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Resumen 

  

 La excentricidad de Salvador Dalí ha capturado la atención no sólo de críticos de 

arte y público en general, sino también de ámbitos académicos de enorme variedad, siendo 

su obra, su genialidad, su locura, así como el método paranoico-crítico temáticas 

recurrentes en tales aproximaciones. En la presente investigación se eligió un ejercicio no 

tan conocido de Dalí: escribir un diario, específicamente Diario de un genio. Dicha 

escritura invita -incluso textualmente- a su lector a una aproximación psicoanalítica. Es 

entonces que se utiliza una variación del método “Las tres lecturas para la enseñanza clínica 

universitaria” propuesto por Ginnette Barrantes, a su vez fundamentada en la variación de 

Rocío Murillo (2010) del mismo, para el estudio del método paranoico-crítico en relación 

con la creación y la locura en Diario de un genio. 

 La variación aquí planteada de tal método propone una lectura psicoanalítica 

compuesta de tres perspectivas: referencial, literal y conjetural. En la primera perspectiva se 

abordan componentes contextuales, intertextuales y paratextuales del diario; en la segunda 

perspectiva se plantea el rastreo de un signo, a saber: el «método paranoico-crítico», a 

través de la literalidad del texto; en la tercera perspectiva se efectúa el desarrollo de una 

conjetura que busca ser demostrada apoyándose en las anteriores perspectivas, pero no 

limitándose a estas. 

 Dentro de los principales hallazgos se cuentan: el esbozo de una constelación 

«paterna» (padre biológico, Nietzsche, Breton, Picasso, Hitler, Freud) a la que Dalí dice 

vencer, constituyéndose en héroe bajo términos freudianos; los matices explícitos de 

autenticidad y exageración, así como la descripción de los múltiples usos del método 

paranoico-crítico; la relevancia de dicho método como operador en la relación que Dalí 
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dice tener con su locura; la particular e implícita propuesta en el diario sobre la paranoia y 

el delirio. 

 Tal propuesta es además uno de los puntos fundamentales en la discusión de los 

hallazgos obtenidos a partir de la lectura psicoanalítica, a los que se suman la cuestión 

autoral en el diario y su relación con el gesto de firma, la (in)definición del método 

paranoico-crítico, y una crítica a la idealización de la locura la cual se presenta como ajena 

a los posibles malestares que esta puede implicar, pero también a los estándares de la 

psicopatologización como bordes regulados de la locura, ocultando a su vez las 

posibilidades, recursos y particularidades de cada quien. Respecto a lo último, se concluye 

que a través de su diario, Dalí demuestra que el sustento de la subjetividad frente a una 

aplastante normalización y lo amenazante que puede resultar la locura, es posible.  

 A partir de los hallazgos y discusiones descritas se pueden derivar futuras 

investigaciones en las que se busque indagar, ampliar o debatir la consistencia de los 

mismos desde otras metodologías y/o en otros textos escritos por Dalí. 
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Aspectos introductorios 

 

Presentación y justificación 

 

 La locura ha sido representada como una otredad nociva a la sociedad y al sujeto, en 

particular a partir del siglo XIX ha sido sistemáticamente catalogada bajo categorías 

psicopatológicas. Tal nocividad radica en el supuesto daño y/o sufrimiento que causa a 

nivel personal, familiar, social; no obstante, manifestaciones de esta «aflicción» también 

podrían significar algo más que perjuicio. Tal es el caso de la expresión artística, dentro de 

cuyas corrientes se encuentra el surrealismo, siendo Salvador Dalí uno de sus principales 

representantes.  

 Precisamente, este autor es una de las personalidades de mayor interés para la 

psicología y en particular para el psicoanálisis. Respecto a la primera, Rodríguez (2004) 

afirma que Dalí es “un objeto tremendamente apetecible para el tratamiento de cualquier 

psicólogo al que le interese hurgar en la intimidad de los personajes polifacéticos, exóticos, 

extravagantes, transgresores -y a veces- por qué no hasta incomprensibles” (p. 6), en este 

sentido “hasta se podría afirmar, sin temor a caer en mayores equívocos, que fue el 

personaje excéntrico por excelencia de la centuria que acabamos de dejar atrás” (p. 7); no 

obstante, para Rodríguez (2004) es además una figura que constituye un desafío para el 

abordaje investigativo, dada la amplitud, profundidad y complejidad de su vida y obra, pero 

de las cuales se pueden extraer grandes aportes a la psicología y otras ciencias sociales. En 

cuanto al psicoanálisis, Iribas (2004) destaca no solamente el interés de Dalí por la obra 

freudiana, sino lo atrayente que resultó –no inicialmente- Dalí para Freud, pero 

especialmente para Lacan, al punto que “ha llevado a algunos autores (Alexandrian, 1972, 
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p. 30, 1974; Schmitt, 1981, pp. 218-220) a sugerir que Lacan debía mucho de sus ideas 

sobre la paranoia a Dalí” (Iribas, 2004, p. 26). Además de estas relaciones, desde el 

psicoanálisis se han realizado numerosos estudios, lo cual de alguna forma comprueba la 

riqueza de Dalí para efectos investigativos.  

 También resulta de relevancia retomar la cercanía histórica entre psicoanálisis y 

arte, en la que una suerte de diálogo ha sido enriquecedora para ambos, principalmente para 

el primero. Pese a todo esto, en la Universidad de Costa Rica sólo se cuenta con dos tesis 

sobre Salvador Dalí, una de ellas de licenciatura en Bellas Artes (Solano, 1956) y la otra 

por el grado de maestría en Literatura española (Castro, 2000); pese a la redundancia, vale 

destacar que ninguna en psicología. Sin embargo, fue mi paso por esta carrera -

específicamente de un primer acercamiento a la escritura y pintura daliniana en un curso de 

segundo año- del cual surge la inquietud por investigar una de las grandes personalidades 

del pasado siglo, una figura de pícaro ingenio y exquisita versatilidad expresiva que ha sido 

vigorosamente relacionada a la locura y a la calidad artística. 

 Partiendo del vínculo entre el arte y el psicoanálisis, además de remitirse a 

discusiones relativas a la formulación de aproximaciones teóricas referentes a la paranoia, 

la presente tesis pretende profundizar, mediante el análisis del libro Diario de un genio de 

Salvador Dalí (2005), en su propuesta de la posibilidad de utilizar rasgos o manifestaciones 

categorizadas como psicopáticas o sintomáticas para provecho propio: apropiación de su 

locura, y cultural: contribuciones al arte, y, quizá de forma imprevista, teórico-epistémicas: 

en su interlocución con la psicología, pero especialmente el psicoanálisis. Con esto se 

pretende enriquecer la discusión en Costa Rica sobre la patologización y estigmatización 

social de rasgos psíquicos, cuestión que ha llegado a tal punto que se ha creado todo un 

imaginario compartido, aceptado y reproducido, en el que la denominada «locura» parece 
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fusionarse a, por ejemplo, la criminalidad (Sánchez, 2008), alejándola diametralmente de 

concebirla como una posibilidad de aporte artístico-cultural a la sociedad en general.  

 Mientras tanto, en nuestro país el quehacer psicológico parece abocarse 

precisamente a una visión tendiente a lo médico-salubrista (basada en la psicopatología) lo 

que ha implicado un distanciamiento de una orientación literaria (basada en la palabra)
1
, 

muestra de ello es la tensión existente en cuanto a la ubicación de la psicología en una 

especie de limbo en lo relativo a su praxis, puesto que pese a localizarse oficial y 

tradicionalmente como ciencia social, existen fuerzas que empujan hacia la concepción de 

la psicología como ciencia médica, en tanto esta última rama se le atribuye velar por la 

“salud” (Murillo, 2011, 12 de setiembre); lo que parece ser comprobado por el Acuerdo IV-

03-76-2011 del Colegio Profesional de Psicólogos de Costa Rica (CPPCR, 2011) respecto 

al “Acuerdo de uso social de Dr/Dra” para los profesionales en psicología, en tanto 

profesionales de la salud.  

 Frente a este panorama, para el presente estudio se empleará un abordaje cualitativo, 

en el que la investigación narrativa se realizará utilizando el llamado método de “Las tres 

lecturas para la enseñanza clínica en la universidad” (Murillo, 2010; Duran, 2002) 

formulado por la profesora Ginnette Barrantes, pero con algunas variantes para el análisis 

de la obra Diario de un genio, mismas que se detallan en el apartado metodológico. Este 

análisis pretende una lectura atenta a la letra del autor, por lo que se busca realizar un 

aporte (desde una metodología también novedosa) teórico-crítico a discusiones actuales en 

psicología y psicoanálisis; así como también efectuar cierta apertura del campo de 

investigación diarística en Costa Rica.  

                                                           
1
 No es que deba seguirse una u otra tendencia, es que no se absolutice el espacio –al menos- investigativo 

para solo una, dejando en la marginalidad a la otra. 
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 El presente escrito se compone de seis partes: un primer apartado introductorio, en 

el que se incluye la presentación y planteamiento del problema, así como la justificación y 

pertinencia del estudio; un segundo apartado en el que se presentan los antecedentes 

investigativos, entre los que se encuentran el abordaje del método paranoico-crítico desde 

la psicología y el psicoanálisis, además de la situación actual de los estudios en diarística en 

Costa Rica; posteriormente se presenta un segmento de exposición y discusión teórico-

conceptual, en la que destacan los términos paranoia, sublimación y delirio; en el cuarto 

apartado se describe la metodología a utilizar, caracterizando el tipo de estudio, la 

estrategia metodológica a seguir, el método a utilizar y los procedimientos; la quinta 

sección es el desarrollo central de la tesis, en la que se exponen los resultados del análisis 

tripartito (referencial-literal-conjetural) que constituye el abordaje o lectura psicoanalítica 

del texto Diario de un genio; por último, el apartado final lo constituye la discusión y 

conclusiones. 

 

Planteamiento del problema 

 

 A Dalí en tanto autor se le ha aislado al arte, al de una fuente (casi materia prima) 

para la psicología y el psicoanálisis, lo cual se pretende legitimar al tacharle de «loco». 

Surge aquí una primera interrogante: ¿Hay posibilidad de despatologización de lo diferente-

excéntrico, más allá de (in)comprenderlo y clasificarlo como anormal? Si se toma en cuenta 

que través de su escritura Dalí “demostró sobradamente su capacidad teórica para abordar 

espinosos problemas” (Fernández, 2009, p. 50); que poseía una aguda -pero 

menospreciada- inteligencia que lo posiciona “como uno de los más incisivos e influyentes 

intérpretes de Freud” (de Klerk, 2002, p. 139); y que es un antecedente fundamental a las 
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formulaciones lacanianas
2
 sobre la paranoia ¿por qué se le ha mantenido como una «fuente 

indirecta» y no como un referente teórico-empírico por sí mismo? La única y vaga 

explicación encontrada se refiere a que Dalí decidió no adscribirse por completo al 

psicoanálisis, prefiriendo no ser confinado solamente a éste. Dalí y su obra constituyen un 

baluarte para y del estudio de la paranoia, no obstante, no se encuentran razones por las 

cuales limitarse únicamente a la lectura y elaboración lacaniana de los postulados 

dalinianos relativos a la paranoia y a la locura en general.  

 A esto se suma la –mínimamente aparente-  capacidad de gestión que Dalí poseía 

sobre su propia psique, en especial del delirio; así como de la sobresaliente mixtura entre lo 

brillante de su inteligencia y de su irracionalidad, mixtura de la cual habla él mismo y la 

genialidad de su obra, siendo su producción diarística un canal privilegiado. Por lo tanto la 

presente investigación formula la siguiente pregunta: ¿Qué contribución hace Dalí a la 

comprensión de la relación autor-locura al transmitir sus ideas sobre el método paranoico-

crítico a través de su diario?  

 

  

                                                           
2
 Se brindará especial importancia a la relación Freud-Dalí en la investigación aquí propuesta, y no tanto así a 

la relación Dalí-Lacan a excepción de lo concerniente al delirio. 
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Objetivos 

 

 

Objetivo general 

Analizar la posible contribución del método paranoico-crítico en Diario de un genio de 

Salvador Dalí a la comprensión de la relación autor y locura. 

 

Objetivos específicos 

Exponer las definiciones y aplicaciones del método paranoico-crítico según el mismo 

Salvador Dalí. 

Explorar la relación que Dalí dice tener con su locura en Diario de un genio. 

Dilucidar a partir del método paranoico-crítico daliniano elementos que contribuyan a la 

comprensión de la relación entre autor y locura. 
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I. Antecedentes investigativos 

 

 Los antecedentes investigativos se encuentran especialmente delimitados debido a la 

riqueza y variedad en lo referente a investigaciones sobre Dalí y el método paranoico-

crítico, ya que se ubicaron trabajos que van desde la arquitectura hasta la publicidad, por lo 

que incluso el abordaje del surrealismo en general, o incluso de Dalí en particular desde el 

psicoanálisis significaba prácticamente una tesis en sí misma. De ahí la necesidad de 

realizar en primera instancia la demarcación triangular (Dalí-método-psicoanálisis
3
) y en 

segunda instancia una delimitación en la diarística como campo reciente en el ámbito 

nacional e incluso literario, y no como un estudio autobiográfico debido a que no se ubica 

dentro de este como género: “antes de ser un género literario -el más moderno y el más 

acorde con la modernidad según Béatrice Didier-, y mucho antes de convertirse en un 

escaparate mediático, o sea un blog, el diario ha sido (¡ojalá siga siéndolo mucho tiempo!) 

un ejercicio intelectual, una costumbre “higiénica”, incluso un modo de vivir” (Alberca, 

2010, p. 14). 

 

i.i. Dalí y el método paranoico-crítico desde el psicoanálisis 

 

 Relacionado a las interlocuciones entre surrealismo –movimiento artístico en el que 

Dalí se inscribió al menos momentáneamente- y psicoanálisis desde una perspectiva 

histórica, hay concordancia prácticamente absoluta en las investigaciones internacionales 

respecto a que Freud y su teoría psicoanalítica influyeron en el origen y desarrollo del 

surrealismo como corriente artística (Starobinski, 1989: Díez, 1994; Rodríguez, 2004; 

                                                           
3
 Cabe indicar que muchos de los estudios encontrados se inscriben total o parcialmente -o al menos en 

diálogo, con la psicología.  
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Iribas, 2004; de Klerk, 2002, 2005; Mauer, 2008; Fernández, 2009; Constantinidou, 2010). 

Otro punto en común es que se habla de una interpretación libre de la teoría psicoanalítica, 

ante la cual se menciona que Freud reaccionó con un “educado desagrado” (Iribas, 2004, p. 

28), tomándola como una mala interpretación o un desafortunado malentendido 

(Starobinski, 1989).  

 Pese a este distanciamiento, la influencia de Freud en Dalí es un punto investigativo 

en el que nuevamente los autores mencionados en la relación psicoanálisis-surrealismo 

presentan una clara concordancia. Salvador Dalí es presentado como un lector acérrimo de 

los textos freudianos, de hecho para Dalí La interpretación de los sueños fue “uno de los 

descubrimientos capitales de mi vida” (Dalí, 1942/1981, p. 179, citado en Iribas, 2004, p. 

29). Como parte del diálogo que se ha presentado entre psicoanálisis y surrealismo, en 

particular con Dalí (relación Freud-Dalí), Iribas (2004) presenta un hallazgo de relevancia, 

en tanto menciona que Freud en correspondencia con Zweig (quien sirvió de intermediario 

para el encuentro personal de Dalí y Freud) escribió:  

hasta entonces, los surrealistas, que al parecer me han elegido como su santo patrón, 

me parecían unos locos al ciento por ciento (o mejor dicho, como el alcohol, al 

noventa y ciento por ciento). Este joven español [Dalí], con sus cándidos ojos de 

fanático y su innegable maestría técnica, me ha incitado a reconsiderar mi opinión 

(Dalí, 1975 citado en Iribas, 2004, p. 29). 

 A partir de este mutuo interés, desde el psicoanálisis se ha prestado atención a Dalí. 

En este ámbito, una de las principales tendencias en investigación es el abordaje 

historiográfico o sociocultural. Desde perspectivas “entremezcladas” (psicología-

psicoanálisis, artes y letras-psicoanálisis, principalmente) se destaca la relación entre Dalí y 

psicoanálisis, en la que el método paranoico-crítico juega un papel central. Rodríguez 
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(2004), quien cuenta al psicoanálisis como una corriente dentro del estudio psicológico, 

realiza una aproximación psicobiográfica de Salvador Dalí, colocando las ideas freudianas 

como un pilar fundamental para la constitución del surrealismo y del método paranoico-

crítico daliniano, en tanto permite la expresión artística de delirios y materiales 

inconscientes similares a las formaciones oníricas, pero en vigilia. 

 Fernández (2009) realiza una exposición de la vida de Freud y Dalí de forma 

relativamente paralela, en tanto destaca acontecimientos biográficos similares. Inicia con 

coincidencias en el nombre (Freud lleva el nombre de su abuelo y Dalí el de su padre), la 

importancia de París y las ideas que se gestaban en ese momento en la psiquiatría y 

surrealismo (Charcot y Breton), la enorme producción u obra, en las que además los temas 

de muerte y sexo son centrales; termina afirmando que sin psicoanálisis no habría 

surrealismo, y sin Freud, un Dalí tal y cómo lo conocemos. Luego procede a analizar la 

obra daliniana como una especie de catarsis que lo salva de su locura y lo lleva a auto-

descubrirse. Por encima de sus trabajo en pintura, cine, poesía y literatura, afirma que su 

principal contribución fue ser “el creador del «método paranoico-crítico», todo un sistema 

irracional mediante el que innovó la pintura, a la que trató como una imagen en movimiento 

capaz de simular el comportamiento de las imágenes emergidas del inconsciente” 

(Fernández, 2009, p. 50).  

 Constantinidou (2010) realiza un recorrido histórico en el que se presenta como el 

contexto cultural, psiquiátrico y psicoanalítico de la década de 1930 empieza a dar atención 

a la paranoia. Se menciona la inspiración de los surrealistas en la obra de Freud y sobre 

cómo Dalí se deslinda de este grupo diferenciándose principalmente por su método 

paranoico-crítico, formulado en parte gracias a cierto diálogo con la psiquiatría y el 

psicoanálisis, cuyo ejemplo de interlocución más prominente es Lacan. Precisamente, 
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retoma concepciones psiquiátricas de la época sobre la paranoia, así como el devenir 

conceptual de la paranoia en Freud de 1895 a 1910, aproximadamente. Expone que el 

potencial creativo de los mecanismos paranoides descrito por Freud, es tomado por Dalí 

para la formulación de su método paranoico-crítico, cuyos principales productos son las 

imágenes dobles y de múltiple figuración. Vale destacar que según Constantidinou (2010) 

este es un método que para Dalí era crucial que pudiera “ser comunicado y ser válido para 

otros” (p. 130). Finalmente, postula este método como un mecanismo de interpretación y no 

necesariamente sublimatorio, en tanto es un proceso sistemático de proyección en el que se 

le da significado a los objetos percibidos. 

 Manteniendo cierta exposición de datos históricos, contextuales y/o biográficos en 

torno a la obra de Dalí, se encuentra otra tendencia investigativa, la cual además incorpora 

elementos teórico-clínicos psicoanalíticos para la descripción y/o análisis de la producción 

artística y, en menor medida, al propio Dalí. Ejemplo de ello es Iribas (2004), quien aborda 

escritos autobiográficos de Dalí y parte de su producción visual. Respecto al método 

paranoico-crítico, lo postula como el posibilitador de un “segundo surrealismo”, al rechazar 

el automatismo del “primer surrealismo”, desafiando a la realidad exterior mientras muestra 

una realidad alternativa híper-real que termina por confundir a quien la mire. Propone a la 

paranoia como la modalidad de delirio más “racional” y a su mecanismo de defensa: la  

proyección, como facultades para la transformación de la realidad exterior a partir de la 

interior; en este sentido Dalí (1935) vendría a ser “un gran paranoico” (Dalí, 1989, citado 

en Iribas, 2004, p. 25). Se brinda una definición según el mismo Dalí de su método 

paranoico-crítico, el cual vendría a ser un método “espontáneo de conocimiento irracional 

basado en la asociación interpretativa-crítica de los fenómenos delirantes” (citado en Iribas, 

2004, p. 27). También la autora describe los dos momentos de este método: una apertura no 
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controlada a imágenes inconscientes y la aplicación de la inteligencia racional al material 

irracional. Además, se menciona la interlocución Dalí-Freud y Lacan-Dalí; la sexualidad de 

Dalí, la construcción del yo y de su imagen pública. 

 Dentro de esta tendencia, algunos estudios se abocan con especial énfasis a la 

pintura en Dalí; de Klerk (2005) explicita el uso que Dalí da a su método (a partir de 1930 

le adjudica el título de paranoico): por una parte para la producción artística y por otra para 

explicar la realidad fenoménica construida por un proceso de percepción/interpretación; de 

Klerk utiliza los postulados de Otro, significantes y deseo –provenientes de Lacan- para 

explicar cómo se materializa dicha construcción dialéctica entre lo subjetivo y objetivo. 

Además se expone la relación de Dalí-Lacan respecto a sus formulaciones sobre la 

paranoia, la cual señala de influencia mutua. Cabe subrayar que de Klerk habla de la “teoría 

de Dalí” (2005, p. 5), otorgándole cierto estatuto -valga la redundancia- teórico, no 

encontrado en otros autores.  

 Menéndez (2011) explora la relación histórica entre Freud y Dalí, mencionando que 

de haberse conocido antes, Dalí hubiese sido el paciente modelo de Freud. A partir de ser 

“megalómano, narcisista, poseedor de un sinfín de fobias, neurosis y complejos sexuales, 

Dalí crea su método paranoico crítico como una especie de cura catártica” (Menéndez, 

2011, p. 39); con lo que posiciona este método como una solución sublimatoria por 

excelencia. Nuevamente se brinda una descripción del método paranoico-crítico, pero en 

esta ocasión se apunta al carácter sine qua non frente a la lectura de la obra freudiana y de 

la técnica de la asociación libre. No obstante, la autora en ocasiones utiliza indistintamente 

la asociación libre y el método paranoico-crítico. 

 Otras investigaciones se enfocan en la obra escrita de Dalí, desde la literatura y 

psicoanálisis de Klerk (2002) examina la interacción entre Lacan, Dalí y el poeta inglés 
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David Gascoyne, abordando la relación discursiva entre estos autores, la cual dio lugar a 

una concepción de la paranoia fundamentada en el psicoanálisis. Dentro de su tesis aborda 

postulados psicoanalíticos (Freud y Lacan) respecto a la paranoia, el contexto psicoanalítico 

y surrealista de París en 1932, la invención daliniana de su método paranoico-crítico, para 

finalmente desembocar en la obra y vida de Gascoyne.  

 Para efectos del estudio propuesto, interesa principalmente el gran detalle histórico-

contextual de esta investigación, pero principalmente la contrastación entre los postulados 

dalinianos y lacanianos -oportunamente diferenciados- acerca de la paranoia; también 

incluye convergencias y similitudes, en ocasiones, más bien personales. Uno de los 

principales resultados de la investigación (de Klerk, 2002) es que la subestimación de la 

inteligencia de Dalí ha sido una de las razones fundamentales para no considerarlo uno de 

los más incisivos e influyentes lectores de Freud, cuya formulación de lo paranoico-crítico 

aportó significativamente al psicoanálisis.  

 A manera de síntesis, la relación investigativa entre el psicoanálisis –en alguna 

medida también entre la psicología- y Dalí como personalidad del siglo XX y artista 

demuestra el gran atractivo daliniano, tanto para el creador del psicoanálisis, como para 

posteriores autores en el psicoanálisis (Iribas, 2004; Menéndez, 2011; Fernández, 2009), en 

la psicología (Rodríguez, 2004) o afines (de Klerk, 2002, 2005; Constantinidou, 2010), así 

como la gran influencia que su obra en sus diferentes medios de expresión, e incluso su 

vida, han tenido sobre el psicoanálisis.  

 Destaca igualmente que esta relación no es unilateral, sino que se trata de una 

interlocución, en la que Dalí también retoma la teoría psicoanalítica –principalmente la 

freudiana y posteriormente la lacaniana- para su propia producción artística. En medio de 

este diálogo, el método paranoico-crítico resulta ser un componente y producto 
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fundamental, en términos dialécticos una síntesis por excelencia. No obstante, se vislumbra 

que en los estudios mencionados se expone dicho método para luego vincularlo a las 

formulaciones lacanianas, en la mayoría de los casos no se aborda o extraen concepciones 

directamente de Dalí, a pesar de que se concuerde que este último influyó a Lacan. 

 Se distinguen dos principales tendencias investigativas, la primera de ellas de 

carácter historiográfico o sociocultural (Rodríguez, 2004; Fernández, 2009; Constantinidou, 

2010) en la que se exponen acontecimientos propios de la vida de Dalí y la relación con su 

contexto; en segunda instancia, y siempre con una considerable mención de su biografía, 

otra tendencia se encuentra vinculada a la contrastación y/o análisis de la obra daliniana, 

sea pictórica (de Klerk, 2005; Menéndez, 2011), escrita (de Klerk, 2002) o ambas (Iribas, 

2004) mediante la utilización de conceptos psicoanalíticos. Un aspecto en común de dichos 

estudios es precisamente el abordaje de la obra y biografía de Dalí desde una lógica 

externa, es decir una aplicación de elementos teórico-clínicos psicoanalíticos. 

Particularmente, otro vacío investigativo es que no se hallaron estudios sobre Dalí desde 

una perspectiva psicoanalítica, ni tan siquiera psicológica, a nivel nacional. 

 

i.ii. Investigación diarística en Costa Rica 

 

 A continuación se presentan en orden cronológico las investigaciones realizadas en 

Costa Rica cuyo objeto de estudio es un diario. Bajo la figura de cuento escrito en forma de 

diario, Vargas (1994) analiza La vecina orilla del cuentario Con y sin nostalgia de Mario 

Benedetti, como un sistema de comunicación mediante un discurso que incluye la 

intencionalidad autoral –una denuncia político-social en este caso-, al tiempo que 

representa un texto literario. Esta tesis de filología española emplea las teorías de Carlos 
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Pino y Jean Starobinski para el análisis del texto mencionado. Vale subrayar el énfasis dado 

a dos aspectos: el primero es la idoneidad de la modalidad de diario para transmitir un 

mensaje que, transgrediendo lo íntimo, trasciende a lo social; el segundo aspecto es la falta 

de referencias temporales de los acontecimientos, otorgándole cierto matiz «ficcionado». 

 Castro (2000) expone la relación del “discurso surrealista teórico daliniano con 

respecto a su vida y obra” (p. vii), esto con el objetivo de mostrar la construcción de noción 

de genio en su método paranoico-crítico mediante su diario como canal comunicativo. La 

investigadora plantea que las características del escrito (apócrifo y de estructura 

fragmentada) evidencian la aplicación misma del método paranoico-crítico, pero a la vez 

impiden la aplicación de un método definido de análisis, en el sentido que una metodología 

rigurosa limitaría el potencial de la obra para ser analizada, por lo que procede a recurrir a 

estudios históricos, psicoanalíticos, surrealistas y teorías del sujeto, aludiendo a la 

necesidad de un abordaje holístico ante una obra multidisciplinaria y compleja. De esta 

tesis también interesa la articulación genialidad-diario-método (paranoico-crítico) 

observada desde cierta pluralidad de perspectivas, entre ellas el psicoanálisis. Dentro de los 

principales resultados descritos por la autora se encuentra que la teoría paranoico-crítica es 

la base de la invención del surrealismo daliniano, teoría sustentada y justificada en su 

genialidad; imagen de genio que según Castro (2000) es construida por Dalí inspirado en la 

imagen del paranoico freudiano. Vale destacar que esta autora también aborda los 

postulados dalinianos en calidad de teoría.  

 En cuanto a la investigación de diarios en nuestro país, cabe subrayar que 

únicamente se encuentran dos tesis realizadas en la Universidad de Costa Rica, lo cual 

representa otro vacío investigativo, en tanto no hay en nuestro país un campo de 

investigación diarística como tal, sino esfuerzos aislados. Para efectos de la presente 
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investigación la primera tesis destaca por utilizar intencionalmente la diarística como canal 

comunicativo (Vargas 1994) y la segunda por utilizar el libro Diario de un genio (Castro, 

2000). Un aspecto en común es que pese a tratarse de textos basados en acontecimientos 

reales (o que al menos hacen referencia a acontecimientos sociales reales), las 

investigaciones mencionan que dichos diarios presentan cierto grado de ficción en su 

discurso. Otra característica compartida por los estudios realizados por Vargas (1994) y 

Castro (2000) es cierta pobreza metodológica, en el sentido de presentar su metodología de 

forma implícita, lo cual en el caso de la segunda se trata apenas de una aclaración. 
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II. Marco conceptual 

 

 Este apartado lo componen tres segmentos teóricos cuya pertinencia y alcance se 

exponen a continuación. En cuanto a la paranoia, esta se delimita a los años entre 1863 y 

1910 en tanto representa el principal insumo propuesto por los autores para la formulación 

del método paranoico-crítico, es decir el legado freudiano, en el que igualmente se 

distinguen algunas de sus principales influencias o antecedentes, directos e indirectos.  

 En lo que respecta a la sublimación, se considera en tanto es un constructo 

recurrente en los antecedentes consultados, ya sea para proponerla en relación directa al 

método como para separarla o darle una importancia secundaria, por ejemplo frente a la 

proyección u otras formaciones inconscientes.  

 En tercera instancia, delirio se halla como un concepto central en el principal escrito 

freudiano sobre la paranoia («caso Schreber»), pero es discutido en diálogo con la relectura 

realizada por Lacan (1997) en tanto también en los antecedentes se menciona la influencia 

relativamente mutua entre Dalí y Lacan, pero principalmente por «indicación» de Dalí que 

se plasma en el siguiente fragmento de su libro Confesiones inconfesables, que me permito 

citar in extenso:  

Mucho antes de haber leído, en 1933, la admirable tesis de Jacques Lacan (De la 

psychose paranoiaque dans ses rapports avec la personnalité), tenía perfecta 

consciencia de cuál era mi fuerza. Gala me había exorcizado, pero la intuición 

profunda de mi calidad genial estaba ya presente desde siempre en mi espíritu y en 

primer lugar en mi obra.  

 Lacan ilustró científicamente un fenómeno oscuro para la mayor parte de nuestros 

contemporáneos -la expresión paranoia- y lo definió de manera exacta. La psiquiatría, 
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antes de Lacan, cometía un burdo error a este respecto: pretendía que la 

sistematización del delirio paranoico se elaboraba «después» y que este fenómeno 

debía ser considerado como un caso de «locura razonante». Lacan demostró lo 

contrario: el delirio es una sistematización en sí mismo. Nace sistemático, elemento 

activo decidido a orientar la realidad alrededor de su línea dominante. Es lo contrario 

de un sueño o de un pasivo automatismo frente al movimiento de la vida. El delirio 

paranoico se afirma y conquista. Es la acción surrealista lo que trasvasa el sueño y el 

automatismo a lo concreto; el delirio paranoico es la misma esencia surrealista y se 

basta con su fuerza. (Dalí y Parinaud, 1975, pp. 203-204) 

 Se hace palpable el porqué recurrir a Lacan, en tanto el mismo Dalí señala el 

observar en su propuesta una versión «científica» de sus propias ideas sobre la paranoia y el 

delirio. A esto se suma que posterior a la realización especialmente de la perspectiva literal 

se vislumbra «delirio» como un núcleo de capital importancia en la propuesta del método 

paranoico-crítico; por lo que esta sección de discusión teórica es meramente producto del 

análisis del texto Diario de un genio, y su incorporación conceptual devino una necesidad 

para esta investigación. 

 

ii.i. Aproximaciones conceptuales a la paranoia 

 

 Antes de entrar propiamente en el período señalado en el subtítulo, vale una breve 

precisión etimológica. En sus orígenes, el uso del término paranoia remonta a la antigua 

Grecia, quienes la utilizaban para referirse a cualquier tipo de padecimiento mental 

(Salavert et al., 2003); en cuanto a su etimología, está compuesto por las raíces para: 

“afuera”, “de lado”; y nous: “espíritu”, “pensamiento” (de Portugal, 2003), o pará -παρά: 
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“impropio”; y noia -νοια: “pensamiento”; conformando así paránoia - παράνοια: “locura” 

desde el siglo VI a. C. (Cortés y Ureña, 2011). En otras palabras, durante un período 

considerable paranoia era sinónimo de locura, cercana a la noción actual de demencia. 

 Pese a ser un término tan antiguo y general, cayó en desuso hasta ser retomado 

desde la psiquiatría alemana por Kahlbaum en el siglo XIX para referirse a trastornos 

delirantes crónicos sin deterioro afectivo o intelectual (de Portugal, 2003; Salavert et al., 

2003). A finales del mismo siglo, Krafft-Ebing (1893 citado en Salavert et al., 2003) 

precisó que el “síntoma principal era la existencia de ideas delirantes primarias, 

sistematizadas, fruto de conclusiones juiciosas. El elemento que destaca es que los delirios 

surgen o bien de juicios equivocados o de errores perceptivos” (p. 305). 

 Posteriormente, es con Kraepelin que surge el concepto moderno de paranoia 

(Salavert et al., 2003), el cual a su vez sintetizaba el conocimiento psiquiátrico de la época 

relativo a la paranoia (Constantidinou, 2010). Para Kraepelin la paranoia consistía en un 

“delirio de instauración insidiosa (generalmente desarrollado en personalidades 

psicopáticas con rasgos sensitivos), bien sistematizado, que surgía por un mecanismo 

interpretativo, de evolución crónica, sin alucinaciones y conservándose la personalidad y la 

función volitiva” (Salavert et al., 2003, p. 305).  

 En palabras del propio Kraepelin (1907 citado en Constantidinou, 2010) la paranoia 

es “una psicosis crónica progresiva ocurrida en la adultez temprana, caracterizada por un 

desarrollo gradual de un sistema de delirios establemente progresivo, sin señales de 

deterioro mental, confusa conciencia o desorden del pensamiento, voluntad o 

comportamiento” (pp. 125-126). En el contexto francés algunos de los principales 

psiquiatras –Capgras, Sérieux- proponían los delirios de interpretación como el principal 

síntoma paranoico (Constantidinou, 2010). En cuanto al carácter delirante presente en la 
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paranoia, destaca la diferenciación hecha por la escuela francesa de psiquiatría respecto a 

las alucinaciones, siendo éstas últimas producto de una lesión sensorial, mientras que el 

delirio “implica cierto grado de razonamiento intelectual que tiene un evento o sensación 

real como punto de partida” (p. 126).  

 Contemporáneo a estos autores se encuentra Freud, quien desde 1890 se ocupó del 

estudio de la paranoia hasta que en 1910 planteó una propuesta teórica con el análisis del 

caso del presidente Schreber: “Puntualizaciones psicoanalíticas sobre un caso de paranoia 

(Dementia paranoides) descrito autobiográficamente” (Freud, 1910). Según Constantidinou 

(2010) en estos veinte años de maduración teórico-clínica Freud pasa de concebir la 

paranoia como un mecanismo de defensa en la que los delirios presentaban una cualidad de 

“asimilación” de la realidad, donde el paranoide “abusa del mecanismo normal de la 

proyección” (p. 126), para luego introducir el concepto de libido como mediador en la 

percepción entre el individuo y su realidad (del autoerotismo, al narcisismo para terminar 

en una impregnación de carga libidinal del objeto percibido), el carácter asimilatorio de los 

delirios paranoides pasaron a ser delirios de interpretación, en los que se reconstruye el 

mundo exterior vía proyección con la finalidad de darle sentido; posteriormente –con el 

caso del presidente Schreber- procede a incorporar aspectos como fantasías homosexuales, 

objetos persecutorios, delirios de grandeza y elementos narcisistas, desembocando en las 

fórmulas gramaticales «Yo no lo amo»
4
. 

 De acuerdo a esta misma autora “es cada vez más claro que Freud descubrió en la 

paranoia una herramienta metapsicológica para el estudio de la “psicología del 

                                                           
4
 La siguiente cita es más que ilustrativa: “El mecanismo de la formación de síntoma en la paranoia exige que 

la percepción interna, el sentimiento, sea sustituida por una percepción de afuera. Así, la frase «pues yo lo 

odio» se muda, por proyección, en esta otra: «El me odia (me persigue), lo cual me justificará después para 

odiarlo». Entonces, el sentimiento inconciente que pulsiona aparece como consecuente de una percepción 

exterior: «Yo no lo amo - pues yo lo odio - porque ÉL ME PERSIGUE ». La observación no deja ninguna 

duda sobre que el perseguidor no es otro que el otrora amado” (Freud, 1911, p. 59). 
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inconsciente”, que se extiende más allá del plano individual del paciente paranoide” 

(Constantidinou, 2010, p. 128). Lo cual se constata, por ejemplo, en Psicopatología de la 

vida cotidiana, donde Freud (1901) expone que la paranoia posibilita un modo más agudo 

de interpretar el mundo exterior (p. 248); también comenta el sentido de convicción que 

presentan los paranoides, relacionándolo a la religión y al papel de la proyección en la 

superstición (pp. 251-252). 

 Tal y como se puede apreciar, en un primer momento hay una adscripción franca a 

los postulados psiquiátricos prevalentes en la época, sin embargo, conforme Freud trabaja 

más en el entonces aún reciente psicoanálisis se aparta en algunos puntos de este legado, 

especialmente en su etiología y elementos constitutivos, pero no tanto así en lo relativo a la 

cuestión del delirio paranoico como una interpretación errada o una versión malformada de 

la realidad.  

 Precisamente y respecto a la proyección, Freud (1901) menciona que el paranoide 

adjudica  

a la vida anímica de los demás lo que inconscientemente está presente en la suya 

propia (…) Entonces, en cierto sentido el paranoico tiene razón en esto; discierne 

algo que al normal se le escapa, su visión es más aguda que la capacidad de pensar 

normal, pero el desplazamiento sobre los otros del estado de cosas así discernido 

quita validez a su discernimiento (p. 248). 

 Esta “visión más aguda” se relaciona al potencial creativo que Freud advirtió en los 

delirios paranoides (Constantidinou, 2010); la paranoia vía proyección se ve vinculada al 

arte, en tanto otorga tanto material como canal para la expresión artística o de productos de 

valor cultural. 
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 En esta línea, Freud encuentra como muy valioso el texto escrito por Daniel Paul 

Schreber (1999), del cual extrae importantes hallazgos teóricos, algunos de ellos ya 

mencionados, entre los cuales vale la pena puntualizar algunos respecto a la figura del 

perseguidor. Una primer cita que lo describe muy bien es la siguiente: 

Del estudio de una serie de casos de delirio persecutorio, tanto yo como otros 

investigadores hemos recibido la impresión de que la relación del enfermo con su 

perseguidor se puede resolver mediante una fórmula simple. La persona a quien el 

delirio atribuye un poder y un influjo tan grandes, y hacia cuyas manos convergen 

todos los hilos del complot, es, cuando se la menciona de manera determinada, la 

misma que antes de contraerse la enfermedad poseía una significatividad de similar 

cuantía para la vida de sentimientos del paciente, o una persona sustitutiva de ella, 

fácilmente reconocible. Sostenemos que la intencionalidad del sentimiento es 

proyectada como un poder exterior, el tono del sentimiento es trastornado hacia lo 

contrario {ins Gegenteil verkehren}, y que la persona ahora odiada y temida a causa 

de su persecución es alguien que alguna vez fue amado y venerado. La persecución 

estatuida en el delirio —afirmamos— sirve sobre todo para justificar la mudanza de 

sentimiento en el interior del enfermo [destacado propio] (Freud, 1911, p. 39). 

 Realmente la fórmula es “simple”: el ahora perseguidor enviste un monto afectivo 

contrario al que en el pasado fue una figura significativa y amada, esto a través de la vía 

proyectiva poniendo en el exterior el sentimiento interior del “enfermo”. No obstante, cabe  

agregar algunos señalamientos que amplían dicha fórmula. Uno de ellos es que el 

perseguidor -al menos en el caso Schreber- departe de la figura primaria de padre y/o 

hermano mayor, esto proveniente “de un «proceso de transferencia»” (p. 44). Precisamente, 

respecto a estas figuras sustitutivas son reconocibles en rasgos o fragmentos de la figura 
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primaria: “La paranoia fragmenta, así como la histeria condensa. O, más bien, la paranoia 

vuelve a disolver las condensaciones e identificaciones emprendidas en la fantasía 

inconsciente (…) Son duplicaciones de idéntica constelación sustantiva” (p. 47). Por lo que 

en la paranoia la unidad identificatoria es de cierta forma desperdigada, lo que se acompaña 

con la doble inversión de adentro-afuera/amor-odio: “En el delirio de persecución, la 

desfiguración consiste en una mudanza de afecto; lo que estaba destinado a ser sentido 

adentro como amor es percibido como odio de afuera” (p. 61). Básicamente es el retorno 

desde el exterior de algo que en primera instancia siendo propio, fue rechazado. 

 Sólo queda apuntar que pese al papel relevante que juega la proyección en la 

paranoia, Freud (1911) argumenta que no es lo más sustantivo, en tanto no desempeña la 

misma función en otras variedades de paranoia y porque no es propia sólo de la paranoia, 

sino que “cabe atribuirle una participación regular en nuestra postura frente al mundo 

exterior” (p. 61). Se vislumbra la importancia de la proyección en lo relativo a la 

conformación del delirio paranoico, al tiempo que se postula como un recurso generalizado 

a la vida anímica y a la relación con el mundo. 

 

ii.ii. Relación arte y psicoanálisis: sublimación 

 

 El psicoanálisis tuvo una relación más que cercana con el arte desde sus inicios 

(Starobinski, 1989). Dicha relación se evidencia en el interés de Freud por analizar textos 

literarios, e incluso poseer numerosas obras de arte, “el consultorio y el estudio lucían como 

el museo privado de un ávido y erudito coleccionador de antigüedades” (Pollock, 2006, p. 

