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DALÍ Y EL CINE 
 
 
 
Salvador Dalí se crió durante la gran época del cine mudo, cuando hasta los pueblos 
pequeños tenían al menos una sala de cine y abundaban los cine-clubes. El cine 
absorbió las viejas diversiones ópticas del siglo XIX y cambió espectacularmente 
durante la vida de Dalí, con la llegada del sonido y del color, la animación, los 
experimentos con película estereoscópica (el formato de alta definición Todd-AO, por 
ejemplo), el sonido envolvente, la televisión y el vídeo. Dalí se mantuvo al día de los 
avances tecnológicos, participó activamente en una de las primeras películas habladas 
europeas y posiblemente realizó el primer vídeo artístico.1 Nunca dejó de esforzarse por 
trabajar en el cine, proponiendo documentales, esbozando argumentos, contribuyendo a 
películas de Hollywood, explorando con entusiasmo la animación, y recorriendo una 
ambigua frontera entre dirigir y protagonizar aventuras cinematográficas de muchas 
clases. La historia de su relación con el cine es, en algunos aspectos, una historia de 
decepciones, sobrecargada de infinito optimismo.  
Pero Dalí sabía desde una edad muy temprana que quería ser pintor. De niño, las 
imágenes de los grandes pintores del pasado eran para él tan reales como su verdadero 
entorno, y de adolescente pasaba los veranos en Cadaqués, donde su indulgente familia 
alquilaba un estudio para que él pudiera dedicarse a pintar. Esto lo sabemos por sus 
diarios de la época, porque ya entonces, a pesar de su absoluto compromiso con los 
pigmentos y el lienzo, también le gustaba escribir.2 De hecho, escribió casi tan 
obsesivamente como pintaba. El cine, el «Séptimo  
2  
Estudio para «La miel es más dulce que la sangre», 1927, óleo sobre tabla, 36,5 × 45,4 
cm, colección particular, París.  
Arte», como se lo llamaba habitualmente en La Gaceta Literaria en los años veinte, 
ocupa una posición muy interesante para Dalí en relación con la imagen y el texto. 
Aunque potencialmente antagonista de la pintura, el cine era un medio en el que podía 
inspirarse, tanto en sus habilidades visuales como en las verbales, al servicio de su 
imaginación, y existe una constante triangulación formada por el flujo de cine, pintura y 
texto.  
¿Tenía el cine un atractivo especial para Dalí? ¿Era una alternativa a sus pinturas, 
adaptable a ciertos efectos que iban más allá de las posibilidades del lienzo? ¿Era una 
prolongación de la imagen pictórica, o de sus escritos? ¿O era solo uno de los muchos 
medios que utilizó para dar expresión a ideas que tenían su propia dinámica?  
Al repasar los múltiples proyectos cinematográficos de Dalí, resulta curioso que fueran 
tan pocos los que vieron la luz de la pantalla. Después del gran, aunque polémico, éxito 
de las colaboraciones con Luis Buñuel —Un perro andaluz (1929) y La edad de oro 
(1930)—, solo la secuencia onírica de Recuerda de Alfred Hitchcock (1945), el vídeo 
Caos y creación (dirigido por Philippe Halsman, 1960), el telefilm Impresiones de la 
Alta Mongolia-Homenaje a Raymond Roussel (1975) y la autobiográfica Autorretrato 
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blando de Salvador Dalí (1967), dirigida por Jean-Christophe Averty, se hicieron 
realidad durante su vida. El único guión —aparte de Un perro andaluz y La edad de 
oro— que se publicó completo fue Babaouo, en 1932. El metraje rodado de una 
importante película, L’Histoire prodigieuse de la dentellière et du rhinocéros («La 
prodigiosa aventura de la encajera y el rinoceronte»)  
¿Por qué el cine? 15  
seguía inédito cuando él murió, lo mismo que la animación de Disney Destino (1946). 
Pero entre los manuscritos de Dalí se esconden muchos guiones, bocetos fragmentarios 
e ideas para películas, y once de los más completos se han traducido recientemente al 
español en la Obra completa.3 Todo esto, junto con sus escritos sobre y para el cine y 
numerosos proyectos para cine y televisión que van desde colaboraciones con la 
vanguardia neoyorquina hasta los noticiarios NODO de la España de Franco, da 
testimonio de su inquebrantable deseo de trabajar en este medio.  
¿Cómo explicar, entonces, la disparidad entre idea y realización? Las dos únicas 
películas completas en las que Dalí desempeñó una función importante fueron Un perro 
andaluz y La edad de oro, ambas obras maestras indiscutibles. Está claro que la ausencia 
de un Buñuel en los posteriores proyectos de Dalí fue fundamental, y también se abrió 
una brecha cada vez más grande entre el concepto que tenía Dalí del cine como 
potencial portador de sus ideas y las exigencias reales de la industria. La posición del 
cine en su pensamiento sobre el arte fue cambiando con el tiempo. Después de haber 
abrazado con entusiasmo el cine y la fotografía en 1927, acabó declarando su desilusión 
ante el colosal aumento de complejidad de la producción: «No creo que el cine pueda 
llegar a convertirse en una forma artística. Es una forma secundaria porque en su 
creación participa demasiada gente. El único modo auténtico de producir una obra de 
arte es la pintura, en la que solo se emplean el ojo y la punta del pincel».4  
El cine y la fotografía fueron en un principio armas fundamentales en su polémica 
