Foix, Dali i les imatges hipnagogiques™

per Vicent Santamaria

Durant els dos anys que precediren I'entrada «oficial» de Dal{ al grup surrealista
el 1929, una auréola de confusions, malentesos i ambigiiitats envolta la polémica
figura del jove pintor pel que fa al seu posicionament en el front de I'avantguarda.

s durant aquests dos anys i escaig, després de 'expulsié de 'Escola de Belles Arts
de Madrid i a partir de la segona exposicié individual a les Galeries Dalmau, quan
s'elabora el potencial surrealista d’un jove Dalf que amb la seva inquietud encara
es belluga d’una influéncia a una altra com un Nosferatu de coll en coll. E1 1927
comenga, doncs, la carrera cap a la conquesta de Pirracional que en un principi
discorrerd a través de llargues i sinuoses marrades.

De Figueres estant, el punt de partida d’aquesta carrera fou, sens dubte, la
incorporacid de Dalf al mitic grup de «CAmic de les Arts», amb el qual, d’entrada,
el pintor compartia ’exaltacié de 'art nou. Primerament, les afinitats més
concordants foren amb Sebastid Gasch, per aquella simultania fidelitat a les pagines
de «Esprit Nouveau», i amb Foix, cap al qual hi va haver una forta atraccié que
va anar creixent després de la publicacié de Gertrudis (1927) 1a mesura que anaven
apareixent a «LCAmic de les Arts» les noves proses foixianes destinades a constatar
a casa nostra les possibilitats reals del surrealisme, la qual cosa no podia siné
orientar i esperonar la projeccié artistica del jove Dali. Més tard, des del si del
grup surrealista, Dali considerard aquestes proses com «un document d’una valor
surrealista indiscutible».! Aix{ les coses, no és ni molt menys anecdotic el fet que
Dali comencés la col-laboracié a «I Amic de les Arts», el desembre del 26, il-lustrant

* Lelaboraci6 d’aquest article ha obtingut un ajut de la Institucié de les Lletres Catalanes per
a la investigacié sobre moviments, obres i autors de literatura catalana, 'any 1999.

1. Salvador Dalf corresponsal de Foix 1932-1936, a cura de Rafael Santos Torroella (Barcelona,
Edirorial Mediterrania, 1986), carta 5, p. 71.
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el Conte de Nadal del poeta de Sarria. A Santos Torroella no li manca raé quan, en
la seva esplendida introduccié a I'epistolari entre ambdés protagonistes, afirma
que Foix arriba a fascinar Dall.

Com és de tots sabut, Foix va ser el primer a acceptar el surrealisme a casa
nostra. El 1925, Pautor de Gertrudis ja considerava els surrealistes com un grup
auténticament d’avangada al qual se sentia procliu, al marge del seu posicionament
moral, segurament perqué compartia amb ells el deute amb Apollinaire, no
. solament ’Apollinaire tedric del proleg de Les Mamelles de Tirésias® d’on Breton
prengué el nom del seu grup, siné també, i sobretot, 'Apollinaire autor d’'una
prosa pottica com Onirocritique, que en la seva anticipacié a Les champs magnetiques
anuncia clarament el surrealisme parisenc i es mostra coincident amb les primeres
proses foixianes.? Dali, per la seva banda, venia de I'altre costat de I'avantguarda,
no menys deutor d’Apollinaire. Laltre costat de I'avantguarda que, entre el
ditirambe maquinista, proclamava la puresa, la raé, 'ordre i I'objectivitat, tot alld
que era el pol oposat al surrealisme, com el mateix Dali constatard després.

Tanmateix, a mesura que Dalf s'anava desvinculant d’aquest altre costat de
I'avantguarda s'acostava més i més als proposits literaris amb que Foix confeccionava
les seves proses, al mateix temps que cada vegada se sentia més atret pel pensament
d’André Breton. Aixi, no resulta dificil de localitzar en les primeres proses de Dal{
algunes ressonancies foixianes, si b, en el fons, la fal-lera per la constatacié del
visible sense la més minima inquisicié psicoldgica marca una clara distancia respecte
ala literatura del de Sarria. Una distancia, perd, que acaba perdent-se posteriorment
amb P'assimilacié total per part de Dalf de I'ideari «artistic» de Breton tal com era
formulat en Le surréalisme et la peinture, on I'autor es feia crrec de certificar
Pexisténcia de «ce que je vois differemment de ce que le voient tous les autres, et méme
ce que je commence & voir qui nest pas visibler. Arran d’aquesta proclama, el referent
de l'obra daliniana pintada i escrita es reorienta de la realitat exterior visible i
palpable al «<model interior» invisible i intocable. D’aqui el titol No veo nada,
nada en torno del paisaje del poema que Dalf publica a «La Gaceta Literaria» el
juliol de 1929. Un titol que usurpat d’un quadre de Magritte*subratllava la negacié

2. Vegeu Joaquim MOLAS, Sobre els dietaris de J. V. Foix, dins Obra critica (Barcelona, Edicions
62, 1995), ps. 420-422.

3. Onirocritique es va publicar per primera vegada el 15 de febrer de 1908 a la revista «lLa
Phalange» i va reaparéixer 'any segiient com a darrer capitol del llibre Lenchanteur pourrissant
publicat per Apollinaire amb il-lustracions d’André Derain. Posteriorment, 'any 1925, dos anys
abans de la publicacié de Gertrudis, aquest mateix text tancava un recull de I'obra d’Apollinaire
que sota el titol /] y a... es va publicar amb una curiosa introduccié de Ramén Gémez de la Serna
traduida al francs per Jean Cassou.

El comengament d'Onirocritique: «Les charbons du ciel étaient si proches que je craignais leur
ardeur. Ils étaient sur le point de me briilers ens recorda immediatament la sensacié claustrofdbica
del cel aclaparador que apareix i reapareix en les proses foixianes (vegeu Pere GIMFERRER, Lz poesia
de J.V. Foix, Barcelona, Edicions 62, 1974, ps. 15 i 16). A més, en la mateixa atmosfera onfrica
remarcada pel tftol, el text d’Apollinaire envesteix Pobjectualitzacié fantasmagorica de les lletres de
Palfabet: «On lui ouvrit le ventre. 'y vis quatre I, quatre O, quarre D.», un fenomen consonant amb
¢l protagonisme que adquireixen les lletres en algunes proses de Foix, com ara la que don tftol al
segon dels seus reculls: KRTT.