1). Palencia (julio-diciembre, 2008), considerando que “la obra freudiana ha llegado a 

influir en la producción y crítica del arte en los dos últimos siglos” (p. 22), postula que 
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Freud “se sirvió del psicoanálisis como procedimiento clínico y como método de 

interpretación cultural” (p. 30), al tiempo que admiraba y en alguna medida envidiaba la 

intuición psicológica con la que numerosos artistas plasmaban las ideas psicoanalíticas; 

tanto así que el interés de Freud a la cultura no fue únicamente para corroborar sus ideas, 

sino también para encontrarlas.  

 Una de estas ideas es el concepto de sublimación, siendo una de las ocasiones más 

expresas en las que Freud (1908) brinda una definición del mismo la siguiente:  

[la pulsión sexual] pone a disposición del trabajo cultural unos volúmenes de fuerza 

enormemente grandes, y esto sin ninguna duda se debe a la peculiaridad, que ella 

presenta con particular relieve, de poder desplazar su meta sin sufrir un menoscabo 

esencial en cuanto a intensidad. A esta facultad de permutar la meta sexual originaria 

por otra, ya no sexual, pero psíquicamente emparentada con ella, se le llama la 

facultad para la sublimación (p. 168). 

  En estas palabras destaca el provecho cultural de la sublimación, así como que 

Freud la considere una facultad. Posteriormente Freud se referirá a la sublimación como un 

mecanismo de defensa en tanto menciona que 

entre estos procesos que protegen de enfermar por una privación, hay uno que ha 

alcanzado particular importancia cultural. Consiste en que la aspiración sexual 

abandona su meta dirigida al placer parcial o al placer de la reproducción, y adopta 

otra que se relaciona genéticamente con la resignada, pero ya no es ella misma 

sexual, sino que se la debe llamar social. Damos el nombre de «sublimación» a este 

proceso, plegándonos al juicio general que sitúa más alto las metas sociales que las 

sexuales, en el fondo egoístas (1917, pp. 314-315). 



24 

 

 
 

 Vale la pena detenerse un poco en esta cita, principalmente en tres aspectos: en 

primera instancia porque Freud postula la sublimación como un proceso que protege de 

enfermar; la suplantación del carácter sexual por uno social; y en tercer lugar la cualidad 

egoísta otorgada por Freud a lo sexual, lo cual consiguientemente implica un matiz altruista 

o generoso a lo sublimado cuando alcanza cierta valoración social. 

 La sublimación más allá de ser “un producto cultural poco personal, socialmente 

aceptable [también es] estéticamente placentero” (Iribas, 2004, p. 28). Este autor plantea 

que para Freud las obras de arte deben ser el resultado de la sublimación, gracias a cierta 

tensión entre el yo, (guiado por el principio de realidad) y el ello (guiado por el principio de 

placer) en la que se da lugar a una transformación de las pulsiones venidas de esta última 

instancia psíquica. No obstante, el afirmar que se trata de un producto “poco personal” por 

ubicarse como socialmente aceptable es un aspecto debatible, especialmente si se hace 

equivaler en cierto sentido el yo con lo personal-individual. 

 Menéndez (2011) logra sintetizar algunas de las ideas expuestas anteriormente, en 

tanto menciona que Freud 

considera que el punto de partida de la creatividad está en que el artista, a través de la 

composición de su obra, intenta compensar una realidad que es frustrante
5
. La obra 

artística procede de la sublimación de la libido, lo que en términos psicoanalíticos 

sería una desviación de tendencias instintivas hacia fines altruistas, instintos que en 

su origen serían de carácter primordialmente sexual” (p. 40). 

 Además, esta autora posiciona a la sublimación como un mecanismo de defensa del 

yo para resguardarse de amenazas provenientes del exterior. Palencia (julio-diciembre, 

                                                           
5
 En esta frase se logra observar un punto de inconformidad con la realidad, algo similar con la propuesta 

sobre la función del delirio paranoico. Este aspecto será desarrollado con mayor amplitud en la siguiente 

sección del apartado conceptual. 
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2008), más que presentar su funcionalidad defensiva argumenta que la sublimación es 

responsable de gran variedad y cantidad de actividades humanas, entre ellas la 

investigación científica y la creación artística. No obstante, menciona que “el concepto de 

sublimación está poco elaborado, desarrollado y analizado por Freud, limitándolo a la 

sublimación de las pulsiones sexuales y las más de las veces sustrayéndolo de la 

descripción clínica, donde es mencionada como un desenlace sin que se la muestra [sic] 

nunca en obra” (p. 27). 

 A manera de síntesis, tanto la sublimación como la proyección pueden concebirse 

como estrategias psíquicas que tienden a construir o plasmar, ya sea en un lienzo o papel 

como en el encuentro con el otro, contenidos de carácter primordialmente inconsciente. En 

el caso de la sublimación representa un singular valor cultural, pues sobrepasa lo 

personalmente significativo (sin necesariamente perderlo) hacia un interés estético social; 

mientras que la proyección destaca por su capacidad para develar lo que otros no ven, al 

tiempo que constituye –especialmente en la intensidad paranoide- una forma de 

(re)construir el mundo exterior, lo cual tiene la posibilidad de traducirse en creatividad 

artística. De alguna forma, la particularidad delirante de la paranoia mediante la proyección 

parece poder conjugarse a la composición y expresión artística que, vía sublimación, 

protege de enfermar y aporta al proyecto cultural humano.  

 Cabe pues ahondar y precisar un poco más en lo que concierne al delirio como tal, 

ahora desligado críticamente de la psiquiatría decimonónica en la propuesta de Lacan sobre 

la psicosis, y en particular del delirio.  
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ii.iii. Puntualizaciones psicoanalíticas en torno al delirio 

 

 El presente subapartado pretende realizar una exposición teórica extraída 

principalmente del texto de Lacan (1997) De una cuestión preliminar a todo tratamiento 

posible de la psicosis
6
, en la que se busca un despliegue conceptual algo flexible, es decir, 

en el que se incluyan cuestionamientos y problematizaciones, especialmente en torno al 

delirio. No obstante, es importante señalar que de alguna forma este escrito viene a ser el 

tercero en una línea generacional, «nieto» de Memorias de un enfermo de nervios de Daniel 

Paul Schreber (1999) e «hijo» de Puntualizaciones psicoanalíticas sobre un caso de 

paranoia (Dementia paranoides) descrito autobiográficamente de Sigmund Freud (1911). 

Algunos fragmentos de «padre» y «abuelo» serán introducidos para sustentar ciertos 

pasajes del presente subapartado, sin que esto signifique un freudolacanismo acrítico -una 

mezcolanza en la que elementos teóricos son forzados a calzar entre sí, pero que sí den 

cuenta de algunos puntos de encuentro entre «padre» e «hijo» en cuanto al legado del 

«abuelo». 

 Precisamente, Lacan (1997) casi iniciando su escrito comenta que Memorias de un 

enfermo de nervios
7
 dio lugar a la impartición de un seminario del periodo 1955-1956 sobre 

las estructuras freudianas en las psicosis en que -a propósito de la paranoia- destaca: 

En ningún sitio en efecto está más fuera de propósito la concepción falaz de un 

proceso psíquico en el sentido de Jaspers, del que el síntoma
8
 no sería sino el índice, 

                                                           
6
 Se elige el texto De una cuestión preliminar a todo tratamiento posible de la psicosis de 1959 y no De la 

psicosis paranoica en sus relaciones con la personalidad de 1932, debido esencialmente a dos razones: La 

primera es porque para 1959 Lacan se encontraba más involucrado en el psicoanálisis como tal (clínica y 

teóricamente) y quizá con una concepción más «refinada» sobre el delirio, a lo que se suma la cercanía de la 

producción del primer texto con el momento de escritura de Diario de un genio (de 1952 a 1964) de Dalí. 

Cabe preguntarse si Dalí leyó este texto de Lacan como sí hizo con su tesis doctoral de 1932, aunque no se 

encuentran pruebas de que haya ocurrido (Gibson, 2004). 
7
 El original en alemán es Denkwürdigkeiten eines Nervenkranken; el último término [Nervenkranken] ha sido 

traducido como ya se vio a “enfermo de nervios”, pero también como “neurópata”, o incluso “neurótico”. 
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que en el abordamiento de la psicosis, porque en ningún sitio el síntoma, si se sabe 

leerlo, está más claramente articulado en la estructura misma [destacado propio] 

(Lacan, 1997, p. 519). 

 El síntoma en psicosis sería legible. Esta puede ser pensada como la propuesta 

lacaniana central en este texto, misma que se encuentra teñida de una fuerte crítica a la 

concepción psiquiátrica de Jaspers de lo sintomático. Volviendo al inicio, ¿Cuál o a qué se 

podría estar refiriendo Lacan al hablar de síntoma en las psicosis? Delimitándolo, Lacan 

exclama esta crítica hablando previamente de la paranoia y enfatiza su escrito 

primordialmente respecto al delirio. Se puede entonces pensar en el delirio como (un) 

síntoma psicótico. Siguiendo con la cita, el delirio en tanto síntoma no sería índice ni su 

manifestación un proceso
9
 psíquico, aún si bien es cierto su fenomenología parece 

sugerirlo, efectivamente hay que saber leerlo. Lacan orienta a que su lectura ha de ser 

estructural, puesto que está articulado ya en el «engranaje» psíquico, no es la punta del 

iceberg ni un andamiaje accesorio, no es extraíble... algo sostiene. 

                                                                                                                                                                                 
8
 En la siguiente cita, si bien Freud y Lacan no coinciden -quizá- en el contenido, sí en el estatuto particular 

del síntoma en lo relativo a la paranoia: “Pero respecto de la paranoia como forma patológica no hay en todo 

esto nada característico, nada que no pudiéramos hallar, y en efecto hallamos, en otras neurosis. Tenemos que 

situar la especificidad de la paranoia (o de la demencia paranoide) en algo diverso: en la particular forma de 

manifestarse los síntomas; y nuestra expectativa no consistirá en imputarla a los complejos, sino al 

mecanismo de la formación de síntoma o al de la represión” (Freud, 1911, p. 55). No obstante topamos con 

una cuestión, Freud contaba a la paranoia dentro de las neurosis, mientras Lacan toma la paranoia como 

núcleo de ejemplificación para la comprensión de la psicosis. Más allá de nosologías, poniendo atención a 

ambos autores: sigamos el síntoma. 
9
 Al rastrear las menciones de “delirio” y “delirante” en el texto no se encuentran en ningún sitio la palabra 

“construcción delirante (o del delirio)”, o una frase que dé a entender un devenir, salvo cuando se menciona 

un tal “proceso mismo de la psicosis” (Lacan, 1997, p. 541); de hecho, cada vez que se mencionan procesos o 

evolución, se hace en lo relativo a la psicosis como tal y no al delirio. La organización de este proceso 

conlleva a fenómenos de la significación, es decir del lenguaje: “Freud arrojó sobre la evolución misma del 

proceso las primeras luces que permitieron iluminar su determinación propia, queremos decir la única 

organicidad que está esencialmente interesada en ese proceso: la que motiva la estructura de la significación” 

[destacado propio] (Lacan, 1997, p. 554). 
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 Este ejercicio de lectura recuerda a la propuesta freudiana de la legibilidad de los 

sueños en su Interpretación de los sueños. Incluso Freud (1911) menciona en su escrito 

sobre Schreber:  

¿Cuál fue en verdad la fechoría de Flechsig y a qué motivo respondió? El enfermo 

nos lo cuenta con la imprecisión e inasibilidad características que se pueden 

considerar rasgo distintivo de todo trabajo de formación delirante
10

 particularmente 

intenso, si es lícito apreciar la paranoia siguiendo el modelo del sueño, que tanto más 

familiar nos resulta (p. 37).  

 Los sueños no como un simple residuo nocturno de aconteceres anímicos sino como 

núcleos dinámicos de contenido no azaroso del funcionamiento psíquico. Sueños cuyo 

relato resulta impreciso e inasible formados en códices inconscientes vendrían a ser 

descifrables en análisis. En sueños y delirios hay un elemento en común que aquí interesa: 

su aparente absurdo. En primera instancia los sueños al igual que delirios «no 

sistematizados» se caracterizan por el sinsentido. Los sueños tienen su vía de análisis que 

no será desarrollada ahora, pero en el caso del delirio se pasa de un momento de 

incertidumbre a una especie de cristalización en las que los argumentos delirantes parecen 

ser absolutamente congruentes (he aquí esa sugerencia fenomenológica de la idea de un 

proceso mencionada antes). Al respecto Lacan también puntualiza: 

Este esquema [esquema I] demuestra que el estado terminal de la psicosis no 

representa el caos coagulado en que desemboca la resaca de un sismo, sino antes bien 

                                                           
10

 En este punto Strachey anota en el texto: “«Wahnbildungsarbeit», término construido como «Traumarbeit» 

{«trabajo del sueño»}, el empleado en La interpretación de los sueños (1900a), capítulo VI.” (Freud, 1911, p. 

37). En Freud, podríamos hablar de un «trabajo de formación delirante», cuya noción de trabajo implica 

esfuerzo y la de formación implica construcción; por lo que sí sugiere un carácter procesual. 
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esa puesta al día de líneas de eficiencia, que hace hablar cuando se trata de un 

problema de solución elegante (Lacan, 1997, p. 553). 

 Dejando por último lo demostrativo (esquema I) y empezando por la demostración, 

vemos un así llamado “estado terminal de la psicosis” que no es imagen de una 

aglomeración de incoherencias, ni producto de un cataclismo devastador; sino la 

actualización de un funcionamiento ingenioso a un problema. El mismo Lacan señala que 

“Memorias...” de Schreber son producto de este estado terminal de la psicosis (p. 554), 

escrito que elogia en varias ocasiones en su texto. En palabras del propio Schreber (1999): 

“La totalidad del orden cósmico se manifiesta así como una «construcción maravillosa»” 

(p. 73) a cuyo entrecomillado se adjunta el pie de página escrito por el mismo autor: “Otra 

vez una expresión no inventada por mí. Yo había hablado -naturalmente en el lenguaje de 

los pensamientos o de los nervios, que más adelante se mencionará de nuevo- de una 

organización maravillosa, tras lo cual se me inspiró desde fuera la expresión «construcción 

maravillosa»” (Schreber, 1999, p. 73). 

 Se trata de una organización inconsciente, para Lacan una organicidad del 

lenguaje
11

. Así como Freud distingue algunos mecanismos oníricos (condensación y 

desplazamiento), Lacan paralelamente postula mecanismos -también homólogos: metáfora 

y metonimia- de lenguaje que intervienen en el funcionamiento inconsciente, y que como es 

de esperar, lo hacen en el delirio. Todo el apartado I.5. del texto de Lacan no hace más que 

dar ejemplos al respecto, en lo que destaca una bipartición del delirio que -según el autor- 

un lingüista sabría distinguir, entre los fenómenos de código y los de mensaje.  

 Respecto a los primeros menciona la conformación de un “neocódigo”, que en el 

caso Schreber equivale a la Grundsprache o “«lengua primitiva», un alemán “algo 

                                                           
11

 De ambas, según su célebre propuesta del inconsciente estructurado como lenguaje. 
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anticuado pero lleno de expresividad, que se caracteriza por una gran riqueza de 

eufemismos” (Schreber, 1999, p. 68), mismos que en su mayoría poseen un significado 

inverso al común. Lacan homologa dichos eufemismos a neologismos, por su forma y por 

su empleo (1997, p. 519). Existe concordancia en el punto en que, tal y como Dor (2000a) 

lo designa, la glosolalia vendría a ser un proceso inconsciente que incide en la alteración 

del signo lingüístico
12

:  

En esas construcciones lingüísticas originales ya puede observarse que existe una 

estructura sintáctica más o menos rudimentaria, la cual tiene la característica de ser 

casi siempre análoga a la de la lengua materna del glosólalo. En algunos casos, esos 

lenguajes relativamente estructurados se fijan y se enriquecen poco a poco (p. 39). 

 La coincidencia con la descripción schreberiana de su «lengua primitiva» es muy 

clara, pero cabe cuestionarse si esta lengua también surge relativamente estructurada y si su 

enriquecimiento es paulatino. Schreber afirma en varias ocasiones (incluyendo la cita sobre 

la «construcción maravillosa») la aparición de nuevas palabras, frases o significados para 

palabras ya existentes. Al hablar de aparición es con la intención de destacar que algunas le 

son dichas por alguna entidad o agente y que lo que surge como tal es el nuevo significado, 

es decir, se trata de una operación lexical. A este nivel podemos continuar con la premisa 

de que el delirio ya está articulado, pero que aparecen (quizá en localizaciones ya 

dispuestas para ese uso) adherencias no estructurales, sino de diseño
13

. Se puede pues dar el 

                                                           
12

 No tanto así con la nominación de Dor de que se trata de un trastorno psicopatológico del lenguaje; la 

capacidad y/o tendencia a la formulación de neologismos es ingeniosa -en una gama tan amplia que va de 

aplicaciones artísticas a teóricas, el mismo Lacan fue un gran «neologista»-, su tono patológico vendría, según 

mi opinión, no por la creación de nuevas palabras o palabras que solo quien las formula entiende, sino por la 

imposición de esas palabras desde un Otro, es decir, por una marcada inevitabilidad en el uso y por una 

ajenidad en la proveniencia, al sujeto. 
13

 Nótese el tapiz: “En esta vía [“será en la forma más desarrollada del delirio con la que el libro (Memorias...) 

se confunde en la que nos aplicaremos a mostrar una estructura que mostrará ser semejante al proceso mismo 

de la psicosis” (p. 541)] , comprobaremos con el matiz de sorpresa en que Freud ve la connotación subjetiva 
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estatuto de delirante a la «lengua primordial», pero también el estatuto de (neo)lengua(je) al 

delirio. 

 En cuanto a los fenómenos de mensaje, estos nos acercan más a la dimensión 

sintáctica y de enunciación, es decir el punto en el que el sentido aparece retroactivamente: 

el momento de corte en el mensaje define mucho del sentido que este tiene y que en el caso 

de Schreber es dictado de forma despótica por su interlocutor (divino agrega Lacan). Esta 

figura «ajena» al sujeto es el agente dador de sentido, que, al hablar de un posicionamiento 

paranoico presenta algunas particularidades que nos acercan precisamente a lo demostrativo 

de la cita sobre el caos coagulado examinada anteriormente, es decir al esquema I. 

 

 

Figura 1. Esquema I. Fuente: Lacan (1997, p. 553). 

 

 Como introducción, vale decir que se trata de un esquema que vendría a ser una 

torsión del esquema R ocurrida por la forclusión del Nombre del Padre (significante 

primordial) en la que, como se puede apreciar en la imagen, el registro de lo real (R) no 

funciona como una banda de Moebius entre los registros imaginario (I) y simbólico (S), 

sino que más bien estos últimos se encuentran asintóticos, sin mediación de lo real, entre 
                                                                                                                                                                                 
del inconsciente reconocido, que el delirio despliega toda su tapicería alrededor del poder de creación 

atribuido a las palabras de las que los rayos divinos (Gottesstrahlen) son la hipóstasis” (Lacan, 1997, p. 541). 

Precisamente, la tapicería delirante forra el poder creativo de las palabras, creación de sentido.  
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cuyas implicaciones se encuentran una restauración subjetiva de la realidad con “retoques
14

 

excéntricos de lo imaginario I y de lo simbólico S, que la reducen al campo del desnivel 

entre ambos” (Lacan, 1997, p. 555). Siguiendo y delimitándonos en este esquema a la 

propuesta de los tres registros, “el delirante está invadido por lo Imaginario en la medida en 

que está «escindido» de lo Simbólico. En consecuencia, intentará simbolizar lo Imaginario. 

Al no lograrlo, da sentido a todo” (Dor, 2000b, p. 33), todo ocurre por algo: la plena 

certeza.  

 Retomando la cuestión de la Otredad como operador de sentido y esta tendencia a 

dar sentido a todo
15

, nos encontramos precisamente ante una magnificación -en el caso de 

Schreber literalmente divina- de ese operador. Efectivamente vendría a equivaler a una 

suplantación idealizada: “Todo el espesor de la criatura real se interpone en cambio para el 

sujeto entre el goce narcisista de su imagen y la enajenación de la palabra donde el Ideal del 

yo ha tomado el lugar del Otro” (Lacan, 1997, p. 553). 

 Podría decirse que este subapartado teórico se ha enfocado predominantemente a la 

cuestión sobre la enajenación de la palabra, mientras que el goce narcisista de la imagen se 

ha dejado algo de lado. Es bastante a propósito ya que el interés ha sido primordialmente 

por la dimensión del lenguaje y efectos de significación, aunque esto ha derivado -quizá 

                                                           
14

 Retoques también dan cuenta de una operación no estructural, sino más a la superficie, casi ornamental; 

podría decirse de estética excéntrica. No obstante una estética no carente de funcionalidad, tal y como lo 

señala Freud (1911): “Y el paranoico lo reconstruye [el mundo], claro que no más espléndido, pero al menos 

de tal suerte que pueda volver a vivir dentro de él. Lo edifica de nuevo mediante el trabajo de su delirio. Lo 

que nosotros consideramos la producción patológica, la formación delirante, es, en realidad, el intento de 

restablecimiento, la reconstrucción” (p. 65). Es, apartándose como Freud hace de la nominación patológica, 

una apuesta por la vida. 
15

 Elegantemente Lacan puntúa este aspecto en lo clínico: “El peligro que se evocará de delirar con el enfermo 

no es para intimidaros, como no lo fue para Freud.  Consideramos con él que conviene escuchar al que habla, 

cuando se trata de un mensaje que no proviene de un sujeto más allá del lenguaje, sino de una palabra más 

allá del sujeto. Porque es entonces cuando se escuchará esta palabra, que Schreber capta en el Otro, cuando de 

Ahriman a Ormuzd, del Dios maligno al Dios ausente, lleva la amonestación en que se articula la ley misma 

del significante: «Aller Unsinn hebt sich auf!» «¡Todo Sinsentido se anula!»” (p. 556). La frase traducida del 

alemán es originalmente de Schreber. 
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inevitablemente- a la utilización de imágenes (como la tapicería delirante, por ejemplo). 

Este goce narcisista de -subrayo- su imagen remite a la propuesta sobre la formación de la 

función del yo en el estadio del espejo. Sin entrar en mayores detalles que desviarían la 

temática aquí trabajada, encontramos en el texto de “Una cuestión preliminar...” una clara 

referencia a esto: 

De donde el retrato fiel que las voces, analistas (de ana les) decimos, le dieron de él 

mismo como de un «cadáver leproso que conduce otro cadáver leproso» (S. 92-VII), 

descripción muy brillante, preciso es admitirlo, de una identidad reducida a la 

confrontación con su doble psíquico, pero que además hace patente la regresión del 

sujeto, no genética sino tópica
16

, al estadio del espejo, por cuanto la relación con el 

otro especular se reduce allí a su filo mortal [destacado propio] (pp. 549-550). 

 Esta regresión tópica-estructural al estadio del espejo hace de la imagen especular 

hostil del otro (y al mismo tiempo propia) un elemento dialéctico a la palabra del Otro 

(también apropiada por el sujeto). Este retroceso estructural hace alusión a la búsqueda de 

algo más bien primigenio que, siguiendo la propuesta del proceso psicótico, vendría a ser 

un faltante de acceso al lenguaje, de la subjetivación, pero también de cierta precariedad en 

la concepción-delimitación del cuerpo
17

. Las líneas topológicas faltantes son recubiertas 

                                                           
16

 Lacan rebautiza tres tipos de regresiones distinguidas por Freud: “¿Qué podría cansar a unos espíritus que 

se avienen a que les hablen de la regresión, sin que se distinga la regresión en la estructura, la regresión en la 

historia y la regresión en el desarrollo (distinguidas por Freud en cada ocasión como tópica, temporal o 

genética)?” (p. 525). Esta cita hace equivaler la regresión en la estructura a una regresión tópica. Aún más, la 

idea de regresión e incluso a un estadio está presente en Freud (1911) aunque distinto: “Así se vuelve a 

alcanzar el estadio del narcisismo, conocido por el desarrollo de la libido, estadio en el cual el yo propio era el 

único objeto sexual. En virtud de ese enunciado clínico supondremos que los paranoicos conllevan una 

fijación en el narcisismo, y declaramos que el retroceso desde la homosexualidad sublimada hasta el 

narcisismo indica el monto de la regresión característica de la paranoia” [destacado propio] (p. 67). Se 

observa además la inclusión de la sublimación en lo relativo a la paranoia. 
17

 Aquí podemos pensar también en el sustento teórico de aquellas experiencias terroríficas de delirio vivido 

en el cuerpo muy presentes en Schreber, de sus fantasías de desintegración, transformación, hipersensibilidad, 

entre otras. Respecto a lo cual Freud (1911) anota:  “No omitiré apuntar aquí que sólo consideraré digna de 

confianza a una teoría de la paranoia si ha conseguido introducir en su nexo los síntomas concomitantes 
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por el auxilio delirante: la vía delirante es estructural. Su «estabilización», 

«sistematización», «evolución» no son más que apreciaciones exteriores (entre las que se 

cuenta el sujeto mismo en tanto barrado, elidido... sujeto) que apuntan a una cosmética y no 

a una estructura, que se actualiza a través de la historia y desarrollo del viviente. Es 

plausible la congruencia con lo mencionado por Dalí sobre la teoría lacaniana de la 

paranoia en la introducción del presente marco conceptual. 

 Volviendo a lo anterior, lo complejo es que se trata de una estructura agujereada, 

columnas de aire sostienen un enchapado excéntrico; de hecho la tapicería envuelve ese 

vacío estructural y estructurante, recubriendo una vacuidad... es un vacío que ocupa 

espacio
18

. No por no ser estructural deja de ser crucial, sino todo lo contrario es 

absolutamente necesario para una posibilidad de funcionamiento psíquico, y su repertorio 

estético-significante es lo que posibilita una aproximación clínica. Pensar en la posibilidad 

de descifrar los patrones del diseño delirante es precisamente esa posibilidad de escucha y 

lectura del síntoma psicótico, no como índices de un mensaje oculto, sino ya como mensaje 

mismo de una condición subjetiva. 

 Concluyendo, la reflexión teórica aquí presentada brinda más insumos para discernir 

como imprudente el intento -especialmente en ciertas prácticas psiquiátricas, pero también 

de algunas psicologías y psicoanálisis- de suprimir el delirio, en tanto es parte sustantiva a 

la conformación psíquica. En este sentido la cuestión preliminar expuesta por Lacan toma 

vigor en tanto advertencia y es coherente con el equívoco psiquiátrico señalado por Dalí en 

lo referente a la comprensión del delirio. 

                                                                                                                                                                                 
hipocondriacos, de casi regular presencia” (p. 53). Gracias a esta regresión tópica al estadio del espejo, 

podríamos considerar a la teoría de la psicosis (y por extensión de la paranoia) lacanianas «dignas de 

confianza» en términos freudianos. 
18

 Siguiendo esta línea se puede conjeturar el porqué de la cercanía de la experiencia delirante en ciertas 

experiencias de pérdida del objeto amado (duelo) o en un posicionamiento subjetivo de una permanencia en la 

pérdida (melancolía)... es cuando un vacío ocupa demasiado espacio. 
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 También se lograron dilucidar algunos acercamientos en los que se encuentran 

similitudes y distinciones entre Freud y Lacan. Una similitud es la del estatuto peculiar y 

central del síntoma a la hora de tratar con la paranoia, pero en esa misma semejanza se 

encuentra una diferencia de nominación en tanto Freud cuenta la paranoia entre las neurosis 

(sin olvidar que promulga la parafrenia en parte discutiendo otras categorías nosográficas: 

dementia praecox y esquizofrenia) al ubicar la represión como mecanismo fundamental en 

el origen de la paranoia, mientras que Lacan eleva el mecanismo de represión de forma 

cualitativa al enfatizar la forclusión del significante primordial (Nombre del Padre) como 

central, ubicándola pues dentro del campo de las psicosis. Reiterando: lo más preciso es el 

énfasis en el síntoma y no en su nominación, pues “en general, no es muy importante cómo 

se nombre a los cuadros clínicos” (Freud, 1911, p. 70). Una crítica más a la tendencia 

médico-estadística de categorización por encima de una búsqueda de comprensión analítica 

o dinámica de lo psíquico. 

 Un segundo punto de encuentro y de divergencia a destacar es el lugar de la 

regresión. En Lacan vendría a ser una regresión al estadio del espejo, la cual postula como 

estructural siguiendo la proposición freudiana, en la cual equivaldría a una regresión tópica; 

en Freud se da una regresión a un estadio narcisista previo, siendo más genética o del 

desarrollo como el mismo Freud apunta. Como se dijo al inicio, no es equiparable el estadio 

narcisista freudiano con el estadio del espejo lacaniano, sin embargo, es oportuno subrayar 

la diferencia de enfoque en cuanto a la regresión en cada uno (genético-desarrollista y 

tópico-estructural, respectivamente), y de ahí repensar la orientación neurótica y psicótica 

que dan a la cuestión delirante correspondientemente. 

 En tercera instancia y quizá principalmente, en Freud se observa una concepción del 

delirio como una progresión hacia una versión más afinada de una realidad reconstruida; 
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mientras que en Lacan se vislumbra el despliegue de una decoración sofisticada y 

excéntrica sobre una faltante estructural. Si hay un proceso, este sería el de la estructuración 

psicótica y no el del delirio solamente o de manera aislada, es estando articulado en esta 

que la manifestación delirante varía como respuesta compleja a las vicisitudes de existir. 

 Finalmente, este subapartado representa una problematización teórica, en el sentido 

que no brinda principios conceptuales inamovibles, sino vías de argumentación para 

aproximarse y explorar el delirio, al tanto de algunos de sus propios vacíos. Este carácter 

agujereado de la propuesta conceptual psicoanalítica aquí planteada se asemeja al mismo 

tiempo a cierta imagen de vacuidad discutida respecto al delirio mismo. Esto hace 

congruencia con lo señalado por Freud al final del texto sobre Schreber:  

Puedo aducir el testimonio de un amigo y colega en el sentido de que yo he 

desarrollado la teoría de la paranoia antes de enterarme del contenido del libro de 

Schreber. Queda para el futuro decidir si la teoría contiene más delirio del que yo 

quisiera, o el delirio, más verdad de lo que otros hallan hoy creíble  [destacado 

propio] (1911, p. 72). 

 El tratamiento a la psicosis es posible, el acercamiento analítico al delirio también, 

pero antes una cuestión de lectura. 
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III. Marco metodológico 

  

iii.i. Tipo de estudio 

 

 Desde un enfoque cualitativo, se busca el análisis de una obra literaria, del género 

de la diarística. Se pretende realizar un estudio narrativo (Creswell, 2007) de carácter 

teórico desde una perspectiva psicoanalítica para el análisis del texto Diario de un genio de 

Salvador Dalí. Particularmente se enfatizará en la temática de la relación entre locura y arte. 

 

iii.ii. Estrategia metodológica 

 

 Para efectos de la investigación aquí descrita, el análisis no implica la aplicación de 

conceptos al texto, sino más bien una lectura atenta al escrito que produzca un acto de 

resignificación, en el que posteriormente se dé lugar a un diálogo con elementos teóricos, 

en otras palabras problematizar conceptos más que hacerlos calzar al contenido del texto. 

Vale destacar que encuentra cierta similitud con los primeros abordajes freudianos a textos 

literarios, en tanto buscaba extraer elementos que enriquecieran la teoría psicoanalítica. No 

obstante también hay diferencias, quizá la principal es que no se pretende necesariamente 

un enriquecimiento conceptual en su sentido estricto, sino más bien un acto de crítica y 

deconstrucción teórica. 

 Se eligió el texto de Dalí Diario de un genio debido a varias razones. La primera de 

ellas es que realiza numerosas menciones sobre el método paranoico-crítico, sea para 

definirlo o para exponer sus aplicaciones. En segundo lugar, tal como lo señala Castro 

(2000) el período que comprende el diario (1952-1964) no es sólo una “etapa de 

consolidación de las propuestas estético-ideológicas de Dalí, sino también en [sic] una 
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etapa en la que la figura de Dalí en España representaba una era del arte de vanguardia” (p. 

4), valga agregar, una época en la que consolidó su método. En tercera instancia, más allá 

de menciones a dicho método, el diario está escrito con un estilo, podría decirse, 

exageradamente propio; acerca del cual se ha llegado a afirmar que evidencia la aplicación 

del método paranoico-crítico (Castro, 2000), tema fundamental en la presente 

investigación. Como cuarta razón, se departe de la afirmación de esta misma autora 

respecto al impedimento para la aplicación de un método riguroso a esta obra, para 

corroborar la pertinencia, idoneidad y alcance de la metodología aquí aplicada. Finalmente, 

la estructura de diario acerca a cierta tradición investigativa en psicoanálisis del abordaje de 

textos íntimos, o escritura de sí; pero que aún así no se hayan circunscritos en estudios 

diarísticos. 

 Cabe reconocer una dificultad a la hora de abordar este texto: está escrito 

originalmente en francés. Si bien es cierto este punto será seriamente considerado en la 

formulación del método de análisis, no obstante, Castro (2000, pp. 4-6) expone siete 

razones por las cuales puede ser considerada una obra de literatura española, entre las que 

se cuentan argumentos biográficos, geográficos, ideológicos, contextuales y de estilo del 

autor; a las cuales se agrega que la obra tiene fragmentos escritos originalmente en español. 

Precisamente, la obra Diario de un genio (Dalí, 2005) será leída en idioma español, 

específicamente la sexta edición en Fábula, Tusquets Editores. 

 

iii.iii. Método de análisis 

 

iii.iii.i. Antecedentes 
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 Esta modalidad de abordaje de textos es elaborada a partir del libro El escritorio de 

Lacan de Baños Orellana (1997), específicamente del capítulo titulado: “Los tres lectores 

del psicoanálisis”, por la psicoanalista y profesora de la Universidad de Costa Rica, 

Ginnette Barrantes. Valga destacar que pese a que Baños es quien propone que Lacan 

utiliza “tres dispositivos o protocolos de lectura” (p. 208) a los que el mismo Baños 

denomina “las tres lecturas” o “los tres lectores del psicoanálisis” (p. 209), es Barrantes 

quien lo formula como un método sistemático para el análisis de textos
19

. Este método 

propone la posibilidad de realización de un abordaje psicoanalítico no necesariamente 

clínico, pero al mismo tiempo permeado por este: la escucha en el consultorio y la lectura 

en el escritorio se enlazan.  

 La experiencia universitaria de la enseñanza y utilización de dicho método se da 

lugar en los cursos de Normalidad, Patología y Diagnóstico I y II, en el Módulo de 

Psicología de la Salud I y II de la Escuela de Psicología de la Universidad de Costa Rica 

desde el año 2001
20

, y más recientemente en la Maestría en Teoría Psicoanalítica, 

específicamente en el curso Teoría general de la neurosis en Freud y en La teoría y la 

técnica en el psicoanálisis: El método psicoanalítico según Freud
21

. La experiencia del 

investigador en la utilización de dicho método ha sido como estudiante en los cursos 

                                                           
19

 Elaborado con colaboración de la facultad de Educación de la Universidad de Costa Rica, a manera de 

método de enseñanza en formación clínica universitaria, particularmente como ejercicio de lectura/escucha. 
20

 Propiamente, los textos utilizados presentan principalmente dos tipos de escritura: autobiográfica, en tanto 

experiencias de pasaje por un análisis: Las palabras para decirlo de Cardinal, Música de Mishima, entre 

otros) y de casos clínicos (los cinco casos paradigmáticos escritos por Freud: “Fragmentos de análisis de un 

caso de histeria” [«Dora»] (Freud, 1905), “De la historia de una neurosis infantil” [el «Hombre de los lobos»] 

(Freud, 1917-1919), “A propósito de un caso de neurosis obsesiva” [el «Hombre de las ratas»] (Freud, 

1909a), “Puntualizaciones psicoanalíticas sobre un caso de paranoia (Dementia paranoides) descrito 

autobiográficamente” [presidente Schreber] (Freud, 1910), y “Análisis de la fobia de un niño de cinco años” 

[el pequeño Hans] (Freud, 1909b); Aimée y hermanas Papin de Lacan; y bitácoras de otros psicoanalistas: 

Piglet de Winnicott, y Dominique de Dolto, entre otros). 
21

 Los cursos mencionados han sido impartidos por las profesoras Ginnette Barrantes y María del Rocío 

Murillo. Los cursos de Normalidad, Patología y Diagnóstico I y II de forma independiente; los Módulos de 

Psicología de la Salud I y II de forma conjunta –Murillo en calidad de co-profesora-; y el primero de maestría 

ha sido impartido por la profesora Murillo, el segundo mencionado por la profesora Barrantes.  
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mencionados y como asistente en tres ocasiones del curso de Normalidad, Patología y 

Diagnóstico II, cuya labor fundamental respecto al método es básicamente la de supervisar 

la aprehensión, avance y empleo del mismo por parte de los estudiantes. 

Un antecedente a considerar para la utilización de este método es la tesis de Durán 

(2002), quien expone que la propuesta de Baños Orellana (1999) “consiste en un 

dispositivo de lectura en torno a un texto significativo mediante tres tipos de acercamiento: 

Intentio autoris (lectura filológica) Intentio operis (lectura semiótica) e Intentio lectoris 

(lectura psicoanalítica)” [destacado del original] (p. 23). En cuanto la descripción de cada 

acercamiento o lectura, coincido con Murillo (2010) en tanto lo hace de una forma escueta  

y algo imprecisa; pues describe la primer lectura como compuesta por “intratexto 

(referencia a la propia obra), intertexto (relación con otros autores) y extratexto (alusión a 

obras de teatro, novelas, películas, etc.)” [destacado del original] (Duran, 2002, p. 27), la 

segunda como un apego a la letra, es decir lo que la obra dice de sí misma respecto a un 

tema (signo), entretejiendo relaciones con la lectura anterior, y la tercera, como un producto 

de las anteriores lecturas, pero que les sobrepasa, en el sentido de formular conclusiones de 

carácter hipotético y no resolutivo. 

 Otro antecedente es la variación metodológica -delimitación epistémica- de Murillo 

(2010), la cual constituye la principal fundamentación para la formulación de la propuesta 

metodológica de la presente investigación, por lo que seguidamente se procede a detallar.  

 De Murillo destaca la búsqueda de fuentes primarias –Eco (1990; 1995), en tanto 

uno de los principales autores en los que se inspira Baños-, algunos fundamentos 

epistemológicos, especialmente qué se lee o escribe en y desde el psicoanálisis, para 

finalmente proceder a problematizar cada lectura sumándole además aportes de otros 

autores, entre ellos: Lacan (1981) y su lectura no comprensiva; Pierce (citado en Nubiola 
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2001; también retomado por Baños, 1997) y su concepto de abducción, Le Gaufey (2004) y 

su crítica a la interpretación clínica clásica; Allouch (1984) y la transliteración como 

manera de leer; y relaciones entre éstos. Esto da como resultado una especie de 

delimitación del método de “las tres lecturas…”. A continuación se puntualiza en qué 

consiste cada lectura en la variación de Murillo (2010, pp. 127-131), así como algunas 

particularidades, entre ellas una renominación de cada lectura: 

Lectura referencial: en cuanto al principal interés, radica en “no negar hecho y sin 

totalizar, dar importancia al contexto social e histórico” (p. 127). Privilegia la búsqueda del 

referente mediante la indagación de datos históricos y biográficos. Parte de lo singular-

personal a lo general-social. Se incluye una descripción de la obra como tal. 

Lectura literal: La intencionalidad consiste en “dejar hablar al texto, respetando al 

máximo su literalidad. Detener una precipitación en la interpretación del tipo “aplicación de 

la teoría” o “asociación libre”.” (p. 127). Representa un momento para limitarse únicamente 

al texto, pero planteando coherencia entre los ejes del marco teórico y los signos 

abarcados
22

. Vale destacar que incluye una serie de significantes para cada signo. Destaca 

la realización de dos etapas para la construcción de los tres signos: constitución de un 

documento de vaciado intermedio (especie de borrador/compendio de citas) y construcción 

de los signos (generación de subcategorías que responden a lo que el texto dice). 

Lectura conjetural psicoanalítica: En esta lectura la prioridad es “conjeturar 

utilizando: 1. lectura referencial, 2. lectura literal, 3. marco teórico, 4. Otros elementos que 

se hayan presentado (teóricos o referenciales)” (p. 127). La plantea como una disertación 

guiada de acuerdo a hipótesis relacionadas a su vez a conceptos trabajados previamente en 

                                                           
22

 Respecto a qué se entiende por «signos», esto será descrito en detalle en el siguiente subapartado, 

específicamente en la sección sobre la perspectiva literal. 



42 

 

 
 

su tesis. Es decir, se realiza un trabajo de anudamiento entre los resultados de las anteriores 

lecturas junto a componentes teóricos y otros elementos que hayan surgido a lo largo del 

proceso de lectura de la obra y escritura de la investigación, para llegar así a discutir y 

problematizar la relación entre las hipótesis iniciales y los hallazgos del estudio. 

 

iii.iii.ii. Propuesta para la presente investigación: Lectura psicoanalítica de tres 

perspectivas 

 

 A partir de los antecedentes investigativos se «hace frente» a dos cuestiones 

planteadas como obstáculos (y asumidos en el presente estudio como retos) para el abordaje 

del libro Diario de un genio. El primero de ellos es el carácter ficcionado o en el que 

algunos hechos son intencionalmente modificados por Dalí en la obra, ante el cual se 

responde mediante un posicionamiento psicoanalítico en tanto “el discurso psicoanalítico 

no pretende ni asegurar el cumplimiento de esta pretensión (por ejemplo, como en la 

confesión o el discurso jurídico por medio de un juramento) ni comprobar su no 

cumplimiento mediante procedimientos detectivescos” (Saal, 1892 citada en Castro, 2000, 

p. 206). El segundo obstáculo/reto es la estructura fragmentada del escrito (Castro, 2000), 

para lo cual se plantea a continuación un método lo suficientemente flexible y versátil, pero 

a su vez riguroso, que permita trascender otros modelos de abordaje investigativo. Entonces 

se propone una lectura no interpretativa-hermenéutica a priori, sino atenta que produzca 

una resignificación insospechada (Starobinski, 1989), retroactiva o après-coup. Para dicha 

flexibilidad se retoma la importancia del diálogo con otros campos del saber: filología, 

semiótica, filosofía, crítica del arte, literatura tal y cómo lo hacen Castro (2000), de Klerk 

(2002) y Murillo (2010), pero sin pretender inscribirse enteramente en ellos, sino una suerte 
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de enriquecimiento que permita mayor versatilidad al método, además de representar 

campos que el psicoanálisis no debería descuidar (Baños, 1999; Murillo, 2010). 

