DALI, MAS ALLA DE LAS VANGUARDIAS
Manuel Ruiz Zamora

Declara Ortega eha Deshumanizacion del arteon una contundencia que ha
desgarrado muchos oidos castos a lo largo del, sjgk “dondequiera que las jovenes
musas se presentan, la masa las chcéddsa y musas son sin duda conceptos
equivocos pero, tal vez porque estas Ultimas haajexsido ya suficientemente desde
que se public6 esa invectiva, no nos provocan féstia las multitudinarias
peregrinaciones de las primera al Museo Dali dadfags. Es cierto que, de entre todas
las vanguardias, el surrealismo es la que poraasteristicas formales se acerca mas a
la comprensioén estética del por asi llamarlo homiedio. ¢ Pero qué es exactamente lo
gque embelesa tanto de esas obras a los transedeltebluseo? ¢No se estara
produciendo un monumental equivoco en la comprensidérecepcion de esas
creaciones por parte de los espectadores que laraa@ El hecho es que si
procedemos con un cierto rigor estético esas poiolues se nos presentan, salvo
alguna obra excepcional de la primera época, con@o roanifestacion de estridente
ramploneria artistica, una verdadera exhibiciéaugaridad y mal gusto en las que por
medio de la espectacularidad y el virtuosismo t&rnse adula la abotargada
sensibilidad de un publico generalmente ignaroaeméteria. Digamoslo claramente:
desde un punto de vista puramente estético la deraDali no se caracteriza
precisamente ni por su valor ni por su originalidad sin embargo, tal vez esta
consideracion, realizada desde parametros estétiadgionales, contenga tanto un
error de perspectiva con respecto a la obra, cammnanumental equivoco con respecto
al sentido de la figura de Dali en la historia ddk. Lo que nosotros pretendemos
sostener en este texto es que el valor de la @bmtikta catalan reside precisamente en
su caracter esencialmente paraddgjico, o dicho @efotma: la gran virtualidad de la
produccion daliniana consiste precisamente en saseso nulo valor artistico, de tal
forma que cuanto menor es éste mayor es el ala@a=ali como creador, ya que no
como artista. Queremos sostener asimismo que cbrs®aicia una nueva fase cuya
conmensurabilidad con el ambito del Arte resultacgmpletamente imposible, de tal
forma que el error, como hemos insinuado, coniisen la consideracion desde

categorias estéticas tradicionales (incluyendordes# ellas las que se derivan de la
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postmodernidad) de una, por asi decirlo, fenomeji@loreativa que se encuentra ya
mas alla del Arte. Dicho de forma més rotunda ya@éjica: el valor de Dali como

artista consiste precisamente en haber dejadarlde se

Il

Tal vez resulte conveniente para aclarar toda getafernalia exponer ciertas
ideas de fondo que son las que le insuflan sentidoes necesario que las artes como
tales desaparezcan para que el arte como fenonmentia gompletamente su vigencia.
Si hay algo que nos ensefia la evolucion y la sticei los fenomenos de la cultura es
gue en épocas de crisis agudas resulta perfectamermal que convivan expresiones
agonicas de realidades hasta entonces predominzoriesmergencias inéditas que se
van definiendo lentamente en el tiempo: probabléenana realidad nueva no deja de
ser reconocida en su verdadera novedad hasta quenza a dejar de serlo. Asi pues,
no debe causar extrafieza que esas etapas de,i plamaglas, indefinicion histérica
sean perfectamente susceptibles de que fendmenamaaaturaleza radicalmente
diferente (e, incluso, incompatibles) sean apredatbmo expresiones de una misma
realidad. Tal es lo que a nuestro juicio ha ocordd forma eminente en el siglo XX en
el campo de la consideracion estética, integrareitral del mismo saco analitico
formas de expresién virtualmente dispares e, ioclugmconmensurables, y
estableciendo, por ejemplo, idénticos parametrogattgacion a la hora de enfocar el
arte de Rohtko o Chillida, por un lado, y las pradones de un Jeff Coon o nuestro
Dali, por otro, obviando con ello que la forma deatividad de estos ultimo ya casi no
guarda relacion alguna o sélo tangencialmente @ ale los primeros. En este sentido, la
definicién de Danto de “arte poshistéritgdara este tipo de manifestaciones se nos
revela como profundamente desacertada: si sonnartpueden ser post-historicos,
mientras que en el caso hipotético de que efecamtenfueran post-histéricos es
precisamente porque ya habrian dejado de serEamperemos, no obstante, que en los
proximos epigrafes, con el pretexto de analizgvaglel de precursor que significa la
figura de Dali con relacion a estas manifestaciopeedan ir definiéendose con mayor

nitidez este conjunto de ideas.