4. El quadre en qiiestié presenta un personatge contemplant un paisatge en boca del qual
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d’aquella realitat exterior que anteriorment havia captivat, de manera exclusiva,
Patencié del pintor-poeta, i que, des de la seva «ceguesa» (No veo nada, nada...),
connectava amb la «ceguesa» de Foix, el qual, per la seva banda, escrivia: <Només
quan en la meva desesperanga cloc el ulls la natura em somriu.» (49).

La connexié de la «ceguesa» escrutada per Foix i Dali actua principalment en
un mateix escenari. Les obres d’ambdés conflueixen en un Ambit poetic especific:
la mar, i, concretament, en un punt geografic determinat: el Port de la Selva i
Cadaqués respectivament. Tant en Notes del Port de la Selva de KRTU, que
continuen les Notes sobre la mar de Gertrudis, com en el poema de Dali No veo
nada, nada entorno al paisaje i en la majoria de quadres d’aquest moment, 'horitzé
marés apareix com el tel6 de fons davant del qual tenen lloc les més enigmatiques
aparicions, ja sigui sobre la platja empedrada de fossils i altres elements maritims,
ja sigui levitant sobre la mar. I, encara, en aquest mateix escenari maritim
antediluvid i deshumanitzat, Foix i Dali comparteixen aquella concepcié del jo
pottic que Roger Callois descriura després com «la despersonalitzacié per
assimilacié a I'espai».® Foix escriu: «El meu cos era un teixit espes de caragols
petris, de petxines ante-diluvianes, de delicioses miniatures peroxidades d’animals
desapareguts.» (77)7 Dali, per la seva banda, parlant en tercera persona des de la
dissociacié —onirica o delirant— del jo poétic, manifesta: «4 lo lejos habria aquellos
tres angustiosos personajes de siempre encubiertos bajo la apariencia de tres solitarios
montones de conchas.»®

En definitiva, Foix i Dali comparteixen una mateixa mirada sobre el paisatge
marftim que coincideix amb la mirada surrealista proposada per Breton quan diu:
«Les nuages du pauvre Hamlet, si semblables & des animaux: mais cétasent des animaux!
Il ny a pas de paysages. Pas méme d'horizon. Il ny a, du c6té physique, que notre

Magritte havia posat «/Je ne vois rien autour du paisages. Aquest quadre pintat per Magritte I'any 28
portava el titol Le paysage isolé i va ser reproduit a la revista belga «Varietés» el mes d’agost de 1929,
és a dir posteriorment a la publicacié del poema de Dalf, amb la qual cosa hem de deduir que Dali
va contemplar aquest quadre (o la seva fotografia) en la seva estada parisenca d’abril i maig d’aquell
any, o bé que, 1 agd és més probable, es va fixar en el dibuix que amb el mateix personatge pronunciant
les mateixes paraules apareixia a la mateixa revista belga uns quants mesos abans (el gener de
1929).

5. J.V.Forx, KRTU(1932). Poso entre paréntesis la pAgina corresponent a I'edicié de Quaderns
Crema, Barcelona 1983, i a peu de pagina la refereéncia bibliografica de la primera publicacié del
text. En aquest cas «CAmic de les Arts», ntim. 14 (31-v-1927).

6. Roger CAILLOIS, £l mito y el hombre (Meéxic D.F.,, Fondo de Cultura Econémica, 1988), p.
122. La primera edicié, en frances, és del 1938. Per a 'assagista frances proper al surrealisme, «£/
deseo de asimilacidn al espacio, de identificacion con la materia, aparece con frecuencia en la lirica: es
el tema panteista de la fusidn del individuo en el todo, tema en donde precisamente, el psicoandlisis ve
la expresidn de una especie de asioranza del inconsciente prenatal (p. 130). Un fenomen que, unes
quantes linies més avall, el mateix autor no s’estd de lligar amb I'obra daliniana: «Lo mismo ocurre
con los cuadros pintados hacia el afio 1930 por Salvador Dalf, en los que, diga lo que diga el célebre
pintor, esos hombres, esas durmientes, esos caballos y esos leones son menos producto de ambigiiedades o
de plurivocidades paranoicas que de asimilaciones miméticas de lo animado a lo inanimado.» (p. 131)

7. «LAmic de les Arts», nim. 31 (31-111-1929).

8. No veo nada, nada en torno del paisaje.
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immense suspicion qui entoure tout»’ D’aqui, que, pera Dalf, allo que en els primers
poemes era simplement una realitat visible per constatar passi a ser un conjunt de
simulacres que cal desxifrar seguint també aquella consigna de Foix que diu: «Fl
mén real és una aparenga que cal interpretar.»'® I d’aqui cls versos dalinians:

«... conozco desde la infancia este antiguo paisaje

y he aprendido de tiempo a descifrar

el significado tan habilmente disimulado de rales
simulacros.

Sé de sobras que todas estas cosas han sido colocadas

para ocultarme...» (No veo nada, nada...)

Amb la descoberta dels «simulacres», 'interés per la realitat visible i palpable
en Dali es trabuca pel capbussament en alld que Breton anomenara en el Segor
Manifest «['envers du réeb. Foix, precisament, havia agrupat sota el titol de Simulacres
les proses aparegudes en el nim. 20 de «<LCAmic de les Arts».