 La principal diferenciación respecto a utilizaciones anteriores de este método es que 

se propone que las “tres lecturas” componen la lectura psicoanalítica como tal, para lo cual, 

las nominaciones “Intentio lectoris o lectura psicoanalítica” y “lectura conjetural-

psicoanalítica” terminan siendo redundantes. En la presente propuesta se trata de una 

lectura psicoanalítica producida a partir de las tres perspectivas y cuya consumación 

propiamente dicha podría considerarse una cuarta perspectiva
23

 o cuarto nudo
24

, en tanto es 

más que la simple concatenación de las tres perspectivas y propicia una posterior discusión 

teórica. Tales perspectivas se presentan a continuación: 

 

Perspectiva referencial 

 El propósito de esta lectura es la de “verificar y reconstruir (más que conjeturar y 

construir) aquello que el autor intentó efectivamente decir, o en términos más amplios: 

aquello que el autor y su mundo fue, y su tema es” (Baños, 1999, p. 223). Tomando en 

cuenta que “el psicoanálisis potencializa –de una forma que ninguna otra disciplina puede- 

el vínculo entre textos y contextos sociales, históricos y políticos” (Rashkin, 2008, p. 1), 

mediante la conceptualización de transtextualidad de Genette (1989; 2001) tal cómo lo 

                                                           
23

 Según García, Larraz y Pueyo (2002) la palabra “perspectiva” es de origen latino, significa: “visión a través 

de”, “ver claramente”. 
24

 Siguiendo la propuesta borromeica de la representación gráfica de la metodología planteada (Figura 2, final 

del presente subapartado), esta lectura psicoanalítica vendría a incorporar elementos de las tres perspectivas, 

precisamente anudándolas. La figura de «cuarto nudo» apareció como parte de la discusión con el Tribunal 

Examinador el día de la Defensa Pública. Agradezco a Mariano Fernández Sáenz -quien presidió la 

presentación pública- y a Karen Poe Lang -profesora invitada-, así como a los integrantes del Comité Asesor, 

por su presencia, preguntas y comentarios ese día. 
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trabajan Aguilera
25

 (2007) y Castro
26

 (2005), se abarcan referentes histórico-sociales, 

limitándose a aquellos explícitamente mencionados en el texto Diario de un genio, y dos 

tipos de relaciones transtextuales: 

- Intertextualidad: es la “inclusión de un texto dentro de otro, la presencia física de 

un texto primero en el segundo” (Castro, 2005, p. 37). Dentro de las formas más conocidas 

en que la intertextualidad se manifiesta en un texto se encuentran: las citas con o sin 

referencia precisa; el plagio y la alusión. 

- Paratexto: es la “relación de una obra entre un texto y su paratexto (lo que rodea al 

texto: título, subtítulo, portada, etc.)” (Castro, 2005, p. 38). Es importante destacar que para 

Castro (2005), la paratextualidad es “generadora de preguntas múltiples sobre el texto y su 

relación con aquello que lo rodea” (p. 38). Para Aguilera (2007), quien también retoma la 

propuesta de Genette, pero a partir de el texto Umbrales (2001), el paratexto está 

compuesto por “aquellos elementos extraliterarios que rodean o protegen al texto (…) que 

aparentemente su función es secundaria o poco significativa en relación con la obra misma, 

y sin embargo son éstos los que regulan el modo interpretativo” (Aguilera, 2007, p. 127). 

Esta relación transtextual es central debido a lo discutido por Castro (2000) en cuanto al 

estilo tan característico del texto, por lo que brindar atención a estos elementos resulta 

crucial. 

 No se abordan los otros tipos de transtextualidad –metatextualidad, architextualidad 

e hipertextualidad- propuestos por Genette (citado en Aguilera, 2007; Castro, 2005) ya que 

corresponden a categorías que rebasan las pretensiones del abordaje referencial que, sin ser 

                                                           
25

 “Cuando un texto nuevo recurre a textos pasados, completos o simplemente a aspectos específicos de ellos, 

como estrategia literaria, para involucrar a su lector y hacer de la literatura un sistema dinámico. Esto es, 

cuando en un texto se expanden o se dilatan otros textos que funcionan como potencial generador de sentido” 

(Aguilera, 2007, p. 27). 
26

 “El conjunto de categorías generales o trascendentes -tipos de discurso, modos de enunciación, géneros 

literarios, etc.- del que depende cada texto singular” (Genette, 1989 citado en Castro, 2005). 
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enteramente filológico, sí pretende adentrarse en “una zona, la de los mencionados estudios 

sobre la lectura, de la que se puede importar algunas ideas que serían pertinentes para 

discutir y hacer progresar las cuestiones del psicoanálisis y su enseñanza” (Baños, 1999, p. 

207). 

 

Perspectiva literal 

 En esta perspectiva la finalidad es dilucidar “lo que la obra dice en sí misma, por el 

formato de su lógica, por la orografía de su estilo” (Baños, 1999, p. 223) o como lo 

menciona Murillo (2010): “el psicoanálisis lleva a una cierta renuncia que tiene que ver con 

un método, con “dejar hablar” al texto” (p. 115). A manera de aclaración, cabe mencionar 

que se deja atrás el nombre de “lectura semiótica”, en parte debido a que el autor del 

presente escrito no posee una formación en este vasto campo y en parte porque según el 

propio Baños (1999) no hay sinonimias entre el psicoanálisis y la semiótica, sino más bien -

cómo ya se mencionó- una importación de algunas ideas que resulten pertinentes, pero no 

de un campo en su totalidad. No obstante sí se trabajará con un signo, en tanto “si bien un 

signo no tiene que ser interpretado para ser signo, es esencial que sí pueda serlo: un signo 

“es cualquier cosa que clama por una interpretación y por lo tanto por un interpretante” (Le 

Gaufey, 2004a, p. 12), pero no tiene que ser reconocida como signo por todos” (Murillo, 

2010, p. 119). 

 El signo es más bien un producto por parte del lector del abordaje o lectura de un 

determinado texto. Precisamente, para Baños (1999) “saber leer un texto es ver el signo, 

sopesando la materialidad del estilo y ver la lógica, trazando el circuito de su 

argumentación” (p. 223). Para “ver el signo” se plantea un rastreo a lo largo de toda la obra 

de sus menciones explícitas, para luego trazar “el circuito de su argumentación”, es decir, 
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vislumbrar la manera en que el signo aparece, de principio a fin en el texto, y la relación 

que guardan entre sí dichas apariciones, las cuales dependerán del signo mismo. Este punto 

se aclarará con mayor detalle en el subapartado de procedimiento. 

 Para esta perspectiva, se retoma la literalidad cómo lo trabaja Murillo (2010), 

incluyendo la utilización de significantes y no conceptos para el signo, tomando como 

definición de texto la brindada por Eco (1990 citado en Baños, 1999, p. 224):  “una 

organización de significantes que en vez de servir para designar un objeto, designan 

instrucciones para la producción de un significado”. Respecto a la literalidad, se pretende 

evitar lo que el mismo Eco (citado en Murillo, 2010) comenta acerca de que “el exceso de 

interpretación produce un derroche de energías hermenéuticas que el texto no convalida” 

(p. 115), en palabras de Starobinski (1989) una suerte de “desimbolización” o “exegesis de 

sentido” que rebasa lo que el texto dice (p. 137). 

 

Perspectiva conjetural 

 Es una perspectiva que, tal y cómo su nombre lo indica, busca conjeturar a partir de 

insumos producto de la realización de las dos lecturas o perspectivas anteriormente 

mencionadas, no mediante el “avance pautado deductivo o inductivo, ni del veredicto de 

alguna forma consagrada de confirmación empírica; sino de saltos vertiginosos, animados 

por el tipo de razonamiento que Pierce llamaba abducción” (Baños, 1999, p. 231). A 

grandes rasgos, la abducción es una inferencia de carácter hipotético, es decir, probable 

pero no necesaria; “la conclusión que se alcanza es siempre conjetural, es sólo probable, 

pero al investigador le parece del todo plausible. Es esa plausibilidad (…) donde radica su 

validez y no en su efectiva probabilidad” (Nubiola, 2001 citado en Murillo, 2010, p. 122).  
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 Se privilegiará además cierta libertad, elasticidad o flexibilidad del 

lector/investigador en cuanto al planteamiento de inferencias, que si bien es cierto departen 

en alguna medida de la perspectiva referencial y literal, su contenido trasciende lo que 

dichas perspectivas denotan: se tiene pues, “como única ley la comprobación de que 

eventualmente un enunciado verdadero puede llegar a  adivinarse por los atajos de aspecto 

más inconsciente” (Baños, 1999, p. 231). Dichos “atajos” conforman una resignificación: 

una lectura atenta produce significados insospechados a partir de los mismos elementos que 

un texto contiene (Starobinski, 1989).  

 En esta perspectiva se introduce una variación del método delimitado 

epistemológicamente por Murillo (2010) a partir de la propuesta inicial de Barrantes a 

partir, especialmente, de Humberto Eco y Jorge Baños, y que constituye la principal 

adaptación metodológica: explicitar el recorrido inferecial-hipotético previo a la escritura 

de la perspectiva conjetural y paralelo a la realización de las perspectivas referencial y 

literal; “evidentemente, la lectura de estos tres significantes no es tan ‘pura’ y ‘limpia’. 

Constantemente fueron ya apareciendo infinidad de citas que mostraban los anudamientos 

que la autora iba haciendo entre ellos. Sin embargo, éstas fueron ‘guardadas’ para la lectura 

psicoanalítica” (Murillo, 2010, p. 116). 

 A partir de este comentario se pretende brindar una suerte de registro de esas 

“impurezas” propias de la efectuación de cualquier lectura, de tal forma que queden 

resguardadas en un tiempo previo al producto final -pero no resolutivo- de la relativa 

consumación del proceso de abducción, es decir, un tiempo en el que se presentan las 

conjeturas tal y cómo fueron apareciendo durante la realización de las otras perspectivas. 

En otras palabras implica poner en perspectiva la subjetividad del abordaje de un texto, en 

la cual el lector se ve incluido como público de quien escribe. A lo que se suma la figura 
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del «lector-analista» planteada por Barrantes (2011), en tanto se trata de “encontrar sus 

puntos transferenciales y su propia captura, para resolver tanto su conjetura, como su 

relación al texto” (p. 273) planteando a su vez un distanciamiento con el mismo. 

 Esta variación que constituye un diario, paradójicamente supone cierta ruptura de lo 

secuencial establecido en la variación de Murillo (2010), pues apunta hacia una 

simultaneidad explícita de la efectuación de las perspectivas. No obstante, cómo señala 

Baños (1999) respecto de un analista –en tanto lector- “debe poder moverse ágilmente de 

una a otra plataforma giratoria de las tres posiciones de lectura [o perspectivas]” (p. 229). 

 A nivel general, la presente investigación pretende representar un aporte 

metodológico, en tanto, por una parte se busca validar la idoneidad de este método para el 

abordaje de textos desde una perspectiva psicoanalítica en la particularidad del género 

diarístico, en la que se guarda cierta relación entre la escucha clínica y la lectura en el 

escritorio; en la que se procura mostrar la flexibilidad y versatilidad del mismo en lo 

referente a su cualidad de “adaptación” al texto en cuestión, en este caso un diario. 

 A continuación se brinda una representación gráfica de la metodología aquí 

propuesta: 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 2. Representación gráfica de la metodología. Fuente: Elaboración propia 
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 A esta representación se suma el siguiente cuadro comparativo en el que se presenta 

la propuesta metodológica original de Barrantes, la variación-delimitación epistémica de 

Murillo (2010) y la variación propuesta para la lectura de Diario de un genio. 

 

Ginnette Barrantes María del Rocío Murillo Roberto Marín 

Método “Las tres lecturas”, 

propuesto como un diapasón 

(secuencial para fines 

pedagógicos): 

 

Variación de “Las tres 

lecturas” (secuencial por 

fines metodológicos): 

 

Variación y reestructuración: 

Lectura psicoanalítica 

compuesta de tres 

perspectivas: 

- Filológica: intertexto, 

intratexto, extratexto. 

Además de la edición, 

traducción, publicación y 

recepción de la obra. 

-Filológica-Referencial: 

esencialmente contexto 

(datos biográficos y 

bibliografía del autor, 

momento de producción del 

texto, etc.) 

- Referencial:  

Intertexto 

Paratexto 

Contexto 

- Semiótica: rastreo de un 

signo por y con el texto con 

los obstáculos y giros del 

signo. 

- Semiótica-Literal: “lectura 

a la letra” e intento por la 

abstención interpretativa. 

- Literal: inclusión de un 

significante «secundario» 

- Psicoanalítica: se formula 

una conjetura que se 

resuelve  con el texto mismo 

(Barrantes, 2011); buscando 

efectuar un corte. 

-Psicoanalítica-Conjetural: 

precisiones respecto a la 

abducción e inclusión de la 

transliteración. Se incluye 

teoría y referentes 

«externos» 

- Conjetural: efectos de 

abducción. No se incluyó 

teoría ni referentes 

«externos» pero sí a los 

lectores como forma de 

validación. 

*Figura del lector-analista: 

“encontrar sus puntos 

transferenciales y su propia 

captura, para resolver tanto 

su conjetura, como su 

relación al texto” (Barrantes, 

2011, p. 273) planteando un 

distanciamiento con el 

mismo. 

*Transferencia en la lectura 

y anudamientos entre citas 

que fueron “guardados” para 

la lectura psicoanalítica 

(Murillo, 2010, p. 116) 

 

* Efectuación de un tipo de 

«diario de campo» de matiz 

conjetural, pero paralelo a la 

realización de las tres 

perspectivas. Cuya función 

también es la de no quedar 

atrapado en la fascinación 

por el texto. 

 

Tabla 1. Cuadro comparativo metodológico. Fuente: Elaboración propia 
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iii.iv. Procedimiento 

 

 En este subapartado se detallan las diferentes fases o etapas del proceso 

investigativo: una para cada perspectiva: “referencial”, “literal” y “conjetural” y una fase 

final de revisión y presentación de resultados. A continuación se describe cada fase 

procedimental: 

 

- Fase 1. Perspectiva referencial: se procedió a recopilar las diferentes menciones explícitas 

que el autor hace en su obra que correspondan a los ámbitos intertextual y paratextual. En 

cuanto a lo intertextual se identificaron autores, personajes no contemporáneos a Dalí, 

personalidades célebres de la época y obras a los que Dalí se refiere, incluyendo 

autoreferencias; posteriormente se clasificaron según estas mismas categorías con la 

finalidad de realizar una matriz de intertextos (ver anexos 3, 4, 5 y 6). Respecto al 

paratexto, para efectos de la presente propuesta se abordaron como elementos estructurales: 

imágenes, epígrafes, advertencias, firmas, páginas en blanco, notas del autor, editores y 

traductora, ápendices y demás figuras paratextuales presentes en la obra (ver anexos 7, 8, 9 

y 10). En cuanto a lo contextual, se abarcó la dimensión histórica, fechas, lugares, datos 

biográficos externos al tiempo comprendido en la obra, entre otros (ver anexos 1 y 2). Una 

vez obtenidos y sistematizados estos datos, se procedió a distinguir aquellos ámbitos 

centrales en el diario, que corresponden a grandes dimensiones temáticas inferidas 

directamente de los insumos contextuales, intertextuales y paratextuales que más son 

mencionados en el texto (tanto en frecuencia como en constancia, es decir de principio a 

fin). Cabe destacar que dichas dimensiones no son exhaustivas a la riqueza y variedad 

contextual y transtextual del diario, pero sí representan ejes temáticos medulares del texto.  
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- Fase 2. Perspectiva literal: Se efectuó un rastreo a lo largo de la obra de aquellas 

ocasiones en las que aparecen los significantes respectivos al signo en cuestión. El signo 

producto de una lectura anterior de la obra el Diario de un genio, es precisamente el 

«método paranoico-crítico» daliniano, cuyos significantes resultantes son: 1. “método”, 2. 

“paranoia-delirio”, 3. “crítico-genialidad” y 4. “locura”, correspondientes a cada palabra 

que conforma el signo y a cada objetivo específico respectivamente. El significante 

“locura” se toma como trasversal, en tanto es central al objetivo general de la investigación 

(esta es también una variación metodológica). 

Una vez extraídas estas menciones en forma de citas, se procedió a una segunda revisión en 

la que se encontraron citas no incluidas en el primer rastreo
27

. Posterior a la relectura de las 

todas las citas y con el objetivo de dilucidar alguna lógica relacional entre ellas, se procedió 

a presentar las menciones de cada significante en sus apariciones por separado, es decir, 

que en una misma cita no aparecen varios de los significantes. A esta primera parte se 

denominó «significantes básicos». Posteriormente, se presentaron aquellas combinaciones 

significantes relacionadas textualmente al “método paranoico-crítico”, o sea, citas en las 

que además de la mención del método aparece “paranoia-delirio”, “crítico-genialidad” y/o 

“locura”; a este subapartado se denominó «combinaciones significantes». Por último, se 

exponen combinaciones secundarias de los significantes básicos, en el sentido que no se 

relacionan textualmente con el método paranoico-crítico, pero que aparecen vinculados 

entre sí, por ejemplo, citas en las que aparece tanto “crítico-genialidad” como “locura”, 

                                                           
27

 Dichas citas fueron incorporadas igualmente según su orden de aparición en el diario. Se diferenciaron con 

un asterisco de las citas incluidas en el primer rastreo. Así, por ejemplo, la nueva cita insertada entre las citas 

15 y 16, aparece numerada como la cita 15*. Para mayor claridad ver el anexo 12. 
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entre otras combinaciones encontradas. Este subapartado fue titulado como «otras 

combinaciones significantes de relevancia». 

 

- Fase 3. Perspectiva conjetural: Se dio en tres tiempos; el primero corresponde al registro 

del planteamiento y refutación de hipótesis, impresiones, asociaciones, dudas, críticas, 

durante la realización de las perspectivas referencial y literal, es decir, simultanea a ellas. 

Se basa en la lógica de la técnica de un diario de campo con la diferencia que vendría a ser 

más bien una bitácora analítica de un texto literario. El segundo tiempo concierne a un 

intento de “respuesta” a la pregunta de investigación mediante conjeturas o hipótesis 

planteadas a su vez a partir de las anteriores perspectivas y el primer tiempo de la lectura 

conjetural, pero ahora reelaboradas. Una vez realizadas las tres perspectivas y extraídas las 

principales conjeturas que puedan dar respuesta a los objetivos y pregunta de investigación 

aquí planteada, se procedió, en un tercer tiempo, a problematizar dichos resultados con 

componentes conceptuales externos, de manera tal que contribuyan a la (de)construcción 

teórica psicoanalítica de los planteamientos trabajados en los apartados de antecedentes y 

marco conceptual, principalmente. De alguna forma es contrastar, a manera de discusión, 

los resultados de la investigación con postulados teóricos anteriores relacionados al tema en 

cuestión. Efectivamente se decidió distinguir este tercer momento en un apartado de 

discusión con la finalidad de hacer más fácilmente discernible el debate teórico.  

 

- Fase 4. Revisión final del documento y presentación de resultados: Se elaboraron 

conclusiones pertinentes a la investigación a nivel general, así como el aporte que 

represente teórica y metodológicamente. Concluida una primera versión del documento 

completo, se realizará un proceso de revisión final, tanto para la depuración de aspectos 
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formales como un afinamiento de cuestiones de contenido. Por último, la cuarta fase 

comprende un tiempo para la presentación de resultados o defensa formal de la tesis. 

A continuación se presenta una representación gráfica de las fases de la 

investigación según cuatro momentos: 

 

 I II III IV 

Fase 1. Perspectiva referencial 

 
    

Fase 2. Perspectiva literal 

 
    

Fase 3. Perspectiva conjetural 

 
    

Fase 4. Revisión final y presentación de resultados 

 
    

 

Tabla 2. Fases de la investigación. Fuente: Elaboración propia 

 

 Valga mencionar que durante todas las fases se contará con supervisión del equipo 

asesor con el afán de garantizar mayor validez externa proveniente de criterios relativos al 

apego del planteamiento metodológico, de delimitación del proceso investigativo al diseño 

propuesto, a la literalidad idiomática del texto y de la pertinencia de la incorporación de 

elementos teóricos. 

 

iii. v. Alcances y limitaciones 

  

 Respecto a los alcances del estudio, se extienden al abordaje de textos históricos y/o 

literarios desde una perspectiva esencialmente psicoanalítica, pero enriquecida por aportes 

de otras ciencias sociales y del estudio de textos, entre ellas la psicología, semiología, 

historia, filología, entre otras; por lo que se cuenta con una amplitud suficiente como para 
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entablar un diálogo con otras ramas del saber. No obstante, dicha amplitud no implica 

pérdida de profundidad debido fundamentalmente al nivel de detalle con el que se buscará 

leer y analizar el texto. 

 Finalmente, dentro de las limitaciones de la presente investigación se cuenta con 

una ya mencionada: la utilización de una versión traducida del francés al español, sin 

embargo esta limitación es parcial como ya ha sido explicado anteriormente, además de que 

se buscará asesoría idiomática en el caso que se requiera cotejar versiones, especialmente al 

buscar la literalidad de la obra. 

 

iii. vi. Aproximación a una «operacionalización» de autor de un diario 

  

 Con el afán de buscar cierta delimitación a lo que se concibe como autor en la 

presente investigación se busca realizar un ejercicio cercano a una operacionalización. 

Cercano y no necesariamente una operacionalización como tal porque se parte de la 

dificultad que existe para la aprehensión de esta entidad o función en un texto, por lo que se 

recurre a la discusión plateada por Alberca (2000; 2007) en lo relativo al autor en diarios y 

autobiografías, en tanto el segundo género aporta componentes de interés para pensar la 

ficción o, mejor dicho, lo autoficcionado que es un diario. 

 Lo primero a considerar es el carácter público o íntimo del diario, con lo que 

Alberca (2000) menciona que existe una distinción entre lo concebido como dietario o 

diario: el primero conviene utilizarlo “para aquellos diario en los que el «yo» o «yoes» del 

dietarista se constituyen se constituyen en sus referencias más externas y públicas, sean 

éstas de carácter social, político o intelectual” (p. 15); mientras que el segundo “adjetivado 

de manera casi inevitable de «íntimo», para aquellos textos que ponen por escrito las 
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tribulaciones, inquietudes o certezas más personales” (p. 16). En el caso de Diario de un 

genio, se da una peculiar confluencia en tanto presenta elementos de contenido que lo 

hacen merecedor de ser considerado como íntimo, pero al mismo tiempo fue escrito con 

miras de publicación, acerca de lo cual Alberca también apunta: 

Y es que escribir un diario pensando en su publicación, incluso de manera póstuma, 

cambia necesariamente la postura del diarista, cambia o modifica su sentido, le hace 

ser quizá más cauteloso, más trascendental o pretencioso, midiendo las consecuencias 

que pudiera desencadenar su versión de los hechos o de sus opiniones en otros y en él 

mismo. Esta es posiblemente la contradicción más flagrante del diario
28

, un género 

lleno de ellas, su deseo de permanecer en secreto y su necesidad implícita de 

establecer comunicación (p. 39).  

 Con esto ya hay algo que decir en relación con el autor diarista y a su posición 

respecto a la eventual publicación de su intimidad. Pero, aunque lo intentara, ¿es posible 

para el diarista proclamar la verdad de sí?, en este nivel huelga recurrir a lo ineludible de 

ficción que toda escritura de sí contiene, aún cuando esta pretenda un apego a hechos o 

acontecimientos cotidianos (como es el diario) y concretos; al respecto Justo Navarro en el 

prólogo al libro El pacto ambiguo de Manuel Alberca (2007), menciona: “Incluso, al 

escribir una novela que cuenta sólo acciones inventadas, se tiene alguna vez esa impresión 

de quien lleva un diario íntimo y en un momento determinado se sorprende en el acto de no 

decir exactamente la verdad sobre su vida. Creo que escribir ficción exige de sus autores un 

compromiso especial con la verdad” (p. 15). A lo que se puede agregar la interrogante de si 

                                                           
28

 Otra de ellas consiste en que “la singularidad y proliferación de la escritura diarística hace que el diario, de 

hecho, resulte impublicable sin supresiones, adaptaciones o explicaciones, pues su carácter repetitivo o 

críptico así lo aconseja” (Alberca, 2000, p. 41). De hecho algunas de estas «perdidas» serán abordadas en la 

lectura del diario, esto a pesar del prolijo trabajo de los editores y traductora del diario (ver anexo 9). 
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escribir «lo verídico» exige un compromiso con la ficción, lo cual se complejiza cuando lo 

ficticio no deja de «tener un pie en la tierra»: “La vida del autor es el referente último que 

detiene el flujo significante y ancla la interpretación. La vida del autor, como referente 

«real», prueba o refuta lo que el texto propone” (Poe, 2010, p. 147). 

 Esto abre la puerta a la principal problemática a la hora de referirse al autor de 

Diario de un genio, ¿el autor es Dalí? ¿el Dalí diarista es plenamente concordante con el 

Dalí del diario? ¿qué puntos de contacto o de distanciamiento entre estas dos entidades o 

funciones se presentan específicamente en Diario de un genio? o parafraseando una 

interrogante de Alberca (2007, p. 224) respecto a la autoficción: ¿es suficiente que el 

nombre propio del narrador-protagonista de un diario sea el mismo que el del diarista para 

que lo identifiquemos como autor? 

 Algunas de estas preguntas serán parcialmente contestadas ahora con la finalidad de 

establecer cierta regularidad a la hora de hacer referencia al autor de Diario de un genio, no 

obstante también serán parcialmente contestadas a lo largo de la lectura psicoanalítica, 

especialmente en la perspectiva conjetural. Respecto a la presente «operacionaliación», se 

puede argüir que no hay una certeza en afirmar una relación directa y completa entre autor 

y narrador-protagonista del diario, sin embargo, dadas las características íntimas y 

relativamente apegadas a lo cotidiano, así como a eventos rastreables histórica y 

contextualmente, hay una cercanía que el diario como modo escritura posibilita respecto al 

diarista a través del relato en el que el narrador es a su vez protagonista. Si bien no hay una 

visibilidad nítida, tampoco un ocultamiento radical: hay momentos y lugares por los cuales 

asomarse a una «aparición desvaneciente», como lo es Dalí en tanto autor de Diario de un 

genio. 

  



57 

 

 
 

IV. Perspectiva referencial 

 

 Esta primera perspectiva corresponde a la indagación histórico-social (contexto) y 

disección de elementos transtextuales del diario (intertexto y paratexto). Precisamente, a 

partir de estas tres categorías se lograron esclarecer cuatro grandes dimensiones que 

abarcan los principales elementos del diario relacionados a la presente investigación, es 

decir, aspectos circundantes y/o trasversales a la composición del texto Diario de un genio. 

Tales dimensiones son: el psicoanálisis, el movimiento surrealista, la fascinación de Dalí 

por Hitler y la mística católica-nuclear; mismas que a su vez guardan particulares 

relaciones entre ellas, no sólo históricas, sino al interior del propio diario escrito por Dalí, 

tal y cómo se verá más adelante. Particularmente, y a manera de corroboración externa, 

estas temáticas son frecuente y especialmente mencionadas en distintas biografías o libros 

dedicados a Dalí (Armengol, 2003; Gibson, 2004; Weyers, 2005; Gaillememin, 2011) 

durante o en vísperas de los años en que el diario fue escrito. 

 En la sección de anexos se brindan los materiales textuales que componen las 

diferentes categorías contextuales (anexos 1 y 2) y transtextuales (intertexto: anexos 3-6; 

paratexto: anexos 7-10), en su mayoría aparecen en forma de matrices, cuadros o listados. 

 

iv.i. El psicoanálisis: Des-encuentros teóricos y personales con Freud 

 

Encasillo a Freud sin la menor vacilación en la  

categoría de los héroes (Dalí, 2005, p. 228) 

 

 Además de la influencia de algunos postulados psicoanalíticos sobre el surrealismo 

en general (Starobinski, 1989: Díez, 1994; Rodríguez, 2004; Iribas, 2004; de Klerk, 2002, 
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2005; Mauer, 2008; Fernández, 2009; Constantinidou, 2010), en particular, para Dalí, 

Freud fue una figura intelectual a la que admiró enormemente, siendo un ferviente lector de 

sus textos. En el diario el psicoanálisis es mencionado explícitamente en varias ocasiones, 

pero Freud con mayor frecuencia (Dalí, 2005, pp. 39, 48, 75, 103, 134, 203, 222, 223, 224, 

225, 227, 228, 240, 263, 268), y no sólo a la hora de retomar formulaciones teóricas, sino 

también sobre su persona.  

 Ya se ha descrito en el apartado de antecedentes investigativos la influencia de los 

postulados teóricos freudianos retomados por Dalí especialmente para la concepción del 

método paranoico-crítico, y en el marco conceptual se ha puntualizado el desarrollo 

conceptual de la paranoia en Freud, así como algunos de sus antecedentes, por lo que 

retomarlo en este subapartado sería redundante; no obstante, la exposición –con mayor 

detalle- del curioso encuentro personal entre Dalí y Freud, y del desencuentro teórico 

producido, es decir, las fisuras conceptuales que se demarcaron en torno a la paranoia, es 

oportuno y brinda insumos de relevancia para la lectura de la «presencia freudiana» en 

Diario de un genio. 

 En Londres, bajo las condiciones de exilio experimentadas por ambos para el año de 

1938, un amigo en común, Stefan Zweig, presenta un entusiasta Dalí a un pesimista Freud. 

El primero entusiasta porque finalmente conocerá a una de las personas que más admira, el 

segundo pesimista –casi escéptico- debido a que no se hallaba del todo a gusto de que los 

surrealistas hayan utilizado en la forma en que lo hicieron sus ideas sobre la psique 

humana.  

 Tal encuentro personal será reconstruido a continuación a partir de lo relatado en 

Diario de un genio (2005) y Confesiones inconfesables (1975), ambos de Dalí, y una carta 

enviada por Freud a Stefan Zweig comentando especialmente este acontecimiento. 
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 Dalí: 

Antes de conocerle, muchas veces me había esforzado en imaginar cómo era Freud. 

Le creía el único hombre capaz de dialogar de igual a igual con mi paranoia. 

Admiraba mucho mi pintura y yo hubiera querido deslumbrarle. Cuando le conocí en 

Londres, presentado por Stefan Zweig, me esforcé cuanto pude para aparecer ante sus 

ojos tal como yo creía que él me veía: un dandy de clase universal. Pero fracasé. Me 

escuchó con gran atención y exclamó finalmente, hablando a Zweig: «¡Qué fanático! 

¡Qué tipo de español más completo!»
29

 Pero, para él, yo era un caso, no un tipo. Su 

cráneo de caracol
30

 no había calado mis intuiciones ni mi fuerza íntima (1975, pp. 

175-176). 

 Al día siguiente, Freud a Zweig: 

Tengo auténticas razones para darle las gracias por la carta de presentación que me 

trajo de los visitantes de ayer, pues hasta ahora me sentía inclinado a considerar a los 

surrealistas, que, al parecer, me han elegido por su santo patrón, como chiflados 

incurables (digamos que en un 95 por ciento, como el alcohol). El joven español 

[Dalí], sin embargo, con sus ojos cándidos y fanáticos y su indudable maestría 

técnica, me ha hecho reconsiderar mi opinión. En realidad, sería muy interesante 

investigar analíticamente como ha llegado a ser compuesto un cuadro así. Desde el 

punto de vista crítico, podría seguirse manteniendo que aún el concepto de arte 

desafía toda expansión mientras la proporción cuantitativa de material subconsciente 

                                                           
29

 En la traducción provista en Diario de un genio se lee: “¡Nunca había conocido a un prototipo de español 

tan perfecto! ¡Qué fanático! Eso fue lo que le dijo a Zweig después de observarme agudamente durante largo 

rato” (Dalí, 2005, p. 225). 
30

 En Diario de un genio, Dalí (2005) hace una alusión especial al cráneo, mente, genio freudiano, 

comparándolo con un caracol de Borgoña en lo que parece ser más bien una exaltación a su intelecto: “si se 

quiere digerir su pensamiento hay que extraerlo con un palillo. De lo contrario se rompe y no hay nada que 

hacer; jamás llegaréis a desentrañarlo” (p. 223). 
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y de funciones preconscientes, no permanezca dentro de los límites definidos. Mas 

sea como fuere, se plantean graves problemas psicológicos (1972, pp. 192-193).  

 Precisamente, y después de haber citado textualmente dicha carta
31

, Dalí concluye: 

Pero lo que le interesaba era evidentemente su propia teoría, no mi personalidad. 

Vivía ya fuera de nuestro tiempo. Le dibujé en una servilleta. Fue un año antes de su 

muerte, en 1938
32

.  

 Se habían cruzado dos genios, pero la chispa no había saltado. Sus ideas hablaban 

por él. Para mí, fueron como unas muletas que reforzaron mi confianza en mi genio y 

en la autenticidad de mi libertad, pero yo podía haberle enseñado más a él que él a mí 

(Dalí y Parinaud, 1975, p. 176). 

 A continuación el retrato:  

 

 

 

 

 

                                                           
31

 En Confesiones inconfesables (1975) se presenta otra versión de estas palabras, en la que se pueden leer 

importantes diferencias: “Es preciso darle las gracias, a usted, por la nota de presentación que me trajeron los 

visitantes de ayer. Porque hasta entonces, los surrealistas, que al parecer me han elegido como su santo 

patrón, me parecían unos locos integrales (digamos al noventa y cinco por ciento, como el alcohol absoluto). 

El joven español, con sus cándidos ojos de fanático y su innegable maestría técnica, me ha incitado a 

reconsiderar mi opinión. Sería en efecto muy interesante estudiar analíticamente la génesis de un cuadro de 

ese tipo. Sin embargo, desde el punto de vista crítico, se podría decir todavía que la noción de arte rehúsa toda 

definición cuando la relación cuantitativa, entre el material inconsciente y la elaboración preconsciente, no se 

mantienen en los límites determinados. Se trata, en todo caso, de serios problemas psicológicos” (Freud citado 

en Dalí, 1975, p. 176). 
32

 Más tarde, Dalí se percata gracias al libro póstumo de Stefan Zweig El mundo de ayer, que este último no 

entregó nunca este dibujo (que es incluido en Diario de un genio, página número 226) a Freud, ya que según 

Zweig el retrato “presagiaba de una manera tan clara la inminente muerte de Freud que no se había atrevido a 

mostrárselo, pues, sabiendo que sufría un cáncer, temía sobresaltarle innecesariamente” (Dalí, 2005, p. 228). 

Dalí, al menos para Zweig, augura la muerte de Freud. Esta no es la única predicción que Dalí profiere y que 

además aparece en su diario. 
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Figura 3. Retrato de Sigmund Freud. Fuente: Dalí (2005, p. 226) 

 

 El que Freud no haya valorado a Dalí como un ejemplo o contraejemplo de su teoría 

sobre la paranoia, si efectivamente se encontraba «cerrado» en sus propias elucubraciones, 

o si era más bien Dalí quien podría instruirle a él y no al revés, son cuestiones -por el 

momento- secundarias, si se las compara con el efecto que esto causó en Dalí: “reforzaron 

mi confianza en mi genio y en la autenticidad de mi libertad”, tal y cómo se lee en la cita 

anterior. Más aún, el reproche de Dalí continúa y se concreta en términos conceptuales, de 

ahí su desencuentro en la teoría: 

Por él [Freud] sabemos que lo psíquico no coincide con lo consciente, pero yo 

hubiera podido ser para él la prueba viva y fundamental de que la paranoia, 

precisamente una de las formas más extraordinarias del inconsciente irracional, puede 

animar perfectamente los mecanismos racionales y fertilizar lo real con una eficacia 

tan considerable como la lógica experimental. El delirio paranoio-crítico es una de las 
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fórmulas más fascinantes del genio humano. Freud, sin duda, era demasiado viejo 

para replantearse estos temas y abrir el campo a nuevas experiencias (Dalí y 

Parinaud, 1975, pp. 177-178).  

 La génesis desorganizada del delirio, así como su distanciamiento para la 

aprehensión de la realidad son premisas freudianas con las que Dalí no coincidía y que 

estaba dispuesto a demostrarle; no obstante, tal y cómo pudo vislumbrarse, este propósito 

no pudo cumplirse. La fórmula paranoico-crítica pasó de lejos para Freud. 

 A partir de las palabras de Dalí y Freud se logra entrever lo que pudo haber 

provocado este desenlace: Freud, luego de una observación aguda y prolongada a Dalí -a 

quien consideraba uno más de un grupo de chiflados, lo extrae no muy tajantemente de este 

ámbito, pues aunque lo encuentra interesante para una investigación analítica dados sus 

graves problemas psicológicos, lo hace reconsiderar su opinión acerca de la casi absoluta e 

irreparable locura del grupo de surrealistas; Dalí no queda satisfecho con este dictamen, su 

pasión delirante excede los límites que Freud consideraba para la paranoia precisamente 

por concebirla en una relación muy cercana al plano patológico. Pero en eso coinciden: hay 

locura, y algo más. 

 Este «algo» que hizo reconsiderar a Freud, es la tesis daliniana sobre la paranoia, 

misma que, curiosamente, sí logró dialogar con la formulación de una nueva 

conceptualización de la paranoia que tampoco halló lugar donde se lo esperaba, ahora 

dentro de la psiquiatría. Se trata del estudio Sobre la psicosis paranoica en sus relaciones a 

la personalidad de 1932 del médico, psiquiatra y psicoanalista en formación, Jacques 

Lacan, cuya relación con el grupo parisino de surrealistas y en particular con Dalí 

influenció enormemente su teoría acerca de la paranoia (Lechte, 2010; Constantinidou, 

2010). 
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 Una diferencia a recalcar en cuanto al encuentro personal de Dalí con Lacan frente a 

su encuentro con Freud, es que en esta ocasión es más bien Lacan quien busca a Dalí:  

«El burro podrido» fue leído con fascinación por un joven psicoanalista francés que 

escribía en esos momentos una tesis doctoral sobre la paranoia: Jacques Lacan. A éste 

le parecía que Dalí tenía razón al querer aprovechar la energía paranoica para fines 

creativos, y se puso en contacto con el pintor. No parece que describiera 

posteriormente su encuentro con Dalí, y no hay manera de comprobar la veracidad de 

la divertida versión del mismo ofrecida en Vida secreta
33

. Lo que sí es cierto es que el 

interés de Lacan por las teorías del pintor estimuló a éste para seguir investigando el 

fenómeno paranoico y aprovechándolo para sus propios fines (Gibson, 2004, p. 338). 

 Más adelante, el destacado biógrafo de Dalí comenta: “No hay pruebas de que Dalí 

y Lacan se hayan vuelto a ver después de su primer encuentro, pero no puede haber sido 

casualidad el que, en Minotaure, el artículo de Dalí fuera seguido inmediatamente por uno 

del psiquiatra” (Gibson, 2004, p. 402). Sin embargo, Sebreli (2002) menciona “Se 

volvieron a encontrar otras dos veces, cuando Lacan fue a la conferencia que dio Dalí en La 

Sorbonne en 1954 y en Nueva York en 1975. De este último encuentro, se cuenta que Dalí 

le dijo a Lacan: «El conocimiento crítico lo inventé yo»”, a lo que Lacan respondió: «La 

interpretación paranoica crítica la inventé yo»” (s.p.). Este diálogo es la concreción del 

diálogo que Dalí y Lacan efectuaron con sus propuestas sobre la paranoia; este «juego» 

será replanteado en el apartado de discusión. 

 

                                                           
33

 Para una descripción acuciosa y detallada sobre este encuentro y posteriores se recomienda consultar a 

Ibáñez (2006), especialmente las secciones tituladas: “El «encuentro» Dalí-Lacan” y “Revisión bibliográfica 

sobre la relación entre Lacan y Dalí”, los cuales a pesar de presentar un tizne histórico de los encuentros de 

ambos, elabora una re-construcción entre los textos de dichos autores. 
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iv.ii. Movimiento surrealista: Surrealidad, su realidad 

 

“¡Pero Breton dijo «no» a Dalí! Y, en el fondo,  

tenía su pizca de razón” (Dalí, 2005, p. 40) 

 

 Siendo Dalí uno de los principales representantes del Surrealismo a nivel global, y a 

su vez miembro por un considerable tiempo (1929 a 1934) al sumarse posteriormente al 

grupo fundador de surrealistas, la alusión a este movimiento y a personas militantes en él es 

evidentemente frecuente
34

. De todas maneras él continuó denominándose surrealista por el 

resto de su vida, es decir, hasta 1989. 

 El Surrealismo aparece como un movimiento artístico, pero esencialmente literario, 

cuyos “fundamentos teóricos (…) habían sido formulados por André Breton en su Primer 

Manifiesto [Surrealista]. Para los miembros del grupo, compuesto principalmente por 

escritores, la fuente de toda experiencia artística era el inconsciente y la vida onírica, que 

permitían liberarse de las represiones impuestas por las convenciones sociales y el sentido 

común” (Weyers, 2005, p. 26). Cómo puede apreciarse, este grupo –que surgió del 

dadaísmo parisino para luego distanciarse de él- toma algunos de sus bases de los 

postulados psicoanalíticos, pero para llevarlos a la consecución de metas políticas 

específicas: “los surrealistas se encontraban más bien en la búsqueda de una nueva utopía 

social (…) Creían poder alcanzar su objetivo sociopolítico manifestando sus instintos y su 

inconsciente, de acuerdo con la teoría psicoanalítica de Sigmund Freud, y contribuyendo de 

esta forma a la liberación humana” (Weyers, 2005, p. 27). 