contra  
16 Dalí y el cine  
3 Cenicitas, 1928, óleo sobre tablas, 68 × 48 cm, Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofía, Madrid.  
lo antiguo, pintoresco y «artístico» y en su ferviente apoyo de la modernidad. Esto 
queda claro en sus declaraciones en el Manifiesto amarillo de 1928:  
HAY el cinema. HAY el estadio, el boxeo, el rugby, el tenis y demás deportes. HAY la 
música popular de hoy: el jazz y la danza actual […]  
HAY las exposiciones de arte de los artistas modernos. HAY aún una gran ingeniería y 
unos magníficos transatlánticos…  
HAY el gramófono, que es una pequeña máquina. HAY el aparato de fotografiar, que es 
otra pequeña máquina…  
DENUNCIAMOS los jóvenes que pretenden repetir la antigua pintura […] 
DENUNCIAMOS la arquitectura de estilo. DENUNCIAMOS el arte decorativo que no 
sigue la estandarización.5  
Los textos teóricos de Dalí entre 1927 y 1929 sobre cine y literatura establecen una 
firme distinción entre cine «artístico» y cine «antiartístico»; este último, que incluye a 
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Mack Sennett y a cómicos como Buster Keaton, es el único que él aprueba. «El film 
antiartístico […] nos enseña […] la emoción poética completamente nueva de todos los 
hechos más humildes e inmediatos, imposibles de imaginar, ni de prever antes del 
cinema.»6 Aunque la cámara no necesariamente se enfrenta directamente a la  
pintura, revela una realidad diferente. «El mundo del cine y el de la pintura son bien 
distintos; precisamente, las posibilidades de la fotografía y del cinema están en esa 
ilimitada imaginación que nace de las cosas mismas.»7 En la práctica, Dalí siguió 
experimentando con la pintura, y su artículo «Film-arte, film-antiartístico» (1927; véase 
pp. 72-74) llevaba como ilustraciones una pintura reciente, La miel es más dulce que la 
sangre (1927; véase fig. 2) y un dibujo de una cabeza, ambos con el pie «Cinematismo 
de Dalí». Consideraba sus pinturas «antiartísticas», como las películas que admiraba, y 
solo en 1929 amenazó con abandonar la pintura, decidiendo ilustrar el último número de 
la revista L’Amic de les Arts únicamente con fotografías.  
Existen dos dimensiones en las teorías de Dalí sobre el cine. Primero, la simple 
insistencia en «las cosas mismas», en el mundo de los hechos presentado por la cámara. 
En la obra de Dalí, son sus poemas y textos poéticos los que responden más 
directamente a este campo sin límites y sirven de intermediarios entre el cine y la 
pintura. Se oponía a la utilización poética tradicional de la imagen y la metáfora, por 
considerarla anecdótica y solucionable como un acertijo, y prefería la pura enumeración 
de los hechos. Las listas y una profusión de «pequeñas cosas», como decía Haim 
Finkelstein, eran en esta época el terreno común de las pinturas y la poesía de Dalí.8 En 
«Poema. A la Lydia de Cadaqués», Dalí presenta una serie de objetos dispares: «Al lado 
de la roca fría hay un pelo de pestaña / Un pedazo de carne desgarrada señalando mal 
tiempo».9 La acumulación de detalles y su dispersión por  
un espacio indeterminado recuerda pinturas como Cenicitas (1928, fig. 3) y La miel es 
más dulce que la sangre.  
La segunda dimensión de la nueva realidad revelada a Dalí por el cine y la fotografía 
tiene que ver con sus posibilidades imaginativas, que siguen teniendo sus raíces en los 
hechos. El cine y la fotografía han introducido una nueva manera de mirar:  
Saber mirar es una forma de inventar […] El aparato fotográfico tiene posibilidades 
prácticas inmediatas, en nuevos temas, donde la pintura tiene que mantenerse en la sola 
experiencia y comprensión. La fotografía resbala con una continua fantasía sobre los 
nuevos hechos, que en el plano pictórico tienen solo posibilidades de signo.10  
La objetividad de la lente es poesía contemporánea: es el «vidrio de auténtica 
poesía».11  
El primer poeta de todos PICASSO. No hay poetas que escriben. Los mejores pintan o 
hacen cine, Buster, Harry Langdon.12  
Esta «imaginación fotográfica» debe mucho a las posibilidades técnicas, como el primer 
plano y el movimiento a cámara lenta. La magia poética del «cine-hecho» surge de su 
capacidad de transformar la realidad que vemos ante nuestros ojos. Abundando en la 
idea de László Moholy-Nagy, en su influyente libro de la Bauhaus Malerei Fotografie 
Film (Pintando película fotográfica, 1925), de que la cámara es una  
¿Por qué el cine? 17  
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4 (Abajo) Composición abstracta, 1928, óleo sobre lienzo, 148 × 198 cm, Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid.  
5 (Derecha) Sin título, 1928, óleo sobre lienzo con collage, 148 × 198 cm, Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid.  
18 Dalí y el cine  
prolongación de «nuestro instrumento óptico, el ojo»,13 Dalí insistió en sus poderes de 
transformación: «Un terrón de azúcar al écran puede devenir más grande que una 
perspectiva inacabable de edificios gigantescos».14 Una de las fotografías del último 
número de L’Amic de les Arts la sacó Dalí de Malerei Fotografie Film, y es un primer 
plano del ojo de un marabú que Dalí tituló erróneamente «Ull d’elefant», ojo de 
elefante. La visualidad inventiva del primer plano fue explorada en Un perro andaluz, 
por ejemplo en la secuencia de la polilla calavera magnificada. Fue una imagen que 
perduró: uno de los planos más llamativos de su posterior película La historia 
prodigiosa… es el intento de filmar en primerísimo plano la carne de gallina en un 
pecho de mujer.  
En su texto «fotografía, pura creación del espíritu», Dalí contrasta de manera más brutal 
la pintura con la fotografía y el cine. «El cristal fotográfico puede acariciar las frías 
morbideces de los blancos lavabos; seguir las lentitudes soñolientas de los acuarios […] 
En la pintura, por el contrario, si se quiere pintar una medusa, es absolutamente 
necesario representar una guitarra o un arlequín tocando el clarinete.»15 Es posible que 
al referirse a los acuarios estuviera pensando en las extraordinarias películas de Jean 
Painlevé, cuyos primerísimos planos de una gamba, por ejemplo, la hacen 
completamente irreconocible y prácticamente abstracta.16 Dalí parece querer decir que 
para competir con «lo maravilloso fotográfico», que se basa en hechos, la pintura sólo 
puede recurrir a la fantasía, el símbolo y la sustitución.  
A pesar de la superioridad que él mismo atribuía a la cámara, Dalí no estaba dispuesto a 
abandonar la pintura. Aunque reconociera que los efectos cinematográficos estaban 
fuera del alcance de la pintura, no dejó de experimentar, en cuadros como La miel es 
más dulce que la sangre y sobre todo Cenicitas. En este último representa la 
metamorfosis de las formas: Por encima de los fragmentos dispersos de cuerpos (torso y 
pechos pintados con realismo fotográfico) y las «pequeñas cosas» hay una gran forma 
rosa que surge de un torso curvado en forma de guitarra y que parece estar en proceso 
de mutación. El cielo azul arremolinado de Aparato y mano (1927, fig. 18), junto con 
los objetos flotantes, transmite, aunque de manera distante, un impulso de movilidad. 