Arribats 2 aquest punt, i pensant sobretot en Dali, hem de fer una distincié
que, si bé resulta irrellevant des d’un punt de vista poetic, no ho és tant des d’un
punt de vista tedric, i sobretot, des de la teoria surrealista en que s'inclouen els
diferents mecanismes d’inspiracié'! dels quals Foix i Dalf també se serveixen. Em
refereixo a la distincié que podem establir entre el que Dalf anomena «simulacres»
d’una part i les visions al-lucinatories d’una altra. Mentre els «simulacres» (il-lusions
per al psiquiatre) corresponen a una pertorbacié de la percepci6 de I'espai com ara
les roques del Cap de Creus, les visions corresponen a imatges sense cap mena de
suport material.'? Els «simulacres» serien, utilitzant les paraules de Breton, «ce gue
Je vois differemment de ce que le voient tous les autres», i les visions «ce que je commence
& voir qui nest pas visibler. D’entre els diferents tipus possibles de visions constatats
per psicolegs i psiquiatres, Breton, des del comengament de la seva activitat
surrealista, pard esment, d’'una manera especial, en aquelles visions esdevingudes
a la vora del somni, en les visions del presomni altrament anomenades

hipnagdgiques.

9. André BRETON, Le Surréaliswe et la Peinture (1928). Es innegable que només des d’aquesta
mirada sobre la realitat proposada per Breton podia aflorar el métode paranoico-critic de Dalf.
Una mirada amb qué Magritte també s'avenia quan afirmava: «Un objer fait supposer quily en a
dautres derritre luin, Les mots et les images, dins «La Révolution Surréaliste», nim. 12 (15-X1I-
1929).

10. J.V. FOIX, éxtos, practiques, «CAmic de les Arts», ndm. 29 (31-X-1928). Es la transcripcié
de la conferéncia &’ Els 7 duvant «El Centaure» (recollida per J. MOLAS, La literatura catalana
d'avantguarda 1916-1938, Barcelona, Bosch Editor, 1983, ps. 316-323). Sempre que aparegui
una citacié de Foix sense referéncia bibliogrifica pertany a aquest text.

11. Es imprescindible en aquest sentit Iarticle de Max Ernst Comment on force l'inspiration,
«Le Surréalisme ASIDLR», nim. 6 (1933), on l'autor alemany dictamina que «le réle du peintre est
de cerner et de projeter ce qui se_voit en lui» (el subratllat és meu).

12. Aquesta distinci6 entre el simulacre i la visié al-lucinatdria seri fonamental després en la
gestaci6 de la idea del «metode paranoico-critic», una idea apuntalada sobre el «materialisme» del
deliri d’interpretacié entés com una categoria nosografica que en aquest sentit estaria ubicada als
antfpodes de I'al-lucinacié de caricter absolutament immaterial.
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Lestudiés del surrealisme Bernard-Paul Robert remarca la importancia d’aquest
tipus de visions en la genesi del surrealisme, al mateix temps que assenyala el
llibre d’Alfred Maury Le sommeil et le réve (1861) com la font de Breton utilitzada
en aquesta qiiestié: «Les donnés de Maury permettent, pour le moins, de bien
comprendpre le phénomene des hallucinations hypnagogiques qui furent si determinantes
pour le surréalisme & ses débuts, puisque c'est de la qu’tl sortit.»"® Efectivament, com
tantes vegades se’'ns ha recordat, Breton explicava en el primer Manifest du
surréalisme (1924) la percepcid en el presomni d’una estranya frase netament
articulada, i en una nota a peu de pagina aclaria que si en lloc d’escriptor hagués
estat pintor, en comptes d’escriure, simplement, hauria «calcat» aquella imatge:
«Il ne sagit que de calquer.»

Desplagat de la teoria literaria al comentari artistic, Breton torna a ocupar-se
de les visions hipnagdgiques en Le Surréalisme et la peinture a propdsit de Max
Ernst. Alli, abans de citar Guyon,'* el pare del surrealisme fa la segiient apreciacié
sobre I'obra del pintor alemany, igualment aplicable, en certa mesura, als quadres
de Dalf del 29: «Il n'y a pas de réalité dans la peinture. Des images virtuelles, corroborées
ou non par des objets visuels, seffacent plus ou moins sous notre regard. Il ne saurait
étre question de peinture que comme de ces visions hypnagogiques.»

En el doble nimero de «La Révolution Surréaliste» d’octubre del 1927, en
queé va apareixer primerament aquest assaig de Breton, el mateix Max Ernst va
publicar el text Visions du démi-sommeil, un conjunt d’imatges hipnagogiques
provocades a partir d’un record infantil que, segons el mateix Max Ernst, donaren
lloc a la descoberta del procediment del «frorzage», el veritable equivalent pictoric
de 'escriptura automatica."

Un any abans havia vist la llum a I'editorial Alcan el llibre del Dr. Eugene
Bernard Leroy Les Visions du démi-sommeil. ].V. Foix, que ja solia estar al corrent
de la literatura cientifica molt abans que Dali, va fer un resum concis i detallat
d’aquest llibre en la seva aportacié a Els set davant del « Centaure» el maig de 1928.
Sota l'epfgraf d’Imatges hipnagogiques el poeta de Sarria reprenia, al peu de la
lletra, els comentaris més rellevants del Dr. Leroy sobre aquest tipus d’imatges
que, a diferéncia de les imatges encadenades del somni, sén «isolades, imprevistes,
fugitives», i al mateix temps possecixen el distintiu de «jamais vu», «estranyes al
present i al passat de I'espectador. En aquesta part del seu discurs, Foix es va
limitar a traduir i a parafrasar el metge frances sense citar el llibre ni tan sols
lautor. Astutament, perd, Foix sf que citava el psicdleg nord-america Scripture,
que era citat en el llibre pel mateix Leroy.

13. Bernard-Paul ROBERT, Le surréalisme désoculté (Ottawa, Editions de 'Université d’Ortawa,
1975), p. 48. Més endavant I'autor canadenc encara afegia: «On dirait méme que les hallucinations
bypnagdgiques ont été, & ses yeux [als ulls de Breton], ['élement permettant de caractériser lactivité
primordial du surréalisme: l'automatisme psyquic pur.» (p. 173).

14 . Breton no déna la font de la citacié, perd puc deduir que es tracta del llibre d’Emile
GUYON, Les hallucinations hypnagogiques, tesi de la Facultat de Medicina de Paris publicada el
1903. La font en aquesta qiiestié, doncs, no es limitava al llibre de Maury.

