso intreccio tra gli apparati
testuale e iconografic& ed € questo un ulteriore aspetto che poteva aeecessare
Dali, teso, come capofila del Surrealismo, a peapetuna stretta integrazione tra la
parola e I'immagine, ad impegnarsi in una pittardéeimente letteraria, cosi come in una
scrittura massimamente immaginifica. Ma il "SognoPalifilo" nasce anche da un
particolare clima culturale universalmente diffusmle corti italiane del Rinascimento,
pervaso- come abbiamo gia detto- dalla tradizios@tegica di Ermete Trismegisto,
recentemente recuperato da Marsilio Ficino; daltioié$no matematico di stampo
pitagorico che ispirava negli stessi anni Luca &lgailal gusto egittizzante nella moda
dei geroglifici, considerati come un alfabeto sémr@ cui si nascondeva un sapere
iniziatico, secondo l'interpretazione di Orapoljaulfblicato proprio da Manuzio nel
1505), poi riattualizzata da Pierio Valeriano; taknsificarsi di studi alchemici ed
astrologici; dalla confluenza di teologia e astmorey quindi di metafisica e scienza
nella riflessione di Nicolo Cusano: insomma, diduguelle suggestioni culturali che
possiamo genericamente classificare come "magiatted, il romanzo di Francesco
Colonna riflette pienamente (talvolta persino madbbzione di prestiti letterali) e che
costituiscono il territorio d'indagine di questayee.

Ma, soprattutto, Hypnerotomachia attraversata da una corrente epicurea o, meglio,
lucreziana, secondo la quale la natura é vista coméncessante cambiamento, un
perpetuo avvicendarsi di forme che trapassanotia &rme, secondo un principio di
coesione e generazione, identificato nell Amordi, @i Venere € la personificazione; e,
come vedremo, proprio alla "Venere Physizoa", ¢igeoduttrice di vita", allavenus

genitrix, cantata nelDe rerum naturalucreziano, € dedicato il tempio circolare che

% Stefano BorsiPolifilo architetto, Officina Edizioni, Roma, 1995, pag.177.
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costituisce la realizzazione piu alta e complessmizata dal Polifilo e da lui descritta

nel suo itinerario onirico. Nelle pagine del romanz

«Dal fondo del tempo e dai taciti simulacri detéain grembo all'inesauribile natura, sorgono fige
simboli di un mondo remoto e misterioso, che peo lmezzo si trasmette nei secoli, con un retaggio d
verita primigenie e ancora inalterate. Sta allliet® decifrarne i sensi e captarne i valori [..gvdnque
un significato occulto, un ammonimento sibillinmaumassima perentoria. E soprattutto il sentimento
della vita instabile, della coscienza mutevole eiza»>°

Quella coscienza di una natura transitoria, inlewose assumono connotati diversi
da quelli che possedevano solo un attimo primauirle immagini stanno per se stesse
e, insieme, per qualcos'altro, in cui le apparesizeovrappongono e si sostituiscono,
rendendo altrettanto instabile la posizione stessdi quella natura osserva, scisso tra
il sistema della veglia e quello del sonno, é kBssa che anima Dali di fronte allo

spettacolo mutevole ed enigmatico della "materitamerfica”.

L'elefante obeliscoforo

Un elefante, riccamente bardato da una gualdrappe, sostiene sul dorso un
obelisco con geroglifici egiziani antichi: questaniagine rimanda universalmente e un
piccolo ma celebre gruppo scultoreo che adornadefia piazze di Roma, di fronte alla
chiesa di S. Maria sopra Minerva, |"Elefante déllanerva”, appunto, che costituisce
una delle invenzioni con cui il poliedrico Gianlag® Bernini ha animato la citta eterna,
nel corso del XVII secolo di episodi artistici echitettonici imprevisti e caratterizzanti.
L'elefante della Minerva, la cui realizzazione #if@ si deve allo scultore Ercole

Ferrata, a partire da alcuni disegni preparatata ein bozzetto in terracotta del grande

% Stefano Battaglia, op. cit., pag.343.
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Bernini, venne infatti inaugurato nel 1667, sottpantificato di Alessandro VII Chigi,
per dare sistemazione ad un obelisco emerso dugama tra le rovine del vicino Iseo
in Campo Marzio. Ma solo gli storici dell'arte prformati sanno che questa curiosa
iconografia, che Bernini avrebbe dovuto destinateua precedente monumento, mai
compiuto, per il cardinale Francesco Barberini, Boana trovata del geniale scultore,
ma gli fu suggerita direttamente dai suoi commitiemuali a loro volta I'avevano tratta
appunto dallHypnerotomachiaCome chiarisce Maurizio Calvesi, il monumento che
0ggi si ammira alla Minerva fu voluto dallo stegsmtefice Alessandro VII, che su di
esso appose il suo stemma, per dedicarlo, comia flpigrafe, alla Divina Sapienza.

Nel progetto

«La derivazione dal Polifilo € in realta confermetd particolare della gualdrappa e dall'iscrizisné
basamento: « Sapientis Aegypti insculptas obelfsgaras ab elephanto belluarum fortissima gestari
quisquis hic vides. Documentum intellige robustamtis esse solidam sapientiam sustinere». Valesa di
che una solida sapieng@ppresentata dall'obelisco con i geroglifici) e@ssere sostenuta da una mente
robusta, di cui I'elefante & il simbolo. Ebbengréprio questo il significato che I'elefante corelidco
assumeva gia nell'allegoria del Polifif»

In effetti, nel suo fantastico itinerario, il prgtnista del romanzo rinascimentale,
dopo essersi perso in una "selva oscura" (evideptesa di untopos dantesco) si
ritrova ai piedi di un colossale tempio che cosua mole chiude tutta una vallata, una
grande costruzione a pianta centrale, sormontataurdardita piramide a gradoni
terminante con un enorme obelisco sopra il quagdtava statua bronzea e girevole
dell'Occasione, raffigurata secondo l'iconografassica delKairos Si tratta infatti
del Tempio della Fortuna (Fig.54a), nella cui fataisi apre al centro un grande portale
con timpano triangolare (la "Magna Porta) (Fig.54bylavanti a cui stanno due gruppi

scultorei, raffiguranti 'uno un cavallo alato (FHgc), I'altro, appunto, un elefante,

40 Maurizio Calvesi,In margine ad un'iconografia del Bernini. L'elefaniobeliscoforo» da
Francesco a Pompeo Colonnan «Storia dell'arte» 66, maggio 1989, pp.101-104.

“1 Analizzeremo pill avanti come questo elemento @céessivi che menzioneremo torneranno nel
quadro di DaliLe tentazioni di Sant'/Antoni@d attestare una conoscenza diretta e approfoddiparte
del pittore del testo rinascimentale.
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poggiante su una solida base quadrangolare, chiersosul suo dorso un obelisco
egiziano (Fig.54d).

«E' dunque chiaro che l'obelisco egizio del Palifimbolo sapienziale ben pertinente) allude alla
Sapienza, la quale deve poggiare sulle spallesti#inte, cioé di persona robusta di mente e amant
della Sapienza stessa. Questo & esattamenteificgigm che l'iscrizione sul basamento attribuiaoehe
al gruppo berniniand$

conclude Calvesi, che dopo aver chiarito l'identiasignificato tra la scultura
seicentesca e l'incisione polifilesca da cui derstgpone anche che l'idea della ripresa
di questo lontano modello quattocentesco, duecambtd dopo la sua ideazione, possa
spettare, oltre che a Francesco Barberini o adsatefro VIl Chigi, al dotto gesuita
Atanasius Kircher, studioso di antichita ed “eddtm” celebratissimo ai tempi della
Roma seicentesca, appassionato di geroglifici e laterprete, secondo la lettura
esoterica tardo antica di Orapollo. Nell'opera ukst'ultimo,Hyerogliphica,tradotta in
latino a Roma da Lorenzo Valla e stampata nel 1®B0greco da Aldo Manuzio
«L'elefante e persona robusta e dotata di una nsegtgia, ben disposta alla conoscenza
di cose utili e vantaggios&pdunque, Horus Apollo, verosimilmente noto a Femuo
Colonna, potrebbe aver gettato il primo seme,at@l'della sua "autorita" di classico,
per la creazione dellimmagine emblematica deféale obeliscoforo, senza contare
che, al di la della suggestione diretta di quaisisto letterario, I'elefante € da sempre
considerato un simbolo di longevita e, quindi, dimoria solida, stabile e atavica (una
"memoria da elefante", si e soliti dire), ed é agipwcon questo significato che l'autore
del Polifilo lo colloca a sostegno dell'obeliscipecdella sapienza ermetica egiziana.
Per concludere, mi piace interpretare specificatdenEiconografia polifilesca, come la
memoria, da intendere non quale semplice conceotrdzma come facolta fondante

della psiche, e come reminiscenza platonica, maffia quale fondamento e strumento

“2 Maurizio Calvesi/n margina ad un‘iconografia del Bernini.ap.cit., pag.102.
3 Ibid, pag.102.
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che permette di accedere alla conoscenza ermetitéegperienza magica, e dunque
irrazionale, del mondo: e questo, se non altrgighificato che a quelliconografia

sembra attribuire Salvador Dali, e che ne giustiflapparizione in alcuni suoi

capolavori.

Fissati dunque le caratteristiche e il significatiell'elefante obeliscoforo nella sua
originale versione polifilesca, ci si puo soffermaulla variante a cui lo sottopone |l
genio visionario daliniano: in alcune tele del qu#, I'animale appare infatti in
un'inquietante versione, secondo la quale, a segsit direbbe- di una mostruosa
mutazione genetica, esso si trova fornito di zaalpssime, esili ed ossee, che rendono
il suo incedere assolutamente paradossale, e obféemere l'imminente caduta del
massiccio pachiderma, per di piu gravato dal pesgi &lementi (non solo obelischi,
ma persino torri e intere architetture!) che poggiaul suo dorso. Anzi, la succitata
mutazione si estende a piu esemplari della spaaigi in un gruppo di cinque, ed
anche ad un cavallo impennato, Ine tentazioni di Sant'/Antonidel 1946; mentre le
zampe rinsecchite da insetto si precisano comelequil un‘idrometra nelSogno
provocato dal volo di un ape..dove l'assurda creatura avanza felice ed agile sull
superficie del mare! L'immagine efficacissima @édfante dalle zampe altissime e
forse la piu nota, dopo quella dell'orologio moltel repertorio daliniano, e la piu
caratteristica; la sua elaborazione risale certéen@motivi originali ed autonomi della
sfrenata fantasia del pittore catalano, alla valaditoperare magicamente sulle forme
naturali metamorfosandole, scegliendo non a caso quelle forme limmagine
particolarmente ingombrante e massiccia dell'etefatotato improvvisamente di levita
e leggerezza, proprio per sottolineare, con un@bgi@nte prodigio pittorico,
l'onnipotenza delle proprie facoltad immaginativeaicora, accanto all'esaltazione dei

poteri magici della pittura, si pud cogliere quelk tema mistico, per cui, I'operazione
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che porta gli elefanti, animali terrestri e pesagmr definizione, a librarsi agilmente
nell'aria, equivarrebbe alla creazione di esseterinediari tra terra e cielo: «essi
rimandano al tema della levitazione che troveratardi la sua completa realizzazione
nei dipinti mistico-corpuscolart$ come correttamente affermano Descharnes e Néret.