Tras su breve forcejeo con lo «cinemático», Dalí se alineó con los modos 
surrealistas/modernistas de la época, y emprendió las extraordinarias «antipinturas» de 
1928, que parecen retirarse lo más lejos posible del «hecho fotográfico» (figs. 4, 5). Es 
posible que llegara a considerar estos grandes lienzos, a veces casi vacíos, como 
experimentos fallidos, ya que los arrumbó en un rincón de su estudio. Aunque la 
influencia de Joan Miró y Hans Arp es evidente en las formas amorfas, también podrían 
ser un intento de representar formas de vida vegetal y animal vistas a través del 
microscopio, en cámara lenta o en primer plano. Dalí era un apasionado observador de 
la naturaleza, que estudiaba las criaturas de las charcas y rocas en los alrededores de 
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Cadaqués, y sus formas tienen una curiosa semejanza con los «animalesplantas» del 
botánico Frederick Keeble.17 Las exageradas burbujas y marcas como de arañas  
¿Por qué el cine? 19  
o cangrejos, formas alargadas como las sombras del atardecer, son también con 
frecuencia fragmentos corporales sumamente sexualizados. En algunos de estos lienzos, 
Dalí pegó arena, plumas o alambre, complementos materiales a las formas abstractas 
sueltas, que muchas veces están pintadas muy espesas, dando la ilusión de papel 
pegado.  
El brusco cambio que experimentaron a continuación sus pinturas marca una divisoria 
en su carrera, que coincide con la culminación de su intenso interés teórico por el cine, 
su colaboración con Buñuel en el guión y dirección de Un perro andaluz a principios de 
1929. Al mismo tiempo, escribió una notable serie de textos breves «documentales», 
que envió de París al periódico catalán La Publicitat, y volvió a un estilo de pintura 
visualmente realista, distinto del de sus cuadros de 1927-1928, que es claramente una 
respuesta a su experiencia cinematográfica con Buñuel.18  
En los textos «documentales», desarrolló más a fondo sus ideas sobre lo fáctico, ahora 
plenamente bajo la égida del surrealismo. En el primero, tras anunciar que Benjamin 
Péret (el poeta al que más admiraba) iba a hacer una película documental en Brasil, Dalí 
explicaba que, en contra de la opinión popular, no había ninguna contradicción entre un 
documental rigurosamente objetivo y los textos surrealistas, que  
coinciden desde su génesis en el proceso esencialmente antiartístico y particularmente 
antiliterario […] El documental anota antiliteralmente las cosas llamadas del mundo 
objetivo. Paralelamente, el texto surrealista transcribe  
20 Dalí y el cine  
6 Deseos insatisfechos, 1928, óleo, arena y conchas marinas sobre cartón, 76,2 × 62,2 
cm, San Francisco Museum of Art Modern, San Francisco, donación fraccionaria de Jan 
y Mitsuko Shrem, Colección Clos Pegase Winery.  
con el mismo rigor y tan antiliterariamente como el documental el funcionamiento 
REAL liberado del pensamiento, las historias que pasan en realidad en nuestro espíritu, 
mediante el automatismo psíquico y los demás estados pasivos (inspiración).19  
Prometiendo no escribir ni una línea más de teoría y denunciando la «descripción» 
como «inmoral en comparación con los medios maravillosos de la fotografía y el cine», 
Dalí se dedicó a documentar hechos. En un cuadrado de 20 cm (como un fotograma o 
una placa fotográfica), dibujado en la arena húmeda de los Jardines de Luxemburgo, vio 
sucesivamente «el talón de un zapato masculino, la puntera de un zapato femenino […] 
la sombra de un humo […] una brizna vegetal volando lentamente […] dos gotas 
líquidas simultáneas, otra gota líquida, un pequeño submarino arrastrado por un cordel; 
cae una hoja de tejo».20 Precediendo esto (y rompiendo su promesa de no teorizar) 
había un comentario acerca de las recientes investigaciones sobre la sincronía de 
diversos fenómenos: «el bostezo de un león, el despliegue de un brote en una rama de 
acacia, el paso de un transeúnte, las pisadas del avestruz, el vuelo de un insecto, la 
inmersión de una medusa» comparten una proporción algebraica que establecía «cierta 
relación rítmica a la que estarían sometidas todas las cosas».21  
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Esta relación rítmica fascinaba a Dalí, quien volvió a la idea en posteriores guiones; 
pero cuando le preguntó a Buñuel qué valor atribuía este al «guión, la estrella, el 
montaje, el ritmo, la fotografía, la iluminación», Buñuel dijo que le daba importancia  
absoluta a la fotografía y el montaje, pero en cuanto al ritmo, «no sé lo que es».22 
Aunque en el «documental» de Dalí de 1929 la sincronía entre estos fenómenos tenía 
que ver con el movimiento, seguían fascinándole los ritmos formales, como los 
observados por el naturalista D’Arcy Thompson en Sobre el crecimiento y la forma 
(1912).23 La espiral equiangular  
o logarítmica, que según Thompson es una ley matemática del crecimiento que se 
manifiesta en los cuernos, los flósculos de un girasol, la concha del Nautilus, etcétera, 
era la conexión morfológica entre diversos objetos de la obra posterior de Dalí que 
parecen totalmente desconectados. Uno de ellos es el cuerno de rinoceronte, y el origen 
de La historia prodigiosa… está en su «descubrimiento» de la misma forma en La 
encajera de Vermeer.  
El cine y la fotografía entraron en la conciencia de la vanguardia en los años veinte. A 
pesar de la denuncia daliniana de lo que él llamaba «cine artístico», Un perro andaluz y 
sus propias ideas sobre fotografía y cine, que se centran en la capacidad del objetivo, el 
primer plano y la cámara lenta para hacer el extraño «donnée fotográfico» y también los 
«gags» cómicos, deben mucho a los pioneros experimentales como Walter Ruttman, 
Dziga Vertov y Moholy-Nagy. En Un perro andaluz hay ecos, por ejemplo, del Berlín: 
Sinfonía de una gran ciudad de Ruttman (1927) y del Octubre de Eisenstein (1927).  