15. Max ERNST, Au-delis de la peinture (1936), dins Ecritures (Paris, Gallimard, 1970), p.
244,
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Foix, com fari després Dali, utilitza la denominacié d’«imatge hipnagbdgica»
proposada per Leroy —juntament a la de «vision /Jypnagogzqum—— en contra de la
denominacié d’«al-lucinacié hipnagdgica», anteriorment imposada per Alfred
Maury, establint aixi lespecificitat d’aquest tipus d’imatges i dintingint-les sobretot
de les al-lucinacions, «percepcions que apareixen a certs alienats» com subratlla
Foix en el seu parlament.

El llibre del doctor Leroy, que reconeixia com a precursors directes de la seva
investigacié Alfred Maury i el marqués d’'Hervey de Saint-Denys —dos autors
admirats per Breton—,'® presentava 'originalitat de recolzar la seva teoria no
solament en les experiéncies propies com havien fet els seus antecessors, siné també
en les experiéncies alienes, com ara les d’aquests antecessors o el diari dels germans
Goncourt i altres testimonis. Lexposicié de tots els exemples de visions
hipnagodgiques donats per Leroy a la manera de fragments de diaris personals amb
la data concreta d’aparicié i presentats com auteéntics fendmens psiquics
evidenciables entrava de ple en el projecte diaristic que el mateix Foix havia empres
i en el qual alld constatable no és reduia a «la trista i mobil realitat», siné que
sexpandia, més enlld o més enca, a la Realitat, «la vera realitat», la no visible,
sobre la qual posteriorment el poeta elaborava el treball literari.

Un treball literari que es pot apreciar si ens remetem ara a les Practiques que
segueixen |'exposicié tedrico-cientifica de Foix. En aquestes proses breus, com en
moltes de KRTU, el treball literari sembla construit a partir de la descripcié donada
per Leroy, especificament a partir d’'un tipus determinat d’imatges concretes: «Ce
sont des images de choses existant dans la realité... des objets inanimés plus ou moins
usuels: une table, une carafe, une fleur, un livre, parfois des étres vivants, parfois des
Soigures humains, immobiles ou accomplissant des actes relativement simples.» (p. 17).
Aix{, cada prosa breu podria haver partit d’'una imatge isolada, imprevista i fugitiva.
La imatge d’un objecte concret: un sofa, neumatics desinflats, un retrat...!”
Altrament, també podria tractar-se en altres casos, com en el cas de Breton, d’unes
«audicions hlpnagbglques» de les quals també s'ocupa breument el doctor Leroy.
En la Lletra a un amic i col-lega que clou KRTU, una veu crida el nom del poeta:

«..la veu que em crida pel meu nom és, cada vespre, més forta.» (113)'# I en la
prosa Per les obertures tubulars...: «Del fons de les cisternes unes veus desordenades
em criden pel meu nom.» (45)" I en la prosa Tot just macabava d'obrir...: «Una

16. El marqués d’Hervey de Saint-Denys va publicar Les Réves et les moyens de les diriger.
Observations pratiques (1867). Breton es refereix a aquest llibre al comengament de Les vases
comunicants (1932). Anteriorment, en el nimero monografic que «Varietés» va dedicar al surrealisme
I'any 29 ja es troba una reprodu(.(.lé d’un dels pocs dibuixos acolorits que il-lustraven Iassaig
autobiografic del visionari marqués.

17. Aquest ha estat un tret remarcat per Jordi Malé en el seu estudi de KRTU: «Aixi es posa de
manifest en moltes de les proses breus de KRTU, construides a partir d’un objecte o element de la
realitat, del qual és cercar el canté migic o misteriés», Lectura de «<KRTU» de J.V. Foix a partir de
J. V. Foix, dins Miscel-lania Germi Colon, I (Barcelona, PAM, 1994), p. 222.

18. «L’Amic de les Arts», ndm. 19 (31-X-1927). L'exemple d’audicié hipnagdgica que cita
Leroy és extret de Maury i és justament una veu que crida també el mateix autor pel seu nom:
«Monsiewr Maury, Monsieur Mauryh

19. «I’Amic de les Arts», nim. 20 (30-X1-1927).
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veu, exclam, alta per damunt les nostres testes: “Es la més bella vitrina de
pneumatics que he vist en ma vida”. I una altra veu més alta encara: “Les tropes
dels orifanys no cediran mai a cap de les temptacions de la vida moderna”.»(33)

“Tornant a les imatges visuals, potser valdria la pena d’aturar-se en una de les
més reiterades, aquella imatge que esdevingué un tdpic constantment repetit en
I'ambit avantguardista del moment: la de la ma o les mans separades del cos, és a
dir, objectualitzades, i aixi equiparables als guants. Una de les proses breus que
Foix recollia sota el titol de Simulacres revelava aquesta visi6: «Cap ma no em diu
adéu; perd per les cantonades i al fons del tot del carrer, mil mans amputades, en
aquest capvespre morat, floten, cauen o s'allunyen amb lentitud vegetal.»

La mateixa visié de les mans independitzades del cos és qualificada per Dali
d’imatge hipnagogica en el quart Documental-Paris 1929, on apareix en boca
d’una manicura americana com un fet a constatar en I'afany documentalista del
pintor, i, per tant, desarmada del treball literari a que Foix sotmet aquesta mateixa
visié: «Alguna vegada perd —diu la manicura americana—, una mi no amiga, que
no la conec, vista en el pre-somni, apareix realment al matf segiient fent-se la
manicura...» «;No us torba aixd?» —pregunta Dali—. «No, em passa freqiientment.»
«Les imatges de mans del pre-somni, ;duren llarg temps?», torna a interrogar
Dali. «No, de seguida es converteixen en les coses més diverses.»?!