                                                           
34

 Directamente sobre el surrealismo (pp. 21, 29, 31, 38, 43, 103), y algunos de sus miembros: André Breton 

(pp. 21, 29, 30, 32, 36, 37, 38, 39, 40, 42, 43, 47, 111, 117, 118, 127), Paul Éluard (pp. 28, 103, 118, 127, 

215), René Crevel (pp. 103, 111, 112, 114, 115, 117, 118, 119, 127, 197), entre otros. Para más detalle ver 

anexo 5. 
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 La fama de este movimiento se amplió a los más importantes centros culturales y 

urbanos entre ellos París y Nueva York, en lo que algunos años más tarde Dalí contribuyó 

enormemente, especialmente respecto al segundo y a partir de 1936
35

. 

 Sin embargo este éxito no es dulce para el grupo de surrealistas en general, dado el 

lugar de Dalí en el mismo y el distanciamiento que tuvo hacia André Breton tres años antes; 

por lo que a continuación se brinda una descripción de tales elementos, que son además 

mencionados en Diario de un genio.   

 Dalí se acerca al Surrealismo algo receloso, pues no compartía del todo sus ideas 

acerca de la forma en que se realizaban las obras surrealistas. Esta diferencia tiene su 

fundamento en el «automatismo» de Breton
36

 frente a una propuesta  propia: el método 

paranoico-crítico. Por una parte, el “método de la «escritura automática», que prescribía la 

redacción de textos más allá del control de la razón, es decir, a partir exclusivamente de 

imágenes intuitivas procedentes de sueños y del inconsciente” (Weyers, 2005, p. 26) era el 

más utilizado por los intelectuales surrealistas; mientras que Dalí por su parte –quien no era 

ajeno a los escritos surrealistas y freudianos- planteaba una propuesta novedosa, apegado a 

su estética «objetiva» e hiperreal, y a lo que bautizaría en 1930 como la «experiencia 

paranoica»: “Creo que se acerca el momento en que, por un proceso de carácter paranoico y 

activo del pensamiento, será posible (de forma simultánea al automatismo y otros estados 

                                                           
35

 Luego de ser representante en la exposición «Fantastic Art, Dada and Surrealismus» del Museo de Arte 

Moderno celebrada en 1936, su popularidad (del Surrealismo, pero principalmente de Dalí) se acrecentó; 

prueba de ello es su aparición en la portada de la Revista Time, “donde se afirmaba que sin Dalí el 

Surrealismo nunca habría podido alcanzar un éxito semejante en el país norteamericano” (Weyers, 2005, p. 

44). 
36

 Resulta importante señalar lo fundamental del automatismo respecto al surrealismo, en tanto “André 

Breton, en su conocido manifiesto [Manifiesto Surrealista], definió al surrealismo como «automatismo 

psíquico puro, por cuyo medio se intenta expresar, verbalmente, por escrito o de cualquier otro modo, el 

funcionamiento real del pensamiento. Es un dictado del pensamiento, sin la intervención reguladora de la 

razón, ajeno a toda preocupación estética o moral.» (Breton 1924)” (López 2013, p. 126). Con lo que el 

método paranoico-crítico es ya una revolución para y en el surrealismo. 
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pasivos) sistematizar la confusión y contribuir al descrédito total del mundo de la realidad” 

(Dalí, 1930, citado en Gaillememin, 2011, p. 130).  

 No obstante, este asunto –al menos en un principio
37

- no provoca rencillas entre 

Dalí y Breton, sino más bien que este último enaltece la novedad en numerosas ocasiones, 

algunas de ellas: “el pensamiento dialéctico conjugado con el pensamiento psicoanalítico se 

coronan mutuamente con lo que Dalí llama, de forma sobrecogedora, el pensamiento 

paranoico-crítico, el instrumento más admirable que se ha propuesto hasta hoy para 

convertir en ruinas inmortales […] el fantasma siempre más atractivo del futuro” 

(Gaillememin, 2011, p. 68); “Con su ‘método paranoico-crítico’ Dalí ha facilitado al 

movimiento surrealista un instrumento
38

 de primer rango que durante un determinado 

período fue posible aplicar a la pintura, la poesía, el cine, la escultura, la historia del arte, e 

incluso a cualquier forma de exégesis” (Weyers, 2005, p. 33). Siguiendo esta línea, hay dos 

textos escritos por Dalí fundamentales respecto a su método. El primero es más bien un 

antecedente, se trata del Asno podrido que aparece en La Femme visible, primer libro 

publicado por Dalí para el año 1930, en el cual, por ejemplo se lee: “la paranoia utiliza el 

mundo exterior para poner en valor la idea obsesiva, con la turbadora idea de hacer válida 

la realidad de esta idea para los demás” (Dalí citado en Gaillememin, 2011, p. 131). El 

segundo es El mito trágico de «El Ángelus de Millet» (Dalí, 2002), el cual constituye una 

de las aplicaciones más famosas y narrativamente descritas del método paranoico-crítico. 

                                                           
37

 Esta propuesta y la fama del mismo Dalí son reconocidas ahora como elementos que amenazaron –o 

incluso lograron- cierto desplazamiento de la figura de Breton como central: “Cuando [Dalí] se incorporó al 

movimiento, éste ya había superado su punto culminante, pero la riqueza imaginativa del artista y el 

desarrollo de su «método paranoico-crítico» contribuían a mantenerlo vivo” (Weyers, 2005, p. 27).  
38

 En otras traducciones se lee: “Dalí dotó al surrealismo de un arma de primer orden…” [destacado propio] 

(Breton citado en Dalí, 2000, p. 42). También es importante subrayar que la denominación «método» fue 

originalmente acuñada por Breton (Gaillememin, 2011, p. 73) 
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Dentro del prólogo escrito por Dalí en la versión original en francés publicada en 1963
39

 se 

lee: “Yo, personalmente, doy por cierto lo siguiente: este libro es la prueba de que el 

cerebro humano, y en este caso el cerebro de Salvador Dalí, es capaz, gracias a la actividad 

paranoico-crítica (paranoica: blanda; crítica: dura), de funcionar como una máquina 

cibernética viscosa, altamente artística” (pp. 20-21). Particularmente, dicho texto brinda 

con lujo de detalles numerosas “pruebas” organizadas de tal forma que permitan una 

especie de comprensión de lo irracional, en este caso de la dinámica mortífera y erótica 

entre la pareja del cuadro El Ángelus, «entre» y no «de» la pareja, puesto que Dalí rebela la 

presencia de un pequeño féretro en el que estaría enterrado el hijo muerto de los 

campesinos. 

 En medio de estos «hitos», si bien es cierto Dalí fue abrazado por Breton y otros 

miembros del grupo de surrealistas, el lugar del pintor español en él fue algo intermitente, 

pues pese a mostrar cierto fervor al inicio, luego se muestra algo intermedio, en su diario se 

refiere a esto como una forma más de snobismo puesto que iba donde los surrealistas no 

podían ir, y en otros momentos al estar con los surrealistas, los demás no podían seguirle: 

“el esnobismo consiste en situarse siempre en los lugares a los que los demás no tienen 

acceso, lo cual crea en éstos un sentimiento de inferioridad. En todas las relaciones 

humanas existe una manera de dominar por completo la situación. Ésa era mi política
40

 

para con el surrealismo” [destacado propio] (Dalí, 2005, p. 198). De estas palabras se puede 

                                                           
39

 En la revista Minotaure de 1933 ya había sido anunciada la publicación de la interpretación daliniana de El 

Ángelus de Millet (Gibson, 2004), no fue editado ni publicado en ese entonces sino que el manuscrito se 

perdió en 1941 debido a la ocupación alemana, fue hasta 1963 que el escrito fue reencontrado y publicado en 

Francia por Jean-Jacques Pauvert, respecto a lo cual Dalí comenta en su prólogo: “Recuperado de nuevo hoy, 

luego de veintidós años, lo he releído y he decidido publicarlo tal cual, sin cambiar ni una coma” (Dalí, 2002, 

p. 13). 
40

 En esta cita, tal y cómo se verá aún con mayor claridad más adelante, la importancia de la palabra 

«política» es central. 



68 

 

 
 

inferir cierta intencionalidad de Dalí por provocar ese sentimiento de inferioridad en los 

demás surrealistas. 

 Dalí no cesó de generar pugnas en el grupo de surrealistas, ya sea precisamente por 

su adscripción política «neutral», más bien «cambiante», como por el contenido de sus 

cuadros. En un principio lo hizo con los elementos escatológicos
41

 en el cuadro El juego 

lúgubre, pero posteriormente porque incluye dentro de sus pinturas figuras de alto calibre 

político, como lo son Lenin y Hitler, cuestión que causa aún más tensión en el grupo de 

surrealistas.   

 

Figura 4. Cuadros: El juego lúgubre (izquierda) y El enigma de Hitler. Fuente: Wolf  (2008, p. 74 y p. 146) 

 

 Se puede sostener que esta es la fachada superficial aprovechada por Dalí para 

consumar algo que ya pretendía y que venía gestando desde principios de los años treinta: 

el distanciamiento de los ideales políticos izquierdistas del grupo de surrealistas (Weyers, 

                                                           
41

 Incluso en Diario de un genio hay dos apéndices (2 y 3, ver anexo 10) dedicados a estos temas. 
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2005); otra suposición algo más osada que puede sostenerse es que quería efectuar un duelo 

con uno de sus padres
42

, padre del Surrealismo: André Breton. 

 Este encuentro es adjetivado de maneras bastante particulares, por ejemplo: “Dalí 

transforma el juicio en un happening” (Gaillememin, 2011, p. 78);  o “el 5 de febrero de 

1934 tuvo lugar un «proceso» en el que Dalí se defendió de una manera surrealista” 

[destacado propio] (Weyers, 2005, p. 34). También se aprecia el carácter judicial
43

 de esta 

reunión al tratarse de un “proceso” o explícitamente un “juicio”, cuya posible sentencia 

sería la expulsión de Dalí de este grupo. Es curioso que en su diario, Dalí (2005) dice haber 

pedido a Breton que convocara “con toda urgencia a nuestro grupo en sesión 

extraordinaria” (p. 37). Siendo más importante lo ocurrido que quién convocó a quién, se 

presenta ahora una reconstrucción de esa peculiar defensa considerada surrealista en sí 

misma. 

 Aludiendo que padecía de un ataque de anginas -el cual algunos sostienen que es 

fingido, entre ellos Weyers (2005) y Gaillememin (2011), Dalí se presenta con un 

termómetro con el que dice haberse tomado la temperatura varias veces pues la reunión se 

extendió hasta la noche y envuelto en varias camisas, las cuales se quitaba conforme 

avanzaba en su discurso; además en algunas ocasiones se arrodilló, “no para implorar que 

no me expulsaran, como falsamente se dijo” (2005, pp. 38-39) acota Dalí en su diario. En 

tal defensa exclamó varios argumentos –que serán retomados en el siguiente subapartado: si 

Hitler alcanzaría el poder, él sería uno más de los que exterminaría, que Hitler provocó el 

exilio de personas hacia las que sentía ferviente admiración (Freud y Einstein), que la 

                                                           
42

 En numerosas ocasiones Dalí menciona explícitamente en su diario que Breton es como un padre. El peso 

de semejante afirmación será desarrollada en las perspectivas conjetural con mucha más amplitud. En 

Confesiones inconfesables Dalí se refiere a que Breton “ya tenía su aire de sumo pontífice y su propio 

cónclave, que se reunía en un café de la plaza Blanche, con el aperitivo como ofrenda sagrada” (1975, p. 121). 
43

 Incluso por el mismo Dalí: “el grupo surrealista fue convocado una tarde para juzgar mi pretendido 

hitlerianismo” (2005, p. 38). 
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alusión a Hitler provenía de una obsesión explicada por sus impulsos inconscientes y no 

por intereses o simpatías políticas… De improviso fue interrumpido severamente por 

Breton, diciendo: “«¿Durante cuánto tiempo más nos va a fastidiar con su Hitler?»” 

(Gaillememin, 2011, p. 79). Para ese momento ya Dalí tenía todo su torso desnudo, y 

contestó diciendo: 

«Así, André Breton, concluyo que, si esta noche sueño que hago el amor con usted, 

mañana por la mañana pintaré nuestras mejores posturas amorosas con todo lujo de 

detalles». Breton se queda paralizado, con la pipa bloqueada entre los dientes, y 

masculla, furioso: «No se lo aconsejo, amigo mío». Dalí había dado en el clavo. No 

se trataba solamente de saber cuál de los dos dominaría al otro, sino que además, 

evocando los retozos homosexuales de Breton, Dalí metía el dedo en el aspecto más 

dudoso del personaje [destacado propio] (Gaillememin, 2011, pp. 79-80). 

 Ante esto, Breton cesa en sus reproches a Dalí, pero su amistad en lo artístico e 

incluso en lo personal también cayó. Dalí reprocha: “Nadie podía ser un surrealista integral 

dentro de un grupo que tan sólo respondía a móviles políticos partidistas” (Dalí, 2005, p. 

39). ¿Cuáles eran entonces los objetivos que perseguía Dalí? Ciertamente no el de suplantar 

a Breton: “Desconfiaba de mí. ¡Inútil! Yo había estimado que la apuesta era demasiado baja 

para mí y le dejaba la presidencia de aquella sociedad sin acciones. El surrealismo era yo” 

[destacado propio] (Dalí, 1975, p. 121). 

 Quizá no de suplantarlo, pero sí de superarlo al desdibujar los límites que Breton 

había impuesto al quehacer surrealista; rompía entonces el timón bretoniano e izaba las 

velas dalinianas con su método paranoico-crítico, cuya cuota de locura desbordaba al grupo 

de surrealistas –a partir de entonces- ortodoxos, fundando de alguna forma una nueva 

vertiente surrealista, para él, la única. Su afición a Hitler es paradójicamente causa y efecto 
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de su cercanía a la locura y su distanciamiento de Breton: “Consciente, a pesar de todo, de 

la naturaleza psicopatológica de semejante sucesión de arrebatos [sobre la blanda y rolliza 

carne de Hitler], yo me repetía, arrobado, a mis propios oídos: 

 -¡Esta vez sí, esta vez creo que rozo por fin la auténtica locura!” (Dalí, 2005, p. 36). 

 

iv.iii. Fascinación por Hitler: Dalítler… un Führer de encrespados bigotes 

 

“Entre tanto, Hitler hitlerizaba…” (Dalí, 2005, p. 36) 

 

 En el diario no son pocas las referencias al auge del nazismo, las consecuencias de 

la guerra y en particular la figura de Hitler (Dalí, 2005, pp. 26, 36, 37, 39, 43, 117, 118, 

193, 194, 268). Obviamente el abordar las características y acontecimientos sobre este 

conflicto bélico sobrepasa las pretensiones de esta tesis, no obstante, sí se vincula con la 

temática del exilio de Dalí, el cual se hace manifiesto bajo las formas de exilio de España y 

Europa por razones de seguridad personal y de exilio del grupo de surrealistas por 

argumentos ideológico-artísticos, tal y cómo se menciona en el subapartado anterior. 

 El primero de ellos se da como medida de seguridad ante la inminencia de la Guerra 

Civil Española (1936), que tuvo que evadir antes de la Segunda Guerra Mundial. No se 

trata técnicamente de un exilio, pero sí es una salida –no necesariamente por voluntad- de 

su país de origen. Logró volver a Port Lligat en 1940 con el fin de despedirse de su padre, 

para luego emigrar a Estados Unidos junto a Gala. Esta huída se debe al interés por 

resguardarse de los peligros que representaba la Segunda Guerra Mundial que, “cada vez 

más amenazante, se convirtió en tema de su pintura. Dalí se sintió fascinado por Hitler 
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desde el momento en que este se alzó con el poder, aunque siempre defendió que esta 

fascinación no era de naturaleza política” (Weyers, 2005, p. 40). 

 Dicha defensa, la sostuvo frente al grupo surrealista que le reprochaba su atracción 

por el Führer y sirve de ocasión para su segundo exilio: del movimiento surrealista. Para 

dimensionar este episodio, ahora brindando mayor atención al papel de la afición a Hitler, 

cabe precisar algunos detalles contextuales. En primera instancia, se trata de una afición un 

tanto paradójica, pues como ya se apuntó, el auge del nazismo significó para Dalí una 

peligrosidad particular
44

 y ocho años de exilio
45

 en los Estados Unidos, entre otras cosas; 

sin embargo, del nazismo lo atraen enormemente sus principales figuras: Hitler y la 

esvástica. 

 En su diario Dalí menciona: “yo estaba a tal punto obsesionado con ella [la cruz 

gamada] que concentré mi delirio en la personalidad de Hitler, que en mi fantasía se me 

aparecía siempre transformado en mujer (…) a mí me fascinaban las caderas blandas y 

rollizas de Hitler, siempre tan bien enfajadas en su uniforme” (2005, p. 36). Además afirma 

que pese a las repetidas ocasiones en que mencionaba que su arrebato hitleriano no era de 

carácter político, la atmósfera fuertemente rechazante a cualquier forma de cercanía a 

iconos nazis que prevalecía en los círculos surrealistas provocó aún más tensiones. 

 Respecto a la esvástica, en el diario Dalí (2005) menciona que fue él quien dio la 

estocada final a Hitler, bajo la forma de un augurio de derrota
46

, esto al firmar una copia 

que iba a ser entregada al Führer con una cruz “estoica, la más estoica, la más velazqueña y 

                                                           
44

 En palabras del propio Dalí (2005): “si Hitler conquistaba Europa, aprovecharía la oportunidad para mandar 

al otro mundo a todos los histéricos de mi especie, como ya lo había hecho en Alemania, tildándolos de 

degenerados” (p. 39). 
45

 Weyers (2005) también utiliza esta palabra para referirse a la estadía forzada fuera de España de Dalí de 

1940 a 1948, de hecho, uno de los capítulos del libro se titula “En el exilio” (p. 46). 
46

 Así como con su pintura El enigma de Hitler (1938), en palabras de Dalí: “Pinté un cuadro profético de la 

muerte del Führer. Lo titulé El enigma de Hitler, lo que me valió la excomunión de los nazis y el aplauso de 

los antinazis” (2005, p. 38). 
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la más antiesvástica de todas las cruces” (p. 194). En este pasaje del diario, Dalí se muestra 

como inverso a Hitler, incluso en términos nacionalistas: “nosotros, los españoles, no 

somos alemanes y que somos también, y no poco, todo lo contrario” (p. 194). 

 Existen pues, otros elementos a considerar respecto a la así llamada «personalidad 

hitleriana» a los que Dalí remite en su diario y en los que ahora se pueden hallar algunas 

semejanzas. Uno de ellos es el gusto compartido por Dalí y Hitler hacia lo suntuoso. 

Algunos ejemplos se encuentran sugeridos dentro del mismo diario: complacencia de 

ambos en la obra de Wagner, caracterizada por lo ostentoso y solemne de sus 

composiciones; rumores de un supuesto deleite de Hitler por elementos megalómanos en la 

pintura daliniana; bigotes bastante particulares
47

; cierto punto de encuentro en ideas de 

imperialismo político
48

, que hallan una especie de paralelismo en diferentes planos: “Dalí, 

tan empeñado en conseguir la celebridad personal internacional como Hitler lo estaba en la 

conquista física de otros países (…) al final de su artículo [La conquista de lo irracional] 

Dalí plantea el desarrollo del Objeto Surrealista en términos que le hacen sonar como 

Führer del movimiento fundado por Breton” (Gibson, 2004, p. 454).  

 A propósito de dicha expansión en fama, Armengol (2003) también apunta que “el 

final de la Segunda Guerra Mundial (1945) es una fecha clave que marca el inicio «oficial» 

de la configuración de la imagen pública de Salvador Dalí” (p. 10). Dalí fue uno más de los 

muchos intelectuales
49

 y artistas que buscaron refugio en tierra estadounidense, pero quizá 

                                                           
47

 “Federico García Lorca, fascinado por los bigotes de Hitler, proclamaría que «los bigotes constituyen la 

constante trágica del hombre»” (Dalí, 2005, p. 26). Esta frase aparece a propósito de la superación que Dalí 

dice haber logrado sobre Nietzsche, siendo el bigote un ejemplo de ello. En la perspectiva conjetural se 

volverá sobre este tema y sobre la cruz daliniana versus la cruz hitleriana. 
48

 Ver el subapartado titulado “No tan imperialista…” en el libro titulado Dalí, icono y personaje escrito por 

Laia Rosa Armengol (2003), en el que se presenta una crítica al «monstruo hitleriano» que según la autora 

algunos estudiosos y surrealistas ortodoxos han visto en Dalí.  
49

 Este es un punto que Dalí utiliza a su favor en la reunión con el grupo de surrealistas: que algunos de los 

exiliados por razón de la llegada al poder de Hitler son personas a las que admira con devoción. En el diario 
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uno de los que tuvo mayor y mejor acogida, especialmente en Nueva York (Armengol, 

2003; Weyers, 2005; Gaillememin, 2011). En este punto, cabe destacar que precisamente el 

final de la Segunda Guerra Mundial ocurre luego del lanzamiento de la bomba atómica 

sobre Hiroshima, noticia que Dalí recibe en período de exilio y que, tal y cómo se verá en el 

siguiente subapartado, provocó en Dalí una serie de reflexiones y una nueva etapa en su 

trabajo pictórico. 

 Por otra parte, el segundo fragmento de la cita de Gibson (1998) informa de cierta 

actitud «hitleriana» de Dalí al interior del movimiento surrealista y acerca a la pugna –

mencionada en subapartado anterior- entre Dalí y Breton. Se puede decir que fue algo más 

–o además- que la actitud, sino el motivo. Sus pinturas sobre Lenin y Hitler causaron 

revuelo debido a la posible implicación política de estas producciones; la presentación del 

cuadro El enigma de Guillermo Tell (1933) fue la gota que rebasó el vaso y provoca la 

convocatoria en casa de Breton del grupo surrealista con la finalidad de que Dalí dé 

explicaciones sobre su capricho hitleriano. 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 5. El enigma de Guillermo Tell. Fuente: Wolf (2008, pp. 22-23). 

 

                                                                                                                                                                                 
se lee: “Asimismo, el fanatismo exacerbado que yo sentía por Freud y Einstein, ambos expulsados de 

Alemania por Hitler, demostraba bien a las claras que este último no me atraía más que como objeto de mi 

delirio y porque se me antojaba un personaje de un valor catastrófico incomparable” (Dalí, 2005, p. 39) 
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 Justamente, más allá del trasfondo mencionado en el subapartado anterior en el que 

lo irracional no es censurado por motivos morales, sino regulado según el método 

paranoico-crítico, es el tizne político en el que la figura de Hitler jugó un papel crucial en 

esta ruptura, quizá empleado como excusa, pero no por ello deja de ser importante. Dalí 

realiza a través de su arrebato hitleriano un estremecimiento en los márgenes que Breton 

estableció para el Surrealismo. 

 

iv.iv. Mística católica y mística nuclear: Del Vaticano a Hiroshima 

 

“Después de la muerte de Hitler, una nueva era mística y religiosa  

se disponía a devorar todas las ideologías” (Dalí, 2005, p. 43).  

 

 Ocurrió en el trabajo artístico de Dalí una nueva era, efectivamente durante el 

período de la postguerra, en el cual se da a lugar dos insospechados encuentros: entre el arte 

surrealista y el catolicismo, y entre lo místico y lo científico
50

; cuya fuerza impulsora para 

ambos casos es, literalmente, nuclear. 

 Tras su regreso a Europa, para el año de 1951 Dalí publica su Manifiesto místico, al 

que se le adjudican finalidades auto-propagandistas (Gibson, 2004; Weyers, 2005). No 

obstante, dicho manifiesto “proclamaba la llegada de lo que Dalí llamaba ahora su «mística 

paranoico-crítica» (…) [la cual según Dalí], se basa sobre todo en los sorprendentes 

avances de la ciencia moderna, y, principalmente, en la «espiritualidad metafísica» de la 

mecánica cuántica y en el concepto de la forma consecuencia de un proceso restrictivo e 

inquisitorial” (Gibson, 2004, pp. 585-586). En Diario de un genio, Dalí menciona tal 

                                                           
50

 Para esta época “la Iglesia católica se pronunció ante los descubrimientos de la ciencia moderna: en 1951 la 

Iglesia modificó su postura reconociendo la Teoría del Big-Bang, que explicaba el origen del universo como 

una explosión de materia infinitamente densa” (Weyers, 2005, p. 61). 
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manifiesto y una de sus fuentes: “Nietzsche, en lugar de reafirmarme en mi ateísmo, hizo 

germinar, por primera vez en mi espíritu los interrogantes y las dudas de mi inspiración pre-

mística, que en 1951 cuajarían de la forma más gloriosa, con ocasión de la proclama de mi 

Manifiesto” (2005, p. 26). Ahora Dalí tiene su propio manifiesto. 

 Algunas de las pinturas realizadas durante este período son extensamente 

mencionadas por Dalí en su diario, tales como Assumpta Corpuscularia lapislazulina, 

Corpus hipercubicus, Cristo de san Juan de la Cruz (ver anexo 6), también en parte porque 

fueron realizadas paralelas a la escritura del diario.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 6. Assumpta Corpuscularia lapislazulina. Fuente: Wolf (2008, p. 183) 

 

 Además, como puede observarse en los anexos 3 y 4, las menciones a figuras 

tradicionalmente religiosas es bastante frecuente en el diario, entre ellos santos, personajes 
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bíblicos, autoridades eclesiásticas, pero también a artistas cuya obra se vincula a temáticas 

religiosas y a místicos, esencialmente españoles (entre los que destaca Raimundo Lulio). 

Algunos de esas personas o personajes aparecen acompañados, o en parejas, prácticamente 

todos los casos se trata de padre o madre e hijo
51

. A continuación se presentan tres de esas 

parejas bíblicas mencionadas en el diario, y finalmente un par de «padres» más bien 

cercanos a la física
52

, pero atinentes dentro de la mística nuclear daliniana.  

 La primera y quizá más evidente es Cristo-Virgen; precisamente es una díada 

abordada por numerosos estudiosos de Dalí (Gibson, 2004; Weyers, 2005, Gaillememin, 

2011), frecuentemente se vincula u homologa a Gala con la Virgen (de hecho el mismo 

Dalí lo hace
53

) y a Dalí con Cristo, en tanto salvador (Salvador
54

), y por la relación cuasi-

materna de Dalí respecto a Gala. Esta última juega un papel central en la vida de Dalí, es la 

persona más mencionada en el diario (ver anexo 5), y en relación con el método paranoico-

crítico es colocada por Dalí (2005) como esencial: “Este método no funciona si no se posee 

un motor blando de origen divino, un núcleo viviente, una Gala…, y sólo hay una” 

[destacado propio] (p. 240). Hay pues una exaltación a Gala de dimensiones celestes. 

 La segunda pareja es la conformada por Isaac y Abraham. El segundo es reconocido 

y aún reverenciado como padre de todos los judíos según la tradición hebrea. Dentro de la 

                                                           
51

 Dalí no sólo retoma elementos de la tradición católica cristiana, sino también de la griega con los mitos 

sobre Júpiter y sus hijos Cástor y Pólux, para la construcción de la mítica de su propia vida. Este asunto es 

retomado por el «psiquiatra favorito» de Dalí, el doctor Pierre Roumeguère, y es incluido como el sexto 

apéndice en Diario de un genio. 
52

 Cuya inclusión concuerda además con la afirmación de Gibson (2004): “el misticismo paranoico-crítico de 

Dalí tenía mucho más que ver con la física nuclear y la teoría de la relatividad que con la mística tal como la 

ha entendido la Iglesia de Roma” (pp. 586-587). Cabe destacar que en una de las menciones que Dalí hace del 

misticismo nuclear en su diario, incluye a Einstein, particularmente acompañado de Freud: “el genio del 

pueblo judío le dará involuntariamente, gracias a Freud y Einstein, sus posibilidades dinámicas y 

antiestéticas” (Dalí, 2005, p. 48). 
53

 Ver el cuadro La Madona de Port Lligat (1950). Este es el cuadro que fue mostrado personalmente al Papa 

Pío XII en una de las visitas de Dalí a Roma. 
54

 Dalí se autoproclama salvador del arte moderno, la homofonía es también señalada por Gibson (2004) de 

una forma que roza el sarcasmo: “por todo ello el arte moderno necesitaba que alguien lo salvara de su 

abyección, y ¿quién mejor que el genio catalán ex surrealista con nombre de pila «Salvador»?” (p. 585).  
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historia de Abraham destaca el nacimiento milagroso de su hijo prometido: Isaac, así como 

el nacimiento previo de otro hijo de nombre Ismael
55

; además, es crucial en este relato el 

momento en que Jehová pide la vida de Isaac a Abraham a una corta edad (esta parte de la 

historia es incluso mencionada en el diario). Abraham, quien le obedece y está a punto 

sacrificar a su hijo, es también detenido por Jehová, quien le sugiere que sacrifique un 

cordero en vez de Isaac. Esta escena es también prototipo del sacrificio de Cristo como 

«cordero sin mancha» y sustituto en el lugar de la muerte por la humanidad.  

 La tercera díada la constituye Moisés y el Faraón. Moisés es una figura central 

dentro de la tradición hebrea y católica como libertador del pueblo de Israel (descendencia 

de Abraham e Isaac) de la opresión egipcia. Lo particular de Moisés en relación con el 

diario es que se rebela contra el Faraón, su padre «adoptivo»
56

. Para la consecución de tal 

rebelión ocurren una serie de milagros, entre ellos las diez plagas que azotan Egipto; 

particularmente, la décima plaga es la muerte del primogénito.  

 Tras lograr salir del cautiverio y esclavitud egipcia, Moisés y el pueblo de Israel se 

encuentran durante cuarenta años en el exilio (condición compartida por Dalí, Freud y 

Einstein por motivos de la Segunda Guerra Mundial). Por último, un aspecto más a destacar 

sobre Moisés es que fue a él quien le fueron entregadas las tablas de la Ley
57

, los famosos 

diez mandamientos que servirían de base para la legislación del pueblo israelita.  

                                                           
55

 El asunto del nacimiento de Salvador Galo Anselmo (primogénito) y muerte nueve meses antes del 

nacimiento de su hermano Salvador Dalí, no es mencionado en Diario de un genio; no obstante, dentro de las 

figuras del cristianismo aquí abordadas, el tema de la primogenitura asociado a la muerte es evidente. De 

igual forma, en su autobiografía La vida secreta, Dalí sí aborda el tema con detalle. 
56

 Dalí (2005) discute este punto en Diario de un genio recurriendo al escrito freudiano Moisés y la religión 

monoteísta de 1939, aludiendo a que “Freud ha demostrado que Moisés era egipcio y, en el prólogo de su 

libro sobre Moisés –el mejor y el más trágico de todos sus libros-, advertía a sus lectores que esta 

demostración había sido su tarea más ambiciosa y más ardua, ¡pero también la más corrosivamente amarga!” 

(p. 228). Para Dalí, Freud era un héroe en términos freudianos precisamente por haber superado al hasta 

entonces más querido de todos los judíos: Moisés. Este asunto será desarrollado con mayor precisión en la 

perspectiva conjetural.  
57

 Posteriormente, sería Jesús quien replantearía la sagrada Ley mosaica.  
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 La última díada, en esta ocasión no bíblica, se basa también en el establecimiento de 

leyes
58

, ahora de leyes físicas: Newton padre de la física clásica, y Einstein padre de la 

teoría de la relatividad (como ya se ha dicho, muy admirado por Dalí, peculiarmente 

siempre mencionado en el diario junto a Freud). Podría decirse que una hay una superación 

de Einstein hacia los postulados teóricos newtonianos, Einstein es ahora el padre de la 

física moderna
59

. Algunos de los principios de Einstein fueron utilizados para la creación de 

la bomba atómica, de tanta influencia sobre Dalí y que a su vez marcó el fin de la Segunda 

Guerra Mundial al ser utilizada contra Japón. 

 La idea de hallar mediante elucubraciones en el funcionamiento de la física el 

origen de las cosas, los principios de la creación, y con ello al creador y sus principios 

divinos ha sido una búsqueda que a la actualidad prevalece; respecto a Dalí, se vislumbra 

cómo los designios divinos que orquestan las fuerzas de colisión y explosión entre padres e 

hijos de la tradición católica se entretejieron en lo que Dalí llamaría su mística nuclear.   

 

iv.v. Puntualizaciones referenciales 

 

 A través de los cuatro subapartados se puede esbozar parte del paisaje contextual y 

transtextual de Diario de un genio. La elección de detallar solo cierta «parte» de dicho 

paisaje se justifica debido a la gigantesca y variada riqueza que compone el conjunto de 

elementos contextuales, intertextuales y paratextuales del diario, basta con observar los 

anexos (1 al 10) para apreciar este aspecto. Ahora bien, la decisión de enfocarse en 
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 Es importante destacar en este punto que Salvador Dalí Cusí, padre de Dalí, era de profesión abogado y 

ateo. 
59

 Así como Dalí pretende ser el salvador del arte moderno. Además, respecto a la física newtoniana, Dalí 

expresa en su diario (2005, p. 284) que espera encontrar un patrón, o más precisamente una nueva ley de 

gravitación a partir del vuelo de cinco moscas, mismas que llegarían a ser equivalentes en importancia a la 

manzana de Newton para la explicación del funcionamiento del Universo. 
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determinadas temáticas que representan los subapartados de esta perspectiva referencial 

también se explica a partir de la relevancia y presencia que estos elementos (ya sean 

acontecimientos, personas, personajes, etc.) tienen en el diario, pero además y quizá más 

importante aún, por la relación que guardan con el signo elegido: el método paranoico-

crítico, sobre el cual se detalla en la siguiente perspectiva. 

 Antes de pasar a esta, conviene retomar los puntos centrales de la perspectiva 

referencial, en los que destacan tres figuras y un tipo de vínculo. Tales figuras son: Freud, 

Breton y Hitler, y la modalidad de relación padre-hijo. Como puede fácilmente observarse, 

cada una corresponde a un subapartado, y en el centro de cada una aparece precisamente el 

método paranoico-crítico. En cuanto al psicoanálisis, este sirve de inspiración para la 

formulación daliniana de un concepto de paranoia, así como Freud sirve como modelo de 

héroe en tanto vence
60

 a su padre entre los judíos (Moisés); también queda planteado el 

desencuentro de Dalí con la teoría freudiana, y cómo Dalí se consideraba superior al padre 

del psicoanálisis en términos teóricos sobre la paranoia, a quien además anuncia su muerte. 

Respecto al surrealismo, destaca en particular el movimiento -más que un lugar en 

específico- que Dalí tuvo en él, así como nuevamente una pugna con el padre del 

Surrealismo, André Breton, a quien confronta y derrota, particularmente, de manera 

surrealista; a lo que se suma alguna especie de presagio en cuanto tilda al Surrealismo 

como una «sociedad sin acciones». En lo referente a su fascinación por Hitler, cabe 

subrayar su acercamiento por influjos irracionales que lo hacen rozar la locura; también 

anuncia la muerte y derrota del Führer a través de lo pictórico, curiosamente en un duelo 

de cruces. Por último, de la mística católica destacan los vínculos padre-hijo en los cuales 
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 Cuando se haga mención a vencer, derrotar, superar, etc., en cursiva, se hace alusión a lo que Dalí plantea 

desde su visión, esencialmente en su diario u otros documentos propios. Es decir, si se menciona por ejemplo 

que Dalí vence a Breton es a partir de su propia perspectiva.  
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la muerte, ya sea por rivalidad (Moisés) o por obediencia (Isaac y Jesús
61

), gozan de un 

lugar central; a lo que Dalí entremezcla con la física como resultado de la explosión de las 

bombas atómicas, hasta destilar su mística nuclear, en la que también intervienen otros dos 

«padres»: Newton y Einstein. 

 La existencia de algunas relaciones peculiares entre las que se cuentan: Breton 

comparado a Moisés; Moisés derrotado por Freud; Freud superado por Dalí; Dalí, Freud y 

Einstein exiliados por motivo de Hitler; Hitler vencido por Dalí; Dalí exiliado por Breton 

debido a su fascinación por Hitler; Breton superado por Dalí; entre otras, hacen del paisaje 

contextual y transtextual un panorama surrealista muy daliniano, esta vez presentado de 

manera escrita a través de un diario
62

. 

 Desde una perspectiva un tanto más amplia, cabe destacar no sólo el 

posicionamiento de Dalí segmentadamente frente al psicoanálisis, el surrealismo, el 

ambiente político y religioso de la época, sino en conjunto, es decir, frente a la crisis de la 

civilización europea. Particularmente Dalí parece nutrirse de estos cuatro ámbitos para -de 

manera algo paralela a la utilización de su nombre para proclamarse «Salvador del arte 

moderno»- auto-colocarse en una posición privilegiada frente al complejo escenario 

europeo. Guardando distancias, de alguna manera el auge del psicoanálisis, de movimientos 

artísticos como el surrealismo, de ideologías y grupos políticos, así como de promesas y 
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 Un aspecto a destacar es más bien un borramiento, o quizá más bien una omisión que Dalí efectúa en su 

diario de manera similar a los relatos bíblicos sobre Isaac y Jesús: un ausentismo de los hermanos. En cuanto 

a Dalí no ocurre sólo con sus hermanos biológicos (entre los que se incluiría la frecuentemente mencionada 

muerte de su hermano mayor de mismo nombre), sino con figuras que tal y como se aprecia con sus otros 

«padres», podrían perfilarse como «hermanos», dentro de los que más destaca es Buñuel, vale aclarar destaca 

por su marcada ausencia (ver anexo 5). ¿Es esto una estrategia para posicionarse directamente como 

protagonista de la trama padre-hijo? ¿Así como en El mito trágico de «El Ángelus» de Millet, hay también un 

hermano enterrado en Diario de un genio? 
62

 Precisamente el estilo hiperrealista de Dalí en algunas de sus obras surrealistas se acercan a lo propuesto 

por Alberca (2007) respecto a la autoficción, y en alguna medida a lo ficcionado del diario: “si hubiera que 

adscribir la autoficción a alguna estética precisa sería a la hiperrealista en la medida que este tipo de relatos 

proceden con la misma estética del hiperrealismo plástico: exalta una apariencia extrema de lo real hasta 

practicamente desrealizarlo” (p. 50). 
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nuevas configuraciones religiosas surgen del profundo malestar (cada una con su propia 

propuesta de solución… si es que la tienen) social-cultural evidenciado en el desgaste o 

caída de antiguos -y no tan antiguos- sistemas de pensamiento, estatutos filosóficos y 

corrientes científicas. Precisamente, Dalí empuña su mística-nuclear católica como artilugio 

con el cual vendría a consumar su victoria frente a los patriarcas del psicoanálisis, 

surrealismo y nazismo, y con esto instaurar una nueva «salida» al particular momento en 

occidente. Este aspecto se encuentra estrechamente vinculado al heroísmo daliniano, el cual 

será más ampliamente desarrollado en la perspectiva conjetural, de momento cabe acotar un 

dato interesante, su conferencia en el Ateneu barcelonés con la que promocionó su entrada 

al catolicismo y misticismo ocurrió “el 19 de octubre de 1950, apenas un mes después de la 

muerte su padre” (Gibson, 2004, p. 582). 

 A continuación, se procede a pasar de lo contextual y transtextual a lo textual: a la 

perspectiva literal. 
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V. Perspectiva literal 

 

 Esta segunda perspectiva aborda la construcción del signo, que como se menciona 

en el apartado metodológico es más bien resultado del abordaje o lectura de un determinado 

texto. Precisamente, para Baños (1999) “saber leer un texto es ver el signo, sopesando la 

materialidad del estilo y ver la lógica, trazando el circuito de su argumentación” 

[destacado propio] (p. 223). Sirva esta frase, y las palabras destacadas, para introducir el 

«modus operandi» de esta perspectiva.  El «signo visto» y propuesto es el «método 

paranoico-crítico». Para dar cuenta de la «materialidad del estilo» se realiza un rastreo de 

todas las citas textuales en los que es mencionado de forma explícita dicho signo y sus 

correspondientes significantes (ver anexo 11). En cuanto a la «lógica», esta surge como un 

modo de relacionamiento –implícito, pero plausible- entre las distintas apariciones del 

signo en Diario de un genio. Se pretende pues que el apego a la materialidad del estilo sea 

el ancla a la literalidad del texto, cuya lógica argumentativa surge en la mayor medida de lo 

posible del texto mismo, y no de la particularidad del lector. Hay pues, una apuesta por 

efectuar una abstención interpretativa, que en palabras de Murillo (2010) está vinculada al 

psicoanálisis, en tanto este “lleva a una cierta renuncia que tiene que ver con un método, 

con “dejar hablar” al texto”
63

 (p. 115).  

 Luego de varias lecturas de la totalidad del texto que compone Diario de un genio, 

así como del listado de pasajes en que es mencionado el signo “método paranoico-crítico”, 

y en concordancia con el procedimiento metodológico, se plantean dos modalidades en las 

que el signo aparece en el texto; la primera corresponde a cada uno de los significantes 

elegidos de forma separada: 1. “método”, 2. “paranoia”-“delirio”, 3. “crítica”-“genialidad” 
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 Lo cual enfatiza con especial atención respecto la propuesta inicial de Barrantes. Para mayor detalle 

consultar el apartado metodológico.  
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y 4. “locura”; mientras que la segunda es producto de la combinatoria de los significantes 

en relación directa al método: 1. “método”, “paranoia”-“delirio”, 2. “método”, “paranoia”-

“delirio”, “crítico”-“genialidad” y 3. “método”, “paranoia”-“delirio”, “locura”. Aunado a lo 

anterior se incluyen otras combinaciones entre significantes que aparecen textualmente 

relacionadas y, por lo tanto, se consideran de relevancia, estas son: 1. “paranoia”-“delirio”, 

“crítico”-“genialidad”, 2. “delirio”, “locura” y 3. “genialidad”, “locura”
64

.  Finalmente se 

brindan algunas puntualizaciones en cuanto a la construcción del signo en la que se resaltan 

los hallazgos centrales. 

 

v.i. Significantes básicos 

 

 A continuación se presentan los significantes en aquellas menciones en las que 

aparecen «por separado», es decir, sólo uno de los significantes abordados por cita. 