Ciononostante, questa immagine cosi dirompenterarg di chi scrive, potrebbe
essere stata suggerita , magari in un'elaboramaoesapevole a distanza di anni, da un
preciso precedente pittorico, sebbene questo rrostaio mai rivelato dalla critica. Va
infatti ricordato che l'elefante obeliscoforo fauo ingresso nella produzione daliniana,
anche se non per la prima volta, come gia accenmalbimportante quadrd.e
tentazioni di Sant'/Antoniael 1946: in seguito il pittore, abilissimo nelgtiere ed
oggettivare delle intuizioni felici per poi annaegle riproponendole piu volte nelle
varianti della superproduzione, rappresentera lagime in altre tele, ne realizzera dei
multipli in scultura, ed eseguira anche una vesigioiello particolarmentkitsch.Ora,
nessun intervento critico ha finora accostato mt&ata daliniana I'immagine presente
nel quadro di Salvator Rosa, peraltro di ugualegetig rispetto alla tela del 1946, le
Tentazioni di Sant'Antoni@Fig.54e) dipinto tra il 1645 e il 1649, conseovat Palazzo
Pitti, a Firenze; in esso, la figura del santo nseeper terra si difende dall'avanzata di
demoni aventi forma di orribili mostri, di cui qielcentrale possiede un corpo
antropomorfo, dalle lunghe gambe nodose e unadesgfiaocchi spiritati e imbizzarriti,
provvista di una vistosa proboscide: una testayiafgp da elefante.

Il raffronto con I'immagine di Dali & preciso e p@ndente, perché, sebbene la figura
del maestro seicentesco sia bipede e, quantotaladekcorpo, alata, con un lungo collo
ritorto da cigno e un torso umano, quindi distatéd'anatomia del pachiderma, gli

elementi che maggiormente la caratterizzano estafio nella memoria dell'osservatore

“ Robert Descharnes, Gilles Nérgglvador Dalj Taschen, Colonia, 1994, pag.161.
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sono appunto, da un lato, la proboscide e le zalanelefante, dall'altro le zampe
scheletriche, appuntite e nodose, da insetto,icbhedano immediatamente, specie nelle
articolazioni, quelle delle creature daliniane. @owmbbiamo gia detto, il quadro e
conservato a Palazzo Pitti, quindi & assolutamgmteabile che Dali lo abbia ammirato
nel corso dei suoi soggiorni in Italia, effettutd il 1936 e il 1937, in compagnia di
Edward James, che toccarono, naturalmente, anckezEi E certamente, Dali, che era
giunto in Italia per studiare I'arte del Rinascirtwea del Barocco (oltre che per sfuggire
alla Guerra Civile spagnola che in quegli anni secil suo amico Garcia Lorca),
doveva essere piuttosto interessato alla stravadeyuira di Salvator Rosa, quel ribelle
pittore e poeta seicentesco che, specializzanagsjanere delle stregonerie, di cui la
precedente Tentazioni di Sant'Antoniorappresenta una specie di esercitazione
preliminare nelllambito della piu ortodossa e udfie pittura di soggetto religioso,
aveva introdotto nella misura dell'arte italiangukto per I'orrido e il fantastico, proprio
degli artisti nordici; giungendo a creare, come quhdro in questione, terrificanti ed
improbabili mostri, degni del pennello di HyeronisnBosch, alla cui pittura quella di
Dali era stata fin dagli esordi paragonata.

L'icona daliniana dell'elefante obeliscoforo ddlimghe zampe da insetto sembra
dunque essersi prodotta a seguito di una compesiicazione iconografica, che ha
unito alla ripresa meditata e consapelvole di ublema rinascimentale, colto nel suo
originale e preciso significato, la memoria, forseonscia, di un'impressionante
immagine, secondo una sovrapposizione indottaidiaitita del soggetto tra il quadro
seicentesco e quello che il pittore catalano shgeva a dipingere.

Come ricordato nella scheda relativa del catalogdladrecente retrospettiva

daliniana da Michael R. Taylor, [Eentazioni di Sant'Antoni¢Fig.54) rappresentano
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un‘opera a cui Dali dedico grande impegno, properhe nata su commissione € in

competizione con altri celebri artisti dell'’Avangdia.

« Nel 1946 Dali partecipod ad un concorso indettopdeduttore cinematografico americano Albert
Lewin, che intendeva inserire alcune riprese ddipinto sulla tentazione di Sant'Antonio in un filin
prossima lavorazione, ispirato Bel-Ami di Mauapassant. Dodici celebri artisti americadi europei
furono scelti per partecipare al concorso, e trasgi figuravano alcuni eminenti protagonisti deitéura
surrealista, come Max Ernst, Paul Delvaux e Domfhenning$°

Il concorso fu vinto dall'opera di Max Ernst, cheesa vagamente ispirato alla pala
d'altare di analogo soggetto del pittore tedescativées Grinewald del 1516 circa,
conservata a Isenheim, cosi come Dali si rifecditmente alle atmosfere allucinate del
dipinto di Bosch conservato al Prado e oggettondimaazione sin dagli anni in cui
l'artista era studente alla Scuola di Belle ArtiSan Ferdinando a Madrid. Ma, tra
I'ampia gamma di fonti figurative che possono aesercitato una certa influenza sulla
tela, quelle piu cospicue ineriscono proprio i fitesa temi polifileschi, che, come
vedremo, non si limitano dunque all'esempio pittogs e riconoscibile dell'elefante
obeslicoforo. Nel quadro, infatti, la figura maala e quasi ridicola dell’eremita,
sospinta nell'angolo di sinistra, oppone patetigamda croce alzata verso il cielo
all'avanzata di un'inquietante e colossale caroepeata da un cavallo imbizzarrito che,
con i suoi zoccoli anteriori sollevati sembra quagprocinto di schiacciarla, e costituita
da quattro elefanti che sorreggono, nell'ordine,camplesso basamento sormontato
dalla figura di una donna nuda, un obelisco coresfecastonate sulle pareti, un tempio
circolare diroccato dall'ampio portale timpanatdjinéerno del quale si scorge un
curioso torso femminile dalle proporzioni incongntiecon I'edificio che lo contiene e
lo espone come una teca; infine, piu distanziatajuinto elefante reca sul dorso un'alta
torre rossa, seminascosta da nuvole minacciosaleescqgiali poggia in una misteriosa

sospensione il profilo dell' Escurial, 'immensatedlo-monastero voluto da Filippo |l

“5 Dawn Adespali, Bompiani, Milano, 2004, pag.342.
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di Spagna nel Cinquecento, e che qui appare comsanta di vagheggiata citta celeste.
Completano l'insieme delle minuscole ed esili fegte sparse nel deserto al centro della
scena, che, proprio con la loro piccolezza, erdatip la maestosita degli assurdi
animali, retti sulle lunghissime e instabili zang®geragno: scorgiamo un personaggio in
abiti monacali che presenta a un'altra figuraadicefisso teso in avanti, come a volerla
esorcizzare, ripetendo come un'eco il gesto def' A#onio in primo piano, due figure
minuscole, appena percepibili, di un adulto chesgpggia tenendo per mano un
bambino e, infine, una curiosélhouetteangelica filiforme, che si snoda liquida un po’
piu in alto della linea d'orizzonte.

Ora, € certamente facile e corretto interpretameegcamente i mostruosi animali
come apportatori di simboli - e simboli essi stegg@renti la lussuria e la gloria terrena,
i valori mondani, cioe, con l'offerta dei qualisnto viene tentato di rinunciare alla
propria vita ascetica e alla propria fede, in agoocon la tradizione agiografica e la
ricca tradizione iconografica che per secoli I'appresentata, e di cui le sopracitate
opere di Bosch, Grinewald e Salvator Rosa non sbeacalcuni felici esempi. Ma, a
ben vedere, proprio la narrazione contenuteSogino di Polifiloe che abbiamo prima
rapidamente ricordato , sembra istituire una sdirraffronti e una differente possibilita
di lettura degli elementi che, senza negare laeuiete, si sovrappone a quella e la

precisa.

L'Occasione, il cavallo, il Tempio di Venere Phys&

Abbiamo gia ricordato che Polifilo, all'inizio debmanzo, fuoriesce dalla selva

oscura in cui si era perso scorgendo un enormeiteanpase quadrata, sormontato da
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una piramide sulla quale € posto un gigantescoismioeche reca sulla sommita una

statua girevole. Come ricorda Calvesi:

«La statua & una evidente, unanimemente riconasgiersonificazione della fortuna [...] La
identifica come tale non soltanto I'aspetto "pragie il tipico attributo della cornucopia [...] maehe il
fatto che la statua gira su stessa ad ogni soffieto: la Fortuna é infatti simile ad una ruatanolto
spesso e rappresentata proprio su una ruota oassfeira [...] Tipici dell'iconografia della Fortunan®
poi: il vestito svolazzante [...]; la posizione insta, poggiando sulla base con un solo piede, raentr
l'altro & sollevato [...]; il fatto che stringe comaimano al propria mammella e che sulla frontera u
ciuffo di capelli proteso in avanti, mentre il cia@ nudo, calvo [...] La calvizie deriva dall'asdismione
della Fortuna all'iconografia dell'Occasione,régpkaipo¢ (tempo opportuno) [...] Dunque, girando al
vento, la statua della Fortuna-Occasione desatataColonna mostrava ora il ciuffo da afferrarea or
l'imprendibile nuca liscid.

L'enorme tempio delle Fortuna, che con al sua nublieide tutta una vallata,
presenta al centro, come ingresso, la "Magna Ramta"arco incorniciato sui lati da
possenti colonne e, in alto, da un massiccio timpaiangolare. Davanti ad esso, tra
elementi architettonici spezzati che giaccionopauimento, Polifilo ammira un primo
gruppo scultoreo: un colossale cavallo con graridida bronzo, dall'espressione
furibonda e ingovernabile, che alcuni putti tentangano di domare, venendone

disarcionati.

«ll gruppo ha in comune con la statua girevole addibrtuna il suggerimento di precarieta e
instabilita» .