El tema de la ma amputada apareix ara i adés en I'obra daliniana a partir de
1927 iculmina estrepitosament en una de les escenes d’Un chien andalou. Val a
dir que I'obra plastica de Tanguy, que en aquests moments és una clara influéncia
per a Dalf, també n’és plena, de mans amputades.?Es justament en I'obra de
‘Tanguy on apareix també el dit amputat®®que en Lalliberament dels dits Dali
atribueix, novament, a una imartge hipnagogica, aquest cop del seu col-lega militar:
«Degut probablement a una imatge hipnagogica del pre-somni, en la qual [el
col-lega militar] confessava haver vist un dit sol i flotant, la imatge d’un dit isolat
era freqiient en els textos que assiduament em lliurava a 'examen.»?

20. «CAmic de les Arts», niim. 23 (31-111-1928).

21. Salvador DAL, Documental- Paris 1929 (1V), «La Publicitat» (7-v-1929), recollit a
Laalliberament dels dits. Obra catalana completa (Barcelona, Quaderns Crema, 1995), ps. 205-206.
Reculant en el temps retrobem unes mans «que es converteixen en les coses més diverses» en el
dibuix del genial Grandville (1803-1847) titulat Apocalypse du ballet (vegeu Laure GARCIN, J.J.
Grandville révolucionnaire et précurseur de l'art du mouvement, Paris, Eric Losfeld Editeur, 1970, p.
125.). El marques d’'Hervey de Saint-Denys en el seu llibre Les Réves et les moyens de les diriger (ps.
27,222, 239, de I'edicié d’Onigos, 1995) feia referéncia precisament a aquest dibuix en parlar de
les metamorfosis oniriques.

22. Retornant de nou als dibuixos de Grandville retrobem el tema de les mans amputades ~
exactament aquelles «mil mans amputades... que floten» de la prosa de Foix— en la part superior
d’una de les darreres obres del dibuixant frances titulada Crime et expiation de 1847 (vegeu Laure
GARCIN, gp. cit. p. 39). Un dibuix admirat pels surrealistes i al qual també es va referir Bataille en
el seu article Oez/, publicat en el nim. 4 de «Documents» el setembre de 1929, justament en el
ndimero on es reproduien tres quadres de Dali.

23. Vegeu el catdleg Yves Tanguy. Rétrospective 1925-1955 (Paris, Centre Georges Pompidou,
1983), p. 190, i els comentaris de José Pierre, p. 53.

24. Lalliberament dels dirs, <LAmic de les Arts», nim. 31 (31-111-1929). Recollit per Felix
FANES, op. cit., p. 162.
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Després de tot, i atesa la reiterada qualificacié d’imatge hipnagdgica apareguda
en els textos de Dal, és molt probable que el pintor, coparticipant en aquell celebre
«meeting de Sitges» juntament amb Foix, conegués el llibre del doctor Leroy a
través del poeta, i que arrenqués d’aquest llibre la idea de realitzar el mateix any de
1928 el quadre Composicid surrealista (posteriorment titulat Carn de gallina
inaugural), ajustant-se a la definicid del primer tipus d’imatges hipnagdgiques de
qué parlava Leroy, no les imatges concretes d’objectes reals que interessaven Foix,
siné imatges indefinides i abstractes: «Ce sont souvent des taches ou des lignes, ombrés
ou colorées, ne resemblant & peu prés & rien & quoi on puisse donner un nom.» (p. 17).
R. Descharnes,en un dels seus primers llibres sobre el pintor, testificava a través
del mateix Dali que aquest quadre en qué també apareixen mans amputades estava
inspirat efectivament en una imatge hipnagdgica. Amb tot, la semblanga d’aquestes
formes indefinides amb les formes ectoplasmiques o biomorfiques galonejades
amb xifres i lletres que retrobem en els quadres de Tanguy pintats poc abans em
desvetlla la sospita de pensar que Dali s’apropiava les troballes plastiques de Tanguy
i els assignava un origen hipnagbdgic que després s'atribuia o bé a ell mateix, com
en el cas del quadre que ara comentem, o bé a terceres persones (com el col-lega
militar o la manicura americana) components de la ficcié autobiografica daliniana.

El quadre Composicid surrealista de 1928 se situa en un periode d’indefinicié
estilistica en que el pintor figuerenc, després de decantar-se de la ma de Tanguy i
Mir$ cap a la dispersi6 dels elements plastics, cau ara, de la m3 de Masson i Arp,
en una abstraccié més o menys evident. Només un any més tard, perd, Dalf ja
havia superat aquesta deria per I'abstraccié. Com bé conjectura Haim
Finkelstein,*aquest canvi de rumb s'efectua segurament a causa de la fascinacié
del pintor figuerenc pels collages de Max Ernst. Aquells collages que formarien el
desembre de 1929 La femme 100 tétes, i que, segons 'estudiés nord-americi, Dali
va poder veure en la seva estada parisenca durant els mesos d’abril i maig d’aquell
any. De tota manera, el que sf que és ben segur és que Dali va veure reproduits dos
d’aquests collages al nimero monografic de «Variétés» dedicat al surrealisme el
mes de juny d’aquell mateix any, nimero al qual ja he fet diverses al-lusions.

Sigui com sigui, a partir d’aqui, fascinat per l'estranyament figuratiu dels co/lages
de Max Ernst, alld que més interessa Dali 'any 29 no és precisament aquell tipus
d’imatges indefinides i abstractes de la Composicid surrealista, sind, com a Foix,
l'altre tipus d’imatges hipnagdgiques comentades pel metge frances, les imatges
concretes amb un referent real, és a dir, les imatges d’objectes i éssers que el pintor
trasplantara als quadres ajustant-se a les caracterfstiques de les imatges del presomni
apuntades per Leroy. Suspensié, precisié i colorit, pel que fa als objectes: «On voit
plutér une téte, un meuble, un objer quelconque, ne reposant sur rien, suspendu dans
le vide. Ces images ne sont point vagues et nont point besoin que 'on fasse, pour les
reconnaitre, le moindre effort d'imagination; elles sont ordinairement nettes, plus nettes