 

v.i.i. “Método” 

 En el rastreo de este se contaron trece ocasiones en las que se hace alusión directa a 

“método”. Su primera aparición en el texto es acompañada del adjetivo compuesto “crítico-

paranoico”, cabe notar que el nombre está «invertido», es decir, en vez de ser método 

paranoico-crítico (como es comúnmente conocido) se lee: “método crítico-paranoico”. El 

contexto de esta primera mención es en relación de ser una propuesta original (cit. 5)
65

. 

Posteriormente Dalí declara que siempre dotó a su imaginación de la posibilidad de utilizar 
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 Para mayor claridad en la distribución de las citas según cada significante y sus combinaciones ver el anexo 

12. 
65

 Las citas 5, 8, 11, 25, 40, 49, 50, 51, 52 y 53 en las que aparece “método” junto a otros significantes de 

manera explícita en el texto serán únicamente utilizadas en este subapartado y en la segunda modalidad o 

apartado de la presente perspectiva, con la finalidad de no redundar y con la intencionalidad de, quizá, 

encontrar alguna resignificación –sin dejar de lado la literalidad- luego de recorrer los demás significantes. 
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métodos (lo dice en plural) de “investigación más rigurosos”, inmediatamente habla de su 

método paranoico-crítico, caracterizándolo de “famoso” y de ser un método de análisis; 

además lo menciona como opuesto al “automatismo puro y pasivo”
66

 (cit. 8), propio de 

Breton y demás miembros del grupo surrealista.  

 La siguiente mención es precisamente sobre las rencillas que fueron provocadas por 

su mística hitleriana en dicho grupo, rencillas que “agravadas por las revelaciones de mi 

método de análisis crítico-paranoico que tendía a anular el automatismo y su inherente 

narcisismo” (cit. 11). Como puede verse, su método ayudó a agravar su insistencia en la 

mística hitleriana y, por ende, de sus desavenencias con el grupo surrealista, aunado a que 

su método es capaz de revelaciones, pero también de rebeliones al automatismo y a su 

narcisismo. Nuevamente el método es propuesto como un método de análisis y, también, 

vuelve a aparecer de forma «invertida». 

 En la siguiente cita (16) es mencionado otro método, esta vez un método somnífero 

que presenta dos particularidades: Dalí promulga que “algún día deberá figurar en la 

antología de mis inventos”, por lo que tiene el estatuto de invención; y su método es hacer 

“absolutamente lo contrario” a lo que las personas hacen en general. Curiosamente, en las 

citas subsiguientes “método” vuelve aparecer a propósito de un método que no es el método 

paranoico-crítico: el primero es un método de “«ascención» fotográfica” del que apenas 

menciona que fue le fue revelado en un poderoso sueño y que lo aplicaría en América (cit. 

19*) y segundo es el psicoanálisis. Respecto a este Dalí se promueve superior a Marcel 

Proust debido a sus “facultades de analista [la palabra análisis vuelve a aparecer] y de 

psicólogo” (cit. 25) en parte porque emplea el psicoanálisis, el cual califica de método, y en 
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 El uso de comillas en este capítulo está especialmente dirigido de distinguir palabras textuales provenientes 

de Diario de un genio, es decir, remarcar la literalidad de las palabras empleadas por Dalí. 
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parte porque afirma que “la estructura de mi espíritu es de tipo eminentemente paranoico”. 

Aún en lo relativo a “otros” métodos, en la cita 32 se lee: “sueño con un método para curar 

todas las enfermedades, cuando menos las psicológicas”. La palabra soñar, además de su 

sentido figurado, es decir, de anhelo o deseo, es pertinente tomarla en su sentido literal: 

como producción onírica, siendo el sueño una actividad de primerísima importancia para 

Dalí. También cabe destacar la última parte de la frase, en tanto privilegia la cura para las 

enfermedades mentales. 

 De vuelta a “su” método, Dalí dice ser el inventor del método paranoico crítico 

(¿uno más para su antología?), y que por eso es “el único hombre que podría escribir un 

panfleto sobre la crítica” (cit. 40), la cual califica de ser “algo sublime”. De hecho el resto 

de menciones son sobre el método paranoico-crítico propiamente, y se organizan en una 

seguidilla bastante compacta en el diario (cit. 49-53). Este método –que todos quieren 

conocer- es “el secreto de mi éxito”, es un método que verdaderamente existe y, citando in 

extenso -pues es la ocasión en que Dalí define de manera más «concreta» su método 

paranoico-crítico:  

Hace ya treinta años que lo inventé y que lo practico con éxito, aunque hasta ahora no 

sepa muy bien en qué consiste exactamente. En términos generales, se trata de la 

sistematización más rigurosa de los fenómenos y materiales más delirantes, con la 

intención de hacer tangiblemente creadoras mis ideas más obsesivamente peligrosas. 

Este método no funciona si no se posee un motor blando de origen divino, un núcleo 

viviente, una Gala…, y sólo hay una (cit. 49).  

 Además de la definición que será abordada con mayor detalle más adelante, cabe 

destacar que tiene treinta años de ser inventado y practicado exitosamente, pero que no 

obstante, su mismo inventor no conoce de forma exacta en qué consiste. Es una especie de 
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(no) saber practicable y exitoso. Tan «practicable» que afirma haber vivido un día según su 

método; relato al que califica de obsequio “a los lectores de su diario”. Otro aspecto a 

subrayar es que para que funcione es necesario un “motor blando de origen divino”, el cual 

Dalí homologa a Gala, y cierra: “sólo hay una”. Es un método para el que se necesita algo 

único. 

 En la siguiente mención (cit. 50) el método paranoico-crítico aparece como capaz de 

utilizar un “acontecimiento delirante para convertirlo en el incidente más fructífero de la 

jornada”; el método es el que utiliza el acontecimiento, es casi una prosopopeya. 

Nuevamente en la mención subsiguiente el método es quien actúa: “el método paranoico-

crítico debe actuar eficazmente a través de mi bioquímica paranoica visceral, que añade la 

albúmina necesaria a la eclosión de todos los huevos invisibles e imaginarios que he 

llevado toda la tarde encima de mi cabeza” (cit. 51). A su acción se le demanda eficacia a 

través de una mixtura de elementos materiales y psíquicos con efectos sobre elementos 

imaginarios e intangibles. 

 Posteriormente, el método paranoico-crítico es tildado por Dalí de “famoso”, de 

suyo y de resultados “auríferos” (cit. 52). 

 Gala es nuevamente nombrada como el “motor blando que hace funcionar mi 

método crítico-paranoico, metamorfoseando en oro espiritual uno de los días más 

amoniacales y demenciales de mi vida en Nueva York” (cit. 53). De nuevo se observa la 

capacidad de transformación de algo delirante o demencial a algo valioso, apreciable. Por 

último cabe destacar que en esta última ocasión el adjetivo compuesto también aparece 

«invertido». 
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 En pocas palabras, se observan varios métodos: somnífero, fotográfico, 

psicoanalítico, para la cura, y por último crítico-paranoico y paranoico-crítico. Como 

adjetivaciones de Dalí a este o estos últimos se encuentra que es: 

- Original. 

- Famoso. 

- Para el análisis. 

- Revelador. 

- Inventado por él. 

- Crítico y por extensión sublime. 

- Secreto. 

- Productor de éxito y resultados auríferos. 

- Existente. 

- Treintañero. 

- Practicable. 

- Según el cual se puede vivir. 

- Activo por sí mismo. 

- Transformador. 

- Suyo.  

 Como detalle adicional se encuentra que para que este método funcione es necesario 

un motor blando…, una Gala; y que ella es única. 

 Finalmente, el asunto de los opuestos se evidencia en varios de los métodos, 

contrario a lo que hacen las personas en general (método somnífero), y a lo pasivo del 

automatismo (método paranoico-crítico); las ocasiones en que el nombre común del método 

daliniano aparece «invertido» es a propósito del tema de la oposición al automatismo 
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bretoniano, a excepción de la última cita; en las demás la inversión adjetiva deviene 

literalmente oposición personal y artística. 

 

v.i.ii “Paranoia” y “delirio” 

 De estos significantes se encontraron treinta y cinco menciones a lo largo del diario, 

lo cual es una cantidad considerable pues se trata prácticamente de la mitad de las citas. 

Además, se hallaron tanto menciones en las que “paranoia” y “delirio” aparecen 

directamente vinculadas al método paranoico-crítico, desde su lugar propiamente en el 

nombre, como en otros tipos de relación; a esta combinatoria de significantes se dedica la 

primera parte del segundo apartado de esta perspectiva literal. No obstante, “paranoia” y 

“delirio” también aparecen de manera independiente al método de forma individual y 

conjunta. A continuación se muestra esta «distribución» más en detalle prestando atención 

a su contenido. 

 En lo concerniente a su forma conjunta, es decir, que se menciona textualmente 

tanto “paranoia” como “delirio”, se encuentran cuatro citas. 

 En la primera de ellas (12) se emplea la palabra “paranoica” como adjetivo a su 

“obsesión hitleriana” -para Dalí hay obsesiones paranoicas. Igual a propósito de Hitler, lo 

menciona como un atractivo “objeto de mi delirio” – para Dalí hay objetos atractivos (¿y 

atrayentes?) a su delirio. 

 En la siguiente cita (26), se lee una forma única en todo el diario en la que se 

menciona “paranoia” y “delirio”: 

Sin que precise solicitarla, mi interpretación paranoicodelirante me provee las más 

minuciosas pruebas de mi responsabilidad criminal [muerte de contemporáneos 

conocidos por Dalí y que han sido -algunos- amigos suyos]. Pero, como desde un 
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punto de vista objetivo, esto es completamente falso y, dado que por otro lado, poseo, 

por encima de cualquier otra virtud una inteligencia casi sobrehumana, las cosas 

terminan por arreglarse [destacado propio] (p. 105). 

 Se observa una fusión significante bajo la forma de una palabra compuesta, esto en 

función de una interpretación que prueba algo que objetivamente –y gracias a su 

inteligencia- sabe que es falso. No es poco importante que este adjetivo califique a una 

interpretación, misma que de inmediato considera falsa; no obstante, también se distingue 

un momento de “desarreglo” (“…las cosas terminan por arreglarse”) en el que a Dalí se le 

presentan pruebas detalladas que sostienen su interpretación falsa. Finalmente, cabe 

destacar que esta interpretación llega sin que Dalí la busque, es decir, irrumpe. 

 En la siguiente mención aparecen los significantes aludiendo a su proyecto 

cinematográfico La carretilla de carne
67

. El primero aparece como rasgo de lo que podría 

pensarse es el argumento de su película: “la verdadera historia de una mujer paranoica, 

enamorada de una carretilla, a la que reviste de todos los atributos de la persona amada 

cuyo cadáver ha transportado. Finalmente, la carretilla se reencarnará y se hará carne” (cit. 

31). “Paranoia” aparece como una posibilidad de revestimiento y transferencia de atributos, 

lo cual posibilita un amor imposible, o quizá impensable. El segundo se lee apenas después 

de este fragmento, pero «al otro costado» del film, es decir del público: “Refinados o 

mediocres, todos los espectadores se verán obligados a participar en mi delirio fetichista” 

(cit. 31). “Delirio” se lee como algo que puede ser compartido, y que incluso bajo 

determinadas modalidades de exposición, algo en lo que se estaría obligado a participar, un 
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 Respecto a este, la cita extraída es introducida una vez más por el aspecto «inverso» de su propuesta: “Mi 

próxima película será todo lo contrario de un filme experimental de vanguardia, y, sobre todo, de lo que hoy 

se califica como «creativo», lo cual no significa más que una subordinación servil a todos los lugares 

comunes del triste arte moderno” (cit. 31). 
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delirio además de tipo fetichista. ¿Por qué fetichista? El resto de la cita no lo revela
68

, pero 

ya anteriormente se ha vislumbrado la carga delirante y obsesiva que producía la carne (de 

Hitler) en Dalí. En conjunto, una historia verídica paranoica obligaría a los espectadores a 

participar en un delirio fetichista. 

 En la última cita en que ambos significantes aparecen relacionados de manera 

textual, es nuevamente en el contexto de una exhibición
69

, esta vez “ante una multitud 

delirante” (cit. 47), la parte delirante está del lado del público, aunque esta vez, parece 

aludir más bien a la cantidad, a la cantidad de personas, “delirante” sirve pues para designar 

exageración. Sin embargo, también podría ser de calidad delirante, ya que la cita prosigue: 

“rodeado de ochenta jóvenes próximas al éxtasis”, por lo que además designa exaltación. 

En cuanto al contenido de su demostración-experimento menciona:  

Otro milagro aún más sonado: cuando recibí las primeras pruebas, una impresión 

defectuosa las había manchado. Creí mi deber fijar y acentuar esas manchas para 

ilustrar paranoicamente todo el misterio eléctrico de la liturgia de esta escena. Don 

Quijote veía en el exterior a los gigantes paranoicos que llevaba dentro de él 

[destacado propio] (cit. 47). 

 Hay un ejercicio por parte de Dalí de índole paranoico para ilustrar (¿a la multitud 

delirante?) un misterio. El extracto destacado bien podría ser el misterio que Dalí buscó 

ilustrar, un misterio paranoico de exteriores y adentros. Nótese que son los gigantes y no 

Don Quijote los paranoicos. 

 Ahora bien, a propósito, propiamente de “paranoia” en el diario se lee la paranoia 

como un adjetivo de una hipocresía (cit. 7) a la que se suman los calificativos 
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 “…pues se trata de un caso rigurosamente verídico que será contado como ningún documental podría 

hacerlo” (cit. 31). 
69

 Experimentos pictóricos con cañones en Montmartre para sus ilustraciones de Don Quijote. 
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“mediterránea” y “perversa”. Posteriormente se lee: “Y lo mismo ocurre [lograrlo] con todo 

lo que me propongo realizar con furia paranoica”  (cit. 14), en esta ocasión se vislumbra 

como una característica casi más bien de intensidad. 

 En la siguiente mención de “paranoia” aparece nuevamente relacionada a la 

obsesión, en específico a su “obsesión” hacia Hitler: “fue en este momento cuando mi 

obsesión «Guillermo Tell – piano - Lenin» dio paso a la del «gran paranoico comestible», o 

sea, la de Adolfo Hitler” (cit. 29)
70

. Cabe destacar el apelativo “gran paranoico” no solo por 

su sentido de cantidad o enormidad, sino que ese es uno de los alias de Salvador Dalí, 

Hitler sería “comestible”.   

 A manera como hace con Hitler, en la cita siguiente (32*) adjetiva de paranoicos a 

los acantilados de Cullaró y de Francalós; posteriormente a propósito de algunos ataques a 

La Gioconda de Da Vinci, Dalí brinda una explicación abiertamente psicoanalítica 

(menciona el “subconsciente”, el “complejo de Edipo” e incluso a Freud) la cual concluye 

con la frase: “Es la agresión típica de un paranoico…” (cit. 41*); en esta ocasión, gracias a 

lo que parece ser un juego de representaciones y asociaciones, se manifiesta la expresión 

agresiva -para Dalí típica- de un paranoico, el texto parece indicar que hay una modalidad 

típica de agresividad en el paranoico, no necesariamente que el paranoico es típicamente 

agresivo. Cabe destacar que la cita finaliza en puntos suspensivos.   

 En la cita que prosigue (48) el autor apoda o quizá define a Don Quijote como 

“microcosmos paranoico”, el cual “se confundía y se destacaba de la Vía Láctea, que no es 
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 Anterior a esta cita y en el mismo párrafo se ubica nuevamente una referencia de Dalí a la tendencia por 

contrariar: “(…) El drama más terrible fue su pelea inevitable con Breton. Crevel, con lágrimas en los ojos, 

como un chiquillo, vino a contármelo. Yo no le animé, sino todo lo contrario, en la senda del comunismo. Me 

dediqué, en cambio, siguiendo mi habitual táctica daliniana, a provocar para cada contingencia la mayor 

cantidad posible de antagonismos insolubles, con el fin de extraer de todas estas oportunidades el máximo 

juego irracional” [destacado propio] (cit. 29). 
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otra que el Camino de Santiago
71

”. Confluye y diverge pues lo celeste y lo celestial, lo 

físico y lo místico. 

 Finalmente, en la mención que sigue se encuentra también una curiosa mixtura entre 

lo material e imaginario, en la que su método paranoico crítico debe actuar a través de su 

“bioquímica paranoica visceral” (cit. 51). Lo paranoico hace de cualidad a una bioquímica 

de índole visceral, corporal.   

 Como segmento final del presente subapartado, “delirio” aparece en numerosas 

ocasiones. La primera de ellas, hace alusión al “delirio intestinal de Danae”, el cual figura 

dentro de un listado sobre “iconografía digestiva de todos los tiempos y de todas las 

civilizaciones” (cit. 6). La siguiente mención hace referencia a la concentración del delirio 

por parte de Dalí hacia “la personalidad de Hitler”, que “en mi fantasía se me aparecía 

siempre transformado en mujer” (cit. 9). En torno a esta cita, cabe subrayar la posibilidad 

de concentración de un delirio y el efecto de transformación de su «objeto», en este caso en 

mujer. 

 En las dos citas siguientes “delirio” o más bien “delirante” aparece como adjetivo de 

“astucia” (cit. 20) y de “sed” (cit. 24), con un tono de exageración: mucha astucia, mucha 

sed. 

 En la cita 37, también “delirio” aparece en función adjetiva, pero presenta, 

nuevamente, la particularidad de la oposición, esta vez entre lo irracional-español-místico y 

lo racional-francés-intelectual: 

Había decidido hacer la más delirante declaración de mi vida al pueblo de París, 

porque Francia es el país más intelectual del mundo, el país más racional del mundo, 
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 Es una peregrinación en la que españoles y europeos en general visitan la ciudad de Santiago de 

Compostela, donde son veneradas las reliquias que supuestamente pertenecieron al apóstol del mismo 

nombre. 
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y yo, Salvador Dalí, procedo de España, que es el país más irracional y más místico 

del universo… Acogieron estas palabras preliminares con aplausos frenéticos, pues 

no hay nadie tan sensible a los cumplidos como los franceses (cit.37).  

¿Esta declaración delirante es exclamada como exportación española bien recibida por los 

franceses; o más bien lo delirante serviría de puente? Quizá la siguiente cita, que hace 

referencia a esta misma declaración (pronunciada en el anfiteatro de La Sorbona), aclare 

más el asunto: 

También en este pasaje [crítica al arte moderno] fuertes bravos subrayaron mis 

revelaciones. Tan sólo me quedaba darles la estocada con la comunicación 

pseudocientífica que tenía preparada. Por supuesto, no soy un orador, y tampoco un 

hombre de ciencia, pero entre los asistentes debían encontrarse sabios y, sobre todo, 

morfólogos que sabrían juzgar la creatividad y la valía de mi delirio. 

«A la edad de nueve años, como ya he explicado en otra parte, me encontraba en 

Figueras, mi ciudad natal, casi desnudo en el comedor. Apoyaba mi codo en la mesa, 

y tuve que simular que dormía para que una joven criada me observara. Sobre la mesa 

había cortezas de pan seco que penetraban dolorosamente en la carne de mi codo. El 

dolor correspondía a una especie de éxtasis lírico que fue precedido por el canto de un 

ruiseñor. Este canto me conmovió hasta las lágrimas. Por añadidura, yo estaba 

obsesionado de una manera realmente delirante por el cuadro La encajera de 

Vermeer, de la que una reproducción colgaba del despacho de mi padre. Por la puerta 

que permanecía entreabierta, percibía esta reproducción y pensaba al mismo tiempo 

en los cuernos del rinoceronte. Más tarde, mis amigos considerarían que esta ilusión 

era delirante; pero era auténtica. De joven, en París, se me extravió una reproducción 
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de La encajera; pues bien, me puse enfermo y no pude comer hasta que encontré 

otra…» (cit. 38). 

 El delirio, en esta extensa cita, un monto de “creatividad” y “valía”, cualidades que 

en este caso sabios y -especialmente- morfólogos
72

 sabrían juzgar. También como adjetivo 

a una obsesión y a una ilusión venida del pensamiento incentivada por una percepción. En 

cuanto al título “delirante” es venida de los amigos de Dalí, el texto continúa: “…delirante; 

pero auténtica”. El “pero” denota un cierto antagonismo, al menos en apariencia, como si lo 

delirante no fuera o no pudiera ser de buenas a primeras auténtico. 

 En la siguiente cita, Dalí afirma que se está “entrando en la era de la gran pintura”, 

la cual se inaugura con la muerte de Henri Matisse, y afirma: “Es la aristocracia del arte la 

que renace en el delirio” (cit. 39). Ya sea por nobleza o por capacidad de gobernar, para 

Dalí la cúpula del alto arte se renueva en el delirio, dentro de lo delirante. 

 En la cita que prosigue, hay un claro tono enunciativo de Dalí, en tanto su texto 

parece tener una finalidad receptora:  

Lo que acabo de hacer es el maridaje más armonioso de todos los maridajes posibles. 

Y para aquellos, psicoanalistas u otros, que puedan escribir volúmenes sobre la 

sabiduría triunfante del delirio de esta primera semana de septiembre [de 1956], debo 

de añadir, a fin de regocijar a todo el mundo, que cada una de las sillas llevaba un 

pequeño almohadón lleno de pluma de oca (cit. 44). 

 No hay exageración en decir que esa primera semana de septiembre es densa… 

enigmática: digna de escritura. También se observa que en el delirio hay sabiduría, una 
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 No hay más detalle sobre a qué tipo de morfología hacía referencia Dalí, pues hay morfología geológica, 

biológica, matemática, lingüística y de diseño. Las palabras de tan delirante declaración pueden sugerir que se 

trata de alguna o de algunas de estas disciplinas morfológicas, en especial de las últimas tres, debido a su 

contenido, pero también a su forma. Un fragmento: “«La inteligencia», añadí, «no hace sino conducirnos 

hacia las brumas de los matices del escepticismo, y tiene por objeto principal reducirlos a coeficientes de una 

incertidumbre gastronómica y supergelatinosa, proustiana y manida».” (Dalí, 2005, p. 177). 
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“sabiduría triunfante”; hay un saber en el delirio que algo derrota, y sobre lo cual 

psicoanalistas u otros, pueden escribir, y mucho. La enunciación que distingue a los 

psicoanalistas de los otros es un aspecto a anotar. ¿Psicoanalistas y delirio, qué tendrían 

para decirse? 

 La cita que sigue es más bien anecdótica: “¡La vida está repleta de este tipo de 

densidades, mezcladas de casualidades y aventuras delirantes! Lo cual me recuerda a mi 

padre, quien, en una mañana de junio…” (cit. 59) el relato prosigue sobre una peculiar 

acrobacia de una cerilla efectuada por su padre, Dalí inmediatamente intentó una acrobacia 

diferente efectuada con un tapón de corcho, y que dejó anonadado a su padre, pues lo logró.  

Hay en la vida una cantidad enorme de casualidades y aventuras delirantes, lo cual, según 

el contexto, designaría infrecuencia, altísima dificultad, algo del orden de lo irrepetible, 

algo único. 

 A nivel general, se lee “paranoia” como adjetivo de personas, lugares, cosas, incluso 

acciones. Aparece asociada a: 

- Lo obsesivo. 

- Lo misterioso. 

- La transferencia de atributos. 

- La posibilidad de un amor impensable.  

 “Delirio” se presenta como: 

- Exageración. 

- Opuesto a lo racional-intelectual. 

- Creativo. 

- Valioso. 

- Enigmático. 
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- Auténtico. 

- Necesario para la renovación del arte. 

- Con sabiduría. 

- Que puede ser compartido.  

 

 En conjunto destaca la formación de la palabra «paranoicodelirante», que remite a 

una interpretación que prueba con sumo detalle algo, pero que luego de ser examinado 

objetivamente se toma por falso. 

 

v.i.iii “Crítica” y “genialidad” 

 Para estos significantes se encontraron veintiún citas, para “crítica” dos (aparte de 

las que aparecen en el signo “método paranoico-crítico”) mientras que para “genialidad” 

veintitrés
73

. Sólo se halló una ocasión en la que “crítica” y “genialidad” aparecen juntas, no 

obstante lo hacen en relación con el método paranoico-crítico, por lo que será abordada en 

el apartado de combinaciones significantes; no obstante, es importante reconsiderar, al 

menos, la primer parte de la cita en tanto refleja una cercanía estrecha entre “crítica” y 

“genialidad”:  “La crítica es algo sublime. Es digna tan sólo de los genios” (cit. 40). Para 

realizar crítica, hay que ser genio, lo inverso no está especificado, en otras palabras, no 

todos los genios realizan crítica.  

 Ahora bien, en lo que respecta solamente a “crítica”, se encontraron únicamente dos 

citas, ambas asociadas a la pintura:  
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 Cabe recordar que esta aparente discordancia numérica (hay veintitrés citas relacionadas a genialidad, dos 

más que las contadas en este subapartado correspondientes a “crítica” y “genialidad”) se debe a que 

“genialidad” está presente en citas en las que aparecen otros significantes y son abordadas en la segunda 

sección del presente capítulo ya que se trata de combinaciones significantes.   
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Los niños nunca me han interesado de una forma particular, pero hay algo que me interesa 

todavía menos, y son los cuadro pintados por niños. Él, el niño pintor, sabe que su cuadro 

está mal pintado, y él, el niño crítico de pintura, sabe también que está mal pintado. 

Entonces, el niño crítico de pintura, que sabe que está mal pintado, sólo tiene un recurso: 

decir que está muy bien pintado (cit. 15*). 

 Hay varios niveles de desinterés. El primero es por los niños en general, el segundo 

por los cuadros pintados por niños. Dalí parece explayarse al respecto al hablar de que están 

mal pintados, y tanto el niño pintor como el crítico están al tanto de ello, pero que el 

segundo lo único que puede hacer es expresar lo contrario, ¿sería una mentira?, el autor lo 

plantea como un único recurso, no necesariamente una falta a la verdad, sino una 

incongruencia entre el saber y el decir. También cabe resaltar la diferenciación entre el 

“niño pintor” y el “niño crítico de pintura”, en tanto uno pinta y el otro critica, no obstante, 

ambos saben lo mismo; no hay una total distinción, se alude a un “él” en las dos ocasiones, 

queda abierta la interrogante si se trata de un mismo «niño». 

 La segunda cita sobre “crítica” también contiene un claro desprecio respecto a 

determinada pintura:  

(…) pero todavía hay algo peor [que el arte abstracto, o un pintor o aficionado del 

mismo] y que no deseo a nadie: ser crítico y experto en pintura abstracta. A veces 

ocurre una cosa realmente asombrosa: la crítica es unánime en afirmar que algo es 

muy bueno o que algo es muy malo. ¡Entonces, ya podemos tener por cierto que todo 

es falso! (p. 40*). 

 El autor posiciona el ser crítico y experto en arte abstracto como lo peor de lo peor. 

En la primer alusión a “crítica” de esta cita se hace respecto de un «alguien», mientras que 
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en la segunda a un «algo» (la crítica), a manera de un conjunto compuesto por la opinión de 

varios críticos y que, de ser unánime, se trata de una falsedad. 

 Como segundo segmento de este subapartado se presenta el rastreo a lo largo del 

texto de “genialidad”. La primera mención aparece de hecho en el título mismo del diario, 

lo cual le da un lugar capital a la cuestión de la genialidad y da a entender que quien 

escribió el diario es un genio. La segunda mención se encuentra también anterior a la 

narrativa cronológica como tal pues está en la dedicatoria: “Dedico este libro a MI GENIO 

GALA GRADIVA, HELENA DE TROYA, SANTA HELENA, GALA GALATEA 

PLÁCIDA” (cit. 2). Además del uso de mayúsculas, se evidencia que “SU GENIO” es 

Gala, quien es acompañada en esta cita por numerosos «apellidos». 

 Aún la tercera mención se localiza en estos fragmentos previos al «cuerpo» del 

diario, y es en la nota aclaratoria del autor, que amerita ser citada en su totalidad por la 

centralidad que posee la cuestión de la “genialidad”: 

Desde la Revolución francesa, ha ido afianzándose la viciosa y cretinizante 

inclinación, cada vez más extendida, de que los genios (dejando al margen su obra) 

son seres humanos más o menos parecidos en todo al resto de los mortales. Nada más 

falso. Y si esto es falso para mí que soy el genio de más amplia espiritualidad de 

nuestra época, el auténtico genio de los tiempos modernos, todavía es más falso para 

aquellos genios que encarnaron las más altas cumbres del Renacimiento, como 

Rafael, genio casi divino. 

 Este libro demostrará que la vida cotidiana de un genio, su sueño, su digestión, sus 

éxtasis, sus uñas, sus resfriados, su sangre, su vida y su muerte son esencialmente 

diferentes de los del resto de la humanidad. Este libro único es, así pues, el primer 

diario escrito por un genio. Más aún, añadiría, por el único genio que ha conocido la 
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suerte única de haberse casado con la genial Gala, la única mujer mitológica de 

nuestro tiempo. 

 (…) Por estas razones únicas y prodigiosas, pero estrictamente verídicas, todo 

cuanto sigue, de principio a fin (y no es porque yo lo diga), es genial, y de un modo 

ininterrumpido e ineluctable, aunque sólo sea por el hecho de que se trata del Diario 

fiel de vuestro más fiel y humilde servidor [firma] (cit. 3). 

 Los genios serían distintos a quienes no lo son más allá de lo que los distingue en 

cuanto a su obra, habría en la misma cotidianidad y corporalidad de un genio todo de 

diferente al resto. Y Dalí se caracteriza a sí mismo en tanto genio como “de más amplia 

espiritualidad”, el “auténtico genio de los tiempos modernos” y lo suficientemente suertudo 

como para casarse con Gala, a quien también califica de genial; incluso en el tercer párrafo 

al diario también lo propone como genial (“de principio a fin”), al que se refiere como 

libro. Conviene subrayar que también habla de genios de tiempos pasados. 

 En la siguiente mención de “genialidad” se hace referencia a “el genio del pueblo 

judío” de modo apersonal, es decir el genio como cualidad, no obstante inmediatamente 

remite a Freud y Einstein (cit. 15).  

 Posteriormente, “genialidad” vuelve a ser un asunto daliniano: “Tantos 

acontecimientos típicamente dalinianos en tan poco tiempo me convencen de que he 

alcanzado la cúspide de mi genio” (cit. 21). En este punto equipara la concentración de 

acontecimientos muy típicos de él para afirmar que está en lo más alto de su genio, es decir, 

lo que le es típico lo hace genial. Estas genialidades llegan a “asaltarle” bajo la forma de 

intuiciones (cit. 23), o extraídas de su cabeza: “cada vez que, desde el fondo de mi soledad, 

consigo que surja de mi cerebro una idea genial o logro dar una pincelada arcangélicamente 

milagrosa, oigo la voz ronca y suavemente sofocada de Lorca gritándome: ¡Olé!” (cit. 28). 
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Hay además una especie de «celebración a la española» a partir de la voz de un 

compatriota. 

 Subsiguientemente se presentan dos menciones sobre trabajos cinematográficos. La 

primera sobre dos películas en colaboración con Buñuel, quien luego realizó otras películas 

sin Dalí, con lo que este afirma que le “hizo el inestimable servicio de revelar al público a 

quién se debía el aspecto genial y a quién el aspecto primario de Un perro andaluz y de La 

Edad de Oro” (cit. 30*); la genialidad aparece como algo más allá de lo básico, y propio de 

Dalí. En la segunda referencia a trabajos en cine, esta vez un proyecto aún no realizado -La 

carretilla de carne-, es caracterizado como genial, y de forma contraria a lo que los 

“necios” podrían esperar “la más comercial de nuestra época” (cit. 31*).  

 En la siguiente cita Dalí puntualiza: “una princesa italiana ha venido a verme con 

todo su séquito, a bordo de un gran yate. Me llaman siempre con mayor frecuencia maestro, 

pero lo más genial es que mi maestría es, de hecho, algo puramente mental” (cit. 33). La 

alusión a su maestría es generalmente en su técnica artística, sin embargo Dalí corrige con 

un “pero” remitiendo a que lo más genial es que su maestría es “puramente mental”. La 

genialidad estaría ubicada en un plano absoluta y exclusivamente mental. 

 En una nueva referencia a Freud se halla la próxima mención de “genialidad” en 

tanto lo denomina “genio del psicoanálisis” y un poco antes “genio judío”. Más adelante, en 

uno de las apariciones en la prensa que el autor enumera: “Madrid. - Dalí pronuncia un 

discurso invitando a Picasso a regresar a España. Comienza proclamando: «¡Picasso es 

español, yo también! ¡Picasso es un genio, yo también! Picasso es comunista, ¡yo 

tampoco!»” (cit. 48*). Se aprecia que Dalí se equipara en cuanto a genio con Picasso. 

 De forma similar lo hace refiriéndose a Gala y a él mismo exclama: “y, si, en esta 

época de casi-enanos, el colosal escándalo de haber nacido genio nos permite no ser 
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lapidados como perros o no morir de hambre, sólo a Dios se lo deberemos” (cit. 55). 

Destacando: lo primero es la diferenciación del genio respecto a los casi-enanos propio de 

una época, lo segundo es que el ser genio aparece como una cuestión innata, lo tercero que 

es resulta escandaloso, lo cuarto es que protege de la muerte y pobreza, lo quinto es que 

todo lo anterior representa una deuda con Dios. 

 La cita que prosigue presenta una particularidad, y es que se trata de un extracto de 

carta de Georges Mathieu a Dalí, que este ultimo cita: “Para aquellos que se tomen la 

molestia de buscar el sentido esotérico de sus gestos, Dalí se nos aparece como el más 

modesto y el más fascinante mago de nuestros tiempos, y lleva su lucidez hasta la 

convicción de que es más importante como genio cósmico que como pintor” (cit. 56). 

Reaparece, ahora de mano de otra persona, la idea de que su genialidad trasciende su 

pintura. Una genialidad de corte cósmico. 

 Finalmente, “genialidad” se concentra en las últimas tres citas extraídas sobre el 

signo en general (al igual que las tres primeras). En la primera de la tríada hace referencia a 

que la tapa (portada compuesta por un busto de Sócrates y manchado por moscas) de este 

diario titulándola de genial, al tiempo que menciona que este diario es “obra de mi genio” 

(cit. 61). La segunda de la tríada hace referencia también al “asalto” de ideas geniales y a 

una elevación de su producción mental que llama “auténtica eyaculación mental” (p. 288), 

posterior a lo cual “mi cerebro regresa a su normalidad, aunque sin dejar de ser genial, 

como le lector hará bien en recordar” (cit. 62). Esta cita da continuidad a la idea de una 

genialidad mental, genialidad que es más bien un estado basal que alcanza algunos picos y 

éxtasis. La tercera cita de la tríada más bien acerca esa genialidad a la pintura: 

Esta mañana puedo dar la prueba álgida de mi genio en el descubrimiento total de la 

pintura al óleo, produciendo la ilusión completa  de la tercera dimensión (…) veréis 
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salir a un metro del cuadro las milagrosas moscas de san Narciso y, para convenceros 

de que no vuelan, pero sí de que están pintadas, tendréis que tocarlas con vuestro 

dedo, el cual, y por el mismo precio, podréis introducirlo en el mismísimo ojo de mi 

genio (cit. 63). 

 De alguna forma reincorpora el estatuto de la genialidad en su obra pictórica, esto 

gracias a un descubrimiento de ilusión visual, cuyo convencimiento de ser una ilusión viene 

de palpar su pintura, acto táctil que permite un acceso al ojo de su genio. Ojo que en su 

alusión singular da la impresión de referirse al núcleo de algo, como el ojo de un huracán, 

se trataría del tuétano de la genialidad. 

 Recapitulando el contenido de este subapartado, encontramos -gracias a la cita en 

que aparecen juntas- que “crítica” y “genialidad” están estrechamente relacionadas. En 

cuanto a “crítica” se observa una relación con la falsedad cuando se trata de pinturas mal 

realizadas o de pinturas abstractas, y que Dalí se presenta como crítico al hablar de crítica. 

En cuanto a “genialidad”, en primer lugar y a nivel general se observa que aparece 

principalmente bajo la forma “genio”, en singular, y también que habla ya sea de “mi” 

genio o de (ser un) genio. Otra cuestión presente es la mención a la genialidad en función 

de cierta temporalidad (modernidad, Renacimiento, época de casi-enanos, nuestra época, 

etc.) y en tono comparativo. Además, “genialidad” está presente desde el comienzo del 

diario (incluso antes: en su título, dedicatoria y nota aclaratoria) hasta el final; es inaugural 

y conclusivo. Ya a nivel de contenido nos encontramos con que es genial o quienes son 

genios, entre los que se mencionan:  

- Dalí genio.  

- Gala genial. 

- Gala como genio de Dalí. 
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- El diario como genial (hasta su tapa) en tanto obra de su genio.  

- Otros de sus trabajos en cine y literatura. 

- Einstein y Freud como genios del pueblo judío. 

- Freud como genio del psicoanálisis. 

- Picasso como genio español. 

 En las descripciones se lee como característico de un genio que sea una persona 

absolutamente distinta a quien no lo es, un rasgo innato y debido a cierta voluntad divina 

que Dalí agradece, entre cuyas consecuencias se encuentra el ser genial como protección de 

la desgracia y de la muerte. 

 Finalmente Dalí como genio, vendría a ser: 

- El de más amplia espiritualidad. 

- Cósmico. 

- Mental. 

- Auténtico, al punto que lo que le es típico lo hace genial ya sea a través de ideas o 

intuiciones.  

 Precisamente, él mismo resalta que su genialidad es ya un estado de funcionamiento 

mental basal con posibilidades de incremento y de productividad, entre las cuales se cuenta 

la producción pictórica y que, de hecho, la genialidad estaría en su propio núcleo. 

 

v.i.iv. Locura 

 A lo largo del texto se localizaron un total de veinte referencias a “locura”. La 

primer mención de esta en su diario aparece a propósito de Nietzsche y acompañada de su -

quizá- más emblemática frase: 
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Llegaría un día en que yo habría de ser más grande que él! El día en que empecé a 

leer Así hablaba Zaratustra, me formé ya mi concepto de Nietzsche. ¡Era un hombre 

débil, que había tenido la debilidad de volverse loco! Estas reflexiones me 

proporcionaron los elementos de mi primera consigna, aquella que, andando el 

tiempo, acabaría por convertirse en el lema de mi vida: «¡La única diferencia entre un 

loco y yo es que yo no estoy loco!». (cit. 4) 

 Se lee a la locura con posibilidad de advenimiento (volverse loco), en el que además 

el adjetivo deviene sustantivo: se es un loco. Esta cuestión de volverse loco es presentado 

como una debilidad. Es curioso que es en este mismo punto en el que introduce su lema, ya 

que sugiere que tiene todo de loco menos el serlo. Cabría la posibilidad de pensar que se 

escabulle de la debilidad estando dentro pero siendo afuera... de la locura. No obstante, en 

su próxima mención de “locura” aparece: “Cualquiera como yo, que pretendiese ser un 

auténtico loco, activo y organizado, de una precisión pitagórica en el sentido más 

nietzscheneano de la palabra, no podía existir [en el grupo surrealista]” (cit. 13). Además de 

una nueva referencia a Nietzsche, Dalí exclama su pretensión de convertirse ser un 

auténtico loco (habrían locos no auténticos), con dos calificativos más: activo y organizado. 

Su “actividad” y “organización”, al menos dentro del grupo surrealista  al que alude ya fue 

desarrollada en la perspectiva anterior; ahora agregaríamos la figura del “auténtico loco”. 

 En la cita que prosigue, la mención de la locura es plenamente en función 

calificativa, habla de una “actitud de enloquecida fatiga” (cit.17), pero también escribe algo 

del orden de lo demencial: “¡Oh, Salvador, tu metamorfosis en pez, símbolo del 

cristianismo, no ha sido, gracias al suplicio de las moscas, más que una forma típicamente 

daliniana y demencial de identificarte con tu Cristo mientras lo pintabas!” (cit. 17). Lo 

demencial en Dalí vendría a ser algo típico. Precisamente en la cita siguiente se lee: “¡Sí, 
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siempre rubrico
74

 a la española todas mis demencias! ¡Con sangre, como quería Nietzsche!” 

(cit. 18). Nietzsche de nuevo, ahora como alguien a quien se le obedece. Aunado a esto, el 

rubricar hace identificable una demencia, Dalí les da autoría y “a la española”. En este 

punto cabe recordar el discurso en La Sorbona ya citado en el que Dalí habla sobre lo 

español en contraste con lo francés. 

 Continuando con las menciones de “locura”, se vuelve a encontrar el “auténtico 

loco”: “Maravillado ante mi descubrimiento [sobre pintar cuernos de rinoceronte], caigo de 

rodillas –y no metafóricamente- para dar gracias a Cristo. Habría que haberme visto caer de 

rodillas en mi estudio, como un auténtico loco” (cit. 19). Se posiciona, nuevamente, como 

alguien que se asemeja a un auténtico loco. De manera similar, el “como” reaparece al decir 

que un día al ocurrir un accidente con su cuadro Asunción, salió corriendo  “como un loco” 

(cit. 22). 

  A propósito de otra de sus obras (el ballet de «El ángelus» de Millet), reintroduce el 

tema de la locura y a Nietzsche: “Nietzsche escribió esta partitura [música inédita] al borde 

de la locura, durante una de sus crisis antiwagnerianas. El conde Étienne de Beaumont la 

descubrió en una biblioteca de Basilea y yo, sin haberla oído jamás, me imaginaba que sería 

la única música que podría convenir a mi obra” (cit. 27). La locura se presenta como algo 

con bordes o márgenes, como estando a un paso de. Una obra escrita por Nietzsche “al 

borde de la locura” le parece a Dalí la única apropiada para su propio ballet aunque nunca 

la haya oído: se le da importancia por el autor, pero podría sospecharse que también a las 

condiciones en que fue escrita. 

                                                           
74

 Las firmas son un elemento muy presente en Diario de un genio, en total hay nueve. Para una descripción 

más detallada de las mismas ver el anexo 9, titulado Paratexto: Firmas, páginas en blanco y notas. Destaca el 

uso de bastante tinta, lo cual da el efecto de salpicadura en la mayoría de sus firmas y la inclusión de trazos 

que sugieren los nombres “Dalí” y “Gala”, así como también, en las últimas firmas, de cruces. 
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 Relacionado a otra obra -Los cornudos del viejo arte moderno-, Dalí menciona que 

a los dadaístas “avejentados y canosos, pero siempre de un anticonformismo extremo, les 

gusta con locura recibir de una bienal cualquier medalla de oro por una obra elaborada con 

las más firme voluntad de desagradar a todo el mundo” (cit. 41). Ahora “locura” aparece 

remitiendo a un gusto exagerado, como un gusto exacerbado cuantitativa y 

cualitativamente. 