«L" «equus infoelicitas» & quindi un'allegoria ddlbrtuna perduta; o meglio, della "Mala Fortuna”,
della sfortuna intesa come fortuna che fugge, vidtapalle. Ed ecco allora perché alcuni dei putti

cavalcanti cercano, ma «vanamente» di afferrarwrdjhi crini» del destriero [...] | crini sfuggondia
stesso modo del ciuffo dell' “occasione” perdifta»

Dunque, entrambe le statue, quella dell'Occasiosi@ ¥n lontananza da Polifilo,
issata sull'altissimo edificio, e quella del cawalnpennato, ammirata da vicino nella
«platea tetragona» da cui si accede al tempio,@daggiano entrambe la Fortuna, nel
suo duplice aspetto benevolo e malevolo. In coptyajzione a queste, Polifilo descrive

poi un secondo gruppo scultoreo, su cui ci siangagnpiamente diffusi, quello del

% Maurizio Calvesila «pugna d'amore in sogno» op. cit., pagg.283-284.
" Ibid., pag.287.
“8 Ibid., pag.291.
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massiccio elefante che regge sulla sua groppa eiisob egizio, simbolo al contrario di

stabile virtu e di costanza conoscitiva.

«Non c'e dubbio, quindi, che I'elefante del Pdifiél cui interno si leggono scritte in ebraicceqy e
latino, le tre lingue della Sapienza) intenda camporsi, con la fermezza del suo corpo e del
«quadrangulo» che lo sostiene, alla volubilitd aldiortuna: come vistosa sapienza, o forse, piu
propriamente, mente robusta incline alla virtule ahpienza, che & simboleggiata dall'obeliscoiaagiz
che su di lui poggia (I'Egitto, come ben noto, @asiderato la sede della "prisca Sapienti&™).»

Tornando a_e tentazioni di Sant'’Antoni@ sorprendente notare come gli elementi
della narrazione polifilesca fin qui annotati tno@iuna piu 0 meno fedele trascrizione
nel quadro: e se per il cavallo impennato, in gogrtvo dell'attributo distintivo delle
ali, possiamo supporre solo una vaga derivazi@ngglra retrostante della donna nuda,
trasportata su un complesso basamento dal prinfanéte che si stringe i seni con la
chioma al vento, & una ripresa scrupolosa dell'igingadell'Occasione, e il suo gesto,
considerato ambiguamente come un mero atteggiantehéscivia, allude invece alla
prosperita dei doni che I'Occasione, se opportungmeolta, puo elargire. Quanto
all'icona dell'elefante obeliscoforo, abbiamo gedtal come essa sialdit-motif di tutta
la tela: ci resta solo da sottolineare come losstaxbelisco, rappresentato da Dali sul
dorso del secondo animale, decorato da sfere owast sulle pareti, si configuri
piuttosto come una "meta”, cioé come una di queitemidi molto allungate, usate
anche per segnare l'asse longitudinale dei cimrhani, disposte lungo le due estremita
della spina, diffuse nell’'Urbe e riprodotte neltanspe delHypneorotomachiaon il
consueto scrupolo archeologico. Dietro l'obelismame abbiamo gia annunciato, due
elefanti ravvicinati sostengono un intero edifieigpianta circolare, una sorta di tempio
sormontato da una cupola il cui tamburo € sormordatoculi e da volute usate come
contrafforti. Bene, ci troviamo qui di fronte allgproposizione dell'architettura piu

compiuta ed elaborata descritta m&jppnerotomachiail Tempio di Venere Physizoa

9 Ibid., pag.296.
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(Fig.54f), della Venere Genitrice, della Venere duttrice delle forme naturali, che
costituisce il fulcro non solo artistico, ma ancheistico” e concettuale di tutto il
percorso iniziatico tracciato nel romanzo, e detlacezione magica e lucreziana che in
esso si dipana. Certo, l'architettura descrittaFdancesco Colonna, che per essa
appronta anche la stampa piu dettagliata del lidegna appunto di un trattato di
architettura albertiano, appare molto piu soleneléodstipato edificio dipinto da Dali,
ma il disegno d'insieme €& fondamentalmente risjpettaoprattutto nell’elemento
caratterizzante delle volute radiali che circondém@upola e che ricordano le forme
della seicentesca Madonna della Salute a VenetkiBaldassare Longhena, celebre
chiesa che gia D'Annunzio, nella prime pagine del manzdl fuoco, diceva sorta
dal sogno di Palifilo. Nella tela daliniana, il prso riferimento alla costruzione di
Francesco Colonna e alla sua destinazione € coat@npoi proprio dal torso femminile
nudo che si intravede dal portale d'accesso conu@ simulacro: il Tempio e infatti il
sacello sacro di Venere, dea della bellezza eadelfe carnale. Che l'edificio, nella
versione che ne da Dali, appaia quasi in rovinapwg spiegare con la libera
sovrapposizione allimmagine del Tempio di Venetgydizoa di altre architetture
ammirate da Poliflo nel suo viaggio onirico, effedmente ridotte in stato
d'abbandono, come il tempio diruito presso il queadege il sepolcro di Giulio Cesare,
Su cui torneremo piu avanti. E' d'altronde evidestie Dali abbia fuso insieme piu
motivi architettonici distribuiti nel romanzo sufférenti edifici, tanto da porre come
ingresso monumentale al Tempio di Venere la "Ma@mata”, che nell'originale
guattrocentesco dava invece accesso al Tempio Beitana, e da collocare sulla sua
sommita un'esile figura (un'altra € posta piu itrdién un ampio gesto dimostrativo)
con le vesti svolazzanti e una gamba sollevatariate raffigurazione sdoppiata della

gia incontrata Occasione. Tale figura, peraltranis® suonare una tibia (strumento a
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fiato romano simile ad una tromba sottile e alliagahe accompagnava tra l'altro
nell'antichita i trionfi imperiali), e appare pemta raffrontabile ad analoghe statue di
tibicini che Francesco Colonna dispone sulla puhtaari tempietti e padiglioni da
giardino in cui si imbatte il protagonista del swwonanzo, nel vagheggiamento di una
fantastica e sperimentale “architettura sonordtafdi statue suonanti e cimbali azionati
dal vento.

L'alta torre rossastra che completa la carovarfmuaéta nella tela, infine, potrebbe
alludere al Faro di Alessandria d'Egitto, meraaiglell'antichita citata ndPolifilo, a
partire dalle fonti letterarie classiche, come teendi paragone per le fantasiose
architetture in esso descritte, oltre a presentansie un simbolo fallico, in accordo con
il carattere erotico delle altre raffigurazioni debrteo, e, da ultimo, a costituire
I'ennesima ripresa di un tema dechirichiano, cittatiopittore catalano numerose volte.

In conclusione, possiamo affermare che dal raferocin i motivi polifileschi, il
senso dellincombente avanzata degli animali féintasel capolavoro daliniano si
specifica non tanto come generico campionariordbsii di lussuria, ma come insieme
di raffinate allusioni alla complessa e umanistretigione di Amore, nonché alla
concezione fatalista, spiccatamente pagana, dstiéaga, dominata dagli imprevedibili
rovesci della Fortuna: contro di esse, contro ta &ffermazione, la figuretta grottesca e
febbricitante del santo oppone il suo misero cligsef e quindi la castita e I'erotofobia
cristiana, e la pretesa teleologica sul destinonanguidato dalla provvidenza divina.
Certo, risulta a questo punto problematico pensateun’identificazione da parte
dell'artista con il gesto e la scelta testimongsl santo da lui raffigurato: se questa
eventualmente avviene, e solo in virtu di un atteiplocrisia gesuitica», come era solito
ripetere ironicamente lo stesso pittore. Dali, cireque anni dopo la realizzazione

dell'opera ufficializzera la propria conversioneCaittolicesimo con iManifesto mistico
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del 1951, concepira sempre la Fede in modo assodutizz problematico, e comunque
culturalizzato, estetizzante e mondano, persedaireeligione come una fusione di
simboli e atteggiamenti schiettamente cristianiy atiri pagani ed eterodossi, secondo
quel mirabile sincretismo elaborato proprio nelbstm dell'Umanesimo italiano e che,
nelle pagine delypnerotomachiasi riflette pienamente. Anziché ostacolarne il pass
certo l'artista avrebbe guidato fieramente il amrieonfale degli elefanti sapienziali,

portatori della composita, arcana e magica “prisealogia”.

Il Sacro Bosco di Bomarzo

Gli elementi polifileschi che animarice tentazioni di Sant’Antonje@ che abbiamo
precedentemente rintracciato sono stati finoraotavricondotti da gran parte della
critica ad un’altra fonte, secondo una genealob@-come vedremo- non € affatto in
contrasto con quella da noi individuata, ma ch&alupiu, la motiva e le integra. La
maggioranza degli interventi sul pittore fa infatterivare le figure del corteo
sapienziale del quadro da quelle del Sacro Bosco Bbmarzo, ovvero da quel
capriccioso insieme di statue, fontane, scultruohitettoniche che animano il celebre
giardino rinascimentale che il principe Pierfrarmme®rsini, detto Vicino, fece ultimare
nel 1552 nella localita in provincia di Viterbo.

Distribuito su piu terrazzamenti, il cosiddetto &adei Mostri di Bomarzo presenta
una serie di bizzarri soggetti che da un lato sambroler semplicemente meravigliare
e spiazzare il visitatore, dall’altro configurano preciso percorso iniziatico che, man
mano che si penetra nella parte piu fitta e ripdsiebosco, incrocia le statue di divinita

e mostri degli Inferi pagani, come Cerere e sulafigroserpina, il Cerbero, 'Echidna,
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la Furia, rivelando cosi la destinazione segretaenéniziatica e commemorativa del
parco. Esso fu infatti realizzato dal principe Vi su progetto di Pirro Ligorio, per
celebrare la memoria di Giulia Farnese, 'amatissmoglie defunta.

Dopo un periodo in cui godette di grande fama, pexie fino alla morte del suo
ideatore, il Sacro Bosco di Bomarzo cadde prestgpmecompleto abbandono tanto
che, agli inizi del Novecento, le statue che loreavano erano ormai ricoperte dalla
vegetazione che comprometteva la leggibilita, endjuila conoscenza stessa del
manufatto. Salvador Dali, nel 1938, e probabilmepteprio nei primi due mesi
dell'anno, che trascorse con Gala e Edward Jamesigmimente a Roma, in quella
sorta di Grand Tour a cui si dedico in quegli aoom I'obiettivo di assimilare il piu
possibile il patrimonio culturale rinascimentald&occo del nostro paese grazie alla
sua prensile ed acutissima intelligenza, vennermsaenza del Parco degli Orsini a
Bomarzo e decise di visitarlo. Dali rimase forteteempressionato da quel capolavoro
del Manierismo piu capriccioso e imprevedibile @ete topiaria e scultorea insieme,
che, con il suo gusto del paradosso meraviglioseladtrovata destabilizzante
(pensiamo alla celebre Casina Pendente) sembras qontraddire e rovesciare la
matematica euritmia del “giardino all’italiana”, tui la natura stessa veniva corretta
secondo la ragione proporzionale del Rinascimehitéempo stesso, il genio catalano
nel corso della visita rivelo le pessime condiziontui il complesso versava, e realizzo
anche un breve filmato per far conoscere il sitm guesto modo, raccogliere fondi per
il suo recupero.