En su cuadro Los primeros días de primavera (fig. 7), que inaugura su «retorno a la 
imagen» en 1929, Dalí tradujo sus ideas sobre el «documento» a una variedad de modos 
de registro visual: verdaderas fotografías, incluyendo una suya de niño, plantillas,  
un grabado coloreado con una escena a bordo de un transatlántico… Aquí, y aún más 
llamativamente en pinturas posteriores de 1929 como El juego lúgubre y Las 
acomodaciones del deseo (figs. 8, 35), la pintura y la fotografía, o el collage, son 
indistinguibles una de otra. En ocasiones, como en El juego lúgubre, las fotografías son 
ampliaciones irreconocibles de objetos naturales. En la parte inferior izquierda de Los 
primeros días de primavera, la escandalosa escena del hombre que se masturba junto a 
una mujer con la cara desollada y cubierta de moscas está superpuesta a la ilustración de 
diversiones en cubierta, como si fuera un zoom o ampliación de una pareja de dicha 
escena. Por la superficie hay repartidos diversos incidentes pictóricos, y aunque en 
general se adhieren a una escala determinada por el principio no cinemático de la 
perspectiva (aquí su exagerado retorno es tal vez una reafirmación de una técnica 
especialmente pictórica), su relación mantiene un ritmo similar al montaje de secuencias 
de Un perro andaluz. En Las acomodaciones del deseo, las imágenes sucesivas de la 
cabeza del león, el pelo y las hormigas, superpuestas a las piedras de la playa, 
representan parte de una secuencia similar: «Primer plano de la mano, en cuyo centro 
bullen numerosas hormigas que salen de un agujero negro […] Encadenado con los 
pelos de las axilas de una muchacha […] Encadenado de un erizo de mar cuyas espinas 
móviles oscilan ligeramente. Encadenado con la cabeza de otra muchacha enfocada en 
contrapicado muy violento».24 Estas cadenas de imágenes, a su vez, están relacionadas 
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con la percepción variable de un objeto en la pieza en prosa «Mi amiga y la playa»: «El 
niño  
¿Por qué el cine? 21  
recién nacido no era más que el seno rosa de mi amiga […] tampoco era su seno: eran 
los trocitos de mi papel de fumar».25 También contribuyen al desarrollo de uno de los 
conceptos claves de Dalí: el «método paranoico-crítico».  
Aunque el concepto daliniano de paranoia crítica iba a ser uno de los mecanismos más 
importantes que conectan su pintura con el cine, existen otros aspectos de su obra de los 
años treinta que tienen una compleja relación con el cine. La conciencia de su poder 
para crear y manipular otra realidad en el tiempo se contrarresta con una insistencia 
exagerada en las cualidades particulares de la imagen pictórica estática. La reafirmación 
de la perspectiva, por ejemplo, no era un retorno al realismo precubista, sino que, de 
manera no muy distinta de la «rehabilitación» de la perspectiva por Marcel Duchamp en 
El gran cristal (1915-1923), desenmascaraba su artificialidad capitalizando al mismo 
tiempo sus ilusiones. En ocasiones, Dalí utilizaba perspectivas incompatibles, como 
había hecho Giorgio de Chirico, y muchas veces exageraba el efecto de la perspectiva 
en paisajes, edificios y objetos, con formas que retroceden vertiginosamente. En Los 
primeros días de primavera, las dramáticas líneas centrales definen los escalones de una 
gigantesca plataforma; también recuerdan a las vías del ferrocarril, e incluso a los raíles 
que posibilitan el travelling en el cine.  
Muchas veces, la perspectiva, que tradicionalmente servía para centrar y armonizar una 
composición, se utiliza precisamente con el propósito contrario. En Vértigo (1930, 
colección particular) y  
22 Dalí y el cine  
Las rosas sangrantes (1930, fig. 9), la angulosa fachada del edificio, visible en el borde 
mismo del lienzo, se precipita aterradoramente en el espacio vacío. El suspense y la 
sensación de temor reverencial o miedo, a los que el cine es tan aficionado, se conjuran 
aquí mediante la manipulación de técnicas pictóricas. La impresión de vastos espacios y 
grandes profundidades vacías se realza mediante el uso de sombras y de violentas 
diferencias en el tamaño relativo de los objetos. La perspectiva interviene en el drama 
personal de imágenes como La pila (1930, fig. 75)  
o las pinturas relacionadas con la serie del «Ángelus», donde las figuras y objetos están 
representados en miniatura o bien son enormes, de manera que la escala es inconsistente 
e irracional (fig. 132). Dalí utilizó también el tropo de la pantalla para reflexionar sobre 
la relación entre cine y pintura. Varios cuadros de principios de los años treinta 
incorporan una tela colgada, que funciona como pantalla y como escudo. A veces, como 
en La vejez de Guillermo Tell (1931, fig. 10), en la pantalla se proyectan las sombras de 
una forma que no se ve. Es muy posible que se trate de una alusión a una escena del 
libro de Raymond Roussel Impressions d’Afrique (1910), donde se hace aparecer a un 
personaje perdido mediante una sombra móvil proyectada sobre una tela blanca, uno de 
los muchos juegos entre ilusión y realidad que hay en la obra. En las pinturas de Dalí, lo 
típico es que las asociaciones se multipliquen, y la tela se transforma en mortaja o en 
toga, ocultando el cuerpo en pliegues informes que recuerdan la figura erguida en la 
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embarcación en el cuadro de Arnold Böcklin La isla de los muertos (1883).  
7 Los primeros días de primavera, 1929, óleo y collage sobre tabla, 50, 2 × 65,1 cm, 
Salvador Dalí Museum, Saint Petersburg, Florida.  
¿Por qué el cine? 23  
El concepto daliniano del mecanismo paranoico, «por el cual nace la imagen de 
múltiples figuraciones»,26 iba a tener una larga y profunda influencia en sus pinturas, 
sus escritos y sus participaciones en el cine. No se basaba en el concepto común de 
paranoia como complejo de persecución, sino en una idea bastante extendida en la 
literatura psicológica y psicoanalítica de la época, la de una condición mental en la que 
el sujeto interpreta su entorno según una obsesión dominante, en un «delirio de 
interpretación» que crea una «realidad» virtual alternativa. Este delirio no era arbitrario, 
sino que, según Jacques Lacan, amigo de Dalí, tenía sus raíces en el inconsciente y 
suprimía emociones o deseos, de ahí que para Dalí fuera un «documento» potencial para 
la interpretación.27 La paranoia crítica era una abundante fuente para Dalí, la 
inspiración para uno de sus textos más potentes, El mito trágico del Ángelus de Millet 
(aprox. 1933),28 y para una serie de pinturas con múltiples enigmas, como El enigma 
interminable (1938, Museo Nacional, Centro de Arte Reina Sofía, Madrid). La imagen 
en movimiento era en potencia un medio particularmente adecuado; Dalí describía el 
escenario de La carretilla de carne (1948-1952) como «la primera película paranoica», y 
Destino se planificó casi por completo alrededor de este artificio visual.29  
Al principio, Dalí no aprovechó el potencial del cine en este contexto. En su documental 
sobre el surrealismo (Cinco minutos de surrealismo) propuso gráficos móviles para 
ilustrar su método paranoico.30 Una serie de seis dibujos basados en su cuadro 
Durmiendo, mujer, caballo, león invisibles (1930, figs. 62,  
24 Dalí y el cine  
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10 La vejez de Guillermo Tell, 1931, óleo sobre lienzo, 98 × 140 cm, colección 
particular.  