 La siguiente cita en la que aparece explícitamente “locura” es más bien una 

anécdota, que sin ser contada en extensión pierde su sentido: 

Profundamente absorto en mis sueños eróticos, escucho sólo vagamente la 

conversación de tres barceloneses que, como es de rigor, se sienten aún tentados a 

escuchar la música de las esferas. No hacen más que dar vueltas al tema de las 

estrellas extinguidas hace ya millones de años y de las que, no obstante, vemos luz, 

que sigue viajando, etcétera. 

 Como no consigo compartir ninguna de sus «fingidas» estupefacciones, les digo que 

nada de lo que se produce en el universo me sorprende, lo cual, por otra parte, es la 

pura verdad. Entonces, uno de los barceloneses, un relojero muy conocido, no ha 

podido aguantar más y me ha dicho: 

 - ¿Que nada de todo eso le extraña? Bueno. Pero imagínese sólo por un instante una 

cosa: es medianoche y se insinúa en el horizonte un resplandor anunciando la aurora. 

Usted, lleno de curiosidad, fija la vista en este fenómeno y, de pronto, ve aparecer el 

sol. ¡A medianoche! ¿No le extrañaría eso? 

 - No –respondo- , no me extrañaría en lo más mínimo. 

 El relojero barcelonés exclama: 
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 - ¡Pues a mí me extrañaría muchísimo! Hasta el punto de creer que me he vuelto 

loco. 

 Ha sido en ese momento cuando Salvador Dalí ha dejado caer una de esas 

respuestas lapidarias de las que únicamente él conoce el secreto: 

 - ¡Pues a mí me sucedería todo lo contrario! Creería que es el sol el que se ha vuelto 

loco (cit. 42). 

 El elemento de volverse loco se asoma de nuevo. Esta vez son acontecimientos 

perceptivos lo que para el relojero implicaría el enloquecer, Dalí de forma bastante 

ingeniosa invierte (“¡Pues a mí me sucedería todo lo contrario!”) dicha lógica, aludiendo a 

una confianza muy firme en que su forma de percibir no está lo demencial, sino en lo 

percibido externo, aún si se trata de una variación prácticamente impensable como el ciclo 

solar. Hay una seguridad tajante respecto a no volverse loco aún si las percepciones 

parecieran indicarlo. Finalmente, se trata tal vez principalmente de un juego de reversión de 

la lógica común, dando una respuesta imprevista, de las que afirma sólo él conoce el 

secreto. 

 La cita que prosigue parece contradecir la certeza de Dalí de ser o convertirse en 

loco:  

Roussel, gran neurótico, se suicidó en Palermo en el mismo momento en que yo, que 

me había entregado en cuerpo y alma a él, sufría tales angustias que creía haberme 

vuelto loco. Al recordar eso, un sofoco de ansiedad se apodera de mí y caigo de 

rodillas para dar gracias a Dios por esta advertencia. (cit. 43) 

 El sufrimiento producido por las angustias  debidas a la pérdida de una persona a 

quien se entregó “en cuerpo y alma” lo hicieron creer que se había “vuelto loco”. El 

incumplimiento del horario solar no lo haría dudar, mientras que la muerte de alguien a 
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quien podríamos denominar de amado sí. La escena de caer de rodillas aparece de nuevo, 

así como el agradecimiento a Dios. De hecho, el haber encontrado una tarjeta de Roussel, 

es leído por Dalí como una advertencia divina. Advertencia y no remembranza, es a futuro 

que Dios le recuerda la posibilidad de volverse loco. 

 En la penúltima cita sobre “locura” se lee también el “como” aludiendo a un 

desenfreno: “»Los reyes y los príncipes y todos los cortesanos de lanzarán como locos a 

organizar con éxito estas fastuosas fiestas [cibernéticas de la información inútil], aun 

sabiendo muy bien que no se dan por diversión, sino para intentar satisfacer el orgullo de 

los pueblos»” (cit. 57). 

 La última cita que corresponde a “locura” se ubica nuevamente en un tono 

anecdótico: tras una tormenta que pone en riesgo una barca de Gala, un marinero se 

lamenta y golpea una mesa diciendo que no soportaría ver la barca destruida; ante esta 

escena, Gala busca a Dalí para pedir “que baje a consolar a un marinero, pues las criadas 

creen que se ha vuelto loco (...) A mi marinero le digo: 

 -¡No te lamentes! ¡Compraremos otra barca, hombre! ¿Quién podía prever 

semejante tormenta?” (cit. 58). 

 Ante la posibilidad de que el marinero se haya vuelto loco, Dalí es llamado a 

consolarlo; pero su consuelo minimiza marcadamente lo dramático del llanto del marinero 

con palabras de lo más simples, es decir es reconfortado con toda ordinariedad. 

 Una vez vislumbrado lo expuesto sobre “locura”, destaca la constante referencia a 

Nietzsche,  el volverse loco (como debilidad) en la que existe una especie de borde (“estar 

al borde de la locura”) con matiz de no retorno, algo así como el borde de un desfiladero. 

Pese a sostener una clara posición de parecer sin ser loco (“como” loco) al punto de afirmar 

que el sol puede volverse loco pero él no, las angustias que le provocaron la pérdida de una 
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persona amada sí le acercaron al punto de creer que se había vuelto loco; precisamente, 

también aparece la figura del «auténtico loco». Además, “locura” aparece como adjetivo de 

exacerbación, desenfreno o intensidad. Finalmente, son varias las alusiones a Dios para 

agradecerle (el caer de rodillas es una acción que se repite) por advertirle de la locura, así 

como también una metamorfosis demencial como forma de identificación con Cristo. 

 

v.ii. Combinaciones significantes 

  

 En este subapartado se presentan las combinaciones de los significantes «básicos» 

que se relacionan textualmente con el método paranoico-crítico. 

 

v.ii.i. Significantes: “método” y “paranoia”-“delirio” 

 Respecto a las citas en las que “paranoia”-“delirio” aparecen como parte del método 

paranoico-crítico se cuentan, evidentemente todas las citas ya mencionadas en el 

subapartado “método” en las que Dalí utiliza el calificativo “paranoico-crítico” o “crítico-

paranoico” para designar su método (cit. 5, 8, 11, 49, 50, 51). No obstante, una vez 

recorridos los significantes “paranoia”-“delirio”, cabe realizar una relectura de estas citas. 

Si  “paranoia”-“delirio” aparecen –entre otras cosas- en el diario asociadas a las obsesiones, 

a lo que aún siendo falso es auténtico, a lo transformador, exagerado (en intensidades y 

cantidades), a lo detallado, enigmático, valioso, incluso con algo de agresividad; entonces 

¿qué nueva significación, aún apegada a la literalidad del texto, puede darse a un método 

que se dice es paranoico y/o que emplea el delirio? 

 Revisitando las citas y el contexto narrativo en que aparecen, se vislumbra el énfasis 

de algunos de los aspectos ya señalados, por en ejemplo en la cita 5 el método paranoico-
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crítico se destaca como “original” en contraste con el resto de propuestas surrealistas. Con 

este mismo tizne se lee en la cita 8 lo disyuntivo y a la vez valioso  del método relacionado 

al “pensamiento estimulante” en comparación con el automatismo bretoniano.  

 Ahora bien, en la cita 11 se habla de un “método de análisis”, más que solamente de 

un método de producción artística; dicho método -al que ahora se podría caracterizar de 

obsesivo y detallado, quizá obsesivamente detallado u obsesivo hasta el último detalle-  es 

en todo caso «revelador». Podría pensarse además en un método de análisis obsesivamente 

riguroso. 

 Ya para la cita 49, se refuerza el tono de enigmático de lo “paranoico”-“delirante” 

en el método al cual designa como “secreto”, pero también de haberle brindado su éxito, 

ahí también resalaría lo valioso de lo delirante. De hecho, como ya se indicó es en esta cita 

en la que Dalí brinda algo cercano a una definición de su método, aquí lo delirante aparece 

como fenoménico y material (“sistematización más rigurosa de fenómenos y materiales 

más delirantes”), que dan la impresión de tratarse de una especie de materia prima. Insiste 

el sentido de ser algo valioso, pero en bruto a lo cual le aplica su “riguroso” método para 

obtener algo más depurado, precisamente: “con la intención de hacer tangiblemente 

creadoras mis ideas más obsesivamente peligrosas”. Además de la reiteración de lo 

obsesivo ya relacionado en lo “paranoico”-“delirante”, el tema de lo fenoménico, lo 

material incluso lo tangible resuenan en cuanto a otorgar un nivel no abstracto a lo 

paranoico-delirante gracias a la eficacia de su método, mismo según el cual también se 

puede vivir. 

 La cita 50 no hace más que robustecer este matiz en el sentido de que Dalí comenta 

que un “acontecimiento delirante” gracias al método paranoico-crítico se convertiría en un 

“incidente más fructífero”. La cita 51 también lo hace pero desde otro ángulo: lo corporal. 
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Habla de una “bioquímica paranoica visceral” a través de la que su método “debe actuar 

eficazmente”. En este punto lo físico de lo “paranoico-delirante” es un medio sobre el cual 

actúa su método. Cabe preguntarse sobre este lugar y/o función del cuerpo respecto al 

método paranoico-crítico como materialidad de lo paranoico-delirante, este asunto será 

tratado en el apartado de discusión. 

 

v.ii.ii. Significantes: “método”, “paranoia”-“delirio”, “crítica-genialidad” 

 

 Se presentan en este segmento las citas en las que tres de los cuatro significantes 

que componen el signo elegido, en otras palabras, fragmentos del diario en los que parezcan 

los tres elementos significantes que conforman el título de este subapartado. Se localizaron 

dos citas que, debido a la relevancia en cuanto a su contenido, serán incluidas de forma 

completa. Primer cita: 

Tengo la seguridad de que mis facultades de analista y de psicólogo son superiores a 

las de Marcel Proust. No sólo porque utilizo el psicoanálisis, que es uno de los 

múltiples métodos que Proust desconocía, sino, sobre todo, porque la estructura de mi 

espíritu es de tipo eminentemente paranoico y, por tanto, el más indicado para esta 

clase de ejercicios, mientras que la estructura del de Proust es la de un neurótico 

deprimido, es decir, la menos apropiada para sus investigaciones. Cosa fácil de 

adivinar y deducir del estilo deprimente y distraído de sus bigotes, que, como los de 

Nietzsche, aún más deprimentes, son diametralmente opuestos a los de los alegres y 

vivaces borrachos de Velázquez, o, mejor aún, de los ultrarrinocerónticos de vuestro 

genial y humilde servidor. (cit. 25) 
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 Los tres significantes aparecen de una forma que podría calificarse de equidistante, 

en tanto la referencia a “método” está dirigida al psicoanálisis (entre otros métodos), 

“paranoia” al tipo predominante de estructura de su espíritu, y “genialidad” a su persona, es 

decir, Dalí. Equidistantes en tanto aparecen en primera instancia referidos a cosas 

diferentes, no obstante el centro de este triángulo lo forma Dalí mismo, al remitirse a sí 

mismo en los tres aspectos. El “genial y humilde servidor”, quien enuncia “la estructura de 

mi espíritu es de tipo eminentemente paranoico” y quien afirma su seguridad sobre sus 

“facultades de analista y de psicólogo”, es el mismo: Dalí. Abiertamente se lee que Dalí 

menciona tener facultades de analista y psicólogo (mejores a las de Proust) que serían 

explicadas no tanto por utilizar el psicoanálisis, sino por la estructura de su espíritu la cual 

describe como fundamentalmente
75

 paranoica. Al Dalí analista especialmente en tanto 

paranoico, solo cabe agregar -siguiendo la cita y el signo- un Dalí genial. 

 Segunda cita: 

La crítica es algo sublime. Es digna tan sólo de los genios. El único hombre que 

podría escribir un panfleto sobre la crítica soy yo, porque soy el inventor del método 

paranoico-crítico. Y ya lo hice [Los cornudos del viejo arte moderno]. Pero, sobre 

este asunto, ni en este diario ni en La vida secreta lo he dicho todo, y me he 

preocupado de dejar en reserva patatas podridas y granadas explosivas y si, por 

ejemplo, me preguntaran cuál es el ser más mediocre que ha existido nunca, diría sin 

vacilar: Christian Zervos (cit. 40). 

 En esta ocasión es “genialidad” la que aparece un poco distanciada de “método” y 

“paranoia”. No obstante, “genialidad” entra de lleno al final de la fórmula del método 

paranoico-crítico, precisamente en el costado crítico en tanto “la crítica es algo sublime. Es 

                                                           
75

 Fundamental o eminentemente paranoica, lo cual deja lugar a pensar en otros matices, aristas, detalles. 
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digna tan sólo de los genios”, lo que da además al método un rasgo de exclusividad, en 

otras palabras, solamente un genio es digno de lo sublime de la crítica, que forma parte 

esencial del método que Dalí inventó. Un aspecto central es que ni en el diario 

anteriormente publicado (La vida secreta), ni en el diario en el que se incluye esta cita 

(Diario de un genio) se trata exhaustivamente el asunto. Y el asunto vendría a ser cómo el 

método paranoico-crítico lo capacita para hacer algo sublime y digno de genios: la crítica. 

 

v.ii.iii. Significantes: “método”, “paranoia”-“delirio”, “locura” 

 

 De manera similar al subapartado anterior, se presentan dos fragmentos de diario 

citados en extensión en los que aparecen los tres significantes presentes en el subtítulo. 

 Primer cita:  

Le digo [a Gala]: 

 - Acabo de experimentar la sensación simultánea y muy agradable de que, 

disponiendo de los medios de hacer saltar las bancas, estoy a punto de perder una 

fortuna. 

 Porque sin los escrúpulos de Gala, de una pureza mil y mil veces pacientemente 

destilada, y con su costumbre feroz de respetar los precios reales establecidos, yo 

habría podido acrecentar locamente, fácilmente y sin fraude, el resultado ya bastante 

aurífero de mi famoso método paranoico-crítico. Así pues, una vez más, es la virtud 

paroxística del huevo del alquimista, como creían en la Edad Media, lo que permite la 

transmutación del espíritu y de los metales preciosos (cit. 52). 

 Es la única cita en la que “locura” aparece relacionada al método, y lo hace en el 

sentido de exageración como ya se ha mencionado antes, incremento exacerbado del 
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provecho monetario que le ha resultado su método de apellido paranoico-crítico. Dos 

puntos más a subrayar a partir de la cita: en primera instancia es Gala quien pone un límite 

a cierta voracidad económica y en segunda instancia la metáfora alquímica sobre la 

transformación tanto del espíritu como del oro (entre otros metales), un espíritu -

recordemos- de estructura eminentemente paranoica. 

 Cuarta y última cita: 

Al día siguiente, mientras en la cubierta del United States comienzo mi viaje de 

vuelta a Europa, me digo «Me gustaría saber quién, en la actualidad, es capaz de, en 

un solo día (día contenido ya en el espacio de tiempo del huevo excremencial de mi 

sueño matutino), conseguir transmutar en creación preciosa todo el tiempo sin forma 

y en bruto de mi material delirante (…) ¡Quien sea capaz de hacerlo, que me arroje la 

primera piedra! ¡Dalí está ya de rodillas para recibirla en pleno pecho, pues esta 

piedra no puede ser otra que la piedra filosofal!» 

 Ahora, dejemos las anécdotas y pasemos a la jerarquías de categoría sobre el núcleo 

viviente de Gala, ese motor blando que hace funcionar mi método crítico-paranoico, 

metamorfoseando en oro espiritual uno de los días más amoniacales y demenciales de 

mi vida en Nueva York. Veamos, a continuación, cómo se comporta este núcleo 

galariniano trasladado al dominio sumamente animista de los espacios homéricos de 

Port Lligat (cit. 53). 

 Hay algunos aspectos que vale destacar pues han sido ya mencionados 

anteriormente: transformación de su material delirante en bruto (a lo que ahora se agrega 

“sin forma”) en un resultado valioso, incluso dorado gracias al método paranoico-crítico; y 

la posición de rodillas ya antes relacionada a la figura del «auténtico loco» y al 

agradecimiento a Dios, precisamente la frase: “¡Quien sea capaz de hacerlo, que me arroje 
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la primera piedra!” recuerda a la historia de Jesús en la que protege a María Magdalena de 

ser apedreada, pero ahora se anuda nuevamente a la alquimia al incorporar el elemento de 

la piedra filosofal, un nudo místico-religioso. Por último, huelga subrayar el lugar central 

de Gala respecto al método, en tanto es quien lo hace funcionar, particularmente a manera 

de motor. 

 

v.iii. Otras combinaciones significantes de relevancia 

  

 Estas combinaciones «secundarias» se presentan debido a que si bien es cierto no 

están directamente relacionadas al método paranoico-crítico, sí representan material literal 

de pertinencia para la construcción del signo en tanto constituyen aristas que, por su 

contenido, no pueden ser obviadas.  

 

v.iii.i. Significantes: “paranoia”-“crítica”, “paranoia”-“genialidad”, “delirio”-

“genialidad” 

 

 A continuación se presenta lo que parece ser una triangulación de las «unidades» 

que componen los significantes “paranoia”-“delirio” y “crítica”-“genialidad”. 

 Siguiendo el orden del título del subapartado, en primer instancia se ubicaron dos 

citas en las que “paranoia” y “crítica” son mencionadas en conjunto. La primer cita 

presenta una particularidad, y es que menciona un “sistema paranoico-crítico” que sirve 

para encontrar ejemplificaciones –en este caso relacionado a la obsesión y muerte fáctica de 

Crevel- en “todas las películas que veo” (cit. 30); lo particular es que no lo nomina como 

método, como usualmente lo hace, denominarlo sistema tiene sus implicaciones. De manera 
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similar, en la segunda cita (54), Dalí recapitula toda una serie de acontecimientos de suma 

excentricidad que le han colmado de satisfacción en un solo día y que, para su consecución, 

no ha tenido “que recurrir a mi famosa actividad crítico-paranoica”. En esta ocasión no es 

método, ni sistema, es actividad, y además famosa, y también, no siempre necesaria, pero 

que brinda satisfacción. 

 En lo relativo a “paranoia” y “genialidad”, esta cita se ubica en un diálogo entre 

“YO, DALÍ” y una tal “MUJER COXIS”:  

Para concluir, le diré que, el día en que las moscas consigan molestarme, será señal 

de mis ideas carecen ya de la potencia arrolladora del flujo paranoico que es el signo 

de mi genio. En cambio, si no advierto la presencia de las moscas, es que domino por 

entero la situación espiritual (cit. 45). 

 El texto indica que su flujo paranoico de arrolladora potencia es el signo de su 

genio. La genialidad sería un aspecto legible gracias a las formas «gramaticales» de su 

paranoia. No es poco que afirme que su paranoia es señal de su genialidad la cual de cierta 

forma homologa a su “situación espiritual”. 

 En la última cita de este subapartado, se encuentra la dupla “genialidad” y “delirio”. 

Por una parte, “genialidad” aparece reafirmando la autoconcepción de Dalí como genio, 

con frases como “Vuelco el café sobre mi camisa. La primera reacción de los que no son 

geniales como yo, es decir, los demás, es la de limpiarse. Yo hago todo lo contrario” (cit. 

60), o más adelante: “siendo yo un genio”. En medio de ambas frases se ubica la mención 

de “delirio”, y es a propósito de una acción: “mi café con leche excesivamente azucarado 

(por mi inconsciente) de una manera delirante”. Para Dalí hay una manera delirante de 

azucarar el café, y es debido a su inconsciente. Una influencia inconsciente es parte de lo 
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que lo constituye en genio. Aunado a esto, se vislumbra otra vez la cuestión de realizar lo 

opuesto, lo contrario. 

 Finalmente, en una lectura que pretende leer también vacíos, huelga destacar que, al 

menos a nivel literal, “crítica” no se relaciona con “delirio”, siendo la única posibilidad 

lógica de combinación no presente en el texto.  

 

v.iii.ii. Significantes: “delirio”-“locura” 

 

 Existe una sola cita -inserta en su totalidad- en la que se lee “locura” y “delirio”: 

Consciente, a pesar de todo, de la naturaleza psicopatológica de semejante sucesión 

de arrebatos [sobre la cadera y carne de Hitler], yo me repetía, arrobado, a mis 

propios oídos: 

 -¡Esta vez sí, esta vez creo que rozo por fin la auténtica locura! 

 Y a Gala: 

 -Tráeme ámbar disuelto en aceite de espliego y los pinceles más finos del mundo. 

Nada será lo bastante delicado como para pintar, a la manera de Meissonier, el delirio 

supernutritivo, el éxtasis a un tiempo místico y carnal que se adueña de mí cuando 

emprendo la tarea de reproducir sobre mi tela la huella de esta correa de flexible 

cuero sobre la carne de Hitler (cit. 10). 

 En este momento casi de éxtasis, resurgen algunos elementos ya mencionados como 

la figura del «auténtico loco» la cual en esta cita se percibe como un logro, un logro que se 

roza pero no se alcanza del todo… ¿podría ser este el logro? Es probable en tanto se 

explicita una cercanía a lo que el mismo Dalí denomina como “naturaleza psicopatológica”. 

No obstante, ahora respecto al delirio, lo caracteriza de “supernutritivo”, quedando aún 
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abierta la interrogante sobre qué es lo que nutre o a quién; sin embargo que el delirio se 

mencione como algo «pintable» da cierto indicio de pensar en la posibilidad de que nutra su 

producción pictórica, entre otras posibilidades. En conjunto: su delirio supernutritivo, el 

cual lo acerca hasta rozar la locura, le provoca pintar de forma sumamente delicada. 

 

v.iii.iii. Significantes: “genialidad”-“locura” 

 

 En esta ocasión la frase «último, pero no menos importante» calza a la perfección, 

en tanto a pesar de ubicarse solamente una cita en la que se relaciona directamente 

“genialidad” y “locura”, involucra elementos relevantes. Precisamente, Dalí hablando de 

recuperar el ejemplar de La conquista de lo irracional que regaló a Hitler, adiciona: 

“Además, ¿acaso no he superado, gracias a una estratagema angélica (y por tanto genial), 

las amenazas no veladas de mi locura, que culmina en el sueño filosófico y eufórico de los 

cisnes explosivos?” (cit. 44*). 

 En esta cita destaca su ubicación dentro de una interrogante, la cual tiene un tono 

más retórico, casi retando a que se demuestre lo contrario. Aunado a esto, cabe subrayar la 

posición de lo genial, pues se localiza dentro de un paréntesis en la que se le homologa lo 

angélico, se trata pues de una estratagema genial para la superación de ciertas amenazas de 

la locura, dentro de las cuales hay algunas no reveladas, por lo que sí las hay vistas. Es 

decir, la locura, a la que en esta importante cita Dalí menciona como suya, representa una 

serie de amenazas, algunas de ellas aún no visibles o si se quiere secretas, las cuales han 

sido superadas por una estratagema angélica… genial. 

 Una de las principales incógnitas que se abren es: ¿secretas para quién? ¿para el 

lector o para el mismo autor? 
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v.iv. Principales hallazgos literales 

 

 En este subapartado final se pretende consumar la construcción del signo a partir de 

los elementos destacados a lo largo de esta perspectiva literal, es decir, concretar los pilares 

literales fundamentales que sirvan de insumo para la siguiente perspectiva (conjetural). En 

esta línea hay ciertos «rasgos» presentes en los significantes elegidos que aparecen como 

trasversales al signo: lo auténtico, sus aplicaciones, lo exagerado. 

 

- Lo auténtico: 

 Resalta la frecuencia con la que Dalí se refiere a lo original y único de sus ideas, 

especialmente relacionadas al método paranoico-crítico siempre «firmándolas» para resaltar 

que son suyas. Dentro de esta importancia a la exclusividad y propiedad, se encuentra el 

envolverlas en un tono de secreto, en el sentido que sólo él conoce sus misterios, de hecho 

la palabra “enigma” también está muy presente.  

 Otra faceta de lo auténtico se encuentra relacionado con la locura, explícitamente en 

la figura del «auténtico loco», lo cual dibuja un margen entre lo que es o no locura auténtica 

estableciendo una especie de “borde de la locura”; Dalí juega con esto en el sentido de 

parecer sin ser loco (aunque en una ocasión sí habla de su locura), cuestión que se 

relaciona a la descripción de algunas de sus ideas delirantes en cuanto las califica de falsas 

pero auténticas. Otro rostro lo representa lo particular y único de su genialidad, incluso a 

nivel textual es patente, en cuanto este significante generalmente aparece en singular 

(genio), en el que nuevamente se asoma lo mencionado sobre su propiedad (“mi” genio), 

mientras que lo relativo a la exclusividad también se hace plausible en el tinte comparativo 
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que se vislumbra frecuentemente al hablar sobre genialidad. Lo cual radica en que los 

genios (entre los cuales se incluye a sí mismo) son personas absolutamente distintas a 

quienes no lo son, precisamente el tema de los opuestos y el hacer lo inverso a los demás es 

un elemento que también se destaca. La originalidad se fusiona a la genialidad en el punto 

en que Dalí se presenta como distinto aún entre los distintos, un genio entre los genios, 

pues su genialidad es de tipo “cósmico”-“mental”-“espiritual”.  

 

-Aplicaciones: 

 En el ámbito de las aplicaciones del método, se cuenta que es revelador de asuntos 

no captables para cualquiera, en realidad casi para ninguno con lo que acá también se 

presenta la exclusividad; sirve para la producción artística (incluso el delirio se considera 

algo capaz de ser representado en pintura) pero también para el análisis de objetos y 

fenómenos que van desde lo cotidiano hasta lo trascendental. En efecto, el método en su 

vertiente paranoica es primordialmente transformador: la materia prima delirante es 

convertida en producciones creadoras que destilan un sudor áureo, un «residuo dorado» que 

Dalí localiza en lo económico-monetario, pero también en lo espiritual, lo cual es dado por 

su estructura eminentemente paranoica. Se trata de un método valioso en sí mismo y en sus 

efectos. Por otra parte, el método en su vertiente crítica obtiene de forma explícita su rango 

de genial, entre cuyas aplicaciones se observan la protección de la miseria, de la desgracia y 

de la muerte. Lo genial para Dalí en Dalí no vendría a ser un chispazo ocasional, sino una 

llama permanente que arde con mayor vigor según contingencias que van más allá de sí 

mismo, esto respaldado en su idea de que su genialidad es un estado de funcionamiento 

mental basal. 
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-Lo exagerado: 

 En este campo se hace evidente el lugar de la locura, no solo directamente como 

adjetivo de exacerbación, desenfreno o intensidad, sino un monto de franca obsesión por el 

detalle a varios niveles: obsesivo en el sentido de un énfasis absoluto en una y solo una 

determinada cosa que se presenta como irremplazable (Hitler sería un ejemplo, quizá 

también Gala), pero también a nivel de detalle, es decir, escudriñar hasta el más mínimo 

aspecto de ese algo, y por último pero que también encierra los dos niveles anteriores es 

una obsesión a nivel de método, en lo que se asemeja a un método que por momentos se 

disuelve en las minucias de su objeto, haciéndolo su universo y exaltando hasta las más 

microscópicas cualidades, incluyendo los propios sesgos, de ahí la cercanía ya anunciada 

antes en el diario entre la paranoia-delirio y la obsesión.   

 Como anotaciones finales a señalar se contempla el que Dalí proponga el mismo 

diario como genial, en donde cabe recordar que Dalí considera explícitamente en su diario 

al inconsciente como agente de su genialidad. Otro agente central es Gala, a quien también 

denomina genio y el núcleo fundamental para que su método funcione, en este punto 

también resurge la cuestión de la exclusividad pues remarca que Gala es única. Además, un 

ente o agente que cuenta de cierto protagonismo es Dios, a quien dice deberle su propia 

genialidad y recordarle de la posibilidad de la locura, por lo cual no hace más que 

agradecerle, en varias ocasiones cayendo de rodillas, siendo esta una acción que se repite 

(además en compañía de la figura del «auténtico loco» o en su defensa ante Breton). Es 

considerable que las referencias de Dalí a lo espiritual -al menos en relación con su 

método- no coinciden con sus referencias a lo místico o religioso. 

 A manera de puntada final del presente capítulo, si antes se mencionaron las 

vertientes paranoica y crítica de manera diferenciada respecto al método paranoico-crítico, 
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es también necesario atender la función del guión entre estos dos términos pues es central 

en tanto no son dos palabras por separado sino una palabra combinada, son ambas al mismo 

tiempo: genialidad crítica y potencia paranoica al unísono. Esta neoformación (paranoico-

crítico) que caracteriza al método daliniano, en la que se incluyen también de forma 

indirecta pero aún así literal “delirio”-“genialidad” respectivamente, constituye el signo en 

el que se aglomeran de manera altamente concentrada una cantidad y diversidad enorme de 

dimensiones, al tiempo que la posibilidad de maximizar y/o convertir el material en bruto 

delirante a través de la acción rigurosa de un método tanto paranoico como crítico rozando 

pero sin «chocar» con la locura, hacen genial, única y a la vez auténtica la propuesta 

daliniana que sin dejar de ser o servir para la producción artística, puede ser considerada 

una proposición primordialmente psíquica, a la que Dalí denominó mental, psicológica y 

aún más frecuentemente espiritual. 

 La construcción literal del signo “método paranoico-crítico” a partir de los hallazgos 

expuestos a lo largo del presente capítulo sirvió para consolidar la formulación conjetural y 

algunas conjeturas «secundarias» que se desarrollan precisamente en la siguiente 

perspectiva. 
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VI. Perspectiva conjetural 

 

 Lo que se presenta a continuación es una lectura del método paranoico-crítico en 

Diario de un genio que pretende una articulación conjetural que si bien es cierto está 

apoyada en los hallazgos de la primera y segunda perspectiva, no se limita a estas. En otras 

palabras, los insumos referenciales y literales sirven de suelo y material de construcción 

para la presente perspectiva, no obstante, el diseño y acabado de la misma provienen 

principalmente de las inferencias, hipótesis, sospechas, asociaciones que el 

investigador/lector realiza a partir del texto Diario de un genio. Algunas de ellas fueron 

apareciendo desde la realización misma de las perspectivas anteriores (ver anexo 13), otras 

luego de haberlas finalizado y releído. 

 Antes de entrar propiamente al desarrollo conjetural cabe recordar que no se trata de 

un esfuerzo por efectuar una interpretación exhaustiva del contenido del diario, ni siquiera 

de lo relacionado con el método paranoico-crítico. Más que elaborar una elucidación última 

o conclusiva del texto, cuyo objetivo sería encontrar el sentido oculto tras las palabras del 

autor, se pretende un despliegue lo suficientemente elástico como para movilizarse por los 

caminos que el texto ha ofrecido al lector y/o por las sendas que el lector en su 

particularidad abre en su abordaje del texto. Precisamente, parte de ese movimiento que la 

relación texto-lector produce conlleva a ciertos vacíos de significación (no todo tendría 

sentido) de los que en alguna medida también se pretende dar cuenta, en lugar de ocultarlos 

o «resolverlos» con una explicación apresurada. Otra anotación pertinente a recordar es la 

problematización al hacer referencia a Dalí en tanto autor o autor en tanto Dalí, ya que si 

bien es cierto la función de autor en este diario roza la cotidianidad y vida de Dalí, no hay 
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un contacto directo con el Dalí histórico, la persona de Dalí, y mucho menos con su 

subjetividad, sino con el Dalí de Diario de un genio: Dalí diarista. 

 Ahora bien, el desarrollo de esta perspectiva se efectúa a partir de una conjetura 

«principal» a la que se le suman algunas ramificaciones o conjeturas «secundarias» y, en 

algunos casos, detalles «flotantes» que no por eso carecen de importancia. La conjetura que 

a su vez estructura este capítulo es: La invención y uso del método paranoico-crítico en 

«Diario de un genio» es, más que una forma de evitar la locura, una manera de vivir con 

ella.  

 El desarrollo se realizará en segmentos (primero “la invención”, luego “el uso”, 

luego “el método paranoico-crítico”, etc.) con la finalidad de argumentar con fundamentos 

referenciales, literales y conjeturales, intentando demostrar la conjetura planteada en sus 

partes y posteriormente en su conjunto. 

 

vi.i. La invención (y apropiación) del método paranoico-crítico 

  

 En el diario Dalí menciona explícitamente que el método paranoico-crítico es su 

creación. Este aspecto lo reitera al punto de que puede agregársele que es una creación 

“muy” suya, es decir se apropia de él, lo cual de cierta forma se extiende al diario en 

general y se plasma característicamente en el uso de firmas (nueve en total, ver anexo 9). 

Un asunto a destacar es que no siempre rubrica sólo con su nombre, sino que incluye a 

Gala, o cruces. Este gesto de inclusión implica a su vez un movimiento de exclusión, su 

estilo impetuoso y salpicante de firmar dejan ver una fuerza que invita a pensar en un 

bautizo: al firmar/nombrar separa su creación para sí de entre el resto objetos que vendría a 

ser, ahora, todo lo demás. Se trata pues de una patente, su creación le pertenece. Otra arista 
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de la firma está relacionada con que es una práctica más acostumbrada en la pintura, es la 

consumación de la realización de un cuadro, ¿Se podrían considerar algunos fragmentos 

firmados del diario, o incluso el diario propiamente como un ejercicio considerado por su 

mismo autor como artístico? Probablemente, pero no sólo eso. El circunscribir al arte la 

creación daliniana es la contrapropuesta del presente ejercicio investigativo. 

 La invención como una apuesta por distinguir lo propio en contraposición a lo que 

carece de innovación se relaciona con el uso del método paranoico-crítico, ya que también 

constituye una forma de diferenciación en varios ámbitos entre los cuales destaca 

nuevamente el artístico, quizá debido a la misma popularidad que el método alcanzó en este 

círculo, pero que posibilitó a Dalí ser colocado en un sitio distinto del resto de surrealistas 

sin dejar de estar dentro de dicho grupo.  

  

vi.ii. Uso y usanzas del método paranoico-crítico 

  

 Precisamente, respecto a lo artístico, pero también de otros ámbitos puede leerse 

algo que se acerca más a una estrategia de relación con los demás, ya sean personas, 

agrupaciones o incluso ideas, tendencias. Esta es una conjetura «secundaria»: el esnobismo 

daliniano mencionado en la perspectiva referencial forma parte de una tendencia cuya 

utilización está asociada a lo paranoico-crítico. Una tendencia que, además de vincularse a 

su «secretismo», Dalí la denomina una política: “el esnobismo consiste en situarse siempre 

en los lugares a los que los demás no tienen acceso, lo cual crea en éstos un sentimiento de 

inferioridad. En todas las relaciones humanas, existe una manera de dominar por completo 

la situación. Ésa era mi política para con el surrealismo” (Dalí, 2005, p. 198). 
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 El estandarte esnobista devino destreza de movilidad
76

 para no «anclarse» en ningún 

sitio, sea este la pintura, catolicismo, farándula, socialismo, Europa, surrealismo, mística, 

psicoanálisis, entre muchos otros. En torno a este aspecto es que se pueden ubicar algunos 

reproches hacia Dalí en cuanto a su inconstancia política, religiosa, ideológica. Retornando 

esto al plano de los usos, y con la tan variada recepción que tuvieron las obras e ideas 

dalinianas -tal y cómo se expuso en la perspectiva referencial- la criticada autenticidad u 

originalidad de Dalí encontró principalmente dos caminos: la excentricidad como bandera 

propagandístico-comercial y la excentricidad como señal de genialidad.  

  La primera es una cuestión que Dalí no niega
77

, pero que haciéndolo confluir con su 

método lo acerca precisamente a la segunda senda, la de la genialidad. Dos citas son muy 

ilustrativas al respecto, en las cuales tanto el método paranoico-crítico como Gala aparecen 

como esenciales:  

Porque sin los escrúpulos de Gala, de una pureza mil y mil veces pacientemente 

destilada, y con su costumbre feroz de respetar los precios reales establecidos, yo 

habría podido acrecentar locamente, fácilmente y sin fraude, el resultado ya bastante 

aurífero de mi famoso método paranoico-crítico. Así pues, una vez más, es la virtud 

paroxística del huevo del alquimista, como creían en la Edad Media, lo que permite la 

transmutación del espíritu y de los metales preciosos (Dalí, 2005, pp. 247-248). 

                                                           
76

 El mismo Dalí lo comenta con ese tono de ser una habilidad: “He sido siempre una de las pocas personas en 

vivir en los ambientes más paradójicos y más cerrados entre sí, y en entrar y salir de ellos a mi antojo. Lo 

hacía por puro esnobismo, es decir, por el frenesí de destacar constantemente en todos los círculos más 

inaccesibles” (Dalí, 2005, p. 199). 
77

 Sino más bien asume con cierto agrado, siendo ejemplo de ello el apodo y anagrama otorgado por André 

Breton a Dalí, el célebre Ávida Dollars. O como menciona en el siguiente extracto del diario: “Y yo la quiero 

[a Gala] más que a mi madre, más que a mi padre, más que a Picasso. ¡Incluso más que al dinero!” (Dalí, 

2005, p. 219), dando un claro énfasis a lo que quiere el dinero. Sí, con su excentricidad logró hacerse 

millonario y asegurarse el pan de cada día, «pero no sólo de pan vive el hombre»: Dalí también da suma 

importancia a la riqueza espiritual. 
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 En la segunda cita se observa a Gala como esencial para el método paranoico-crítico 

en sí: “Ahora, dejemos las anécdotas y pasemos a la jerarquías de categoría sobre el núcleo 

viviente de Gala, ese motor blando que hace funcionar mi método crítico-paranoico, 

metamorfoseando en oro espiritual uno de los días más amoniacales y demenciales de mi 

vida en Nueva York” (Dalí, 2005, pp. 248-249)
78

. 

 Precisamente, tal y como se puede apreciar el asunto con lo planteado por Dalí en su 

diario es que ambos caminos no están separados, hay además de apetito por dinero una 

voracidad por riqueza espiritual, un espíritu al que él mismo denominó “de tipo 

eminentemente paranoico” (Dalí, 2005, p. 103) -sobre esto se detallará más adelante; por el 

momento cabe destacar que su autenticidad está amarrada a ser locamente distinto a los 

demás: “los asnos quisieran que yo siguiera los consejos que proclamo a los demás. Es 

imposible, puesto que soy radicalmente distinto…” (Dalí, 2005, p. 147). 

 Otra faceta de la excentricidad como señal de genialidad, es la exacerbación. Como 

ya ha sido señalado a manera de hallazgo en la perspectiva literal, la exageración tiene un 

lugar central en el diario: “He tenido un pensamiento daliniano: lo único de lo que el 

mundo jamás se cansará es de la exageración” (Dalí, 2005, p. 154). Y es que la exageración 

no sólo aparece a nivel de contenido, sino incluso en la forma y estilo del diario; es decir la 

exageración es también un uso. Con ello se entrelazan hallazgos referenciales y literales 

con la propuesta conjetural aquí planteada. Particularmente respecto a la forma, basta con 

remitirse a las dimensiones intertextuales y paratextuales (anexos 3-10) para darse a una 

idea de la enormidad de referencias a obras, personas y personajes, así como de la 

extravagancia en el uso de recursos literarios no tan frecuentes en los diarios. En cuanto al 

                                                           
78

 Otra cita es: “En efecto, mi método paranoico-crítico utilizará en breve este acontecimiento delirante para 

convertirlo en el incidente más fructífero de la jornada” [destacado propio] (Dalí, 2005, p. 244). 



129 

 

 
 

estilo, en la página 206 se incluye una imagen bastante singular, pues es una página 

manuscrita de Diario de un genio. A continuación se presentan dos imágenes, una de la 

página completa y otra en detalle: 

 

Figura 7. Páginas manuscritas: página completa y detalle. 

 

 Se observa que todo está escrito en francés, en mayúscula y con algunos 

subrayados. La cuestión idiomática puede acercarnos -pero ahora desde otro ángulo- al 

empleo del esnobismo, ya que no es ni catalán ni español el idioma empleado, lo cual da 

pistas sobre su posicionamiento como autor y del público a quien dirige su diario
79

; el uso 

de la mayúscula da la impresión de ostentación, de grandilocuencia y de ser necesario 

                                                           
79

 La relación España-Francia es un aspecto mencionado por Dalí, por ejemplo en su discurso en el anfiteatro 

de La Sorbona: “Había decidido hacer la más delirante declaración de mi vida al pueblo de París, porque 

Francia es el país más intelectual del mundo, el país más racional del mundo, y yo, Salvador Dalí, procedo de 

España, que es el país más irracional y más místico del universo…” (Dalí, 2005, p. 177). Es curioso observar 

que un español escribe en francés mientras vive especialmente en Port Lligat (Cataluña) y Nueva York 

(Estados Unidos).   
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mirarlo, como llamando la atención, quizá incluso con matices de advertencia
80

; mientras 

que el subrayado parece servir más a quien escribe que a quien lee pues no hay ninguna 

marca de este subrayado en el texto ya editado
81

, es como destacar para sí un fragmento de 

su escritura, sea cual sea su objetivo, lo que sí se puede decir es que lee su propio texto
82

. 

 Pero, ¿están estos usos relacionados al método paranoico-crítico? Se propone que sí, 

lo cual se corrobora en esta mixtura daliniana de esnobismo, grandiosidad y (auto)crítica. Si 

se toma esnobismo efectivamente como estrategia (o método) y desde su cara paranoica la 

grandiosidad como signo de la exageración delirante y/o el delirio como exageración en sí 

mismo, y a esta lectura de sí como muestra de capacidad crítica (aún cuando sea para 

enaltecer su escritura), se hace plausible un acercamiento en forma y estilo al método 

paranoico-crítico, lo que al mismo tiempo se relaciona a una hipótesis secundaria: el diario 

está escrito con el método paranoico-crítico. Esta conjetura será abordada con mayor 

detenimiento en el apartado de discusión que prosigue. 