Ci preme a tal proposito ricordare che, sebbemedeografie concordino nel fissare
la data della prima visita di Dali a Bomarzo neB89la testimonianza del celebre
anglista Mario Praz rammenta una successiva eesaerdgiel pittore nel 1949. Nel

saggiol mostri di Bomarzpdel 1949, pubblicato nel volumkgiardino dei sensima
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preceduto da un intervento analogo sulle pagine quetidianoll Tempo del 17
novembre 1949, Mario Praz scrive di essere vengtinascenza del Parco dei Mostri e

di averlo visitato, appunto, nel 1949, grazie aignalazione del

«pittore russo innamorato di ville e di rovine rarad...] Andrea Beloborodoff, e a lui stesso ildoo
era stato rivelato da un’americana. Poco tempo gmitinnoi c’era stato Salvador Dali, a cui I'aveva
segnalato un amico del Beloborodoff; e Dali, callamismo consueto, s’era fatto accompagnare da
macchine da presa e aveva addirittura assuntate gigprotagonista di un cortometraggf».

Non risulta dunque ben chiaro durante quale delke\dsite Dali abbia realizzato il
proprio filmato, tanto piu che in quello stesso 494Sacro Bosco fu visitato anche da
Michelangelo Antonioni, che vi gird un cortometraggQuest’ultimo, andato perduto
per molti decenni, & da poco riemerso, ed é stai@tato nuovamente in occasione
della recente rassegna di architettiueacitta visibili tenutasi a Bomarzo tra il 7 e il 15
novembre 2009. Al contrario, secondo quanto andorhiarato da Giovanni Bettini,
nipote ed omonimo del personaggio che acquistoaicd dei Mostri nel 1953,
iniziandone a proprie spese l'impresa del restauirdfilmato di Dali € ancora
irreperibile. La presenza dei due cortometraggéllqudi Antonioni e quello di Dali, ha
generato talvolta confusione circa la data deliamawisita del pittore, che fu comunque
tra i primi piu precoci ammiratori novecenteschi giardino rinascimentale, seguito poi
da altri numerosi intellettuali e artisti , tra waji ricordiamo Jean Cocteau, Elemire
Zolla e, anni dopo, da Marcel Duchamp, che vi fadmito da Gianfranco Baruchello
nel giugno 1964, come testimoniato da alcune fotyudst’ultimo.

Cio detto, e indubbio che la rinascita del Sacreddodebba moltissimo all'iniziativa
di Dali; 'accostamento tra il Sacro Bosco e I'mpeittorica dell’artista si motiverebbe,
tuttavia, soprattutto con la ripresa della figuedl'dlefante che, pero, nel giardino di

Vicino Orsini appare piuttosto diversa da quelld’@@male da soma obeliscoforo: nel
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Parco dei Mostri, infatti, tra le tante, ritroviamsolo la statua di un elefante “turrito”,
cioe di un elefante che sulla ricca gualdrappaedlggasso basamento di una torre dalle
pareti bugnate, e non un obelisco o una piramid#tra sostiene con la proboscide un
legionario esanime. Semmai, possiamo ricordare ré&sgmza nel giardino di una
Fontana di Pegaso, costituita da un bacino cireotmrmontato da un cavallo che
s'impenna, il quale nello scatto in avanti dellenpa anteriori sollevate, e nella testa
furiosamente girata di fianco rivela una maggionalagia con quello dipinto nke
tentazioni di Sant'/Antonioda Dali, rispetto al suo omologo della stampa
dell’Hypnerotomachia.

In realta, questa duplice ascendenza dei motivigdaddro daliniano si risolve e si
ricompatta facilmente in un unico filone, se sisidera che il Sacro Bosco fu realizzato
proprio ispirandosi al’Hypnerotomachia, nella gpa di singoli dettagli emblematici
sorprendenti, poi liberamente interpretati nellatist che lo abitano, ma soprattutto
nella concezione generale di percorso iniziaticaraaerso luoghi fantastici,
all'inseguimento e vaneggiamento di una donna aregtai perduta ( si ricordi a tal
proposito che alla fine del romanzo, Polifilo, egliandosi, si accorge che I'amata
Polia € morta, proprio come la Giulia Farnese, @llamemoria il giardini di Bomarzo
era dedicato). Anzi, proprio la derivazione deld®alei Mostri dalle pagine del Polifilo
costituirebbe, secondo Maurizio Calvesi, una deflove indiziarie per |l
riconoscimento dell’autore del romanzo nel FranoceSolonna romano, piuttosto che
nell'oscuro frate veneziano. Il Francesco Colonmgnare di Palestrina era infatti
sposato con Lucrezia Orsini, altra rappresentaelia dasata da cui proveniva Vicino;
la sua posizione aristocratica, la sua apparteneizdta ad una rete di alleanze

familiari avrebbe motivato il successo del librtaesua diffusione come modello ideale

% Mario Praz, Il giardino dei sensi. Studi sul maisimo e il barocco, mondadori, Milano, 1975,
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e precedente letterario per i piu magnifici giardielle corti italiane dell'intero XVI
secolo.

In conclusione, a parere di chi scrive, € moltobpimle che Dali sia venuto in
contatto con gli enigmatici emblemi polifileschitraverso la mediazione del Sacro
Bosco nel corso della sua visita a Bomarzo ma posso da una curiosita filologica
avvertita e approfondita, in netto contrasto @stlgma di superficialita istrionica che
la parte piu attardata della critica ancora glilatisce, sia poi risalito direttamente alla
fonte originaria, e quindi al romanzo di Francesbamlonna, la cui conoscenza non
filtrata sara attestata un altro elemento di cdigpamo in uno dei prossimi paragrafi.

L’influenza del Sacro Bosco su Dali si potra semaggrezzare nella sistemazione
del giardino del Castello di Pubol, edificio delkeeconda meta del XIV secolo,
acquistato per farne dono a Gala nel 1970: quiiappanfatti, tra le siepi e le fontane,
secondo il tipico gusto accumulativo e barocco migbre, curiosi busti di Richard

Wagner e statue di elefanti sostenuti da esili zachgallina.

Ancora sull'elefante obeliscoforo

Il quadro Idillio melanconico atomico e urnic{Fig.55), del 1945, conservato al
Reina Sofia di Madrid, riveste un ruolo signifieati nella produzione del pittore,
perché costituisce la prima testimonianza dellckhimsieme terrificante ed esaltante,
provocatogli dalla notizia dell'esplosione dellan@ bomba atomica, il 6 agosto 1945:

l'opera prelude pertanto ai successivi quadri inla@wealta viene raffigurata in una

pag.77.
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scomposizione di particole atomiche, mentre qudirgbbe, il processo e colto nei sui
sintomi iniziali. In una dominante atmosfera plumbéi un interno, timidamente
ravvivata da qualche squarcio su un cielo piu chiahe sta a mezza strada -come
suggerisce il titolo- tra l'idillico e raccolto &hidi luna, e I'angosciante orrore di un
bombardamento aereo notturno, vediamo raffigurdture temi ricorrenti nella
precedente produzione surrealista del pittore,igd@altesta in primo piano, che ricorda
la figura diCoppia dalla testa piena di huvolea che adesso contiene un bombardiere,
invece di nuvole e cield»e «un orologio molle, chi si trasforma in una \aublivorata
da formiche®. E ancora appaiono sulla tela vasi e curiose stengospesi nello
spazio, giocatori dbaseballamericano con elementi sparsi della loro divisame i
guantoni e il casco) e, sulla destra, l'orrendaifadeformata con il naso grottescamente
allungato e rigirato su se stesso, e la linguaatertra i denti, in un'eloquente
espressione di dolore.

Tutti gli elementi della scena sono osservati idmegomento dalla testa maschile
di profilo, che appare in basso in primo pianoasihistra, caratterizzata dal macabro
particolare del pomo d'Adamo che, ridotto ad uraasimetallica, fuoriesce dalla sua
sede penzolando fuori dalla gola. E anche in glitaltri elementi assistiamo, come
nella registrazione di un'iniziale liberazione degtomi impazziti nella materia,
all'estromissione delle parti sferiche delle fornemto che il volto deformato sopra
citato perde persino la sfera oculare, che regp@sgpalle palpebre svuotate. E' allora
guesta proliferazione improvvisa di atomi dispersiotti a palline metalliche, ad
evocare l'immagine dei giocatori lbdseball,in particolare quella del battitore in basso,

sotto l'orologio molle, pronto con la sua mazzaotpide e a direzionarle. Questa

1 Meredith Etherington-SmithDali. Vita e opere, eccentricita e scandali, segretossessioni,
Garzanti, Milano, 1994, pag.340.
*2 |bid, pag.340.
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divagazione sportiva, di dubbio gusto visto chaserita in una tela dalle drammatiche
connotazioni belliche, va forse pero consideratéermini ironici, quasi che il pittore,
pure ufficialmente sempre pronto ad appoggiareplnalismo americano, avesse
voluto denunciare I'assurdita di un devastantervetgo militare, condotto dagli Stati
Uniti quasi con la leggerezza di un incontro sporte la sconcertante confusione tra la
violenza e l'agonismo.

Ad ogni modo, prevalga o meno lintenzione di dexaursarcastica, o piuttosto la
discutibile connivenza con uno stereotipo cultuedlera - come ora- drammaticamente
operante nella politica interventista statuniter&ayador Dali lega il mito dell'epopea
imperialistica americana all'innocua iconografieortipa, anche nel quadr@oesia
d'America del 1943, dove le due figure in primo piano, éalbse elegantemente ritorte
e nervose, vestono appunto delle divise elastitezed hanno al posto della testa dei
caschi ddbaseballvuoti, tanto che il sottotitolo dell'opera3i atleti cosmici.

Ma, tornando alla tela del '45, dobbiamo menziorlaémo soggetto che essa
raffigura, e che ne ha motivato l'analisi in questmto della trattazione dedicato alle
suggestioni daMypnerotomachia. L'interno oscuro, che costituisce lo scenario
dell'opera, presenta in alto a destra una dramenafertura su un cupo cielo notturno,
quasi la stanza fosse stata sventrata da un'espdosia cui si scorge l'avanzata di due
elefanti obeliscofori dalle lunghe zampe (di untgtico terzo animale intravediamo
solo parte dell'obelisco che esso trascina sulojloiscui ventri squarciati lasciano
cadere inquietanti colonne di bombe. Assecondaredtrdmissione e la caduta di parti
sferiche che accomuna i vari oggetti raffigurati geadro, e replicando in modo
fantastico I'azione dell'aereo che si disegna angsamente sul volto reclinato al centro
tanto da sostituirne i tratti fisionomici, gli e#efti dalle altissime zampe si sono

trasformati in minacciosi bombardieri. Laddove spé&rsa (0 non &€ mai esistita) la
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coscienza umanistica, gli elefanti obeliscoforvedono ridotti a mostri distruttori, e la
Divina Sapienza di cui sono il simbolo si volgespietata scienza dell'orrore.