hecha para la televisión, combinaba su permanente interés por el primer plano —al que 
también había regresado en La historia prodigiosa…— con lecturas imaginarias a gran 
escala. Paisajes, escenas animadas, figuras y cabezas entran en foco, mutando a partir de 
masas amorfas de colores, no muy diferentes de un paisaje «impresionista» 
insólitamente abstracto. Al final se revela que todo se ha construido a partir de la 
filmación en primerísimo plano de la montura metálica de un bolígrafo, picada y 
manchada, al parecer, con ácido úrico.33  
Los proyectos cinematográficos de Dalí, que existen en diferentes estados, desde 
guiones completos hasta notas dispersas, abordaban prácticamente todas las funciones 
potenciales del medio, incluyendo el documental, la épica y el guión «imposible». Este 
último, del que un buen ejemplo largo es «Pulchérie veut une auto» de Benjamin Péret, 
está muy relacionado con los dibujos animados. «Pulchérie veut une auto» parte de gags 
de cine cómico hasta convertirse en un extraordinario cuento de hadas de violencia 
extrema e hilarante.34 Como en unos dibujos animados, las figuras sufren espantosos 
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accidentes o mueren y vuelven alegremente a la vida; los objetos y los miembros mutan 
y se transforman, efectos que eran irrealizables en el medio físico del cine propiamente 
dicho, donde ni siquiera los trucos más inventivos y los cómicos más acrobáticos 
pueden «disolverse del todo […] en el mundo del celuloide».35 Algunas escenas de 
Babaouo se parecen al guión «imposible», como el terrible accidente tras el cual 
Babaouo, ciego, busca a tientas a su amada Mathilde. Al tocar un cojín, cree  
26 Dalí y el cine  
haber encontrado su cuerpo y le besa «la cabeza y el pelo», que son solo el relleno 
suelto del cojín. Gritando «¡Estás viva!», abraza las ascuas del cojín, que ahora está 
ardiendo. Horriblemente quemado, lo arroja gritando «¡Mierda!».36  
Los dibujos animados marcaron una nueva dirección para los artistas y cineastas 
experimentales en los años veinte, y muchos proyectos cinematográficos de vanguardia 
combinan formas de animación gráfica con montaje fotográfico. No está claro hasta qué 
punto conocía Dalí en los años veinte los primeros dibujos animados, como El gato 
Félix. La línea plasmática, elástica y convulsa del dibujo animado, con las formas 
cambiando a lo amorfo y volviendo a recuperarse en un abrir y cerrar de ojos podría 
haberse fusionado con su pasión por el art nouveau  
o la arquitectura modernista catalana para generar sus cambiantes formas. Desde luego, 
Eisenstein, cuyos dibujos eran «seudópodos de la plasmaameba primordial», opinaba 
que los dibujos de las películas de Mickey Mouse compartían esta cualidad con Picasso 
y Dalí.37 Posteriores construcciones de Dalí como Babaouo (1932) o El pequeño teatro 
(1934, figs. 72, 76) tienen otra posible conexión con el proceso de animación 
cinematográfica, ya que utilizan capas de celuloide recortado para dar la impresión de 
profundidad en un paisaje.38 De manera similar, los dioramas de Dalí imitan la 
tridimensionalidad a base de capas bidimensionales de pantallas de cristal.  
A partir de 1930, muchos guiones de Dalí aspiraron a convertirse en películas, pero 
aparte de  
Babaouo, Jirafas en ensalada de lomos de caballo (Giraffes on Horseback Salad), de 
1937 y La carretilla de carne, casi todos quedaron como una mezcla inacabada de ideas 
para un guión y escenas aisladas, aunque muchas estén plenamente concebidas. Estas 
escenas o episodios se inventaron con un poder emocional especial para Dalí; sucesos 
minuciosamente imaginados y descritos, con énfasis en la acción, muy relacionados con 
textos importantes como «Rêverie» («Ensueño»), de 1931.39  
La cabra sanitaria (aprox. 1930-1931), una «película sonora», sin fecha, y que no se 
llegó a realizar, revela bien este mecanismo. Es un intento de desarrollar el tema del 
«documental» Contra la familia (1932) en una película narrativa. No existe un 
argumento coherente y consistente, sino más bien indicaciones generales sobre temas y 
los efectos que Dalí quería obtener: lo gratuito, sensaciones de vacío y ausencia, el uso 
sistemático de «elementos que estarían en estéril desacuerdo con la acción y el 
escenario». El guión oscila entre ideas abstractas y generales, imágenes muy concretas 
(como un pollo decapitado corriendo) y escenarios imaginados con gran precisión (un 
gran cuadrado desierto bajo el cielo del crepúsculo, una enorme casa modernista). Iba a 
ser una película surrealista, con «sueños e imágenes hipnagógicas», la intervención de 
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los «azares» de orden surrealista», la imaginación y la «realidad mental» coexistiendo 
con la realidad sensorial.40 Los pasajes más vívidamente imaginados del guión son las 
situaciones minuciosamente coreografiadas en las que los protagonistas se reúnen en un 
encuentro dramatizado. En el corazón de la película hay una situación reconocible, la  
misma que aparece en pinturas y dibujos de 19291930, en especial El hombre invisible 
(1930, fig. 21) y La caza de mariposas (colección particular, París).41 Se trata de una 
escena que representa una familia agrupada con intensa concentración en torno a algo 
invisible en la pintura, pero que en los dibujos se revela como un cazamariposas. Existe 
una impresión paradójica de deseos secretos y sexualidad manifiesta aunque desviada. 