1
Continuemos para ello sirviéndonos de ese insufgerdignostico sobre la

irrupcion de las vanguardias estéticas queaedeshumanizacion del arteno de los
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caracteres mas significativos que Ortega detectanuevas manifestaciones de las
artes de su tiempo es precisamente su intrascaadémnodos los caracteres del arte
nuevo pueden resumirse en éste de su intrasceatféndsta intrascendencia se
traduce en una especie de constante burla dersiandis la obra de arte, en una absoluta
aversion a cualquier forma de solemnidad, en upacéfica incredulidad sobre su
propia relevancia. Ahora bien, el hecho de quetisita sea consciente de la irrelevancia
de su obra no tiene que ser necesariamente inciepedn la inconsciencia sobre la
propia irrelevancia de su papel como artista; ess,nf@asta cierto punto la
intrascendencia de la obra no es sino el traswitolpgico de la sobreabundancia en la
conciencia del sujeto creador de su propia trassesia como artista. En este sentido,
es sustancialmente diferente, en lo que a la ceraitbn del arte como realidad se
refiere, que la obra de arte pierda importanciaqyerésta se transfiere casi en su
totalidad a la figura del artista (como nos denawatrmas a delante la figura
embleméatica de Duchamp) a que la obra de artegiemdortancia simplemente porque
el arte como fendmeno y el artista como demiurgalegiado asuman su inanidad e
incongruencia histéricas.

Pues bien, esa conciencia de intrascendencia edsticia de las vanguardias no
constituye, sino mas bien todo lo contrario, umaaea para el desarrollo del arte como
fendmeno histérico. El caracter de juego, de burtke travesura permite
paraddjicamente una extension y revitalizacionditawde las determinaciones formales
en las producciones artisticas, contribuyendo dtm a reforzar y a apuntalar una
realidad que se encontraba a esas alturas intaimsste agotada. Muchas de las mas
serias manifestaciones artisticas que durantegid X han convivido con otras
formas de actividad, desde nuestro punto de visia novedosas, fueron posibles
precisamente gracias a ese caracter de intrasa@adgre introdujeron las vanguardias.
Este fendbmeno, sin embargo, no es esencialmentedosw: en toda forma de
renovacion ha de habitar una suerte de espiriiad(@lincierto, de caracter transgresor
e iconoclasta que sélo desaparece cuando estageptap consiguen instalarse como
formas predominantes en la cultura. Las vanguardias hecho soélo pierden
definitivamente su sentido cuando se olvidan deasécter irrelevante y adquieren el
mismo aire de solemnidad y arrogancia que lasamgs estéticas contra las que se
habian rebelado. Esa asuncion casi religiosa geolgia importancia nos sefala, sin
embargo, que en aquella insolencia primigenia abaiel omnipresente dios escondido

del viejo arte y que la revolucion de las vanguesdupuso apenas una renovacion
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formal de las artes, que jamas llegé a consumagllagadical transformacién cultural a
que aspiraba. Para entendernos: el caracter temwsgde las vanguardias no s6lo no
logra desintegrar el d&mbito semantico en el quéensertan, sino que mas bien lo
fortalecen y vivifican con la novedad formal qug@uen sus propuestas. Por este
motivo, se impone entre los tedricos del arte lprescindible tarea de desbrozar, de
entre la enorme diversidad de emergencias argstjaa se producen en los albores del
siglo XX, aquellas que aun se inscriben, si bien transformaciones substanciales,
dentro de lo que aun cabria denominar como “mureddde”, de aquellas otras que
comienzan ya a trascenderlo y a situarse en unt@nm@dito, para el cual aun no
disponemos de nombre y al que solo por un paredeofamilia continuamos
designando con el nombre de “obra de arte”.