L'elefante sapienziale deéllypenrotomachia,dotato di esili e lunghe zampe da
insetto, fa tuttavia la sua prima apparizione nphaduzione pittorica daliniana I'anno
precedente, nel 1944, in uno dei quadri dell'artdivenuti tra i piu celebri e piu
riprodotti tra quelli risalenti al secondo dopogaeSogno causato dal volo di un'ape
intorno a una melagrana, un attimo prima del risheg(Fig.56) oggi al Museo
Thyssen-Bornemisza di Madrid; opera che deve il sutcesso anche al fatto che si
presenta, come chiarisce il puntuale e didascdilicln, quasi come una trasposizione
pittorica delle osservazioni sperimentali formulata Sigmund Freud, relative
all'elaborazione del sogno e degli stimoli estethe ne condizionano il contenuto
manifesto. Nella tela evidenziamo anzitutto, immoipiano, la figura nuda di Gala, con
le braccia plasticamente raccolte dietro il cape, dorme distesa e leggermente sospesa
su uno scoglio piatto, di quelli comuni al paesagtji Port-Lligat, a sua volta levitante
sulle acque del Mediterraneo. Accanto alla donmajnia posizione piu avanzata verso
lo spettatore, condividendo la stessa prodigiospestsione di quella, riconosciamo una
melagrana attorno a cui ronza un‘ape, due gocceudlae due minuscole conchiglie,
rese maggiormente visibili dalle rispettive omboetate che disegnano sullo scoglio e
la spiaggia (e si noti tutta la straordinaria pariecnica del pittore nel rendere in
particolare le ombre trasparenti delle gocce, dblgiaano gia riscontrato nell’analisi
dellaLeda atomicagdi qualche anno successiva). In secondo piano,iagege apparire
una spaventosa quanto assurda concatenazione'atteaumelagrana gigante e spaccata
fuoriesce infatti un pesce rosso ballerino, datbada del quale si libera una tigre che
con le fauci genera una seconda tigre, in posizébregtacco, mentre l'arco disegnato

dalle figure si conclude con un fucile, la cui bstia punge sottilmente il braccio della
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donna nuda: questa resta serenamente abbandorsata abnno, inconsapevole della
minaccia che grava su di lei, cosi come della prasgepiu distanziata verso I'orizzonte,
e non meno imprevedibile e sorprendente, dell'stefabeliscoforo, provvisto di zampe
lunghissime, che cammina miracolosamente sulla rBajge del mare come un
idrometral

Il quadro, dunque, nato da un sogno fatto da Gataceontato al marito, presenta
quindi in primo piano la situazione reale, la medag attorno a cui ronza l'ape, in
secondo piano un'associazione delirante di immadigilo stimolo uditivo (il ronzio
dellinsetto) ha provocato nella mente della dosopraffatta dal sonno. Il timore di
essere punti dall'ape, oppure il dolore per la yganigia avvenuta, costruisce cosi
nell'inconscio la catena di elementi, culminantiangaionetta puntata contro il braccio:
sara appunto questo contatto immediato a costtaireomplessa rete di immagini
oniriche che articolera il materiale del sogno #o &tesso tempo, lo portera a
conclusione, provocando il risveglio della sogratriNellinterpretazione dei sogni,
Freud aveva scoperto come la durata effettiva dsagno appaia molto piu lunga di
quanto in realta sia, a causa delle sovradetermoim@zdi ogni elemento del suo
contenuto manifesto e, al tempo stesso, avevaitibadme le catene associative di
pensieri inconsci che adempiono il desiderio inesgw del sognatore utilizzano spesso
come pretesto per la loro articolazione un elemeintettamente condizionato da uno
stimolo sensoriale esterno, principalmente uditivotattile, avvertito dal soggetto
dormiente. Queste ipotesi erano state formulate dalienziato viennese a partire da
esperienze come quella in cui la caduta istantadieaun sostegno sul collo
delladdormentato, aveva provocato un sogno dalapticata trama, concludentesi con
la decapitazione sulla ghigliottina del soggettmppio nel momento in cui il dolore

avvertito lo riportava alla veglia. Attento lettodd Freud, Dali era assolutamente
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consapevole di questi meccanismi, di cui, nellaperquestione, aveva quasi voluto
dare una propria ratifica pittorica, e ricordavapkgine del fondamentale testo della
psicanalisi del 1900, tanto che, molti anni dopemmentando il quadro con Robert

Descharnes afferma:

« Immagini la prima volta che Freud scopri la $tma del sogno con la sua lunga e dettagliata trama
e la conseguenza di un evento casuale che risveglli; che sta sognando. Cosi come un bastone che
cade sul collo dell'addormentato provoca simulter@#e il risveglio e la conclusione di un lungo rsog
con I?3 lama della ghigliottina, qui il ronzio deffe provoca la puntura della baionetta che ridister
Gala»”.

Possiamo ancora sottolineare come la concatenazieheante di elementi che
minaccia Gala sia effettivamente retta da rapmlrtontiguita logica -ovvero da legami
metaforico-metonimici, per dirla con Lacan- comeeliiche si attivano nel materiale
onirico: il colore rosso della melagrana (fruttonbblo della verginita e, come tale,
attributo della Madonna, che accompagna nuovan(@al& nel suo travestimento come
Madre di Dio nella seconda versione déladonna di Port Lligadel 1950) ha infatti
richiamato il colore del pesce, le cui fauci hammgece suggerito il richiamo a quelle
ben piu minacciose delle due tigri, ricopiate dananifesto del circo Barnum; queste, a
loro volta, hanno evocato per contrasto il fuatlee sarebbe stato puntato contro di loro
dai cacciatori, la cui appuntita baionetta, acdmltaal pungiglione dell'ape in volo
intorno al frutto, chiude sul secondo elementoadstiena reale la catena associativa che
si era attivata col primo.

Tutta l'opera & poi attraversata da un senso dililedm precario, di immobilita
sospesa pronta a infrangersi, testimoniata daltziaoa strapiombo, assurdamente
affastellata a destra, che rivaleggia per instabion |'elefante portatore di obelisco,

guest'ultimo ridotto, in questa versione, a unecigpdi enorme blocco di cristallo di

*% Ades Down,Dali, op.cit. , pag.334, da Robert Descharr@slyador Dali: The Work, The Man,
Harry N. Abrams, New York, 1984, pg.288.
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rocca sommariamente sbozzato; per questo caraldetela pud essere raffrontata al
quadroll sonnqg del 1937, e all'impalcatura di stampelle cha inscenava, tanto piu
che entrambi i quadri sono accomunati dalla natamabilmente “didascalica”, dal
carattere dimostrativo del fenomeno del sonno (esogno), e dei processi psichici e
sensoriali che in esso si generano.

Ma perché, allora, Dali ha pensato di inserirecona, recuperata da un testo
esoterico rinascimentale qualklypenrotomachiain un‘opera dalle connotazioni cosi
apertamente psico-fisiologiche e freudiane? Ho qutentemente proposto di
interpretare I'elefante obeliscoforo -peraltroparfetto accordo con la fonte originaria-
come emblema della memoria che sostiene la conmsceragico-irrazionale del
mondo. Che l'elefante venga ora issato su esilpeada ragno o da idrometra, che ne
rendono cosi paradossale lincedere, vuole presomeitte appunto, suggerire la
precarieta della memoria stessa e del suo camnargya difficolta, la sua fallibilita.
D'altro canto, Sigmund Freud, nel settimo capitdiglinterpretazione dei sogni,
tirando le somme del suo lavoro di analisi sul male onirico, arriva a delle
conclusioni di carattere metapsicologico, cioetietaalla struttura stessa della psiche
umana e alle istanze che in essa operano, affeonaral il materiale raccolto pone in
luce l'esistenza di due sistemi che si contrappoagosi interrompono l'un l'altro. La
coscienza e l'inconscio, I'lo e I'Es, per dirla danterminologia piu specifica della
seconda, definitiva topica, mostrano lI'uomo comggstio irrimediabilmente scisso,
diviso e combattuto tra i due sistemi che nella swemte si alternano, prendendo |l
sopravvento I'uno nelle fasi di veglia dominate gdahsiero logico-razionale, l'altro
nelle fasi di sonno sottoposte alle libere assommzdi idee del processo primario,
senza contare le continue emersioni del secondogmmo, a seguito di fenomeni

"normali” (quali i lapsus o gli atti mancati), oupd meno psicopatologici. Se dunque
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I'individuo, delucidato dalla psicanalisi, € in ltdaun di-viduo, le sue stesse facolta
psichiche saranno condizionate da questa dupliegnahza di istanze: e tra queste
facolta, la memoria, la coscienza razionale esteséempo su cui basiamo la costanza
della nostra identita, non apparira piu come unadone stabile e permanente, ma
come uno stato continuamente interrotto da un alttoesso antagonista, che gli si
oppone e, a tratti, lo sostituisce. Insomma, sdtmrta di Freud e della sua
configurazione della psiche come insieme di atgnsentati e isolati, se si volesse
tracciare il diagramma della memoria, questo ngpagpebbe come una linea retta e
continua, ma come una linea tratteggiata, con tipamezi molto distanziati dagli spazi

vuoti, stante la preminenza dell'Inconscio sul pEpsrazionale e sullo sviluppo

temporale dellibi consistanthe esso consente.

La memoria non € ugontinuum ma un tratteggio, con numerose e predominanti
scomparse, vuoti, cadute; e, tutt'al piu, un insi@in"tracce mnestiche". Ecco dunque
che nel quadro di Dali I'elefante obeliscoforo, Emia della memoria, che si muove
all'orizzonte della psiche sopraffatta dal sonascéra come segni del suo passaggio
impronte deboli, minuscole, distanziate e occadipsalla superficie di un mare che e,
a sua volta, simbolo psicanalitico dell'Inconscioversalmente accettato. Come quelle
dellidrometra, le sue esigue tracce mnestiche rappeercepibili, saranno presto

cancellate dal rimestarsi delle acque.

Il geroglifico delle formiche e degli elefanti

C'é, infine, un ultimo elemento desunto dalle pagutel Polifilo, che attesta

incontestabilmente la conoscenza e il vivo intereds Salvador Dali per il testo
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rinascimentale, anche in relazione a certi suoettispiu settoriali e specifici; almeno
quando questi incontrano spontaneamente immagaarrenti in modo o0ssessivo
nellimmaginazione del pittore e, quindi, nelle seke, come appunto le formiche e gli
elefanti.