Una nota de Contra la familia sugiere que eso evoca para Dalí el sexo femenino y el 
útero (que él aseguraba recordar como glutinoso, de color rojo sangre y amorfo): 
«Prólogo-escena de la caza de mariposas.Vida intrauterina —trauma del nacimiento de 
Otto Rank»—.42 El modo en que Dalí imagina y describe la escena recuerda su erótica 
«Rêverie», y de manera similar, mediante esta situación puede dar rienda suelta a sus 
fantasías. Un aspecto central de estas imágenes pictóricas y también de esta escena del 
guión es la figura del padre, aunque este no participa en los tres «temas» amorosos de la 
narración. La película empieza con cantos de pájaros y risas. La cámara retrocede y 
capta a la madre, que grita y caza una mariposa. El padre llega y la coge con ternura por 
los hombros:  
La expresión de su rostro es de compasión y de algo inevitable (el Sacrificio de 
Iniciación, introducir el concepto en la parte hablada). Entonces llegan los hijos, y a 
continuación la tía. La hermana se coloca ante su madre de tal manera que el 
cazamariposas que la madre sostiene se encuentra a la altura de su vientre. Cuando el 
grupo se ha formado, da la sensación de un momento muy grave y solemne […] La  
¿Por qué el cine? 27  
madre introduce muy despacio la mano en la red. La tía […] se muerde los labios […] el 
padre […] pone los ojos en blanco como en una convulsión […] El hermano observa la 
escena con curiosidad ávida. La muchacha […] dirige a la mujer una mirada cargada de 
reproches. Cuando la mano de la madre llega con lentitud al fondo de la red, que se 
encuentra exactamente a la altura del sexo de la hermana, esta lanza un grito penetrante 
y animal.43  
El drama no se desarrolla como una historia, aunque tiene elementos narrativos 
temporales, sino que está encapsulado en una situación. Por eso la ensoñación, el sueño 
o la pesadilla es el modelo más cinemático de Dalí, en el que, siguiendo las ideas de 
Freud, las personas, objetos o escenarios se pueden investir con impresiones múltiples y 
a veces contradictorias. Estos episodios del guión, aunque en las pinturas se reflejan en 
grupos de figuras, incluyen movimientos o sonidos imposibles de conseguir en el medio 
estático del lienzo o el papel, y son acciones de suspense erótico. Los ojos del padre 
giran en su cabeza como los de Modot en La edad de oro, la tensión crece cuando la 
madre busca en el cazamariposas, la chica grita, y demás. Al mismo tiempo, estas 
descripciones fílmicas ofrecen visiones de los dramas psicológicos subyacentes en la 
imaginería de pinturas como El juego lúgubre, La vejez de Guillermo Tell o El 
nacimiento de deseos líquidos (1932, Colección Peggy Guggenheim, Venecia). Existe 
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una relación entre la inclinación de Dalí a un único incidente con carga psicológica, la 
narrativa del sueño y su «ensueño» preferido. No es tanto que se parezcan al cine 
episódico de su juventud, sino que, como núcleo de una acumulación  
28 Dalí y el cine  
11  
El simulacro transparente de la imagen fingida, 1938, óleo sobre lienzo, 73,5 × 92 cm, 
Albright-Knox Art Gallery, Buffalo, Nueva York. Legado de A. Conger Goodyear, 
1966.  
de asociaciones que se revelan o insinúan, más que como etapas de una narración, 
utilizan el suspense y el aplazamiento en un suceso autocontenido como un artificio 
erótico.  
Podemos suponer que Dalí visualizó los primeros planos, el montaje y los cortes en La 
cabra sanitaria como en Un perro andaluz, pero casi nunca incluye en sus guiones 
instrucciones para la cámara. Su manera de visualizar el material como cine es muy 
diferente de la de Federico García Lorca. Aunque el poeta tenía menos experiencia con 
el cine, creó el guión Viaje a la Luna mientras estaba en Nueva York en 1929-1930. 
Lorca había visto un cortometraje en 35 mm titulado 777, del artista gráfico mexicano 
Emilio Amero, «una cosa abstracta sobre máquinas de taller». Los dos se pusieron a 
discutir sobre películas contemporáneas, como «el surrealista Un perro andaluz de 
Salvador Dalí. Lorca veía la posibilidad de hacer una película del tipo de 777 con la 
utilización directa del movimiento… La película era completamente plástica, 
completamente visual, y en ella Lorca pretendía describir partes de la vida de Nueva 
York tal como él la veía».44 Viaje a la Luna está numerada plano por plano, con 
instrucciones detalladas para la cámara:  
1.  En la calle aparece el hombre de las venas, tumbado con los brazos extendidos.  
2.  Lo anterior se funde en un cruce de una triple superposición de trenes rápidos.  
3.  Los trenes se funden en una superposición de teclas de piano y manos 
tocando.45  
 
12 Lago de montaña, 1938, óleo sobre lienzo, 73 × 92,1 cm, Tate. Adquirido en 1975.  
Pertenece al género de los cortometrajes «surrealistas-experimentales» e «imposibles», 
y habría sido una mezcla de gráficos y montaje, pero es a todos los efectos un guión 
filmable, plenamente visualizado. El guión de Lorca entrelaza la muerte y el amor 
mediante planos momentáneos y desconectados; es cine efímero y fugaz. Dalí, en 
cambio, prolonga los encuentros o acciones sugestivas para hacer crecer el suspense 
erótico.  
Los escritos de Dalí —guiones, novela, textos teóricos, autobiografía— desarrollan una 
especie de ut pictura poesis moderna y personal, un conjunto de narraciones de las que 
se pueden extraer momentos emocionantes para imágenes pictóricas o incidentes 
cinemáticos. Del mismo modo en que Dalí construyó sus mitologías personales, como 
la del patriarca vengador bajo la forma de Guillermo Tell, Abraham, Saturno y Dios 
Padre, o su variante maternal en El trágico mito del Ángelus de Millet, también en sus 
pinturas empezó, parece que instintivamente, a adoptar la solución clásica para la 
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descripción de un gran mito: la elección del momento clave en el que se concentran los 
elementos precedentes y posteriores de la historia.  
Las pinturas de Dalí del período de posguerra tienen una relación paradójica con la 
tradición y la modernidad, por un lado con obras históricas y épicas que hacen 
referencias deliberadas a Velázquez, Zurbarán y otros, y por otro con obras situadas 
ambiguamente vis-à-vis con el arte contemporáneo como el pop y el op. De manera 
similar, sus proyectos cinematográficos varían desde biopics de Hollywood hasta 
colaboraciones con Andy Warhol y Jonas Mekas. Entre sus manuscritos se han  
conservado planes para una película sobre el héroe español El Cid (protagonista de una 
obra de Pierre Corneille) y para «Una vida de Goya». Este último consiste en una sola 
página diseñada a modo de los títulos de crédito de una película:  
Guión y dirección artística, Salvador Dalí. Primera película en color dirigida por un 
gran pintor.46  
La idea de Dalí (no se sabe si llegó a contactar con los nombrados) era que Jean Renoir 
dirigiera la película, que Charles Laughton hiciera el papel de Goya y Bette Davis el de 
la duquesa de Alba. Como en tantos de sus proyectos, lo más probable es que la falta de 
financiación frustrara sus esperanzas. Aunque proyectos tecnológicamente avanzados 
como Caos y creación pretendían burlarse de la abstracción modernista, y muchas veces 
insistió en el valor del ojo y el pincel, las potencialidades documentales del cine seguían 
atrayéndole, entre otras cosas como complemento a su condición de pintor y genio. 