 Volviendo a la conjetura, interesa la exageración llevada a una dimensión delirante, 

precisamente como un uso más de lo paranoico-delirante, como parte del método. En este 

                                                           
80

 Esta escritura siempre en mayúscula acerca a la usanza en la señalización en general, siendo el texto en 

mayúscula algo que no puede pasar desapercibido, pero ¿qué implicaría un texto que en su totalidad está 

escrito de esta forma? No podría afirmarse nada en concreto, incluso, sin la inclusión en esta edición de esta 

página manuscrita se convierte en más que improbable que algún lector sospeche siquiera este aspecto. No 

obstante en cuanto al contenido sí existen pasajes del diario que presentan un tono de advertencia e incluso 

con una clara alusión al lector, por ejemplo: “A modo de epígrafe a mi libro sobre artesanía [50 secretos 

mágicos para pintar], escribí: «Van Gogh se cortó la oreja; antes de cortaros la vuestra leed este libro». Leed 

este diario” (Dalí, 2005, p. 124). Es de conocimiento popular e incluso especializado que Van Gogh cortó su 

oreja como parte de un acto que ha sido vinculado estrechamente a la locura; Dalí sugiere al lector que antes 

de llegar al punto de cortarse una oreja lea el diario. Esto puede ser leído como una propuesta de que el 

contenido del diario haría recapacitar antes de efectuar una acción «desquiciada».  
81

 Las páginas manuscritas corresponden al 2 y parte del 3 de septiembre de 1956. El fragmento subrayado es: 

“-¡Pues a mí me sucedería todo lo contrario! Creería que es el sol el que se ha vuelto loco” (Dalí, 2005, p. 

207). Se refiere a sí mismo como “a mí Dalí” cuestión que en español se oculta, recurso que Dalí utiliza 

numerosas veces, cabría preguntarse por el ejercicio de traducción al español, y el trasfigurar esta 

autorreferencia que es una curiosa combinación de primera y tercera persona. 
82

 E incluso lo revisita, por ejemplo en una nota al pie del 31 de agosto de 1953, Michel Deón menciona que 

Dalí nueve años después agregaría al margen nuevas anotaciones de su puño y letra a lo relatado ese día. Esto 

resalta pues denota que en ciertos pasajes la escritura de este diario no es del todo lineal. 
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punto cabe retomar lo ya planteado en esta perspectiva, pero ahora de lleno en lo relativo al 

delirio: el delirio como una forma de ser único, el delirio como una forma singular de ser 

genio. De lo anterior Dalí parece estar muy al tanto, ya que muestra tener plena confianza 

de que si lograba decantar su material delirante en ideas concretas alcanzaría el estatuto de 

genio y de héroe. Esto abre la vertiente del heroísmo que, no obstante, será tratada más 

adelante en este mismo capítulo. En cuanto a genio cabe destacar el lugar de la crítica 

(incluso parte del método lleva ese nombre), siendo la crítica algo que Dalí posiciona como 

sublime y genial en esencia.  

 Otra de las facetas de los usos del delirio es la de ser concebida como «materia 

prima», y es a esto a lo que Dalí remite en reiteradas ocasiones cuando menciona el delirio 

vinculado a su método:  

Hace ya treinta años que lo inventé y que lo practico con éxito, aunque hasta ahora no 

sepa muy bien en qué consiste exactamente. En términos generales, se trata de la 

sistematización más rigurosa de los fenómenos y materiales más delirantes, con la 

intención de hacer tangiblemente creadoras mis ideas más obsesivamente peligrosas. 

Este método no funciona si no se posee un motor blando de origen divino, un núcleo 

viviente, una Gala…, y sólo hay una (2005, p. 240). 

 Este pasaje del diario es lo más cercano a una definición explícita del método 

paranoico-crítico que puede encontrarse en el texto, al tiempo que hace continuar con el 

contenido de la conjetura planteada, es decir ya se entra más explícitamente a método 

paranoico-crítico.  
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vi.iii. El método paranoico-crítico en «Diario de un genio» 

  

 Luego de la atenta lectura realizada al mismo, puede construirse no una definición, 

sino algo que quizá venga más al caso: una imagen. Dicha imagen se trenza a partir de lo 

hallado en la primer y segunda perspectiva. De la primera (y esto sería un uso más del 

método paranoico-crítico) destaca como el potencial paranoico-delirante acompañado de 

una crítica ácida e incisiva proporciona la oportunidad de “superar” -aunque sea bajo 

términos propios- a aquellos a quienes en primera instancia se reverenciaban
83

. De la 

segunda perspectiva cabe reintroducir la construcción final del signo que se realiza 

partiendo de la neoformación “paranoico-crítico” que se ve antecedida por “método”: una 

especie de concentración ultradensa en la que se entrecruzan dinámicamente una inmensa 

cantidad y variedad de dimensiones que van desde la historia hasta la cotidianidad, de la 

física cuántica a la mística religiosa, entre otras, la cual deviene la materia prima delirante 

que es aprovechada para ser destilada a través de una metódica en la que vigor-rigor y 

paranoia-criticidad confluyen. Esto gracias y a pesar de la locura, rasgo significativamente 

auténtico y genial cuyos alcances no se limitan a lo artístico, sino que lo trascienden hasta 

elevarse a un plano psíquico… espiritual. 

 ¿Cómo hacer de esto una imagen? aún más, ¿cómo hacer una imagen con palabras? 

Estando al tanto de la inevitable pérdida de esta doble traducción (de «cosa» a imagen; de 

imagen a palabra), la propuesta sería que dicha imagen no podría ser otra cosa que un 

objeto surreal: el método paranoico-crítico sería homólogo a un arma-toste
84

 compuesto de 

                                                           
83

 Lo cual no necesariamente implica que Dalí dejara de admirarlos, quizá a quien sigue venerando con 

ímpetu indisminuido sea a Freud, aunque como ya se vio en la perspectiva referencial sí le dirige algunas 

duras palabras. 
84

 La división de «armatoste» es para aludir al método paranoico-crítico como un arma, ya han sido 

desarrollados algunos de sus usos, pero el que más se acerca a un estatuto de confrontación es lo relativo al 
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partes venidas de saberes, creencias y oscurantismos variopintos que, insospechadamente y 

a pesar de su completa incoherencia e inutilidad, funciona con sublime elegancia; esto 

debido en parte al equilibrio alcanzado por su médula-péndulo externo tanto necesario 

como  amenazante: la locura, y en parte por el lubricante que da movilidad, pero a la vez 

sostiene a cada elemento: Gala, su motor blando. Gracias al efecto de un doble espejo 

paranoico absoluto que subvierte la mirada (en un juego de afueras-adentros, que además 

da la ilusión de parecer dos voraces ojos que se nutren de cualquier cosa), el tambaleante 

arma-toste excreta valiosísimos objetos mezclados delirante y sistemáticamente: un 

teléfono-langosta, un pan-sombrero, un sofá-labios… un Diario de un genio. 

 Esta elucubración imaginaria aproxima de nuevo a un asunto que queda pendiente 

de problematizar y que se aborda en el apartado de discusión: si el diario está escrito con el 

método paranoico-crítico, pero ahora también si el diario es además de producto, imagen 

del método paranoico-crítico. En pocas palabras: Dalí diarista escribe su pluma. No 

obstante, cómo ya se ha mencionado no es una escritura fácil de leer, no es explícita ni 

cómoda de divisar. La escritura de su diario es un nuevo «secretismo» (en una nota al pie 

Michel Deón subraya que el título original o previo a Diario de un genio es Mi vida 

ultrasecreta), pero un secreto dicho a viva voz: ¡Miren tengo un secreto! Ya en la 

perspectiva literal se vislumbraba el carácter “secreto” de su método paranoico-crítico, 

ahora más que eso sería una ostentación.  

  Lo anterior vendría a ser una forma más de localizarse en un lugar donde otros no 

tienen acceso gracias a su método, en este caso el secreto sirve de cerradura a un saber, un 

saber que quizá no existe, o sí existe pero al que tampoco Dalí tiene acceso, o un saber que 

                                                                                                                                                                                 
heroísmo, cuestión que se detalla más adelante en el presente capítulo. A lo que se suma que su «padrino» 

Breton lo denomina un “arma de primer orden”, tal y como se expuso en la primer perspectiva. 
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“hasta ahora no sepa muy bien en qué consiste exactamente” (Dalí, 2005, p. 240); no 

obstante la principal intención del secreto queda intacta: Dalí hace pensar que tiene la llave. 

Eso es suficiente para hacer arrancar el dispositivo esnobista y el llamado “sentimiento de 

inferioridad” en los demás. Hay un segundo secreto «el secreto de su secreto»: no hacer 

visible lo invisible, sino apenas transparente. 

 Retornando de nuevo a la conjetura planteada al inicio y sin perder de vista lo 

traslúcido, queda la parte final de la misma, la cual alude a la locura. Primeramente se hará 

referencia a la locura y posteriormente de manera más precisa a la articulación de los otros 

dos niveles, en la que el segundo se impone al primero, los cuales serían: la evitación y la 

convivencia con la locura.  

 

vi.iv. Locura 

  

 Parte medular de la conjetura planteada surge a partir de lo expuesto en la 

perspectiva literal, siendo Dalí una especie de esnobista respecto a su propia locura, lo cual 

se apoya en la alusión en el diario a ciertos bordes de la locura, la posibilidad de rozamiento 

y el volverse loco, hasta su propio «lema de vida»: “la única diferencia entre un loco y yo 

es que no estoy loco” (Dalí, 2005, p. 26) son muestra tangible de una «actitud juguetona» 

(sin que esto implique pérdida de seriedad al asunto) de Dalí respecto al lugar que ocupa en 

relación con la locura. ¿Cuáles son esos bordes, quién los dicta, es posible franquearlos? es 

sin duda una temática que ha de abordarse con suma cautela, respetando cierto tono de 

solemnidad con el que Dalí hace referencia a estos aspectos en el diario. Quizá la manera 

más sencilla y literalmente ilustrativa es la de abordarlo nuevamente a través de una 

imagen. Esta sería un acantilado o precipicio, el borde no es entre dos superficies, sino 
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entre una superficie y un vacío: la locura en cuanto vacío. La noción de desfiladero aparece 

gracias al matiz de caída que Dalí imprime al hablar de volverse loco, incluso 

explícitamente de debilidad y amenaza.  

 Cabe preguntarse por la posibilidad de retorno, o si se trata de un punto de 

irreversibilidad el «poner pie» en la locura, es decir, si hay posibilidad de «des-volverse» 

loco. Continuando con la imagen de vacío se presentan algunos problemas: ¿cómo se roza 

un vacío? Es algo que puede interrogársele a la danza o la pantomima: crear una superficie 

en medio del vacío, o más bien usándolo. Puede pensarse en un Dalí coreográfico, que 

desempeña su acto apenas rozando con movimientos precisos las superficies fluctuantes de 

los bordes de la locura. 

 La imagen deviene escena, pues implica un estar en movimiento, es Dalí danzando 

en los límites de la vacuidad… ¡suena como una locura! No se trataría pues de volverse 

loco, des-volverse loco, sino desenvolverse como loco. La cuestión del movimiento y su 

propiedad activa que le permite fluir vendría a ser un aporte que proviene especialmente de 

la paranoia según Dalí, y por extensión de su método. Basta con recordar que en su misma 

composición etimológica paranoia ya alude a un movimiento o posición, “para” equivale a 

“afuera”, “de lado”, “impropio”
85

. Con la última acepción se abre el camino hacia una 

nueva interrogante, la cual sería si este carácter “impropio” es el que motiva al gesto antes 

señalado de firmar, de señalar con una marca escrita que lleva su nombre (o algo con lo que 

se identifica) su creación, como si en primera instancia no fuera realmente suya, es casi una 

necesidad de consagrarla como genuina o auténtica.   

                                                           
85

 Este nexo entre paranoia y esnobismo surgió durante la realización de las primeras perspectivas, y aparece 

fechado el 23 de enero de 2013 en el diario de anotaciones (ver anexo 13). 



136 

 

 
 

 En este punto, vale incorporar un hallazgo más de la perspectiva literal: la figura del 

«auténtico loco», la cual más que llevar a pensar que hay locos reales y otros que lo fingen, 

anega la idea de un grado de veracidad subjetiva de la locura que se alcanza en las 

profundidades de lo particular trascendiendo clichés o generalizaciones, es decir, además de 

las manifestaciones fácilmente imputables a la locura (dentro de las cuales el caer de 

rodillas es una frecuentemente mencionada por Dalí), existen destellos de originalidad. Sin 

embargo, el posible sufrimiento que representa la locura es también muy propio de cada 

quien. 

 

vi.v. Evitación y convivencia con la locura 

  

 No es el objetivo hacer un elogio de la locura, especialmente si en el diario se 

encuentra una distinción que de cierta forma aleja lo paranoico-delirante de la locura, en 

tanto la última reviste un halo de peligrosidad, sufrimiento y debilidad. De ahí que se 

sostenga que se trata de un roce necesario, un contacto que podría resultar nefasto, no en un 

sentido de devastación o aniquilación, sino de una peligrosidad digna de atención. 

Conviene incorporar dos fragmentos del diario que muestran lo amargo y lo amenazante, 

pero lo inevitable de la locura según Dalí, respectivamente: 

Me he apartado de la mesa. La costra [producto de la concentración de saliva en la 

comisura de su boca que utiliza de inspiración y fuerza para pintar su Cristo de San 

Juan de la Cruz] estaba a punto de caer al suelo. La recojo en un plato que me coloco 

encima de las rodillas. Con eso no obtengo alivio alguno a mi postración, y sigo 

haciendo muecas con la boca como si fuera a permanecer envarado de este modo para 

toda la eternidad. Por suerte, la emoción de poder encontrar mi costra me ha sacudido 
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del insuperable sopor. Presa del pánico, la he buscado en el plato, donde no era más 

que una mancha oscura entre los muchos restos de pan tostado. He creído verla y la 

he cogido entre mis dedos para terminar de jugar con ella. Pero una horrible duda me 

ha asaltado; no estaba seguro de que fuera mi costra. Me ha invadido un gran deseo 

de reflexionar. Había allí un enigma parecido al de otras escamas salidas de la nariz. 

Puesto que las dimensiones, el efecto y la ausencia de olor son los mismos, ¿qué 

importa, a fin de cuentas, si es o no la verdadera costra? ¡Esta reflexión me saca de 

quicio, porque significaría que este Cristo divino que pinto durante mi suplicio de 

moscas jamás ha existido! 

 Esta ira contrae mi boca hasta el paroxismo, lo cual provoca, gracias a mi voluntad 

de poder, el que me sangre la grieta [de su boca]. Una larga gota roja se desliza hasta 

mi barbilla. 

 ¡Sí, siempre rubrico a la española todas mis demencias! ¡Con sangre, como quería 

Nietzsche! (Dalí, 2005, p. 61). 

 En este fragmento que ha sido citado en extensión para contextualizar mejor la 

situación, se puede inferir el altísimo grado de frustración ante la duda, que no es una duda 

cualquiera, sino que se desprende de todo un episodio fantasioso, y que el trabajo intenso 

llevado a cabo ese día en su pintura no ocurrió en la forma en que Dalí pensó. 

Particularmente, no hay ningún tipo de afirmación posterior de que ese día su trabajo se 

evidenciara en la pintura, sino más bien la última y eufórica aseveración parece indicar que 

no fue así. Ante la ira que -siguiendo la palabra utilizada por Dalí- su labor haya sido una 

de sus demencias, Dalí se empeña en sangrar, poniendo en relación con estas también su 

cuerpo, a lo que se suma que lo describe como una firma, nuevamente un acto autoral. 
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 La segunda cita que corresponde a la peligrosidad aparece mientras Dalí habla del 

ejemplar de La conquista de lo irracional regalado a Hitler, y se pregunta: “Además, 

¿acaso no he superado, gracias a una estratagema angélica (y por tanto genial), las 

amenazas no veladas de mi locura, que culmina en el sueño filosófico y eufórico de los 

cisnes explosivos?” [destacado propio] (2005, p. 215). Dalí se coloca como capaz de 

superar las amenazas no veladas de su propia locura. Por una parte, Dalí concibe que su 

locura contiene amenazas, algunas reveladas otras no, siendo las primeras objeto de 

superación, es decir, aún quedan peligros de la locura no vistos. Precisamente, lo anterior se 

relaciona al reproche de Dalí a Nietzsche en cuanto este tuvo la “debilidad de volverse 

loco” (p. 25), por lo que cabe preguntarse si la locura es algo a vencer, así como si no 

volverse loco sea una fortaleza. 

  Acerca la lectura a un hallazgo más, esta vez proveniente tanto de la perspectiva 

referencial como de la literal, se trata del heroísmo, que será desarrollado a continuación. El 

diario en cuanto a tal, su lectura y lo que referente al método paranoico-crítico dirigió la 

mirada sobre dos aspectos que no habían sido considerados en el planteamiento inicial de la 

investigación, es decir que surgieron en su realización, pero que ameritan indudablemente 

ser incluidos dado su vínculo tan directo con el método paranoico-crítico. El primero de 

ellos ya fue mencionado y es el que trata sobre el heroísmo
86

, el segundo sobre la 

concepción de paranoia postulada indirectamente por Dalí. Lo más sobresaliente es que 

ambos se interpelan. 

  

 

                                                           
86

 Precisamente algunas ideas respecto al heroísmo fueron apareciendo en el transcurso de la investigación, y 

se encuentran fechadas el 30 agosto 2012 y 8 febrero de 2013 en el diario de anotaciones (ver anexo 13). 
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vi.vi. Heroísmo 

  

 En lo relativo al heroísmo, Dalí toma la definición de héroe de Freud: “Quien se 

rebela contra la autoridad paterna, y la vence, es un héroe” (Dalí, 2005, p. 21), además 

destaca el uso de su método, o al menos de su paranoia-crítica, para vencer a ciertas figuras 

a las que inicialmente reverenciaba. Tal y como fue descrito con detalle en la perspectiva 

referencial, se observa un momento de fascinación hacia una figura de autoridad, autoridad 

paterna o asociada a ella, ejemplos de ello son su padre (Salvador Dalí i Cusí), Nietzsche, 

Breton, Picasso, Hitler, Freud; ahora estas figuras se presentan con nuevos elementos (sin 

dejar de lado los ya expuestos) para configurar una constelación patriarcal en el firmamento 

que brinda Diario de un genio.  

 

- Salvador Dalí i Cusí  

 Pese a que no hay una relación directa con el método paranoico-crítico o la 

paranoia, lo explícito de vencer al padre es tangible, y se alinea con la definición freudiana 

de héroe. Este paradigma de superación se da en la ocasión en que, estando Dalí joven 

quizá niño, su padre realiza una proeza producto de una casualidad casi azarosa realizada 

con una cerilla, ante lo cual llama a todos en casa para que observen el extraño 

acontecimiento; Dalí agrega:  

Después de la comida, todavía bajo la tensión de este acontecimiento -que me había 

conmocionado-, lancé al aire con todas mis fuerzas un tapón de corcho que, después 

de golpear el techo, rebotó en la parte alta del aparador y se quedó en equilibrio en el 

extremo de la barra de las cortinas. Durante más de una hora, boquiabierto, 

contempló el tapón, y prohibió que lo movieran de allí, donde, durante varias 
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semanas, nuestros criados y los amigos tuvieron ocasión de admirarlo” (Dalí, 2005, p. 

281).  

 Destaca el hacer un intento con todas sus fuerzas y la reacción de su padre. Pero hay 

una cita aún más contundente, y en la que de paso también menciona el heroísmo 

freudiano:  

El héroe, según Freud, es aquel que se rebela contra la autoridad paterna y el propio 

padre, y acaba por vencerlos. Eso fue lo que me ocurrió con mi padre, que me quería 

muchísimo. Pero pudo quererme tan poco en vida que, ahora que está en el cielo, vive 

una de las más elevadas tragedias cornelianas; no puede sino ser feliz porque su hijo 

es un héroe gracias a él (2005, p. 263). 

 Llama la atención el agregado que Dalí hace a las palabras freudianas, no es sólo 

rebelarse contra la autoridad paterna, sino también contra el propio padre. También resalta 

el que su padre sea feliz gracias a que su hijo lo venciera, al igual que con el tapón de 

corcho hay un reconocimiento paterno. 

 

- Friedrich Nietzsche 

 A Nietzsche, a quien por cierto introduce a propósito de la biblioteca de su padre y 

de su ateísmo, menciona haberlo descubierto en su infancia. El relato sobre este encuentro 

también calza con el héroe freudiano:  

Cuando descubrí a Nietzsche, quedé atónito. Vi que tenía la audacia de afirmar en 

letras de molde: «¡Dios ha muerto!». ¿Cómo se explicaba eso? ¡Llevaba yo tiempo 

aprendiendo que Dios no existía, y ahora alguien me comunicaba su defunción! 

Zaratustra se me antojaba un héroe fabuloso, cuya grandeza del alma yo admiraba, 

pero al mismo tiempo se daba a conocer con unas puerilidades que yo, Dalí, hacía 



141 

 

 
 

mucho que había superado. ¡Llegaría un día en que yo habría de ser más grande que 

él! El día en que empecé a leer Así hablaba Zaratustra, me formé ya mi concepto de 

Nietzsche. ¡Era un hombre débil, que había tenido la debilidad de volverse loco! 

Estas reflexiones me proporcionaron los elementos de mi primera consigna, aquella 

que, andando el tiempo, acabaría por convertirse en el lema de mi vida: «¡La única 

diferencia entre un loco y yo es que yo no estoy loco!». En tres días terminé de 

asimilar y digerir a Nietzsche. Finalizada tan opípara comida, sólo me faltaba abordar 

un detalle de la personalidad del filósofo, un último hueso a roer: ¡sus bigotes! (…) 

¡Hasta en los bigotes iba a superar yo a Nietzsche! Los míos no serían deprimentes, 

catastróficos, repletos de música wagneriana y de brumas. Serían afilados, 

imperialistas, ultrarracionalistas y apuntarían hacia el cielo, como el misticismo 

vertical, como los sindicatos verticales españoles [destacado propio] (Dalí, 2005, pp. 

25-26). 

  El vínculo con el heroísmo freudiano es claro, especialmente en los fragmentos 

destacados en cursiva. Por una parte se observa un primer momento de admiración, luego 

dice superar el personaje nietzscheniano, para luego superar a su creador devorándolo
87

, 

posteriormente ensalza su victoria aludiendo a que lo vencería incluso en sus bigotes, por 

último, menciona el misticismo que, como se verá en la viñeta dedicada a Hitler, reviste 

importancia, especialmente en lo relacionado a «la muerte de Dios» de Nietzsche. 

 No obstante la figura de Nietzsche es también inspiradora para Dalí, en tanto 

proclama por ejemplo: “Yo aspiraba a convertirme en el Nietzsche de lo irracional” (2005, 

p. 28), el firmar con sangre “como quería Nietzsche” (p. 61), o usar música inédita del 

                                                           
87

 Es una especie de Cronos invertido. 
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filósofo. También cabe subrayar que Nietzsche es el primer autor no contemporáneo a Dalí 

mencionado en el diario.  

 

- André Breton 

 Es el primer autor contemporáneo a Dalí mencionado en el diario, y desde el inicio 

establece la pugna existente con las siguientes palabras: “No me importan las calumnias 

que sobre mi persona pueda proferir André Breton, quien no me perdona haber sido el 

último y único surrealista que existe” (2005, p. 21). Particularmente, páginas más adelante 

lo denomina “mi nuevo padre” (p. 29) para luego mencionar el anagrama hecho por Breton 

(¿lo rebautiza?): «Avida Dollars». Las rencillas proseguirían, por ejemplo: “precisamente 

cuando Breton no quería oír hablar de religión, yo me disponía, por supuesto, a inventar 

una nueva religión que sería a la vez sádica, masoquista, onírica y paranoica” [destacado 

propio] (2005, p. 32). Se observa la rebeldía hacia su “nuevo padre” así como el lugar que 

empezó a tomar la paranoia, hasta reforzarse al establecerse en su método paranoico-crítico 

(bautizado también por Breton) y a la vez posicionarse luego enmarcada en su contienda 

con Breton por Hitler: “mi método de análisis paranoico-crítico que tendía a anular el 

automatismo [bretoniano cabe agregar] y su inherente narcisismo, me condujeron a una 

serie de desavenencias y rencillas intermitentes con Breton y sus amigos” (p. 38). 

 Cabría recordar que Dalí vence a Breton estando de rodillas, rasgo o posición que 

Dalí en repetidas ocasiones asocia a la locura. Siendo André el primer autor que aparece en 

el cuerpo del diario, vale la pena incluir su última mención: “Breton: ¡tanta y tanta 

intransigencia para tan insignificante decadencia!” (2005, p. 127). 
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- Pablo Picasso 

 Dalí propone a Picasso como su padre en varias ocasiones, desde muy al principio 

del diario inclusive (2005, p. 47), también lo compara con su padre biológico: “Picasso es 

el hombre en quien he pensado más después de mi padre” (p. 219). Pero prontamente 

también lo derrumba comparándolo consigo mismo: “Picasso, cierto, también es español, 

pero sólo tiene de Gala una sombra biológica en el extremo de la oreja, y se llama 

solamente Pablo, como Pablo Casals, como los papas, es decir, que se llama como todo el 

mundo” (p. 220). O, luego de mencionar a su «heroización» frente a su padre biológico, 

Dalí escribe: “Lo mismo ocurre con Picasso, que es mi segundo padre espiritual. Me rebelé 

contra su autoridad y lo vencí” (p. 263). Su estatuto como héroe frente a Picasso es bastante 

claro, lo singular es que en otras ocasiones se posiciona como igual, específicamente en 

cuanto a español y genio. 

 

- Adolf Hitler 

 Hacia Hitler se da una fascinación a la que Dalí adjetiva de varias formas: delirante, 

obsesiva, paranoica, entre otras. Dadas las complicaciones que esto produjo en vista del 

contexto bélico e ideológico, Dalí enfatiza que su interés hacia Hitler es absolutamente 

apolítico, y que va más en el orden de lo demencial. Precisamente es a propósito de Hitler 

cuando afirma “rozo por fin la auténtica locura” (2005, p. 36).  

 Pero aquí cabe preguntarse porque se considera a Hitler dentro del listado de padres 

o autoridades paternas. Más que una justificación contextual en la que se aluda a la 

tremenda autoridad política que representaba Hitler en la época, el principal argumento 

vendría por lo «heroico» de la gesta daliniana frente a Hitler. Ya en la perspectiva 

referencial se desarrolló la cuestión del reconocimiento de Hitler por la obra de Dalí (2005, 
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p. 37; p. 193), y de la forma en que Dalí afirma haber vencido a Hitler, ya sea gracias a la 

profecía sobre la muerte del Führer que Dalí realiza a través de una pintura
88

 (p. 38) o por 

el uso de un símbolo místico-religioso para dar la estocada final a la cabeza del partido 

Nazi (p. 194).  No obstante, este último asunto puede ahora ser releído desde dos lugares. 

El primero es que la cruz es con lo que Dalí firma el ejemplar de La conquista de lo 

irracional que regalarían a Hitler, es decir, intercambia su nombre por una cruz, y con esto 

subvierte el relevante acto ya señalado antes de hacer patente la autoría -y en este caso 

dedicación- de su obra. El segundo lugar corresponde más bien a un traslape 

«nietzschitleriano»
89

 en el que la caída de Hitler y la instauración de una nueva era se 

relacionan al triunfo daliniano sobre Nietzsche. La cita que lleva a inducirlo es: “Después 

de la muerte de Hitler, una nueva era mística y religiosa se disponía a devorar todas las 

ideologías” (Dalí, 2005, p. 43). El vínculo entre Hitler y Nietzsche en el diario se abduce de 

la siguiente forma: Hitler en Diario de un genio aparece por primera vez a propósito de 

Nietzsche, particularmente en relación con el bigote de ambos (p. 26); hay una conexión 

respecto a Wagner: Nietzsche tuvo sus diferencias mientras Hitler lo admiraba; el gusto de 

Hitler por Dalí, gusto de Dalí por la obra de Nietzsche. Pueden y de hecho existen más 

lazos entre ambos, pero en este punto es necesario remitirse únicamente a lo que el diario 

revela. Entonces, siguiendo el la cita anterior se abduce:  

Después de la muerte de Hitler (en tanto reflejo de Nietzsche)… 

[Nietzsche que promulgó: ¡Dios ha muerto! (p. 25)… 

{entonces}  

                                                           
88

 Cuestión que comparte con Freud, a quien realizó un retrato que parecía anunciar la muerte del vienés. 
89

 Esta idea sobre la cual no hay más fundamento que un efecto de abducción a partir del contenido del diario 

es recogida del diario de anotaciones, fechada el 14 de febrero de 2013 (ver anexo 13). 
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¡Dios vive!], una nueva era mística y religiosa se disponía a devorar todas las 

ideologías. 

 También cabe recordar el subapartado sobre la mística nuclear de la perspectiva 

referencial, lo expuesto sobre la inesperada mezcla entre el arte surrealista y el catolicismo, 

y entre lo místico y lo científico; aunado a esto se presenta una mención explícita sobre el 

lugar de Nietzsche en la naciente «mística paranoico-crítica» (con lo que se engarza además 

su método): “Nietzsche, en lugar de reafirmarme en mi ateísmo, hizo germinar, por primera 

vez en mi espíritu los interrogantes y las dudas de mi inspiración pre-mística, que en 1951 

cuajarían de la forma más gloriosa, con ocasión de la proclama de mi Manifiesto” (2005, p. 

26). Con esta proclama se alinean las dimensiones religiosa y científica, en un resurgir 

místico que cohesiona la antigüedad histórica e institucional católica con el presente 

devastador que significó especialmente en ese momento la tecnología atómica utilizada 

bélicamente a finales de la Segunda Guerra Mundial: del Vaticano a Hiroshima. 

 Otro punto a recordar es que de la tradición religiosa recoge una importante 

cantidad de personajes e historias que inspirarían sus cuadros, pero también nutrirían su 

diario, dentro de lo cual se encuentra una marcada recurrencia a relatos en los que la trama 

gira en torno a la relación padre-hijo, entre los que se cuenta a Moisés, acerca del cual Dalí 

afirma que Freud superó como figura del pueblo judío… 

 

- Sigmund Freud 

 Respecto a Freud también se encuentra una gran admiración, mencionada por Dalí 

como un “fanatismo exacerbado” (2005, p. 39), a lo que vale sumar que es a Freud de los 

pocos a quienes denomina genio. Pero una vez más confronta a su objeto de fascinación en 

varias maneras. La primera es con una especie de crítica, tildándolo de ser “«un gran 
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místico al revés»” (p. 224) aludiendo a su aferramiento al materialismo y con ello su 

imposibilidad de acceder a lo bello, a lo estético (otro argumento daliniano respecto a lo 

estético es por su condición de genio judío). Inmediatamente después de estas palabras, 

menciona: “al parecer, sin darme cuenta, dibujé la muerte terrestre de Freud en el retrato al 

carbón que hice de él un año antes de su muerte” (p. 225). Su encuentro, el significado 

otorgado no por Dalí sino por el intermediario Zweig y las palabras proferidas tanto por 

Freud como por Dalí luego de conocerse en persona ya fue detallada en la perspectiva 

referencial; no obstante, es importante incluir ahora dos aspectos más.  En primera instancia 

un elemento que reaparece: una firma presente en el retrato, es claro que Dalí no supo que 

su dibujo iba a augurar la eventual muerte de Freud -esto a ojos de Zweig-, pero no se 

puede obviar que el nombre de Dalí aparece en el sombrío presagio, y su similitud con los 

acontecimientos relacionados a Hitler. A continuación el retrato: 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 8. Detalle de Retrato de Sigmund Freud. Fuente: Elaboración propia a partir de Dalí (2005, p. 226) 

 

 El segundo elemento ya fue anunciado y es en lo que respecta a colocar a Freud 

como héroe en términos freudianos:  
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Encasillo a Freud sin la menor vacilación en la categoría de los héroes. Ha 

desplazado, en el aprecio del pueblo judío, al más grande de sus héroes, el que hasta 

ahora gozaba de mayor prestigio: Moisés. Freud ha demostrado que Moisés era 

egipcio y, en el prólogo de su libro sobre Moisés –el mejor y el más trágico de todos 

sus libros-, advertía a sus lectores que esta demostración había sido su tarea más 

ambiciosa y más ardua, ¡pero también la más corrosivamente amarga! (p. 228). 

 Dalí no es mezquino en la utilización de ideas psicoanalíticas en su diario, no 

obstante, lo más llamativo es que utilizó los conceptos freudianos para «categorizar» al 

mismo Freud, ¿una osadía? recordando lo planteado en la perspectiva referencial se articula 

mejor lo vinculado a las palabras de Dalí cuando afirmó respecto a la teoría sobre la 

paranoia: “pero yo podía haberle enseñado más a él que él a mí” (Dalí y Parinaud, 1975, p. 

176). Dalí consideraba su teoría y experiencia sobre la paranoia más acertada que la 

propuesta freudiana, ¿podría ser debido a que la teoría sobre la paranoia daliniana es -valga 

la redundancia- más paranoica? 

 Antes de pasar al segundo aspecto que apareció posterior al planteamiento inicial de 

la investigación y que es precisamente la propuesta daliniana sobre la paranoia en Diario de 

un genio, es menester recapitular la «constelación patriarcal» ya desarrollada que, como se 

verá más adelante no deja de estar vinculada con dicha propuesta.  De este recorrido por los 

personajes del heroísmo daliniano
90

 destacan tres puntos: el lugar de la firma como un acto 

de escritura, como un gesto autoral y como estocada final para consumar el vencimiento al 

padre; una tendencia al desafío de la autoridad paterna, que bien podría pensarse como 

desafío a la autor-idad, en el sentido que a cada padre lo vence en su propio campo, «en su 
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 Él mismo se proclama héroe ¡y doble! debido a su victoria frente a su padre biológico y su padre espiritual, 

Picasso (Dalí, 2005, p. 263). 
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propio juego»: a su padre en la proeza, a Nietzsche «filosofágicamente»
91

, a Breton en el 

surrealismo, a Picasso como figura popular, en lo que incluye incluso lo común de su 

nombre, a Hitler simbológicamente utilizando cruces (y en un espejismo místico 

nuevamente a Nietzsche), a Freud en su imposibilidad mística y estética, pero 

principalmente en su teoría sobre la paranoia; y por último, el paso en -algunos casos 

oscilante- entre una profunda admiración y una devastadora caída, colocando de una 

manera casi idealizada a las figuras de inspiración paterna para luego derrumbar el pedestal 

sobre el cual en primera instancia los colocó, quedando ahora encima de ellos
92

. Este último 

punto es quizá el que está más próximo a la paranoia, incluso en términos teóricos 

psicoanalíticos, por lo que tal cercanía será desarrollada en el capítulo de discusión. 

   

vi.vii. Paranoia según Dalí 

  

 Precisamente, a partir del diario se pueden entrever fragmentos de una propuesta 

daliniana en lo relativo a la paranoia, a continuación se presenta un esfuerzo por dar cuenta 

de estos vistazos.  

 En primer lugar si bien es cierto la paranoia aparece relacionada al delirio, no se 

presenta asociada a las amenazas de la locura, sino más bien casi como un recurso o 

capacidad anímica de elevado valor, esto en el sentido (y especialmente en su forma 

paranoico-crítica asociada al delirio) de brindar una posibilidad de transformación de 
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 Remitiendo al sufijo «-fagia» en su relación a la alimentación. 
92

 Su encuentro con Lacan es la excepción a este «patrón», puesto que se vislumbra algo diferente a un 

desafío a la autoridad, sino más bien un acuerdo por el desacuerdo en común respecto a la concepción de 

paranoia, especialmente psiquiátrica. Cabe recordar que fue Lacan quien buscó a Dalí y no al revés, como 

sucedió con Freud, por ejemplo. 
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elementos ordinarios a productos laureados. En este nivel la paranoia sería valiosa por los 

resultados que ofrece. 

 En segundo lugar, algunas alusiones a la paranoia se orientan hacia una dimensión 

espiritual, precisamente se asocia a lo anterior, por ejemplo, cuando Dalí habla de 

transformaciones en oro espiritual de materiales delirantes crudos o eventos cotidianos 

usuales gracias a su potencia paranoica, que no dejan de significarle éxito monetario. Pero 

en lo relativo a lo espiritual, la paranoia parece ostentar una nueva vertiente a considerar: 

ser una variante tipológica. Esta idea es más sencilla de seguir con una cita que lo ilustra:  

Tengo la seguridad de que mis facultades de analista y de psicólogo son superiores a 

las de Marcel Proust. No sólo porque utilizo el psicoanálisis, que es uno de los 

múltiples métodos que Proust desconocía, sino, sobre todo, porque la estructura de mi 

espíritu es de tipo eminentemente paranoico y, por tanto, el más indicado para esta 

clase de ejercicios, mientras que la estructura del de Proust es la de un neurótico 

deprimido, es decir, la menos apropiada para sus investigaciones (Dalí, 2005, p. 103).   

 Por una parte se ubica a la paranoia como una especie de tipología espiritual, cabe 

preguntarse hasta qué punto “espíritu” es homologable a un uso más coloquial
93

 o a 

“psique”, y con ello el grado de filtración o inspiración en premisas nosológicas, también el 

que mencione “eminentemente” deja abierto el espacio para la confluencia de otros tipos de 

espíritu, por lo que no se podría hablar de una pureza paranoica (¿Cuáles podrían ser los 

tipos no eminentes?). Por último, el que considere al tipo paranoico de espíritu como el más 

apropiado para el análisis y la psicología deja abierta una oportunidad de discusión sobre 

las aplicaciones clínicas de estas. Por el momento es destacable como el psicoanálisis es 
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 Por ejemplo cuando se habla de tener un espíritu incansable, aludiendo a alguien perseverante. No obstante 

el que Dalí hable de “tipo” acerca más al orden de lo psíquico, en el cual -especialmente debido a la 

psicología, psiquiatría y psicoanálisis- se ha dotado de tipologías al «alma». 
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contado como un método que mejora las facultades como analista y psicólogo, pero que 

aún más apropiado es tener un espíritu paranoico, por lo que habría algún punto de cercanía 

entre los atributos paranoicos y psicoanalíticos.  

   En tercer lugar, la paranoia es expuesta por Dalí prácticamente como parte del 

funcionamiento psíquico elemental más que una patología, las ocasiones en las que para 

variados fines Dalí señala emplear la paranoia no se encuentran asociados a un malestar 

provocado por un tedio paranoide, sino al contrario, la paranoia parece servirle para 

solventar situaciones que van desde lo artístico hasta lo político; basta con revisar la 

perspectiva literal, en el subapartado dedicado al significante paranoia-delirio para 

constatarlo. 

 En cuarto lugar, la paranoia es presentada como un flujo dinámico que, más que 

dependiente de estar en movimiento es ya del movimiento, en otras palabras, si se puede 

hablar de esencia, esta sería activa. Este aspecto se asocia plenamente con lo ya 

mencionado sobre el esnobismo, pero que focalizado en lo paranoico guía hacia un peculiar 

juego de «infueras» y «exodentros»
94

. Una cita sobre don Quijote, a quien denominó 

“microcosmos paranoide” (2005, p. 232) es sumamente ilustrativa: “Don Quijote veía en el 

exterior a los gigantes paranoicos que llevaba dentro de él” (p. 231). La movilización de la 

paranoia es doble, en tanto son los gigantes y no don Quijote a quienes tilda de paranoicos. 

 Como quinto aspecto, y en una línea muy similar al punto anterior, la paranoia 

daliniana precisamente se expone en el diario como desbordante, es decir que supera 

límites. Puede pensarse en la posibilidad de que el influjo paranoico logra esto sin 

                                                           
94

 Neologismos que intentan apalabrar la relativa disolución de los márgenes que marcarían un afuera y un 

adentro, un interior y un exterior… una propiedad y una otredad. Esto es un insumo más para pensar el tema 

de la firma, ya que vendría a ser un gesto que busca remarcar lo propio (propiedad) en una producción que 

siendo paranoica el registro autoral estaría en primera instancia especialmente difuminado. 
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proponérselo y no se descarta, pero en lo que compete al principal eje de superación 

vislumbrado en el texto (el heroísmo), la paranoia sí tendría, o mejor dicho, puede tener una 

finalidad. En un sentido muy básico, superar indica ser algo más que igual a lo que se 

compara, vencer deviene una manera aún más cristalina de lo anterior. Si se toma «igual» 

en términos generacional-temporales deviene «repetición», por lo que vencer al padre 

significaría un esfuerzo por no repetir. La injerencia paranoica en el heroísmo puede ser 

tomada como una «salida»
95

 al conflicto generacional. Queda para la discusión el 

interrogarse si acaso el grado delirante de la paranoia es una radicalización de la necesidad 

de cambio (la no repetición), la cual diluye la frontera de lo supuesto como intrapsíquico de 

la realidad externa. 

 Paranoia como recurso o capacidad anímica de elevado valor, como tipología de 

índole espiritual, como parte del funcionamiento psíquico elemental, como flujo dinámico 

de esencia activa, y, como desbordante, son los vistazos obtenidos al mirar a través de las 

ranuras por las que se asoma una propuesta de la paranoia en Diario de un genio. 

 

vi.viii. Últimas puntadas conjeturales 

  

 Para finalizar, se hace necesaria una reescritura de la conjetura central inicial: La 

invención y uso del método paranoico-crítico en «Diario de un genio» es, (ade)más de una 

forma de evitar la locura, una manera de vivir con ella.  

 Los dos cambios (paréntesis y negrita) se deben a replantear la locura no como 

amenaza en sí misma, pero sí que es posible que las acarree; precisamente no el situarse 

frente a la locura, sino el mantenerse en un posicionamiento activo vendría a ser la manera 
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 «Salida» en su acepción de resolución, pero también asociada a su carácter topológico que, relacionado con 

el «afuera», es literalmente «para-noia». 
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en que se hace posible convivir con ella, que en el caso de lo escrito por Dalí en su diario es 

en buena medida gracias al método paranoico-crítico. La negrita también se relaciona con 

el sentido de tener una vida en la que se atienda (no en lo terapéutico necesariamente) la 

locura, no una existencia a expensas, enajenando o negándola, sino en parte aceptando la 

locura de la vida misma. 