¢, Cudles serian las notas que nos permitirian giistirentre fenOmenos que
comparten caracteristicas formales idénticas ypguenecen, sin embargo, a universos
sustancialmente diferentes? Dali, por ejemplodeygasar por un mero surrealista,
cuando, como intentaremos demostrar, su forma teneer la creacion se sitta, al
menos a partir de la década de los treinta, emtogee historico que apenas guarda
relacion con el de sus comparieros de generaci®@ueDesta perspectiva, la muerte del
arte, que ya vaticinara Hegel, no tiene por qugifsigr, tal y como defiende Felix de
AzUa, la desaparicion de las realizaciones aristioncretds la novela, por ejemplo,
que parece haber agotado hasta la extenuaciorrapiagposibilidades de desarrollo y
evolucion internas y que, consecuentemente, remEsinamente unos esquemas
completamente estériles, goza, sin embargo, desalnd social y econdmica realmente
envidiable. Creemos, en este sentido, que paranellgdlo es preceptiva la conciencia
de inanidad del artista sobre sus propias prodoesiosino una ldcida autoconciencia
de la propia inutilidad que supone su tarea en undm en el que el aura sagrada de las
cosas, tal y como vaticinara Benjamin, se consuneol tanto, desaparece de forma
instantanea. Las vanguardias no serian, desdepestpectiva, sino el luminoso y
desgarrado estertor de una realidad que se resisi@rir, puesto que no hay ninguna
otra que la sustituya: frente a la imparable desaacion del mundo, frente a la
inexorable “pérdida del aura” de las producciorstétieas, las vanguardias suponen un
postrero y agonico estremecimiento romantico quabse ante el abismo de un vacio
racional en el que ya soOlo predomina aquello quecasaz de sugestionar las
capacidades del entendimiento. Dos eminentes aatisepresentativos ambos de

tendencias diferentes del mundo de las vanguard@s,van a ayudar a entender el
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valor de Dali como precursor de una fenomenologasyipone, ésta si, una verdadera
ruptura con lo que podriamos designar, parafrageamtkidegger como “la época de la
obra de arte”. Esos artistas son Picasso y Duchamp.

\Y

Entre el primero de ellos y Dali se han estabtecidmerosas comparaciones
criticas, con una casi unanime consideracion deléaancia artistica de Picasso frente
a la inanidad de las realizaciones del artista adgmés. AUn resuena aquella
apreciacion que consideraba que una sola lineaicess® albergaria mayor valor
artistico que toda la obra de Dali. En ello sermplasin equivoco que se ha perpetuado
hasta nuestros dias en los criticos de arte yiicolen general: la valoracion desde los
mismos parametros estéticos de realizaciones quesep de naturaleza esencialmente
distintas, escapan ya a la posibilidad de compamasi unilineales. En este sentido,
mientras la mayor parte de la obra de Dali difieitite puede ser valorada en funcién de
patrones relativos al mundo del arte, la de Pi¢gssoel contrario, no sélo se integra
perfectamente dentro de esos contenidos, sinoegakza como la ultima manifestacion
realmente genial y creativa de ese mundo. Requitaello, perfectamente legitima la
aplicacion de la anacronica categoria de genialadéal figura y a la obra de Picasso,
pero s6lo como burla creativa o parodia de si migi@ade Dali. De hecho, uno de los
rasgos mas significativos en la propuesta ruptudst Dali consiste precisamente en la
exhibicion impudica de un comportamiento que nosie® la caricaturizacion y la
parodia de la figura del genio como personaje ishdogie una ridicula conciencia de su
propia importancia. Piccasso no se vidé nunca otitiga representar el papel de genio
precisamente porque lo era verdaderamente, y peftera una época en donde el
término “genio” aun reviste una significacion qecerresponde a una realidad social.
Dali, sin embargo, que aunque practicamente coetdaePicasso, pertenece ya a un
universo distinto, mas proximo al nuestro, represee forma estentérea la parodia de
una figura histéricamente incongruente, cuya pegidda “escucha del ser” le
proporcionaria el derecho a una extravagancia quseulllime, por arte y magia de los
birlibirloques del tiempo, devendria en simplemerdeula. Las constantes alusiones y
referencias de Dali a Picasso pueden albergar #n sesitido una ambivalencia
psicoanaliticamente interesante: por un lado, @¢ageh una evidencia de admiracion

por una creatividad realmente potente y origingboy otro, la conciencia de que esa
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creatividad ha devenido en mero anacronismo hist@ue el verdadero “artista” ha de
encargarse de denunciar.