Tra le tante sfaccettature della reviviscenza aniclgica che anima le pagine del
romanzo, uno particolarmente € quello rivolto alugero di temi e motivi non solo
della classicita greco-romana, ma anche dell'argiito, terra peraltro considerata
come la culla della sapienza magica ed esotericanecabbiamo precedentemente
ricordato, i testi fondamentali di questo sapeweoo i trattati del Corpus Hermeticum,
infatti, venivano fatti risalire al mitico Ermeteri$megisto, ovvero Ermete "tre volte
grande”, figura di mago-filosofo, incarnazione defdurio in terra egiziana e, quindi,
assimilato al dio Horus. Costui sarebbe vissutariepoca remotissima e imprecisata,
essendo probabilmente contemporaneo di Mose, eélarensegnato agli uomini i
fondamenti della Divina Sapienza, anche se inaeglitscritti a lui attribuiti, di mani e
periodi diversi, risalivano all'incirca al II-lll ezolo d.C., quindi all'eta imperiale
romana, e sviluppavano una sincretica fusione édmehti neoplatonici, gnostici e
cristiani. Questo tipo di sapere iniziatico, si g&va si fosse trasmesso in un linguaggio
segreto comprensibile solo agli adepti, un coditgrafico identificato negli antichi
geroglifici egiziani, la cui corretta decifrazioneel Rinascimento, era molto di la da
venire, dal momento che essa fu realizzata- valpelaa ricordarlo- solo agli inizi
dell'Ottocento dall'egittologo francese Champollignazie al ritrovamenteo nel 1799
della stele trilingue di Rosetta.

Gia in epoca tardo-antica, probabilmente nel IVéé¢do, e nel medesimo ambiente
egizio (se l'autore va identificato con un gramo@tyreco nato a Nilopoli e vissuto

sotto l'imperatore Teodosio), venne alla luce ustotecome gliHieroglyphica di
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Orapollo, che proponeva appunto una lettura deiogidici non come segni
rappresentanti i fonemi di una lingua, ma come desge ed oscure immagini
simboliche le quali, attraverso al forte condensagiiconografica, esprimevano motti
moraleggianti e concetti sapienziali incomprensidilchi non ne possedeva le chiavi
interpretative. Il testo, forse originariamenteattd in lingua copta, godette di grande
attenzione, da quando un suo esemplare fu port&tiveaze nel 1419 da Cristoforo
Buondelmonti, e il suo stesso autore venne mitizza¢rché, come Ermete Trismegisto,
sembrava gia nel nome Orapollo, cioé "Horus-Apoli@alizzare la sovrapposizione
della tradizione mitologica egizia con quella grecmana.

L'interpretazione dei geroglifici fornita da Oralmlebbe naturalmente grande
successo in un‘epoca come quella rinascimentaléneénal raffinato simbolismo e volta
al gusto per gli emblemi araldici e per i capristioebus visivi. Non a caso, gli
Hieroglyphicafurono tradotti in latino a Roma dal celebre umtnisorenzo Valla, e
apparvero in stampa in greco nel 1505 a Venezigrigrgpresso Aldo Manuzio (editore
-come abbiamo gia ricordato- delypnertomachig e in seguito a Roma, in edizione
latina, nel 1517; inoltre, essi ispirarono ancheerepmoderne nate dalla stessa
concezione, che raccogliendo e analizzando i géimgffettivamente esistenti, desunti
da rilievi o testimonianze letterarie, davano irelsuggerimenti per I'elaborazione di
nuovi, presentandosi come campionari iconografi@; questi, ricordiamo il testo,
omonimo rispetto a quello di Orapolldjieroglyphica, scritto dall'umanista Pierio
Valeriano e nato dallo stesso ambito romano pewngiaérudito gusto antiquario che
aveva prodotto Hypnerotomachia.

Come ricorda CalveskNel romanzo, come noto, s'incontrano numerostogriéfie,

che il Colonna definisce «hieroglypti» (0 «hierquiy») «aegyptici» (geroglifici
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egiziani) e di cui fornisce puntualmente la dedifvae.»*. Molti di questi, in realta,
sebbene esemplati su reperti scultorei antichitita@scono creazioni moderne, ed «E'
opinione diffusa sin dal Cinquecento che i geraglilel’Hypnerotomachiasiano
un'invenzione del Colonna stesse.»

Cio premesso, dobbiamo dunque ritornare alla nameazpolifilesca, per cogliere il
protagonista del romanzo che, nelle sue peregaonamiiziatiche, s'imbatte ad un certo
punto in un tempio diruito, nei pressi del qualeseno alcuni monumenti funerari.
Polifilo & attirato in particolare da uno di questostituito da un obelisco di pietra rossa
issato su un basamento cubico, che reca scolfigi sue facce dei geroglifici racchiusi
all'interno di cerchi. Uno di questi (Fig.57a) rgffra una curiosa composizione, con un
caduceo centrale che lo divide a meta, a sinislajdale appaiono, in alto e in basso,
delle formiche, la cui parte posteriore del corptrasforma in quella anteriore di due
elefanti, e a destra, al contrario, due elefantiuaparte posteriore € connessa a quella
anteriore delle formiche. Da un lato, in mezz@amo gruppo, € poi collocata una
specie di scodella da cui esce del fuoco, datidlito, in posizione speculare, una
scodella con dell'acqua. La bizzarra composizione realta la traduzione pittografica
di un motto inerente alla prosperita che accompageaiodi di pace, e alla poverta che
e invece causata dalla guerra, come viene ribatitbautore del romanzo nella sua

affascinate e composita lingua:

«Similmente, in qualunque fronte del recensito sgfip quadrato, quale la rpiam circulata figurée ta
un altra se pstava a liena e ordie della prima debetra planiti e dunque mirai ancora tali eleganti
hieroglyphi, primo uno vituperato caduceo.

-Alla ima parte dilla virga dil quale, e de quide li, vidi una fomica che se cresceva i elephanto.
Verso la supernate aequalmente dui elphati decrasoein fomice. Tra questi, nel mediastimo era un
vaso cum foco, e dal altro lato una conchula cugaaqusi io li interpretai. Pace ac concordia paunes
crescunt, discordia maximae decrescufit.»

>4 Maurizio Calvesil.a «pugna d'amore in sogno» op,cit..pag.140.
%5 |bid., pag.142.
% Francesco ColonnélypnerotomachiaAdelphi, Torino, 2004, tomo |, pag.224.
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Dunque, "Nella pace e nella concordia le cose jgcsbaccrescono, nella discordia
quelle grandi decrescono”. Questa massima, derdat&allustio, era molto nota in
ambiente umanistico, anche perché citata da Patraite sue Epistolae, come ricorda
Calvesi, il quale sottoliena ancora che il monummexnt quale il geroglifico € scolpito e
dedicato a Giulio Cesare (oppure, ad Ottaviano At@ue che questi era considerato
appunto l'iniziatore della scrittura crittografieadell'emblematica araldica, alle quali,
come abbiamo piu su ricordato, la cultura rinasotale equiparava erroneamente i
geroglifici egiziani.

Sorprendentemente, questo elemento raffigurato Rdifilo viene incluso da
Salvador Dali nella sua opera del 194@poteosi di Omer@Fig.57) tela sovraccarica e
brulicante di immagini piu 0 meno raccapricciattd le quali domina, a destra, quella
di un torso statuario maschile che, grazie allasueta manipolazione ambigua dei
volumi, si trasforma nella testa di un personagtgitie fattezze classiche, ma dotato di
vistosi baffi; questa presenta, all'altezza degtihs, una profonda frattura del marmo,
come allusione appunto alla cecita dell'eccelsdgpgeeco, € sostenuta da una grande
stampella di legno, rotta e riparata da un legaceim alcuni punti, sotto la superficie
infranta della pietra, lascia emergere gli omeorgé un probabile gioco di parole tra
"Omero" e "0Omero"?) grottescamente rinsecchityrm figura umana sottostante, come
imprigionata nel marmo, tra succosi rivoli di saeguTra gli altri elementi che si
disegnano nel paesaggio di Cabo Creus rammentiacaras vasi € monete effigiate
sospesi in aria; una figura classicheggiante, utpeper due volte, che s'innalza con un
cocchio dalle acque, accompagnata da un barocco dioharosi; la faccia di profilo
orrendamente deformata e con il naso allungatdoetaiche abbiamo gia incontrato
nellldillio melanconico atomico e uranicagn enorme parallelepipedo azzurro che

corre sospeso sulla superficie del mare, in altrodestra, e il cui volume,
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prospetticamente scorciato, allinfinito si smatkzza, e da cui fuoriescono, come
accadeva nel precedente quadro del 1946, dei stapci e persino una pesca, allusivi
agli atomi, e che forse potrebbero connotare iidsolcome una barra di uranio
radioattivo che, appunto, disperde elettroni nelpazio. In primo piano, poi, ecco
accamparsi la figura di Gala dormiente, in prodgitevitazione sul terreno, ripresa dal
Sogno causato dal volo di un'apee.d'altronde, anche questo quadro nascerebbe da un
sogno fatto dalla moglie dell'artista (il suo sttado € infattiSogno diurno di Galg la
donna, infine, riposa accanto ad una lastra dirgisu cui € inciso, fedelmente
riprodotto, il geroglifico delle formiche trasformteain elefanti delHypnerotomachia
Riesce piuttosto difficile ricostruire le ragiortiee hanno motivato l'inclusione di questa
raffinata citazione nella tela in questione chel s sovrabbondante affastellarsi
granguignolesco, vorrebbe forse tradurre la grasi@icdrammatica e la complessita
narrativa dell’'epica omerica a cui in certa missirgspira. Forse, Dali voleva porre |l
geroglifico polifilesco e il motto che esso adomboae commento e monito all'enorme
catena di vicende belliche, di morti, lutti, diti@ni che i poemi di Omero fiade in
particolare) tracciano. Invece, assolutamente dalé e 'attrazione esercitata su Dali
da questa curiosa immagine rinascimentale, chevdegalue soggetti prediletti dal
bestiario personale dell'artista.: gli elefantseprattutto, le formiche, presenza costante
di numerose allucinazioni del pittore, dall'ambigwtuplice significato: simboli di
disfacimento, di putrefazione della materia, oppatecontrario, sintomi delle pulsioni
vitali, dei moti "formicolanti” che si agitano irs&a.