25. Citat per SANTOS TORROELLA, La miel es mds dulce que la sangre (Barcelona, Seix Barral,
1984), p. 131.

26. Haim FINKELSTEIN, Salvador Dalis art and writting 1927-1942 (Nova York, Cambridge
University Press, 1996), p. 96.
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parfois que des objets réels, d'une precision de contours parfaite et d’un colori trés
franco (p. 21) I petitesa i artificialitat, pel que fa als personatges: «Les personages,
surtout sils sont mobiles animés, ont souvent quelque chose de fantastique, d'artificiel,
étrange, leurs proportions sont parfois réduites, leurs visages grimacent etc. “Lorsque je
vois des images hypnagdgiques, dit Are..., elles sont toujours trés petites, d'un dessin trés
Joullé (comme un miniature) et d’un coloris trés vif”» (p. 87)

Aquests dos paragrafs que acabo de citar podrien ser, ben bé, una descripcié
generica de més d’un dels quadres que Dal{ presenta a la Galeria Goemans el
novembre de 1929,” alguns d’ells mirffiques miniatures de colors vius on no
manca l'estranyament propi dels collages de Max Ernst.

D’altra banda, a més d’una primera classificacié en imatges concretes i
abstractes, el doctor Leroy mantenia una classificacié en quatre categories a partir
de les condicions subjectives en qué apareixen les imatges hipnagdgiques. Entre
les que fan la seva aparicié de manera brusca I'autor esmentava les visions
terrorifiques estereotipades dels nens, i posava I'exemple d’un cap de mort semblant
a un cap de mono que tal vegada podriem emparentar amb els caps terrorffics de
lleons que apareixen en els quadres dalinians. Precisament, en el frontispici del
Second Manifest du Surréalisme dissenyat per Dali el 1930, ¢l cap del lle6 es troba
davant de la la cara desencaixada d’un nen esparverat.

No menys interessants per a Dal{ van ser les imatges hipnagdgiques que canvien
de forma,?® «métamorphose d'une vision immédiatement antérieur (p. 37). D’entrada
recordem que les imatges de mans de la manicura americana de qué parlavem
abans «de seguida es converteixen en les coses més diverses». Un exemple pictoric
d’aquest tipus d’imatges podria ser el gerro (o amfora) en forma de rostre de dona
que es repeteix constantment en els quadres del 29, i que en la part superior
esquerra de Lacomodacié dels desigs apareix al costat d’altres gerros per tal de mostrar
el seu antecedent formal en el procés de transformacié.”

A banda de les possibilitats plastiques, Dalf va copsar de seguida les possibilitats
del cinema per a la realitzacié d’aquest tipus d’imatges. Amb ra6 Ian Gibson ha

27. Le jeu lugubre, Les Accommodations des désirs, Les Plaisirs illuminés, Le Sacré-Coeur, L'lmage
du désir, Visage du Grand Masturbateur, Les Premiers Jours du printemps, Homme d'une complexion
malsaine écoutant le bruit de la mer, Portrait de Paul Eluard, Les Efforts stériles, Appareil et main.

28. Dalf es refereix d’'una manera precisa a aquest tipus d’imatges a la Vida secreta quan les
compara amb les imatges sorgides de I'estereoscopi («teatre dptic») del senyor Traiter: «Les pintures
mateixes estaven contornejades i puntejades de forats de colors il-luminats per darrera i es
transformaven de 'una a I'altra d’'una manera incomprensible que només es podia comparar a les
metamorfosis de les imatges dites “hipnagdgiques”, que se'ns apareixen en I'estat de “semison”.»
(Vida secreta, Figueres, Dasa Edicions, 1981, p. 43). Dali, doncs, deu anys més tard no havia
oblidat la lectura alliconadora del doctor Leroy.

29. Entre els diferents exemples d’imatges canviants que posa Leroy, un d’ells és el de dues
taques que es transformen en la silueta d’una copa, posteriorment en una dmfora, i finalment en
dos perfils, amb boca, nas i menté, encarats un davant de I'altre allargant els llavis fins a tocar-se
(p- 38). A la manera d’aquests dos perfils, apareixen encarats, encadenats i flotant, la cara del lle6
i el rostre-gerro en El retrat de Paul Eluard o Els plaers il-luminats. Amb tot, podria ser que I'origen
de la imatge de gerro en forma de rostre femenf fos un gerro modernista, sobretot tenint en compte
la descripcié que fa el mateix Dali en el poema No veo nada, nada en torno del paisaje: «Los dientes
afilados de las mujeres bellisimas / esculpidos en los jarrones aristicos.»
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dit que «Dalf estava fascinat per la capacitat del cinema d’expressar transformacions,
la conversié d’una cosa en una altra».*® Efectivament, en Un chien andalou podem
observar la mostra més reeixida d’una imatge canviant en el moment en qué
sentrellacen tres plans diferents mitjantgant dues foses encadenades: una ma curulla
de formigues, una aixella peluda i una garota. Com apunta Leroy, «/z relation qui
lie entre elles les images successives est avant tout une relation de forme matérielle, une
relation plastique indépendante de la signification des taches qui sont vues et, en somme,
de toute idée» (p. 39).

I.a facilitat amb que el cinema podia representar una successié d’imatges com
aquesta contrastava amb les dificultats que podia trobar el pintor en el moment
de traslladar a la tela el mateix procés de transformacié amb una solucié plastica
adequada. Fou per aquesta raé, entre altres, que, finalment, Dali acabi decantant-
se per la simultaneitat estatica de la imatge doble, més accessible a la pintura que
no pas la successié mobil d’aquell tipus d’imatges canviants, que excepcionalment
retrobarem més tard en un quadre com Lz métamorphose de Narcisse, on, com
apunta José Pierre,*’ja no es tracta d’'una imatge doble siné d’una imatge
desdoblada. El mateix tipus d’imatge desdoblada o canviant que retrobem també
en alguns dibuixos com ara Métamorphose paranoiaque de Gala (1932) o Les
Atavismes impérials (1933).°En aquest darrer dibuix en llapis sobre paper, en qué
un perfil huma es transforma progressivament en el perfil d’una aguila, és molt
evident la influéncia del dibuixant frances Grandville (vegeu notes 21 i 22), en
I'obra experimental del qual les metamorfosis sén una constant des del seu primer

30. lan GGIBSON, La vida excessiva de Salvador Dalf (Batcelona, Empuries, 1998), p. 256.