En Picasso, mas que rupturas se producen transfiomea radicales, cuyo
resultado conlleva finalmente una extension, umavacion y un ultimo aliento a la
realidad agonica del arte. No se puede, en est@l@edecir que Picasso es aun un
artista serio, no porque no sea cierto, sino potguexpresion “artista serio” supone
simplemente una tautologia. Picasso representivefi@ente la cumbre de las artes del
siglo XX, pero no como a menudo se ha afirmadoymsgga un revolucionario siempre
insatisfecho con sus propios descubrimientos, sip@cisamente, porque es0s
descubrimientos extienden el territorio de las sattasta sus Ultimas fronterasn
trascenderlas Picasso, se puede afirmar crudamente, no es nio gerque sea un
revolucionario, sino porque es un conservador g mén, un simple reformista que
advierte que para que nada cambie, todo, sin embhegde cambiar. Se puede, por
tanto, y se debe juzgar la obra de Picasso desdaitomos parametros que se juzga la
obra, por ejemplo, de Leonardo, con el que, portgiegguarda ciertas semejanzas
esenciales en la inquietud de su busqueda, persenpuede, segun intentaremos
demostrar, hacer lo mismo con la obra de Salvaddit Bicasso es definitivamente un
genio porgue establece los limites a partir decl@des el arte simplemente deja ya de

serlo.

Vv

El caso de Duchamp es mas complejo y, cabe deés, imeresante, ya que,
desde nuestra perspectiva, él constituiria la derdamediacion entre el arte y el no-
arte, el definitivo callejon sin salida en el quesembocan las propuestas radicales de
renovacion estética: mas alla de él comienza ya&amtinente inédito. Asi pues, si
Picasso representa la ultima extension del tewitdel arte, Duchamp representa
especificamente su frontera, la linea en la quendiesca un mas aca, que ya no es, y en
donde comienza un mas alla, que es ya otra cosdiguea de Duchamp opera
efectivamente una verdadera subversion sobre lemegitos tradicionales que
determinan a una obra como obra de arte. Con Dyzlsgnproduce una ruptura sin
precedentes en los codigos basicos tradicionalsasypropuestas suponen siempre
atagues implacables contra los dogmas mas sagdedds religion estética y de la
estética entendida como religion. Ahora bien, camorre en muchas ocasiones, las