Nel geroglifico, peraltro, la trasformazione degisetti in pachidermi, e viceversa,
sembra essere permessa proprio dal contatto deteadrerso cui le figure convergono,
concepito quindi come potente bacchetta magica ceaph indurre sensazionali

metamorfosi nella materia. E, da ultimo, si devdtolioeare come la scena sia
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raffigurata in modo tale che le piccole formichenbea stiano divorando i massicci
elefanti, in perfetto accordo con l'ossessione etit@re del pittore catalano, oltre che
con la consapevolezza dell'inesorabilita del temmella sua azione distruttiva. Tema
di fondo, quest'ultimo, della malinconia rinascirade che -lo abbiamo gia ricordato-
suggella le pagine ddéflypnerotomachiae proclama lo sconcerto e la rassegnazione
dell'uvomo di fronte alla continua e irrefrenabileansitorieta delle forme e

all'inafferrabilita della materia

L'ars memoriae

Quando, nelle pagine precedenti, abbiamo analiz2atofigura emblematica
dell'elefante obeliscoforo tratta dall'Hyperotomachabbiamo colto in essa la fusione
del concetto di magia, simboleggiata dall'obeliggzio, con quella di memoria,
raffigurata nell'elefante.; e in effetti la traize sapienziale vede appunto proprio nella
memoria e nel sue esercizio uno strumento di accesdi conservazione del sapere
ermetico. Come abbiamo gia accennato, per secafiel@oria non € stata considerata
solo come una facolta intellettiva che permette@tho di archiviare i fenomeni con cui
€ venuto in contatto, per poi riportarli successieate alla coscienza; essa si € rivestita
di una connotazione spirituale superiore, forsepamnte per influenza della dottrina
platonica che vi vedeva la sede della reminisceletaempo in cui I'anima, non ancora
caduta e imprigionata nel corpo e, dunque, nelléen@a vagava libera nel mondo
dell'lperuranio, indistinta dalle idee immateriai incorruttibili. La memoria era
concepita come una facolta quasi sovrannaturale detnte umana, proprio perché

consentiva la conservazione dei concetti rilevadll'idtelletto che, senza il suo
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intervento, sarebbero andati fatalmente perdot, permettendo all'uomo il costituirsi
di una coscienza piu 0 meno stabile e continuaueydg di fissare il proprio ubi
consistam rispetto al mondo esterno. Abbiamo gihiamato queste convinzioni nel
paragrafo precedente, sottolineando l'attivita dérnoe che proprio la psicanalisi agli
inizi del Novecento opero su queste certezze ogiche da secoli sedimentatesi nella
cultura occidentale. Permettendo nella psicheufiaibne dell'estensione temporale, le
memoria riconnette sostanzialmente la mente umdlaa categoria metafisica e
aprioristica del tempo, consente all'individuoidordare anche esperienze lontanissime
dal suo presente, grazie al tramandarsi della meanootlettiva, e sembra mettere in
contatto I'uomo con il nucleo piu arcaico e piugorario del suo pensiero, dove
risiedono le immagini archetipiche fondanti dellpirdo. Questinterpretazione
spiritualistica ed ermetizzante della memoria, mddaceva quasi una prodigiosa facolta
paranormale, ha peraltro trovato un certo riscoptoprio in alcune correnti del sapere
psicoanalitico, in particolare in Carl Gustav Jungimella sua teoria dell'Inconscio
collettivo, almeno limitatamente all'individuaziom un "serbatoio” di archetipi del
pensiero universalmente accettati e sedimentagisispcoli e secoli, dunque, in certa
misura, “"eterni”, i quali, sebbene inconsci, ar@ioprio per il fatto di esserlo,
condizionano fortemente il pensiero umano, lo formda determinano su di esso un
tacito effetto cogente.

Sin dall'antichita greca si € cosi sviluppata ur@rente volta proprio alla
celebrazione della memoria e al suo potenziamémtmsiddetta "ars memoriae", di cui
la studiosa Frances Yates ha acutamente tracciaarofilo evolutivo nel suo
fondamentale saggicarte della memoriae sebbene, come ricorda l'autrice, I'arte della
memoria consistesse all'inizio in una semplice noteonica per facilitare la

registrazione di dati concreti, essa si caricestorali significati occulti e "magici'":
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sovraintepretazione , d'altronde, facilmente comgl®le se teniamo presente quanta
importanza nei secoli antecedenti il Novecentoepatrivestire la questione della
conservazione dei dati del sapere e, quindi, deflamoria artificiale, risolta
recentemente dagli elaboratori elettronici e dafiianto di supporti tecnici (quali la
fotografia, i registratori di suoni, il cinema, tiprese filmate, etc.), e in passato, prima
ancora dell'invenzione della stampa, affidata ievealo alle facolta della mente umana
e alla possibilita di affinarle mediante complesspedienti e un arduo esercizio.
Secondo quanto afferma la Yates, l'arte della memgarebbe nata nella Grecia
classica con il poeta Simonide di Ceo e si sarebbégurata all'inizio come semplice
tecnica, praticata principalmente dagli oratori peordare correttamente i loro discorsi;
e in quest'accezione meramente pratica si sareiffosadanche in ambiente romano,
trovando proprio in Cicerone uno dei suoi piu cativseguaci. Questo tipo di "ars
memoriae" si basava essenzialmente sul princigia dpazializzazione della memoria
stessa; il ricordo veniva cioé aiutato medianter&azione di immaginarie sequenze di
luoghi esemplati sull'architettura del tempo, enduiincludenti piazze, colonnati,
strade, case con atri e corridoi su cui si apriviafinite stanze (i "loci mnemonici"),
che fissavano appunto l'ordine degli argomenti siheoleva ricordare. All'interno di
quegli ambienti, a rappresentare e fissare nellmoni@ gli argomenti stessi, dovevano
poi essere idealmente collocate delle immaginifoldé impatto visivo che, per la loro
eccezionalita, la loro bellezza, la loro crudel, loro stravaganza, si sarebbero
impresse con particolare evidenza nella mentetebbaro state richiamate con facilita,
stabilendo immediate connessioni con le cose e dmle@ che simboleggiavano.
Cicerone, autore del trattafde oratore in cui si tratta la memoria come una delle
cinque parti della retorica, definira queste figueme “imagines agentes". Certo,

guesto sistema che, sovrapponendo ai dati da amotditto un altro complesso ordine
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di simboli, sembra a noi contemporanei per cenietis complicare ed ostacolare la
memorizzazione, anziché facilitarla, implica da afto una spiccata tendenza
immaginativa in chi la pratica, e dall'altra unteepropensione a frequentare con la
fantasia questi magnifici e labirintici luoghi deimaginario, anche in assenza di una

loro effettiva destinazione utilitaristica.

«Mentre & importante riconoscere che nell'etd idasguest'arte si basa su principi mnemotecnici
operativi, puo essere fuorviante liquidarla cotidieetta di «mnemotecnica». Le fonti classiche dann
l'impressione di descrivere tecniche interiori digenti da impressioni visive di intensita quasi
incredibile. Cicerone mette bene in rilievo comavknzione dell'arte della memoria di Simonide
poggiasse non solo sulla sua scoperta dell'impoataell'ordine per la fissazione del ricordo, mahen
sulla scoperta che di tutti i sensi quello dellstaié il piu forte [...] Difficilmente il termine
«mnemotecnica» esprime cid che doveva essere laorn#nartificiale di Cicerone, quando essa
procedeva per gli edifici dell'antica Roma, vedentloghi, vedendo le immagini depositate nel lupgh
con una penetrante vista interiore, che immediatéenportava alle labbra dell'oratore i pensieree |
parole dei suoi discorsi% « E la memoria degli antichi veniva appunto edacta un'arte che rifletteva
l'arte e l'architettura del mondo antico e che davdipendere da facolta di intensa memorizzazione
visiva, da noi perduté%

In realta, gia in ambito greco, questa disciplingodtenziamento della memoria
tendeva a colorarsi di implicazioni irrazionali egiche, tanto che lo stesso Cicerone
nomina un retore greco pressappoco a lui contemporaMetrodoro di Scepsi, cui Si
attribuivano capacita mnemoniche eccezionali, at@a corte di Mitridate, re del
Ponto, che aveva creato un sistema di memorizzaziondato sui segni zodiacali
ulteriormente suddivisi in decani e poi in gradinecui i concetti erano rappresentati
attraverso l'iscrizione nei "loci" astrologici, dimboli grafici, note e stenogrammi.
«Tutti coloro che nelle etd successive usarono istersa di memoria celeste,
invocheranno Metrodoro di Scepsi come l'autoritgssica per l'introduzione degli astri
nella memoria.s.

La tradizione inaugurata, almeno, per quello chssimo ricavare dalle fonti, da

Metrodoro, che dunque, iniziava l'accostamento"ara memoriae" ed esoterismo, e

" Frances A. Yates, L'arte della memmoria, Einalidijno, 1993, pagg.5-6.
%8 |bid., pag.6.
*|bid., pag.38.
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connotava la memoria come "memoria occulta”, scipega nei secoli successivi con
I'insegnamento dei neo-pitagorici, in particolaed thago Apollonio di Tiana, dando

vita a vere e proprie pratiche magiche.

«Forse in questa atmosfera si formd una tradizibaeyandata sotterraneamente per secoli, che subi
nel suo corso modificazioni e affiord nel Medioegome Ars notorig un'arte di memoria magica
attribuita ad Apollonio o talvolta a Salomone. thficante dellArs notoriafissava lo sguardo a figure o
diagrammi con curiosi segni, chiamati «notae», taecio frattanto preghiere magiche. Sperava di
acquistare in questo modo conoscenza 0 memorigttdile arti e le scienze, poiché una «nota» divers
era predisposta per ogni disciplina.Ars notoriaé forse una discendente bastarda dell'arte mnemoni
classica, o di quel difficile ramo di essa che as# notae stenografiche. Considerata una forma
particolarmente nera di magia, fu ripetutamenteleonata da Tommaso d'Aquin®.»

Ma anche nell'ambito della manifestazioni cultunaili ortodosse ed ufficiali, la
memoria acquisi sempre piu un carattere sovraradatardivino,: in epoca tardo-antica,
Sant'Agostino, che prima di convertirsi al Crisdaimo era stato un abile oratore
pervaso dagli insegnamenti di Cicerone e dallasdifia platonica, che continuo
comunque a restare il fondamento della usa speoulyz era persuaso che la
conoscenza del divino fosse innata nella memoha,ic essa risiedesse l'idea di Dio;
inoltre, egli considerava la memoria, assiemengdflietto e alla volonta come una delle
tre potenze fondamentali e costitutive dell'anim@ana. Queste posizioni dellillustre
padre della chiesa esercitarono ovviamente unadgramfluenza su | pensiero della
scolastica medievale, e anche in seguito, in etascimentale, quando pero |l
riconoscimento del carattere divino della memooa sara piu messo in relazione con
l'ortodossia cristiana, ma si sposera con queliqodate sincretismo filosofico e
culturale proprio del neoplatonismo fiorentino ecdi, in apertura del capitolo, abbiamo
sottolineato gli aspetti salienti. «Attraverso daplatonismo rinascimentale, con il suo

nocciolo ermetico, 'arte della memoria subi unavaumetamorfosi, questa volta in arte

% bid., pag. 41.
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ermetica o arte occulta, e in questa forma contadi@ccupare un posto centrale nella
piu viva cultura europeé»

Gli esiti piu affascinanti di questa nuova stagiahal™ars memoriae" saranno
rappresentati, da un lato, dal Teatro della MemadaliaGiulio Camillo Delminio,

dall'altro dalla opere filosofiche di Giordano Baunhe, nel proposito di ricreare una
nuova religione esoterica, fondata sulla revivigeearcheologica della "prisca teologia”
egiziana e sul paganesimo greco-romano, connessnaadomplessa dottrina numerica
e combinatoria, si scontrera inevitabilmente castitlizione ecclesiastica, scontando

drammaticamente con la propria condanna al rogaohciliabilita del Cristianesimo

con la solare religione della magia.