Tenía pensada una película sobre su autobiografía La vida secreta de Salvador Dalí, que 
se publicó en Nueva York en 1942.  
SAMUEL GOLDWIN presenta «LA VIDA SECRETA DE SALVADOR DALÍ» 
interpretada por el propio Salvador Dalí  
Iba a ser «“una doble biografía paralela”, la de DALÍ y la del eminente filósofo 
SIGMUND FREUD. Este último, con la magia de su genio —como un Fausto  
¿Por qué el cine? 29  
moderno— influye y determina desde lejos la eclosión de un individuo medio loco, 
perdido en la oscuridad de un pueblecito español». Un curioso aspecto de los planes de 
Dalí era el empleo de la anamorfosis, una forma de distensión de la perspectiva que 
hacía ilegible la imagen cuando se veía de frente. La distorsión se podía corregir 
mirando la imagen desde un ángulo oblicuo. «Dalí ha concebido una idea original en 
virtud de la cual la mayoría de las escenas se mostrarán en la pantalla de una manera 
“oblicua”.»47 Es de suponer que el espectador, no obstante, tendría que mirar la 
pantalla de frente, de modo que vería una imagen distorsionada. Posiblemente, la idea 
era, como cuando los artistas del siglo XVII utilizaban la anamorfosis para indicar una 
realidad metafísica más allá del mundo aparente, sugerir lo que está oculto tras la 
realidad cotidiana, el terreno de los sueños y la paranoia. Aquí Dalí traspone al cine, o al 
menos a la proyección, una técnica a la que había recurrido, o cuyos efectos había 
imitado, en pinturas como Fantasías diurnas (1932, Morse Charitable Trust, prestada al 
Museo Salvador Dalí de Saint Petersburg, Florida) o El enigma de Guillermo Tell 
(1933, Moderna Museet, Estocolmo).  
Dalí utilizó con frecuencia el cine para documentar sus actividades. Aunque existen 
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fragmentos en La historia prodigiosa… donde se le ve copiando La encajera, no logró 
persuadir a Jack  
30 Dalí y el cine  
Warner de que hiciera un documental sobre él pintando. En 1948 escribió a Warner 
(cuyo retrato pintó en 1951; fig. 139) proponiendo un documental corto que coincidiera 
con la publicación de su libro 50 Secrets of Magic Craftsmanship (Cincuentra secretos 
mágicos para pintar):  
Queridísimo amigo: Nunca he querido aprovecharme de nuestra gran amistad para 
proyectos que podrían parecer más o menos problemáticos, pero ahora, y con motivo de 
haber terminado mi libro […] me he dado cuenta de las sensacionales posibilidades 
culturales y pedagógicas de realizar un breve documental sobre el tema, conmigo como 
protagonista […] Esta película sobre mi técnica de pintar sería histórico en la historia 
del cine y de la pintura […] Solo el cine puede analizar eficientemente cada uno de los 
movimientos del pintor y ofrecer al espectador el desarrollo de las sucesivas fases de la 
pintura, como si fueran las de un organismo vivo en crecimiento.48  
Este documental, que efectivamente habría sido valiosísimo y habría figurado junto a 
las famosas películas de Picasso y Pollock en acción, no se llegó a realizar. El cine iba a 
seguir siendo para Dalí un medio eternamente fascinante pero evasivo, cuyo potencial, 
desde su propia y cambiante perspectiva, era tentadoramente adecuado para sus ideas, 
pero cuyos modos de producción, cada vez más complejos, casi siempre pusieron su 
realización fuera de su alcance.  
Notas  
1 10192940 Véase, por ejemplo, Dawn Ades (ed.), «La fotografia, pura creació de 
«Documental-París 1929 [I]», Acerca de estos proyectos, véanse los Como «La cabra 
sanitaria», Obra Dali’s Optical Illusions, New Haven y l’esperit», L’Amic de les Arts, 
Sitges, La Publicitat, 26 de abril de 1929, textos de Agustín Sánchez Vidal y completa, 
vol. III, 2004, p. 1085. Dalí Londres, 2000, y Fèlix Fanés, Dalí. 30 de septiembre de 
1927, pp. 90-91; incluido en Obra completa, vol. IV, Fèlix Fanés en este libro. explica 
la frase «la cabra sanitaria» en Cultura de masas, cat. de exp., incluido en Obra 
completa, vol. IV, pp. 167-171. términos de su idea de lo gratuito CaixaForum, 
Barcelona, Museo pp. 43-44. 30 (véase el texto de Sánchez Vidal en Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía, 20 Véase mi texto sobre ese proyecto en este libro). Así pues, la 
«cabra Salvador Dalí Museum, Saint 11 «Documental-París 1929 [VI]», La este libro. 
sanitaria» no tenía absolutamente Petersburg (Florida) y (como Ibid. También en Obra 
completa, vol. Publicitat, 28 de junio de 1929, Ibid., ninguna relación, consciente o 
también It’s All Dalí) Museum IV, p. 42. p. 185-186. 31 inconsciente, con lo que 
designaba Boijmans Van Beuningen, El efecto «pato-conejo» fue (aunque cabría 
especular que podía Rotterdam, 2004-2005. 12 21 popularizado por E. H. Gombrich, ser 
lo contrario del «burro podrido»,  
Dalí, carta a Federico García Lorca, Ibid. Art and Illusion: A Sudy on the como el 
cuadro El hombre invisible lo 2 15 de enero de 1928, publicada en Psychology of 
Pictorial Representation, es del libro La mujer visible, y además Dalí, Un diari, 1919-
1920: Les meves Poesía, 14 de abril de 1987, p. 85, y 22 Oxford, 1960, p. 4; basado en 
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Norma contiene implicaciones de impressions i records intims, ed. Fèlix trad. en 
Christopher Maurer, «Luis Buñuel», entrevista con Dalí, V. Scheideman, Experiments 
in General objetividad, esterilización y precisión, Fanés, Barcelona, 1994. Sebastian’s 
Arrows: Letter and Mementos L’Amic de les Arts, 31 de marzo de 1929, Psychology, 
ed. ampliada, Chicago, que para Dalí eran lo opuesto a lo  
of Salvador Dalí and Federico García trad. en Descharnes, 1998, p. 88. 1930, p. 67. 
sentimental, emotivo, pútrido y 3 Lorca, Chicago, 2004, p. 96. pintoresco). Dalí, Obra 
completa, vol. III, Poesía, 23 32 Prosa, Teatro y Cine, intro. y notas 13 Véase D’Arcy 
Thompson, On Growth Véase el texto de Ilene Susan Fort en 41 Agustín Sánchez Vidal, 
Barcelona, László Moholy-Nagy, Painting and Form (1912), ed. abreviada, este libro. 