subversiones operan Unicamente sobre aspectos/pgsfiero continlan compartiendo
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una esencial identidad de pertenencia con el fendroentra el que se rebelan. En este
sentido, Duchamp sigue siendo un creyente: no yaserontenidos dogmaticos del arte
moderno, pero si en una suerte de sacralidad eerdea la superioridad de unos
objetos sobre otros, en funcién del mero acto fsabvdel artista: una democratizacion
(esto es, desacralizacion) del estatuto ontoladgctos objetos llevada hasta sus ultimas
consecuencias devendria inevitablemente en ungatésén del arte como forma
privilegiada o aristocratica de la realidad. Parse pxista arte se ha de dar la
consideracion de que un determinado tipo de gitla,ejemplo, es por su significacion
superior a otro tipo de sillas de naturaleza mébgya. Es cierto que con Duchamp se
produce una determinada desacralizacion del objgsta entonces considerado como
“artistico”, pero detras de esa desacralizacioaliemta un espiritu laico sino el alma de
un mistico que desarrolla una suerte de teologjativa. Podria decirse, empleando la
tan a menudo incomprendida expresion de Benjamie, @pn las propuestas de
Duchamp se opera una ostensible pérdida del aula dera de arte, pero sélo para
trasladarla, por obra y arte del artista, a losetolgj cotidianos. Con ello, Duchamp,
perpetra efectivamente una verdadera revolucioml@ayito-estética, en la que el
proletariado de las cosas mudas toma los pala@adsuierno de los museos. Ahora
bien, como ocurre a menudo en las revolucionesydea transferencia del poder no
implica necesariamente la modificacién de la n&aeadel mismo. En efecto, el arte
(pues aun puede continuar hablandose de arte) deaby encarna perfectamente esa
forma de subjetividad moderna que nace con Descarteque alcanza con el
superhombre nietzscheano su mas alto grado deatomgual que éste se configura
como “el sentido de la tierra”, el artista se erige virtud de su simple capricho, en
duefio y sefor del sentido estético de las cosadrdgedia, no obstante, de este
superhombre consiste en que, al desbaratar |laladatlel arte para trasladar todo su
poder de sugestién a la figura omnipotente destartitermina advirtiendo que dicha
omnipotencia no es sino el trasunto practico deimpatencia efectiva de la accion, en
un mundo que lo relega al papel de mero bufon oééip En ese sentido, ese desprecio
final que se opera en Duchamp con respecto alyakéesustitucion de éste por las
rigidas estipulaciones del tablero de ajedrez vienevelar con suma claridad la
nostalgia del superhombre por la realidad que septas normas frente a las ficciones
ilimitadas pero estériles que le ofrece su recamaistado absoluto. De esta forma, el
arte, consumado en su intimo suefio de absolutspogelo finalmente de todos los

limites, termina derramandose indiferenciadamentbres toda la realidad,
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desapareciendo, por tanto, como arte y cumpliendbnidvamente la profecia

hegeliana.

VI

La pregunta que se impone llegados a este purgbeasste vida mas alla de la
muerte. Hemos visto, sin embargo, que esa muerteenaroduce de forma subita y
categodrica, sino que se extiende lentamente erragesn de tenaces reverberaciones
que llena todo el siglo XX: muchas de las corrientgoroducciones concretas del arte
no son sino las fulguraciones finales de una radlgue se resiste a desaparecer. Pues
bien, desde nuestra perspectiva, Dali, si bien gendesde las profundidades de este
magma moribundo, representa ya una realidad sushaente nueva y diferente, una
realidad que no sélo asume la inanidad del arte, giar vez primera, la irrelevancia
historica del artista. Al contrario que Duchampyaelevacion ontologica del objeto
continta, como hemos visto, subrayando la omniptesstética del artista, Dali, por
medio de la evidente ramploneria de sus propuesdéeyiales y la burda dramatizacién
de la genialidad que exhibe su personaje, evidahdafinitivo traspaso a lo conceptual
en el mundo de la creacion. Ello supone no sélamwvexsion material de una audacia y
ambigiiedad inauditas, en la que, para entenddmpsgsencia fisica de la obra de arte
es imprescindible para su propia negacion, sinogleplano de los contenidos, una
verdadera transubstanciacion de todos los valddedi. se convierte en el primer
militante de una estética estrictamente laica yesnsentido, en una no-estética, en la
gue la sacralidad de la obra de arte queda defaniiente abolida, sin la necesidad, no
obstante, de optar por la alienacion sustitutagiéadoropia reproductibilidad técnica.

Para empezar, la licida apreciacion del papel atasoknte determinante del
dinero (esto es, del poder) en el mundo de la dnede van a llevar a convertir su
consecucion no sélo en parte fundamental del padgletreador, sino en el elemento
determinante del proceso creativo. Hacer dinelltaesr arte en modo supremo. En este
sentido, la imposicion, a partir de los afos teeidiel apelativo dévida Dollars por
parte de sus antiguos camaradas surrealistas,ayepelr un lado, la profunda
incomprension de éstos de los nuevos retos expeesgue exigen realidades
virtualmente inéditas y, por otro, la insufriblgpbcresia de un idealismo estrictamente
romantico frente a la realidad material que repriesel dinero (y, por extension, de
cualquier otra realidad material). Por eso, pensaque si bien el papel de Gala puede

ser, como se ha seflalado en numerosas ocasiondsioelnte biografico de este
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proceso de subversion definitiva no es, sin embdagrausa de que se produzca, la cual
responde, a nuestro entender, a razones y andésisaracter mas bien estéticos e
incluso filosoficos.