Il Teatro-Museo di Figueras come Teatro della meneor

L'excursus precedente € cosi giunto a delinearenaksimo raggiungimento
rinascimentale dell'arte della memoria, quel Tedtroui fu ideatore il vicentino Giulio
Camillo, e che egli descrisse nel lidradea del theatrppubblicata a Venezia nel 1550,
dopo la morte dell'autore nel 1544. Il Teatro pttage da Camillo nelle intenzioni del
suo autore e, forse, nella sua realizzazione piigthilmeno parziale, avvenuta alla corte
del re di Francia Francesco |, si presentava coméleatro classico, sul modello
vitruviano, in cui erano raccolte tutte le conoszsedel tempo, ordinate sotto I'egida di
immagini simboliche tratte dalla mitologia classinafunzioni di imagines agentes, di
contrassegni per facilitare la memorizzazione. Diatiberimento costante all'astrologia

e alla numerologia di ascendenza ebraica (il Teatomstruito sul numero planetario

®1bid., 120.
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sette, numero della creazione, e poggia su sefienrm, presenta sette gradini
principali a cui si accede mediante sette portegvidlente che tutta la costruzione
conferisce un valore magico, e non solo meramemtenmtecnico alla facolta della
memoria.

Il primo studioso a proporre un accostamento trieakro di Camillo e il Teatro-
Museo di Figueras, inaugurato il 20 settembre 8@&W41che Dali dedico a se stesso e al
proprio genio acquistando e restaurando un teatco lquasi completamente distrutto
durante la Guerra Civile spagnola, e stato Ign&umez De Lliafio, che scrive : «ll
Teatro di Figueras [...] costituisce di fatto un et di luoghi mnemonici, analoghi a
quelli che Giulio Camillo immagino allo scopo dirdaun volto alla mente, di rendere
patente all'occulto, di aprire finestre nell'anindafar di questa un luogo di duratura
consistenza®

In effetti lo studioso, nella sua monografia, ci if@raprendere un cammino
all'interno del Museo di Figueras, dove sono raecappunto tele, statue e installazioni
che evocano le principali trovate elaborate da DBalla sua sfolgorante carriera, da una
nuove versione ddlaxi piovosoche da’' il benvenuto ai visitatori all'ingressi@ato nel
1938, ma qui sormontato da un albero di ulivo dasbuca anche il busto di Raimondo
Lullo, il grande mistico catalano del Trecento, téaa a sua volta di un sistema di
meditazione e di memorazione fondato sulla combmatalfabetica e numerica; alle
figure bucate; agli orologi molli; alla celebrazeodel tema alimentare nel feticcio del
pane; alla grande cupola geodetica, che testimoeligentusiasmo del pittore per la
fisica e la matematica sopraggiunto, come tanteevaiordato, a seguito dell'esplosione
della bomba atomica, e sotto cui egli volle esseq@olto; nei suoi innumerevoli piani

sfaccettati possiamo peraltro riconoscere un aggraento e un approfondimento della
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teoria dei cinque corpi solidi regolari, espressé Matematico cinquecentesco Luca
Pacioli, il quale in pieno Rinascimento e a contditartisti come Piero della Francesca
e Leonardo, esplicitd quell'accostamento tra nmetaie matematica, all'insegna del
misticismo neopitagorico che tanto avrebbe affagoianche Dali.

Frances Yates ricorda come il Teatro di Giulio Qemioriginario come abbiamo
detto di Vicenza, testimoni anche gli interessihaatogici per la restituzione delle
forme archittetoniche classiche descritte da Vitsuad opera della locale Accedemia,
retta da Girolamo Trissino, mecenate di Palladi@he culmind nella progettazione,
affidata al grande architetto, del celebre Teatlimfico; allora, come afferma Gomez
de Lliafo: « Forse bisogna attribuire a quest'aggermetico-mnemonica la strana
«atmosfera metafisica» del Teatro palladiafhjoPeatro che significativamente Dali
considerava tra i luoghi piu emozionanti e pertatbahe avesse mai visitato, e a cui
dedico due tele nel 1937-'38, nelle quali, il awido centrale che si apre con altri
quattro nella scena dell'edificio diventa una sit§sama galleria di personaggi del sogno
e delle memoria, dalle affusolate forme manieriSiive Dali nelle pagine della "Vita
segreta"

« La scala dello “Chabanais” [un noto bordello gmo] rappresenta per me un'acme di erotismo
segreto e bruttissimo; il teatro di Palladio a Vize, un‘acme di divino estetismo; l'ingresso allalie
dei re, all'Escurial, un'acme di funebre e meravsgl potenza. Di conseguenza l'erotismo dev'egssre
me, brutto, I'estetismo divino, la morte meravig#io$*.

Dunque, l'architettura palladiana, prototipo idedddla forma spaziale del teatro, si
riconnette ai tre elementi essenziali e archetig@i'esistenza: I'amore, la bellezza e la
morte. L'esibizione della memoria inconscia trovagmamente nella forma classica la

direzione del proprio cammino, la ragione dellapoi@ misura.

%2 |gnazio Gomez de Lliano, Salvador Dali, Rizzolijavio, 1985, pag.8.
% |bid., pag.7.
% salvador Dali, Vita segreta, op.cit., pag.190.
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Conclusione

Siamo cosi giunti al termine della nostra trattagiol ermine la cui fissazione appare
assolutamente arbitraria, tanto la poliedrica etgiiarme pittura daliniana sembra
suggerire costantemente nuovi sentieri, e, lungestijuad ogni passo, aprire nuove
visuali che invitano ad ulteriori attraversamenti.

Abbiamo cercato, nei capitoli precedenti, di dedieeil tema della metamorfosi
come centro di gravitazione dell'opera del genitalaao, declinandolo dapprima negli
effetti di fusione degli oggetti che circondansadlggetto, degli oggetti col soggetto, poi
in quelli di smembramento e separazione del soggtisso, della sua unita corporea;
abbiamo insistito sui rapporti con la fisica nuckede cui scomposizioni della materia
sembrano arrivare finalmente a penetrarne il ppia@eneratore segreto; per arrivare
poi a distenderne la progressione delle forme rneitgooralita della storia, e della storia
dell'arte, all'inseguimento di un perduto idealecldissicita e di un rapporto "magico”
con il mondo (di una magia, beninteso, assolutaeeulturalizzata) che esso sembra
realizzare e promuovere. Ci appare evidente, adesste altri percorsi potevano essere
tracciati, ad esempio, quello dell'interesse di li[p&r la morfologia, che classifica e
spiega le apparenze sempre diverse, e frutto dmamentaneo assestamento delle
forze, sotto cui ci si presenta la materia metaicarfOppure, si sarebbe potuto
individuare il filone dei contatti e dei prestitield linguaggio pittorico daliniano
dall'opera di altri esponenti dell'’Avanguardia ditia, all'insegna di una competizione
che nel genio catalano, cosi incline alla sfrontatgalomania, non escludeva pero
manifeste dichiarazioni di stima, spesso non ridatebnei confronti di colleghi che lo
avevano preceduto o accompagnato nelle sue insiggisiorazioni della materia e del

pensiero irrazionale, primi fra tutti, Giorgio Ddi@ico, Pablo Picasso e René Magritte.
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Ancora, ci accorgiamo che il materiale da noi rétocpoteva essere ricomposto ed
ampliato facendolo gravitare intorno ad un repéstali motivi figurativi altamente
simbolici, quali, ad esempio, quello della stamgetjuello dei simulacri molli, quello
dei feticci alimentari, in cui l'autore esibiva@iftatamente tutta la fissazione regressiva
della sua libido alla fase orale.

Piuttosto, ci sembra pero il caso di chiudere aquéatvoro la dove lo abbiamo
intrapreso, e di riallacciare questa Conclusiodénmbduzione - che era anche una
giustificazione metodologica - con cui I'avevamaugurato; abbiamo detto, in apertura
di queste pagine, che l'opera di Dali e essenzidgbmaffrontabile ad una testimonianza
dell'attivita del pensiero inconscio (pur consed@nutta la sua specificita estetica di
opera d'arte), e come tale, affrontabile con glireenti d'indagine della psicoanalisi.
Bene, proprio il padre di questa disciplina, Sigohtineud, lasciava nel 1937, due anni
prima della morte, due brevi testi su cui, in seguisi € giustamente centrata
I'attenzione non solo dei terapeuti, ma, in geeewdiltutti gli studiosi di scienze umane,
per la portata epistemologica che essi contengerahe costituisce forse I'eredita piu
universale che il sapere psicanalitico ha fornitindagine filosofica sull'uomo e sul
senso. InCostruzioni in analisie in Analisi terminabile e interminabilenfatti, Freud
sottolinea come il compito a cui l'analisi € chiamda "costruzione" dei dati sottratti al
silenzio della rimozione e recuperati alla cosceéenattraverso la parola, sia
continuamente riattivata, rilanciata in ulteriostruzioni che restituiscono il senso
della verita per il soggetto. Il nuovo materialeezep modifica quello gia recuperato e
organizzato, lo illumina retrospettivamente, e im@an suo riattraversamento, il quale
produrra altro senso suscettibile di essere ingjatmda altro senso, e cosi via, in un
trascendimento continuo. L'analisi, intesa comegitaggimento della verita, & allora

sempre “interminabile”, la sua fine indecidibileerghé «c'eé sempre eccedenza di
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senso». Allo stesso modo, quelle posizioni cheaabbj forse, acquistato con la nostra
indagine sull'opera di Dali, esigono allora, aitef proprio un ritorno alla partenza, un
nuovo transito per le strade gia battute perch&, @rricchiti dai risultati di
quellindagine, potremo cogliere nuove suggestipairemo istituire connessioni prima
inavvertite, potremo accedere ad ulteriori dimemisioterpretative. E, alla “materia
metamorfica” che ci presenta continui enigmi nelieendarsi ineluttabile delle sue

forme, opporre un tentativo incessante di prodweidirsenso.

Francesco Nigro
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