«La cabra sanitaria» comparte su 2004. Photography Film (1925), 1ª ed. Cambridge, 
1961, pp. 172 y sig. Ed. título con la segunda parte de su libro  
inglesa, Londres, 1969, p. 28. española: Sobre el crecimiento y la forma, 33 La mujer 
visible (1939), donde se 4 H. Blume Ediciones, Madrid, 1980. Véase Elliott H. King, 
«Películas locas reproduce el dibujo. Citado por James Bigwod, 14 que desaparecen» en 
este libro. «Cinquante ans de cinema dalinien», Dalí, «Film-arte, film-antiartístico». 24 
42 en Salvador Dalí, cat. de exp. Centre Véase en este libro. Guión de Un perro andaluz, 
La 34 «Contra la familia», Obra completa, Pompidou, París, 1979, p. 353. Révolution 
surréaliste, n.º 12, 15 de Benjamin Péret, «Pulchérie veut une vol. III, 2004, p. 1079.  
15 diciembre de 1929, p. 35, incluido en auto: FILM», Littérature, n.º 10, mayo 5 Dalí, 
«Fotografia, pura creació de Obra completa, vol. III, p. 1.039. de 1923. 43 Dalí, Lluís 
Montanyà, Sebastià Gasch, l’esperit», p. 216. También en Obra «La cabra sanitaria», 
Obra completa, Manifiesto amarillo o Manifiesto completa, vol. IV, p. 44. 25 35 vol. 
III, 2004, pp. 1.095-1.096. antiartístico catalán, Barcelona, «La meva amiga i la platja», 
de «Dues Esther Leslie, Hollywood Flatlands: marzo de 1928, incluido en Obra 16 
Proses», L’Amic de les Arts, 30 de Animation, Critical Theory and the 44 completa, 
vol. IV: Ensayos I, 2004, Jean Painlevé, Crabes et crevettes… noviembre de 1927, p. 
104, incluido Avant-garde, Londres, 2002, p. 15. Richard Diers, «A Filmscript by pp. 
91-92. Respecto a su interés por las películas en Obra completa, vol. III, pp. 175-176. 
Lorca», Windmill, Oklahoma,  
científicas, véase también Dalí, 36 primavera de 1963, p. 27. 6 «Cinema», L’Amic de 
les Arts, n.º 23, 26 Dalí, Babaouo, Scenario inédit, précedé «Film-arte, film anti-
artístico», 31 de marzo de 1928, p. 175, «L’Âne pourri», La Femme visible, d’un abrégé 
d’un histoire critique du 45 La Gaceta Literaria, Madrid, 15 de reproducido en Salvador 
Dalí, París, 1930, y Le Surréalisme au service cinéma, et suivi de Guillaume Tell ballet 
Federico García Lorca, «Viaje a la diciembre de 1927, p. 8; incluido en L’Alliberament 
dels dits: Obra catalana de la révolution, n.º 1, París, julio de portugais, París, 1932; 
véase el texto Luna», ibid., pp. 31-37. Obra completa, vol. IV, pp. 57-58. Véase 
completa, ed. Fèlix Fanés, Barcelona 1930; «El burro podrido», incluido de William 
Jeffett en este volumen. el artículo completo reeditado en 1995, pp. 89-91; y en Obra 
completa, en Obra completa, vol. IV, p. 204. También en Obra completa, vol. III, 46 
este libro. vol. IV, pp. 97-99. pp. 1.099-1.148. «Une vie de Goya», manuscrito  
27 inédito, n.d., Fundació Gala-Salvador 7 17 Véase Robert Lubar, «Dalí’s 37 Dalí. 
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Ibid. También en Obra completa, Frederick Keeble, Plant-Animals: ParaNONia», en 
Hine, Jeffett y Leslie, 2002, p. 223. vol. IV, p. 59. A Study in Symbiosis, Cambridge, 
1910. Reynolds, 2004, pp. 123-129; David 47  
Lomas, The Haunted Self, New Haven 38 «Samuel Goldwyn presents The 8 18 y 
Londres, 2000. Véase Il etait du fois: Walt Disney, París Secret Life of Salvador 
Dalí…», Haim Finkelstein, The Collected Véase Jordana Mendelson, «From the y 
Montreal, 2006, pp. 134-135. inédito, escrito a máquina en inglés, Writings of Salvador 
Dalí, Cambridge, Banal to the Extraordinary: Dalí’s 28 n.d. Fundació Gala-Salvador 
Dalí. 1998, p. 16. Anti-artistic Documentaries», en El mito mágico del Ángelus de 
Millet no 39  
Hank Hine, William Jeffett y Kelly se publicó hasta 1963, pero es seguro «Rêverie», Le 
Surréalisme au service de 48 9 Reynolds (eds.), Persistence and que Dalí ya estaba 
trabajando en ello la révolution, n.º 4, París, 1931, Carta a Jack Warner, manuscrito 
«Poema. A la Lydia de Cadaqués», Memory: New Critical Perspectives on en 1932-
1933, y el texto completo, incluido («Ensueño») en Obra inédito, Fundació Gala-
Salvador Dalí. La Gaceta Literaria, 15 de febrero de Dalí at the Centennial, Saint 
editado por Breton para su completa, vol IV, pp. 234-253. Esta 1928, incluido en Obra 
completa, Petersburg, Florida, y Milán, 2004, publicación, está en la Fundació 
desinhibida descripción de las vol. III, p. 17. para un comentario de las diferentes Gala-
Salvador Dalí, Figueres. Se fantasías masturbatorias de Dalí  
aplicaciones críticas del desconocen las razones por las que provocó una severa 
reprimenda del «documental» en la vanguardia no se publicó en su época. El texto se 
Partido Comunista Francés. catalana. perdió cuando Dalí y Gala huyeron  
de París en 1939, y no se recuperó hasta 1962.  
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