Por otra parte, Dali advierte como nadie las carsgzias que en el ambito de la
creacion supone la irrupcion imperativa de las syaadoptando, al igual que le ocurre
con el dinero, una posicion puramente creativay esf amoral, frente a los enfoques
(baste recordar los de Ortega o los de Adorno,epEmnplo) velada o explicitamente
reaccionarios con respecto al fenomeno. Es sigifiz, en este sentido, como Ortega
casi lo primero que detecta como caracter distintie las nuevas manifestaciones
artisticas de las vanguardias es precisamente madoacaracter elitista. Es un arte, nos
dice, no solo destinado a una forma de hombre antisimente (casi ontolégicamente)
diferente del hombre-masa, sino que por sus pra@ssminaciones obliga al hombre
medio a enfrentarse y a aceptar su propia vulghrdecapacidad de comprension de
fendmenos destinados a espiritus superiores. &lnaitvo no es un arte democratico.
Pues bien, contra estas determinaciones se vaetarain Dali, que no regresa, sin
embargo, a cualidades estéticas retrégradas, smamyovecha las virtualidades que le
ofrecen las formas de reproductibilidad técnicapaaponer un equivoco que ya solo es
arte para quien carece de ningun interés por ehmis

Tal vez, el desencadenante de esta revolucionatadit la naturaleza de la
creacion deba buscarse paradojicamente en la @agqu@ensibilidad estética que
caracteriza a Dali, de la cual el famoso incidexute los profesores de la Escuela de
Bellas Artes en su época de estudiante no es siaanwestra profética. Nadie como
Dali es capaz de apreciar la verdadera exceleraisa obra de arte. Como buen artista
es perfectamente insuperable en sus juicios s@wrerdalizaciones de los grandes
maestros, frente a los cuales se sabe soélo apolpgrarodia. La genialidad de Dali
(esto es, su ingenialidad) no estriba, pues, enarte sSino en su exceso de
autoconciencia. Frente al gran arte del pasadd,ddaiprende que el arte de su tiempo
no es sino, nunca mejor dicho, un mero pasatiemgieidual, un entretenimiento con
imposibles pretensiones trascendentes. Ello esn@ite cierto y, tal vez, teniendo en
cuenta la lucidez con la que se enfrenta a la dbrarte, particularmente tragico, en lo
gue concierte a su propia produccion artistica.sCiente, pues, de que la perpetuacion
de la voluntad artistica en un tiempo que ya redlaite no es sino un verdadero fraude
historico, acaba asumiendo que solo el fraude derdapuede sustituir el vacio dejado

por la muerte del arte. Consecuentemente, se aplitaa incesante reproduccion de
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obras que sélo por un remoto parecido de familedpo seguir denominandose como
obras de arte y que, sin embargo, extraen de estlusidon todo su valor como

producciones que pertenecen ya a una nueva realieladraude perfecto es

precisamente aquel que pasa desapercibido comaddire el que, sin embargo, planea
incesantemente un cierto aire de sospecha. No edepdeterminar de un modo
incuestionable que efectivamente nos encontremmsiefra un fraude, pero no es
posible, sin embargo, desasirse de la sensacignalefectivamente lo estamos. Tal es
la impresidn que suscita toda la obra del que potw$ designar como segundo Dali:
aquél que después de los afos treinta abandomaeac@a en una actividad que se le
habia revelado no sélo como anacroénica sino, asimisomo imposible y emprende el
camino de un juego que, tal vez, s6lo podamos cemaer en toda su profundidad a
partir de los muchos epigonos que lo llevaran (ganas casos hasta la extenuacion)

hasta sus ultimas consecuencias.

f_José Ortega y Gasskh deshumanizacion del arte y otros ensafspasa-Calpe, Madrid, 1997, p. 50.
" Arthur C. DantoDespués del fin del arte. El arte contemporanebline@e de la historia Paidds,
Barcelona, 1999.

" José Ortega y Gasset, op.cit., p. 90.

v Félix de AztiaPiccionario de las artesPlaneta, Barcelona, 1995.
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