31. Enrelaci6 amb les imatges dobles de Dalf és inexcusable no fixar-nos en el segiient exemple:
«Subitement, changement: je vois la méme fenetre, mais de lintérieur de la maison; plus de volets 2
lamelles, mais de vitres ouvertes, et plus de tapis, mais vu par derridre, l'individu qui secoue le tapis; je
ne vois que ses jambes, ses cuisses et son derriére: le haut du corps est invisible, sans doute parce qu’il est
penché au debors; et cela donne toujours & peu prés la méme silhoutte: une petite molaire avec deux
racines qui sont les jambes de 'individu.» Aquest exemple, que Leroy aporta en comentar les imatges
hipnagogiques evocades per una paraula o per una idea, representa, ben bé, la simultaneitat de
dues imatges en una mateixa forma, o sigui, una imatge doble que és, al mateix temps, la silueta de
la pare inferior d’una persona i una dent, com ara la imatge de dona que pinta Dalf que és, al
mateix temps, un cavall, i després un cavall i un lled. Alld que provoca la visié de la dent en la part
inferior de 'home és la paraula o la idea de «dent», de la mateixa manera que el que motiva la
imatge doble en el mecanisme paranoic dalini és la «idea obsessiva» (per exemple, el 1933 el que
provoca la visié del rostre de Picasso en la postal del grup d’africans és la idea obsessiva de Picasso).

Es curiosa també la imatge hipnagdgica d’una filera d’homes petitissims convertint-se en una
columna vertebral humana: «Cela devient alors une colonne vertébrale; chaque individu, avec son
diable, est devenu une vertdbre» (p. 101). ID’una manera semblant en el text de Dalf Un jove...
(«I’Amic de les Arts», ndm. 31, V-1929) se succeeixen les transformacions: «Al microscopi aquest
pel era una filera de puces composta cada una d’elles d’infinitats de petites garotes i cada punta de
garota, una filera d’etc., etc., etc.»

32. José PIERRE, Breton et Dalt, dins Salvador Dali. Rétrospective 1920-1980, Centre Georges
Pompidou, p. 140.

33. Vegeu Salvador Dalf. Rétrospective (1920-1980), Centre Georges Pompidou (Parfs 1980),
ps. 281 1 280 respectivament.
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llibre titulat precisament Les Metamorphoses du jour (1828).%

Tornant novament a les imatges plastiques dels quadres del 29, i per acabar,
val a dir que, de manera global, el caricter insolit («jamais vu») de les imatges del
presomni conviu amb el carcter reminiscent («déja vu») de les imatges del record.
A aquest darrer tipus d’imatges, Dalf s’hi refereix a la Vida secreta quan relata com
se li anaven apareixent les imatges que després pintara a Le Jeu lugubre. E1 1929
les reminiscéncies infantils es converteixen en el principal objecte d’interes de
'obra daliniana. I és que el pintor acabava de llegir Psicopatologia de la vida
cotidiana, on en el capitol sis¢ dedicat als records infantils Freud subratllava el
caricter altament plastic i visual d’aquests records mentre confessava: «Mis mds
tempranos recuerdos infantiles son en mi los vinicos de cardcter visualy se me presentan,
ademds, como escenas de una gran plasticidad, sélo comparable a la de aquellas que se
presentan sobre un escenario.»®

Aquesta disposici6 escenica dels primers records infantils apuntada per Freud
coincideix amb les imatges hipnagdgiques a les quals <hom concorre com a un
espectacle» (Foix-Leroy) en un estat d’absoluta passivitat, com en el «teatre dptic»
del senyor Traiter (vegeu nota 28). Tanmateix, cal no oblidar que, per sobre la
mera intencié descriptiva del metge frances, la voluntat hermeneutica de Freud
donava a les imatges del record, i en general a tota mena d’imatge, una nova
dimensié molt més atractiva per als interessos surrealistes del jove Dali. Era la
nova dimensié de la «idea latent» que convertia cada quadre en una qiiestié d’ordre
moral ubicada més enlla de la pintura, d’acord amb el programa surrealista establert
per Breton en el segon manifest. Aixi, per exemple, si el gerro es transforma en el
rostre d’una dona no és solament per la seva similitud formal, com diria Leroy,
siné també per una associacié simbolica, ja que el gerro, segons Freud, és el simbol
de la dona.* Foix, per la seva banda, sempre amatent en la captacié d’alldo més
essencial, ja shavia adonat el 1927 de la magnifici¢éncia d’aquest tipus d’associacions
freudianes quan sentenciava: «Es en aixd que els psicoanalistes han pogut interessar
més: les associacions d’imatges en aparenga més absurdes, més desordenades, més
desproveides de significacid, es revelen per I'anilisi encadenades per una logica
passional.»’La logica passional de I'analista, sens dubte, perd també la logica
passional del deliri d’interpretacié que de seguida, el 1930, va captivar I'atencié
de Dali per la seva contraposicid a la passivitat psiquica de I'«estat hipnagdgic»,

34. Vegeu Laure GARCIN, op. cit. Pel que fa concretament al model utilizat per Dalf en dibuixar
Les Atavismes impérials, vegeu la pigina 26, on trobareu la transformacié progressiva d’un perfil
huma en el perfil d’'una granota.

El mateix Grandville pensava que I'origen dels seus dibuixos es trobava en el somni nocturn,
tot i que, com sospita Laure Garcin, es tracta més aviat de somnis diiirns o desperts, 0 més
concretament, d’imatges hipnagdgiques. Tant és aixi que alguns dibuixos de Grandville haurien
estat les il-lustracions ideals per al llibre del doctor Leroy.

35. Sigmund FREUD, Psicopatologia de la vida cotidiana, «El Libro de Bolsillo», nim. 19
(Madrid, Alianza Editorial, 1975), p. 60. Traduccid de Lépez Ballesteros. Primera edicié 1922 a
Biblioteca Nueva.

36. FREUD, op. cit., p. 186.

37. J.V. FOIX, Algunes consideracions sobre la literatura i l'art actual, «<UAmic de les Artsy,
ndm. 20 (30-X1-1927). Recollit a Obres completes 4 (Barcelona, Edicions 62, 1990), p. 38.
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propicia a les visions i a automatisme. Aixd, perd, com se sol dir, és una altra
historia.

A manera de conclusié

Després de tot el que hem vist, és licit suposar que Les visions du demi-sommeil
(1926) del doctror Eugene-Bernard Leroy va ser un llibre important, no solament
per a Foix, que en fa una traduccié parcial en el «meeting de Sitges el 1928, siné
també per a Dali. Important pel profit que en podien treure en els seus respectius
ambits de creacié canalitzats no solament per les visions oniriques del somni
nocturn siné també pel que Foix anomena «provocacié ditirna» de les imatges
hipnagodgiques. «Provocacié» entesa com a punt de partida del treball literari (o
plastic) en contraposicié a la transcripcié automatica del pensament, propia del
«text surrealistar, el qual, segons Foix, no per aix0d deixa de ressentir-se de la claror
del dia. I se’n ressentird encara més, molt més, amb l'arribada de Dalf al grup
surrealista i el consegiient desplagament: del protagonisme del somni nocturn al
protagonisme del somni diiirn, altrament anomenat somieig. Aixd serd la
consolidacié del triomf dels «événements surréalistes de la journé»>®

Profit, doncs, per a I'estimul d’imatges fresques, «les més singulars imatges
recollides a les andanes de les avingudes subterranies del pre-somni».* I és que
Foix sabia tan bé com Breton que la imaginacié no és un do siné un objecte de
conquesta que requereix una practica i un estudi. La practica de les possibilitats
visionaries del poeta i estudi cientific d’aquestes possibilitats per a 'ensinistrament
d’aquell «poder d’al-lucinacié voluntaria» de qué parlava Breton. La utilitzacié de
manuals cientifics de psicologia i psiquiatria en la recerca dels mecanismes
d’inspiracié per tal d’assolir la troballa poetica és un fet immanent a la génesi del
surrealisme, motivat, sens dubte, per la formacié meédica del seu principal
instigador, perllongat de manera fecunda per autors com Max Ernst, i explotat,
finalment, pel mateix Dali amb un entusiasme inaudit.

En aquest sentit, doncs, com en molts altres, Foix, disposat a «aconseguir la
descoberta del truc, que tan famosos fa als seus possessors, de produir en serie i
amb esperit», (9)% es perfild com un surrealista més del grup que ell mateix
anomenava la secta de Paris. Atret ben d’hora per Freud, a qui llegia en frances, i
més enll2 de la lectura puntual del llibre del doctor Leroy, no deixa de mostrar un

38. Salvador DALL, La Conquéte de lirrationnel (1935), dins OUT 2 (Paris, Editions Denoél,
1971), p. 62. El triomf dels esdeveniments diiirns enfront dels nocturns ’havia simbolitzat Dali
amb el canvi del titol del quadre de Max ERNST, Lz Révolution, la nuit per La Revolution, le jour,
«devise décrivant de facon parfaite la deuxiéme phase de Uexpérimentation surréalistel (The Object as
Revealed in Surrealist Experiment, dins This Quarter, Paris, setembre de 1932, traduit al francés en
cltaleg Salvador Dali. Rétrospective 1920-1980, p. 216). Per a Dalf, aquest «dia» era el dia de les
fantastes diiirnes, dels deliris paranoics, dels objectes surrealistes, perd era també el dia exclusiu de
materialisme dialéctic, i en aquesta darrera puntualitzacié politica, a principis dels anys trenta,
Dalf es distanciava clarament de Foix.

39. J.V. FOIX, Presentacié de Salvador Dali, «I’Amic de les Arts», nim. 10 (31-1-1927).

40. Algunes reflexions sobre la propia literatura, <CAmic de les Artsy, ndm. 31 (31-111-1929).
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veritable interés per la literatura psiquidtrica ensumant llibres com ara Patologie
de 'imagination et de 'émotivité (1925), on Dupré estudia el deliri d'imaginacié
basat en la construccié de ficcions, o com, després, Les Hallucinations (1936) de
Pierre de Quercy, 'autor que uns quants anys abans ja havia publicat en dos
volums LHallucination (1930), llibre utilitzat per Breton a Le Message automatique
(1933) a proposit de les imartges eidetiques.

Al capialafi, si Dalf arriba a Parfs el 1929 amb un bagatge tedric considerable
pel que fa a la formacié extraplastica, degué ser en part sota la influ¢ncia de Foix.
El poder d’al-lucinacié voluntaria que Breton atribueix a Dalf no és siné aquella
«provocacié diiirna» de queé parlava Foix i que tan bé va saber adaptar Dalf perala
construccié dels seus paisatges fantasmagorics, paisatges «de seconde zone»,*'i és
que com assabentava el mateix Foix «La veritable coneixenga pogtica es obtinguda
en el risc de 'aventura dels paisatges hipnagdgics dels quals el paisatge material és
un rebuigy.*? Paisatges immaterials, perd reals, reals en el sentit freudia de la paraula.
L en el sentit surrealista, «tot entenent per superrealisme la creenga en la realitat de
les visions».**

B

VICENT SANTAMARIA

41. André BRETON, Premiére exposition Dalf, dins Oeuvres completes 11 (Parfs, Gallimard, 1992),
. 308.
P 42. ].V. FOIX, Vénen uns i diuen. Poesia..., La Publicitat» (29-V11-1933), recollit a Album Foix.
Una successié d'instanss, a cura de Joan deDéu Domenech i Vinyet Panyella (Barcelona, Quaders
Crema, 1990), p. 273.
43. ].V. FOIX, Definicions: superrealisme, amb motiu de Blake, «La Publicitat» (11-111-1931),
dins OC4, p. 45.
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