 A manera de recapitulación, de este recorrido conjetural destacan los siguientes 

hallazgos:  

- Los postulados dalinianos aún siendo en ocasiones de elevada especificidad, tienen un 

alcance que va más allá del campo artístico, ejemplo de ello es su esnobismo, el cual 

trasciende su carácter interpersonal y su aplicación en el grupo surrealista, hasta 

consolidarse en una especie de esnobismo psíquico. 

- Se evidenciaron o construyeron varias imágenes: la primera es el método paranoico-

crítico propuesto como objeto surreal: un arma-toste; la segunda es un Dalí coreógrafo 

rozando lo intangible: la vacuidad móvil de la locura; y en tercer lugar, la configuración de 

una constelación patriarcal relacionada al heroísmo. 

- La figura de la «auténtica locura» o «auténtico loco», ahora se dimensiona como un punto 

de peligrosidad en tanto desconocida o “no velada”, frente a lo cual una vía posible es la 

apropiación, es decir el relacionamiento con la locura vendría dado por el grado de hacerla 

para sí, rozándola, sin intentar huir ni chocar con ella. He ahí un punto de genialidad y 

genuinidad daliniana. 

- Se evidencia la importancia para Dalí de la riqueza, tanto en el plano monetario como 

espiritual en los cuales que el método paranoico-crítico participa de lleno.  

- La centralidad de Gala en cuanto al método-paranoico crítico en tanto elemento único y 

nuclear. Para Dalí sólo existió una Gala, o al menos así lo afirma en su diario; para el resto, 
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¿acaso no hay más Galas? ¿pueden otros además de Dalí utilizar el método paranoico-

crítico? 

- Diario de un genio es en contenido, forma y estilo absolutamente exagerado, por lo que en 

términos del mismo diario es, entre otras cosas, delirante. Otra de esas cosas sería un 

documento que por efectos de su lectura produciría algo en quien lo lea haga algo antes de -

a manera de Van Gogh- cortarse una oreja, metáfora para aludir a las amenazas de la 

locura. 

- Existen en el diario ventanas, grietas, cerraduras por las cuales el autor permite echar 

vistazos a una propuesta sobre la paranoia. Lo desperdigado y semi-oculto de estos espacios 

para mirar dicha propuesta es quizá una manera más de no intentar decirlo todo, ni teorizar 

siguiendo formalismos las ideas dalinianas referentes a la paranoia. 

 A manera de nudo que amarre los hallazgos de las tres perspectivas ya expuestas y 

que de cierta manera consolide la conjetura central construida a partir de argumentos 

demostrados precisamente gracias a elementos referenciales, literales y conjeturales, se 

propone que la escritura de Diario de un genio es precisamente una pincelada realizada con 

un arma(toste) surreal que, a manera de un tridente metódico-paranoico-crítico, es blandido 

heroicamente en el diario vivir. Dicha pincelada inscribe con genialidad un precepto de 

vida: «que mi locura no me vuelva loco».  

 Por último, junto a los hallazgos expuestos algunos se consideran insumos para la 

problematización teórica, los cuales ya fueron anunciados a lo largo de este capítulo (por 

ejemplo lo relativo a la firma, esnobismo psíquico, heroísmo paranoico, entre otros). 

Precisamente de estos nudos e interrogantes se ocupa el apartado de discusión desarrollado 

a continuación. 
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VII. Discusión 

 

 El presente apartado pretende contrastar algunos puntos sobresalientes de los 

capítulos de antecedentes y marco teórico con hallazgos de los capítulos correspondientes a 

las tres perspectivas que conforman la lectura psicoanalítica, haciendo interlocución entre 

planteamientos psicológicos, psicoanalíticos, literarios, psicobiográficos, psiquiátricos, 

entre otros. Precisamente, el recorrido de discusión se organiza según ejes temáticos que, en 

algunos casos, resultan trasversales a la investigación en general o cuando menos de 

relevancia en uno o varios capítulos. Entre los principales ejes que componen el andamiaje 

argumentativo están: la cuestión autor en el diario; el método paranoico-crítico… 

¿definible?; de teorías de la paranoia y teorías paranoicas; delirios; y, desde «la locura lo 

cura» hasta «psicopatologización de la locura». 

 A continuación se desarrollan dichos núcleos temáticos.  

 

vii.i. La cuestión autor: La firma como punto de fuga 

  

 Ya el punto de desvanecimiento autoral fue presentado teóricamente en la 

aproximación a una «operacionalización» de autor en un diario como aspecto 

metodológico; no obstante, dos particularidades de Diario de un genio resitúan lo que 

puede decirse acerca del lugar o función de quien escribe en este diario. La primera es la 

renominación del diario, puesto que el mismo Dalí menciona en este texto que se encuentra 

escribiendo Mi vida ultrasecreta (2005, p. 65), lo cual Michel Deón -editor del diario en 

francés- anota que se trata de Diario de un genio. El primer nombre alude a una publicación 

autobiográfica anterior llamada Vida secreta, a la que inicialmente Dalí agregaría el prefijo 
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«ultra», el cual indica intensificación, así como un «Mi»: se prestaba a escribir algo «más» 

secreto y «suyo». No obstante la finalidad fue igualmente de publicación, lo cual coincide 

con Vargas (1994) al apuntar la idoneidad de la modalidad de diario para la posible 

transmisión de un mensaje que -aún transgrediendo lo íntimo- trasciende a lo social, no 

tanto así con Alberca (2000) en tanto siempre hay una pérdida en la escritura de un diario 

pensado para su publicación, incluso de la publicación de un diario aún sin esta intención. 

Precisamente respecto a pérdidas, resalta que al llamar Diario de un genio y no Mi vida 

ultrasecreta, regresa al carácter impersonal de Vida secreta, pero esta vez deja al lector la 

tarea de equiparar a quien escribió el diario a un genio, puede pensarse que Dalí se presenta 

como autor traslúcido, implícito en el título de su diario. 

 El «Mi» es también relativamente implícito, esto debido precisamente a la segunda 

particularidad a mencionar: el gesto de firma. Y es que no es nada menos que su nombre lo 

que Dalí plasma en varias ocasiones en su diario. La importancia en cuanto a la firma ya 

fue revisada, aspecto en común con Castro (2000), no obstante el análisis realizado en dicha 

investigación está direccionado a un escrutinio simbólico del “lenguaje gráfico (…) 

imprescindible para el entendimiento del sujeto daliniano y de su psique” (p. 126). Pese a la 

rigurosidad y atención al detalle de estos elementos paratextuales, no se coincide en el tono 

interpretativo empleado, puesto que se considera que cae en precipitaciones exegéticas, por 

ejemplo al hablar de una firma en la que el nombre «Gala» aparece en mayor tamaño que 

«Dalí», Castro (2000) menciona: “aquí se presenta el complejo de castración en el que Dalí 

se auto minimiza ante la presencia avasalladora de la mujer que dominó su vida” (p. 137). 

Esta es una conclusión atrevida a un aspecto relevante: Dalí firma también con otro 

nombre. Con los hallazgos obtenidos de la perspectiva referencial, esta inclusión de Gala en 
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su rúbrica puede ser pensado como una manera más de subrayar que Dalí la consideraba 

genial, y que Diario de un genio, es en parte compartido autoralmente con la “genial” Gala. 

 La cuestión de la firma cobra relevancia en tanto es un punto de encuentro, un punto 

de «aparición» del autor, un punto de fuga del Dalí diarista, puesto que acompaña en acto 

la efectuación-consumación de la escritura con algún grado de inmediatez temporal, que en 

ciertos pasajes del diario es el día a día
96

. La función de autor (Dalí que registra-escribe) y 

«protagonista» (Dalí registrado-escrito) sin ser necesariamente lo mismo, tienen un punto 

de contacto: lo cotidiano... literalmente lo diario. Se entiende que toda escritura de sí no es 

absolutamente fiel al autor: creer en el diario (o autobiografía; Alberca, 2007) como un 

acceso total a una vida es erróneo, pero considerarlo como un conjunto de ventanas por las 

cuales asomarse es plausible, de ahí lo traslúcido. Además de la firma, un breve fragmento 

de Diario de un genio constituye otra «aparición» del autor, dicho fragmento se localiza 

previo al registro cronológico diarístico y, particularmente, se titula “Nota aclaratoria del 

autor”, a continuación se cita parte de esta nota, en cuanto da cuenta del propósito explícito 

del diario, además de ilustrar varios elementos ya destacados, entre ellos autenticidad, 

cotidianidad, genialidad, «secretismo» y grandilocuencia: 

Este libro demostrará que la vida cotidiana de un genio, su sueño, su digestión, sus 

éxtasis, sus uñas, sus resfriados, su sangre, su vida y su muerte son esencialmente 

diferentes de los del resto de la humanidad. Este libro único es, así pues, el primer 

diario escrito por un genio. Más aún, añadiría, por el único genio que ha conocido la 
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 Diario de un genio no es escrito llenando consecutivamente todos los días con texto, salvo algunas 

excepciones (ver anexo 1), a lo que se suma que -tal y como ya fue señalado- Dalí introduce nuevas 

anotaciones a días anteriores, pero por ejemplo sí se aprecia en referencias de un día al anterior inmediato que 

escribe en ocasiones día a día, no es sólo una suposición que algunos acontecimientos plasmados en el diario 

presentan cierto grado de «frescura». 
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suerte única de haberse casado con la genial Gala, la única mujer mitológica de 

nuestro tiempo. 

 Por supuesto, no voy a decirlo todo ahora. Es forzoso que en este diario, que abarca 

desde el año 1952 al año 1963 [más bien 1964] de mi vida ultrasecreta, haya páginas 

en blanco. A mi ruego, y de conformidad con mi editor, ciertos años y ciertos días 

deben, por el momento, permanecer inéditos
97

 (…) Por estas razones únicas y 

prodigiosas, pero estrictamente verídicas, todo cuanto sigue, de principio a fin (y no 

es porque yo lo diga), es genial, y de un modo ininterrumpido e ineluctable, aunque 

sólo sea por el hecho de que se trata del Diario fiel de vuestro más fiel y humilde 

servidor, [destacado propio] (Dalí, 2005, pp. 17-18). 

 La prosa de la cita finaliza en coma, pues el último rasgo del texto es, como ya 

parece indispensable, una firma. Además, la palabra “diario” aparece con mayúscula. Si 

hablar de autor de un diario implica una tensión entre el que vivió lo que se escribió y entre 

el que escribió lo que se vivió, esta tensión es a-firmada por un Dalí que parece llevar a un 

nivel cualitativamente distinto la problemática autoral, efectivamente la modalidad de 

diario le fue idóneamente trasgresora, lo que de forma irónica hace aún más nebulosa la 

cuestión autoral. 

 

vii.ii. El método paranoico-crítico… ¿definible? 

  

                                                           
97

 Sobre páginas en blanco y años, meses y/o días inéditos ver anexo 9. Dos ejemplos: El año 1959 en la 

puerta de la casa de Dalí se leía un cartel que, en francés y inglés, decía: “PRIÈRE DE NE PAS DÉRANGER, 

DO NOT DISTURB”. Descharnes menciona que más tarde se sabrá que este año fue, entre pintura, escritura 

y meditación, «uno de los más pletóricos de su vida»; Para el año 1961 los pensamientos escritos por Dalí en 

tienen en la cubierta con letras mayúsculas y rojas: “TOP SECRET”. Michel Deón prefiere “respetar” esta  

“discreción tan poco habitual” de Dalí, pero esta vez no nos informa sobre lo que Dalí hizo ese año (p. 275). 

Una vez más resalta el uso de mayúsculas. Su «secretismo» sería más bien un «SECRETISMO». 
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 El método paranoico-crítico vendría a ser tan indefinible como el mismo diario, en 

tanto, y en concordancia con Castro (2000), está escrito con el método paranoico-crítico, 

cuya ilustración realizada en la perspectiva conjetural a manera de objeto surreal en la que 

se incluye además el mismo diario como imagen del método, devendría una propuesta un 

tanto más radical en ese sentido.  

 Pese a que algunos autores consultados en antecedentes no intentan efectuar una 

concepción contundente del método paranoico-crítico sí apuestan por proponer una 

definición, ya sea utilizando o compilando alusiones de Dalí sobre el método (Iribas, 2004), 

explicitando sus usos
98

 (de Klerk, 2005), sus orígenes -entre los que se cuenta al carácter 

sine qua non frente a la obra freudiana y la técnica de la asociación libre (Menéndez, 2011), 

su genialidad (Castro, 2000), su estatus de mecanismo de interpretación
99

 -especialmente 

proyectivo- y no necesariamente sublimatorio (Constantidinou, 2010). 

 A estas aproximaciones a la elaboración de una definición se avecina 

cautelosamente lo propuesto en la presenta investigación. Se avecina debido a que se 

expusieron referentes contextuales en las que el método paranoico-crítico jugó algún papel, 

así como la construcción literal del signo «método paranoico-crítico», a lo que suma la 

propuesta conjetural del investigador-lector del método como un objeto surreal, todo esto a 

partir de la lectura circunscrita al «microcosmos» que representa Diario de un genio. Aún 

                                                           
98

 Con esta investigación se coincide en el punto de que el método paranoico-crítico no se limita a la 

producción artística, sino que además busca explicar la realidad fenoménica construida por un proceso de 

percepción/interpretación. No obstante también hay una divergencia, no es sólo para explicar la realidad 

fenoménica, sino que su pretensión es de transformación.    
99

 El mismo Dalí (2005) lo propone como un método de análisis que, dado su carácter interpretativo 

concuerda en buena medida con algunos postulados que psiquiátricamente se le ha otorgado a lo asociado a la 

paranoia, particularmente lo relativo a la dicotomía falso-verdadero expuesta en el apartado teórico (Krafft-

Ebing, 1893 citado en Salavert et al., 2003; Kraepelin, 1907 citado en Constantidinou, 2010), algo armoniosa 

con cierta descripción freudiana (1901), específicamente en cuanto a lo inválido que termina siendo el criterio 

paranoico dado el desplazamiento proyectivo de la interpretación de lo propio como ajeno. Es destacable que 

Dalí dice saber cuándo una interpretación es verificadora pero al mismo tiempo objetivamente falsa (2005, p. 

105), con lo que contorsiona dicha dicotomía.    
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sumando la riqueza que proporciona este tríptico sobre el método paranoico-crítico, este se 

muestra inaprehensible, ¡incluso para su propio creador!: “Hace ya treinta años que lo 

inventé y que lo practico con éxito, aunque hasta ahora no sepa muy bien en qué consiste 

exactamente” (Dalí, 2005, p. 240). Esta sinceridad daliniana es omitida en otras de las 

investigaciones ya mencionadas. A este nivel más bien resulta necesario destacar dicha 

franqueza, primordialmente en cuanto a la incertidumbre y lo desbordante que puede 

resultar lo creado al creador, que en otros términos podría pensarse la superación de la obra 

al autor. 

 Parte de lo debatido en los antecedentes iba direccionado a la inspiración -que en 

caso de Lacan se volvió interlocución- de Dalí por la teoría psicoanalítica para la invención 

y consolidación del método paranoico-crítico, sin embargo, se vislumbra que en los 

estudios citados se procede a exponer dicho método para luego vincularlo a las 

formulaciones lacanianas, en la mayoría de los casos no se aborda o extraen concepciones 

directamente de Dalí, por lo que al menos parcialmente la propuesta daliniana queda 

absorbida
100

.  

 

vii.iii. De teorías de la paranoia y teorías paranoicas 

  

 Continuando con la línea con la que finaliza el párrafo anterior, se pretende 

problematizar algunos postulados referidos a la paranoia especialmente de Freud expuestos 

en el capítulo de marco teórico con la propuesta daliniana «extraída» de Diario de un genio 
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 Un estudio excepcional -en ambos sentidos de la palabra- es la de Ibáñez (2006), ya que trabaja postulados 

dalinianos y lacanianos de manera independiente para luego entablar un diálogo, a lo que se suma cierto 

diálogo histórico, no obstante el énfasis es en lo textual. 
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en lo relativo a la paranoia
101

. En otras palabras, desprender aportes de Dalí respecto a la 

paranoia que no necesariamente coinciden -o no coinciden del todo- con planteamientos 

freudianos en este ámbito, sin perder de vista que sí existen congruencias tanto en lo que se 

podría denominar como «la herencia freudiana»
102

. 

 A continuación se desarrollan dos disonancias y una armonía consideradas 

principales en Diario de un genio. La primera de ellas es el «heroísmo paranoico 

daliniano». Además de lo relacionado con el origen etimológico de “paranoia” en lo 

vinculado a una especie de esnobismo psíquico expuesto en la presente investigación, 

Ibáñez (2006) menciona respecto al uso del vocablo en la Grecia clásica que “en Platón se 

encuentran referencias para designar un proceso al que debe estar sometido el padre por 

parte de sus herederos, es decir, una forma de orden social” (p. 34). Sin embargo no 

especifica más al respecto. ¿Estaría Dalí al tanto de esta paranoia platónica? 

 Precisamente es mediante una idealización devenida fascinación por el padre
103

 que 

Dalí pone en marcha su heroísmo paranoico-freudiano, pues toma la definición de héroe de 

Freud. Los ejemplos ya fueron expuestos en la perspectiva conjetural en lo referido a la 

«constelación paterna», no obstante ahora conviene destacar los tiempos en los que se 

efectúan las victorias dalinianas. La transición entre figura amada-perseguidor no se efectúa 

siguiendo las líneas freudianas, si hay persecución esta ocurre aún cuando la figura es 

amada y no necesariamente odiada o odiada-amada, a lo que se suma que el heroísmo hace 
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 Algunos autores abordados en el capítulo de antecedentes y marco teórico hablan de los planteamientos 

dalinianos sobre la paranoia en calidad de teoría (Castro, 2000; de Klerk, 2005). 
102

 Tres ejemplos: Constantinidou (2010) expone que el potencial creativo de los mecanismos paranoides 

descrito por Freud, es tomado por Dalí para la formulación de su método paranoico-crítico; Castro (2000) 

propone que la  imagen de genio es construida por Dalí inspirado en la imagen del paranoico freudiano; a lo 

que se suma de forma intermitente la centralidad de lo corporal en lo paranoico-delirante expuesto en la 

presente investigación. 
103

 Este es un punto de entrada a la cuestión muy cercana a lo propuesto por Freud (1910) respecto al lugar del 

padre o un hermano mayor como figura del perseguidor en la paranoia, sin embargo existe una inversión 

daliniana bastante marcada respecto la cuestión persecutoria que se verá más adelante. 
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del accionar paranoico un elemento activo, no se es el perseguido, sino cabría decir que es 

una subversión de los órdenes en el sentido de que el heroísmo-paranoico propicia devenir 

el perseguidor del padre para vencerlo. Se pasa de la fórmula: amado se transforma en 

perseguidor por influencia paranoica, a la fórmula: amante se transforma en perseguidor 

por influencia paranoica
104

. En el siguiente subapartado destinado al delirio se ampliará al 

respecto.   

 La segunda disonancia es en lo que respecta al lugar del narcisismo. Freud (1911) 

apunta:  

Así se vuelve a alcanzar el estadio del narcisismo, conocido por el desarrollo de la 

libido, estadio en el cual el yo propio era el único objeto sexual. En virtud de ese 

enunciado clínico supondremos que los paranoicos conllevan una fijación en el 

narcisismo, y declaramos que el retroceso desde la homosexualidad sublimada hasta 

el narcisismo indica el monto de la regresión característica de la paranoia” [destacado 

propio] (p. 67).  

 De manera congruente con el rol activo de lo que Dalí menciona respecto a lo 

paranoico-crítico, destaca que además lo contraponga al automatismo bretoniano al tildarlo 

de narcisista: “mi método de análisis crítico-paranoico que tendía a anular el automatismo y 

su inherente narcisismo” (2005, p. 38). Pese a que la referencia a la palabra “narcisismo” no 

es necesariamente equiparable al narcisismo al que alude Freud pues podrían estarse 

refiriendo a cuestiones relativamente distintas, sí es plausible que Dalí opone su método 

diametralmente -al punto de anular- al narcisismo. En este punto no actúa la paranoia sola, 

sino la paranoia-crítica, la cual agrega su cuota de -en términos dalinianos- genialidad, la 
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 Lo cual da pie a repensar las fórmulas freudianas de las formas paranoicas a partir de la frase: “Yo no lo 

amo”. 
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oposición a lo pasivo y la puesta de monto libidinal a otro (que no recae de nuevo sobre 

quien lo aporta como sería propio del narcisismo) anuda el heroísmo con este debate. Pese a 

esto, el posible lugar del narcisismo respecto a la propuesta daliniana sobre la paranoia en 

Diario de un genio está lejos de ser esclarecedora.   

 Ahora bien, la armonía encontrada es en lo que respecta al plano de lo corporal en 

su relación paranoico-delirante. Existe un pasaje del diario en el que Dalí habla de una 

“bioquímica paranoica visceral” a través de la que su método “debe actuar eficazmente” (p. 

246), lo corporal en tanto «paranoizado» es un medio sobre el cual actúa su método. Freud 

(1911) expone lo experimentado por Schreber en su cuerpo, entre lo que se cuentan 

fantasías de desintegración, transformación, hipersensibilidad
105

, a lo que Freud suma: “No 

omitiré apuntar aquí que sólo consideraré digna de confianza a una teoría de la paranoia si 

ha conseguido introducir en su nexo los síntomas concomitantes hipocondriacos, de casi 

regular presencia” (p. 53). El diario no carece de referentes a la corporalidad, a funciones 

fisiológicas, órganos y demás, prácticamente entremezclándolos siempre con alusiones 

simbólicas, no obstante su vínculo con la paranoia no es tan evidente, por lo que la 

propuesta daliniana sobre la paranoia en este texto no es aún así “digna de confianza” según 

la cita anterior de Freud
106

.  
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 Cabe mencionar que muchos cuadros de Dalí contienen cuerpos con anatomías diluidas y alongadas. Surge 

la pregunta si algunas de estas morfologías se inspiraron en sensaciones experimentadas en su cuerpo por el 

pintor (la inclusión gráfica y mención de sus pinturas en el diario dan la autor-ización para referirse a ellas sin 

perder de vista la delimitación que significa el Dalí diarista). Otro asunto de importancia respecto a lo 

pictórico en Dalí en diálogo con postulados freudianos se encuentra en la siguiente cita:  “El enfermo nos lo 

cuenta con la imprecisión e inasibilidad características que se pueden considerar rasgo distintivo de todo 

trabajo de formación delirante particularmente intenso, si es lícito apreciar la paranoia siguiendo el modelo 

del sueño, que tanto más familiar nos resulta (Freud, 1911, p. 37). El carácter onírico de las pinturas 

dalinianas es un núcleo en lo que la mayoría de autores consultados en antecedentes coinciden, pero ahora 

resulta pertinente interrogar por lo onírico en lo delirante y viceversa, e incluso si hay cabida para plantear 

una dimensión onírico-delirante. 
106

 En el apartado teórico también se mencionó la presencia de esta cuña sobre lo corporal, pero esta vez en lo 

concerniente a Lacan, en cuanto la regresión tópica al estadio del espejo alude en parte a un retroceso que 

implicaría cierta precariedad en la concepción-delimitación del cuerpo. 
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  Se observa una relación, aún en lo teórico no tan fluida entre Freud y Dalí, relación 

que otros autores señalan casi como un continuum, por ejemplo Menéndez (2011) explora 

la relación histórica entre Freud y Dalí, mencionando que de haberse conocido antes, Dalí 

hubiese sido el paciente modelo de Freud. Esta afirmación es absolutamente incongruente 

con lo expuesto a nivel referencial histórico del encuentro personal entre ambos, aún más 

del desemboque «teórico» en el que Dalí termina aseverando que él tenía más que enseñarle 

a Freud que este último a él, el asunto de que Freud ya estaba muy cerrado en sus propias 

teorías es también una afirmación de un Dalí relativamente rechazado por Freud, esta 

afirmación es muestra de la manera en que se subsume a Dalí como materia prima para el 

psicoanálisis, siendo la palabra “paciente” una contrariedad más, tanto en lo concerniente a 

lo proferido por Dalí luego de su (des)encuentro con Freud tal y como se evidenció en la 

perspectiva referencial, como con uno de los rasgos más característicos de la paranoia 

según Dalí: su cualidad activa. Tampoco se comparte la postura de Castro (2000) de que la 

concepción de genio daliniano es coincidente con la del paranoico freudiano. Esto no 

fundamentalmente a nivel de contenido, sino de forma. Castro (2000) usa la teoría 

freudiana sobre la paranoia para rastrear  -aunque aclare que en ocasiones es de naturaleza 

no manifiesta- en el diario: homosexualidad, delirios de grandeza, desinterés por el mundo 

exterior, afirmación identitaria a partir del otro, pérdida de relación con la realidad, 

impulsividad, predominio de ideas delirantes, aparente normalidad, tendencia a publicar la 

historia de su enfermedad y celotipia. Lo discutible no es el que lo encuentre o no, sino 

nuevamente del uso de la teoría para clasificar el contenido del diario sin dar lugar a lo que 

el diario (al menos en lo referido a la paranoia) dice por sí mismo. De esta serie de atributos 

paranoicos, el de la aparente normalidad será desarrollado con más detalle al final del 

presente apartado de discusión.  
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 Particularmente, en cuanto a las palabras de Diario de un genio es relevante 

considerar que para Dalí el poseer un espíritu de tipo eminentemente paranoico lo hacía 

alguien apto para la psicología y el análisis; no queda más que argüir que esto podría 

deberse a una cercanía con formaciones y efectos de lo inconsciente, especialmente a la 

hora de entrar en contacto con un «alguien más», tal y como ocurre en el ámbito clínico del 

psicoanálisis como también en lo descrito como folie à deux o locura compartida
107

.  

 Un último aspecto: si se presenta una mixtura de esta propuesta daliniana entre sus 

aseveraciones «más impersonales» y aquellas cuasi-biográficas es precisamente por lo 

ondulatorio del contenido del diario entre lo íntimo y lo público: no hay una teorización 

formal, ni mucho menos académica de Dalí sobre la paranoia en Diario de un genio
108

, ni la 

intención de esta investigación es la de esta conversión, pero sí problematizar lo que la 

teoría, en este caso psicoanalítica, argumenta sobre lo referido a la paranoia en contraste 

con lo que un Dalí diarista sostiene a partir de su propia experiencia respecto a la paranoia, 

implícitamente hay una teoría, pero quizá es una teoría paranoica de la paranoia
109

. 

 

vii.iv. Delirios 
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 E incluso lo que Allouch (1997) propone: estos dos escenarios clínicos no son del todo ajenos, sino que es 

posible encontrar una notable congruencia entre el discurso proferido en un análisis y el discurso del 

paranoico, haciendo notar que el hacer algo con la paranoia -o inclusive paranoicamente- no estaría solo del 

lado del analizante. No se trata de dilucidar si Dalí entabló alguna folie à deux, sino de subrayar que el lugar 

de lo paranoico en el análisis ha sido abordado por otros autores, incluyendo sorpresivamente a Freud como 

se verá al final del subapartado “Delirios”. 
108

 Sobre este asunto se coincide a grandes rasgos con Castro (2000) y se refuerza lo planteado sobre el autor 

en el diario, en cuanto “el uso de este género literario es una estrategia discursiva para configurar un sistema 

artístico que refleja una obra literaria y pictórica así como en la vida real del autor. Esto implica una 

conjunción entre el sujeto y su obra, una coincidencia entre la teoría y la práctica, poco común en el arte 

universal” (p. 7).  
109

 Resuena las palabras concluyentes de Freud en el caso Schreber: “Queda para el futuro decidir si la teoría 

contiene más delirio del que yo quisiera, o el delirio, más verdad de lo que otros hallan hoy creíble” (1911, p. 

72). 
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 Al final de la perspectiva conjetural quedó abierta la discusión sobre si el grado 

delirante de la paranoia es una radicalización de la necesidad de cambio, de la urgencia por 

la no repetición, llegando de esta manera a diluir la frontera de lo supuesto como 

intrapsíquico de la realidad externa de quien delira. En lo dilucidado en Diario de un genio 

el delirio más bien parece ser una forma casi basal de articulación entre la percepción y la 

interpretación de realidades, pero que sin embargo sí encuentra en lo delirante una vía para 

la transformación de estas. Lo anterior coincide relativamente con cierta descripción 

psiquiátrica de la paranoia y caería dentro de la crítica lacaniana al respecto, tal y como lo 

señala Ibáñez  

Esta consistía en una explicación de la personalidad paranoica caracterizada por la 

falsedad de juicio, la desconfianza y la sensibilidad, lo que hará que posteriormente 

Lacan, con un tono irónico, se refiera a esta forma de concebir al paranoico bajo los 

siguientes términos: «y cuando el paranoico era demasiado paranoico, llegaba a 

delirar» (Lacan, 1955-1956
110

 citado en Ibáñez, 2006, p. 16). 

 En la revisión teórica se expuso desde autores como Kaulbaun, pasando por Krafft-

Ebing, Kraepelin y Sérieux y Capgras, la manera en que la paranoia aparece de lleno 

relacionada con el delirio, más precisamente a un desarrollo gradual de un sistema de 

delirios, cuestión que también Lacan discute especialmente en la concepción procesual 

progresiva
111

.  

 La diferencia respecto a Dalí es que lo interpretativo alcanza el nivel de 

transformativo. Desde Capgras y Sérieux los delirios de interpretación son propuestos como 
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 Corresponde al Seminario “Las psicosis” (1955-1956). 
111

 “En ningún sitio en efecto está más fuera de propósito la concepción falaz de un proceso psíquico en el 

sentido de Jaspers, del que el síntoma no sería sino el índice, que en el abordamiento de la psicosis, porque en 

ningún sitio el síntoma, si se sabe leerlo, está más claramente articulado en la estructura misma” [destacado 

propio] (Lacan, 1997, p. 519). 
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el principal síntoma paranoico (Constantidinou, 2010) el cual “implica cierto grado de 

razonamiento intelectual que tiene un evento o sensación real como punto de partida” (p. 

126). Si se entiende el delirio desde la lógica externa al diario y a la propuesta daliniana 

sobre estos en otros de sus textos el método paranoico-crítico calzaría muy fácilmente en 

esa influencia de un “razonamiento intelectual”, por ejemplo como lo propone Iribas 

(2004), el método tendría dos momentos: una apertura no controlada a imágenes 

inconscientes y la aplicación de la inteligencia racional al material irracional. Una vez más 

una lectura procesual del delirio, muy contraria al punto de acuerdo entre Dalí y Lacan en 

contraposición con los postulados psiquiátricos del momento. Dos citas que lo ilustran: “el 

estado terminal de la psicosis no representa el caos coagulado en que desemboca la resaca 

de un sismo, sino antes bien esa puesta al día de líneas de eficiencia, que hace hablar 

cuando se trata de un problema de solución elegante” (Lacan, 1997, p. 553). Y por parte de 

Dalí:  

Lacan ilustró científicamente un fenómeno oscuro para la mayor parte de nuestros 

contemporáneos -la expresión paranoia- y lo definió de manera exacta. La psiquiatría, 

antes de Lacan, cometía un burdo error a este respecto: pretendía que la 

sistematización del delirio paranoico se elaboraba «después» y que este fenómeno 

debía ser considerado como un caso de «locura razonante». Lacan demostró lo 

contrario: el delirio es una sistematización en sí mismo. Nace sistemático, elemento 

activo decidido a orientar la realidad alrededor de su línea dominante. Es lo contrario 

de un sueño
112

 o de un pasivo automatismo frente al movimiento de la vida (Dalí y 

Parinaud, 1975, pp. 203-204). 
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 Ahora, con esta afirmación podría pensarse en lo onírico como pasivo frente a la actividad delirante. De 

igual forma es intrascendente intentar establecer pictóricamente qué proviene de sueños y qué de delirios, lo 



167 

 

 
 

 El «nacimiento sistemático» que en Dalí se mencionó como un modo basal tendría 

algún paralelismo con el fundamento en el lenguaje del delirio según Lacan (1997), el cual 

lo ilustra a través del caso Schreber en la conformación de un “neocódigo” que equivale a 

su Grundsprache o «lengua primitiva», llena de eufemismos y neologismos. Lo que en el 

capítulo teórico se mencionó como el estatuto de (neo)lengua(je) del delirio, reviste ahora 

una singular importancia en la formulación daliniana de nuevas palabras o palabras 

compuestas, lo cual ilustra muy bien el alcance transformador y no solo interpretativo de 

sus propuestas.  Ejemplos de ello son “paranoicodelirante” y “paranoico-crítico”, los cuales 

no caen en un vacío de sentido, sino que logra hacerlas formaciones comunicables y no de 

comprensión únicamente propia. 

 En cuanto a lo comunicable: “a veces, los perseguidos
113

 gozan de un curioso y 

triste privilegio: ¡pueden convertir a su delirio a las personas más íntimas de su entorno!” 

(du Saulle, 1871, p. 12). En cierto sentido Dalí logró convertir a muchos a su delirio
114

, 

buscó comunicar algo de su delirio por muy variados canales, siendo Diario de un genio 

uno más (Castro, 2000). Respecto a los receptores con los que buscó entablar diálogo 

destaca el psicoanálisis: “Lo que acabo de hacer es el maridaje más armonioso de todos los 

maridajes posibles. Y para aquellos, psicoanalistas u otros, que puedan escribir volúmenes 

sobre la sabiduría triunfante del delirio de esta primera semana de septiembre [de 1956]” 

(Dalí, 2005, p. 211). Esta primera semana de septiembre es tanto jeroglífica como digna de 

                                                                                                                                                                                 
relevante es que para Dalí lo delirante tendría un carácter más dinámico que lo onírico, por lo que el 

desciframiento con herramientas de interpretación onírica propuesto por Freud para aproximarse al delirio 

puede ser válida, pero quizá no suficiente. 
113

 Ya se remitió a que Dalí en vez de asumir el rol de perseguido, se hace perseguidor de su figura amada por 

la que ostenta fascinación; ahora se puede considerar si su carácter activo llega al punto de exageración de 

«perseguir» su delirio. Es una persecución peligrosa, sobre la que se detallará más en el último subapartado 

del presente capítulo de discusión. 
114

 “Refinados o mediocres, todos los espectadores se verán obligados a participar en mi delirio fetichista” 

(Dalí, 2005, p. 133). Incluso para Constantidinou (2010) el mismo método paranoico-crítico para Dalí era 

crucial que pudiera “ser comunicado y ser válido para otros” (p. 130). 
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escritura. La enunciación que distingue a los psicoanalistas de los otros es evidente. 

¿Psicoanalistas y delirio, qué tendrían para decirse? 

 Ya ha sido redundante el asunto de que -para Dalí- Freud no logró este objetivo, 

pese a que Dalí afirmó que “le creía el único hombre capaz de dialogar de igual a igual con 

mi paranoia
115

” [destacado propio] (1975, p. 175). Que en Lacan encontró un interlocutor 

ya ha sido también frecuentemente mencionado, no obstante, tal y cómo se anunció en la 

perspectiva referencial, el diálogo en su último encuentro en 1975 en Nueva York es más 

que ilustrativo del ensamblaje paranoico entre ambos: “se cuenta que Dalí le dijo a Lacan: 

«El conocimiento crítico lo inventé yo»”, a lo que Lacan respondió: «La interpretación 

paranoica crítica la inventé yo»” (Sebreli, 2002, s.p.). En este gesto al que podría 

asignársele el rango de guiño se concreta la brillante dilución entre lo propio y ajeno
116

 en 

el que participa lo paranoico-delirante: Dalí incita al juego, Lacan juega con él. 

 Es interesante que pese a que en Diario de un genio tanto el delirio como la locura 

comparten la adjetivación de auténtico -que en apariencia o primera instancia no lo serían-, 

Dalí hace de estos algo comunicable, con beneficios y peligros. Sirva esta idea para 

introducir el siguiente subapartado. 

 

vii.v. Desde «la locura lo cura» hasta «psicopatologización de la locura» 

  

 Tal y cómo lo denota el subtítulo, a continuación se procede a discutir críticamente 

una dicotomía en la que un polo corresponde a una exaltación de la locura y de la vía 

                                                           
115

 Pero en un diálogo epistolar con Jung, Freud sí posiciona la paranoia de manera distinta que como lo hace 

por ejemplo en su lectura de Memorias de un enfermo de nervios de Paul Schreber, incluso la introduce en el 

dispositivo analítico: “Existe entonces, por decirlo así, una paranoia inconsciente (Es gibt also sozusagen 

unbewusste Paranoïa), que se hace consciente en el curso del psicoanálisis” (Freud/Jung citado en Allouch, 

1997, p. 106). ¿Es, “por decirlo así”, la paranoia una forma inconsciente también «basal» para Freud? 
116

 Esto debido a que -al menos oficialmente- el conocimiento crítico fue promulgado por Lacan y la 

interpretación paranoica por Dalí (Ibáñez, 2006). 



169 

 

 
 

sublimatoria, mientras que el polo contrario corresponde a una disección psicopatológica de 

la locura en nosografías relativas a las «enfermedades mentales». El aspecto a debatir es el 

lugar de la locura en Diario de un genio en relación con esta polarización recorrida en 

antecedentes y marco teórico. 

 Respecto a la primera postura se encuentran, por ejemplo, Fernández (2009) que 

analiza la obra daliniana como una especie de catarsis que lo «resguarda de su locura» y lo 

lleva a auto-descubrirse; o Menéndez (2011) quien menciona que a partir de ser 

“megalómano, narcisista, poseedor de un sinfín de fobias, neurosis y complejos sexuales, 

Dalí crea su método paranoico crítico como una especie de cura catártica” (p. 39); 

colocando al método como una solución sublimatoria por excelencia. Ya en este segundo 

autor se nota un claro tizne de psicopatologización diagnóstica
117

, sin embargo el énfasis 

recae sobre el asunto sublimatorio. En el capítulo teórico se mencionó que la sublimación 

representa un singular valor cultural, pues sobrepasa lo personalmente significativo (sin 

necesariamente perderlo) hacia un interés estético social, por lo que articulada con 

mecanismos de proyección colaboraría a la expresión artística, destacándose que para Freud 

(1917) la sublimación protege de enfermar y aporta al proyecto cultural humano. 

 Los hallazgos de la presente investigación obtenidos a partir de Diario de un genio 

no contradicen que en buena medida algunos de los postulados anteriores, puesto que 

efectivamente Dalí logró posicionar sus aportes a nivel cultural, ya sea en lo artístico como 

científico, académico, entre otras. Sin embargo hay una contradicción en el punto en que -

cuanto menos a nivel teórico- la sublimación renuncia a su meta sexual egoísta para abrazar 

                                                           
117

 Las categorías vinculadas a nosografías psiquiátricas y/o psicoanalíticas utilizadas en esta investigación se 

han limitado exclusivamente a aquellas a las que Dalí hace referencia explícita en su diario, esto a excepción 

de la folie à deux la cual fue introducida desde el reposicionamiento que plantea Allouch (1997) en cuanto a la 

«paranoización» en el curso de un análisis. 
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una meta social (Freud, 1908; 1917), lo que en el relato diarístico aparece algo diferente: 

sus pinturas, pero en especial su propio diario buscan la demostración de su genialidad, 

incluso su divinidad, en lo que participa de lleno su método paranoico-crítico. En este 

aspecto se concuerda con (Constantidinou, 2010) al proponer que el método no es 

esencialmente sublimatorio, y mucho menos una “especie de cura catártica”. La cuestión 

catártica regresa a la idea de una expresión de una moción interna hacia un exterior, es la 

expresión en sí misma la que curaría; nada más opuesto al costado crítico del método. Si es 

que habría de resguardarse de la locura, la sublimación no parece ser el camino que Dalí 

dice seguir en Diario de un genio, sino más bien y de manera algo paradójica la senda 

delirante, algo inaudito incluso para un surrealista: André Breton, y su automatismo mental. 

 Esta vía acerca a muchos investigadores al segundo polo mencionado en este 

subapartado, el de la patologización de la locura. A continuación una cita ejemplificadora 

sobre “una de las patologías más severas”:  

Me refiero al estudio de la particularidad de su psiquismo, como reacciones intensas 

de persecución, alucinaciones, delirios, comportamientos maníacos, graves 

hipocondrías, depresiones, fobias intensas, obsesiones ornamentadoras e, incluso, un 

intenso complejo de castración que le incapacitaría para las relaciones genitales y le 

evocaría de lleno a todo tipo de perversiones sexuales: como sus aspectos 

homosexuales, exhibicionistas, sádicos, masoquistas, coprofílicos y 

fundamentalmente boyeristas (Valdivielso, 1992 citado en Castro 2000).  

 Destaca que las primeras alusiones a patologías psíquicas se asocian a lo paranoide. 

Irónicamente, en Diario de un genio podría decirse que Dalí es lo suficientemente 

exhibicionista como para él mismo categorizarse o emplear estos términos para referirse a 

sus acciones e ideas, especialmente cuando menciona la figura del «auténtico loco» o 



171 

 

 
 

cercanía a la locura, de la que está tan al tanto que llega a afirmar con un tono de auto-

advertencia la “naturaleza psicopatológica” (2005, p. 36) de sus arrebatos. Dalí parece 

establecer un límite a su locura, en la que la «auténtica locura» o figura del «auténtico 

loco» se relacionan al ámbito psicopatológico, pero bajo otros estándares. ¿Cuáles serían? 

En este punto radica mucho de la genialidad psíquica daliniana (incluyendo de lleno su 

esnobismo), mientras los saberes sobre lo psíquico en general alertan sobre el delirio -por 

ejemplo- como una línea en la que se entra a un dominio patológico, Dalí parece no tener 

mayores problemas con ello
118

, mientras que otras experiencias sí le representan una crisis, 

como la ocurrida en el momento en que su amigo Roussel se suicidó. Gracias a la 

perspectiva literal se dilucidó que Dalí menciona la locura como debilidad y que posee 

bordes, ahora se puede vislumbrar que dichos bordes existen, pero no son comunes para 

todos, y mucho menos siguiendo Diario de un genio para Dalí: “los asnos quisieran que yo 

siguiera los consejos que doy a los demás. Es imposible, puesto que soy radicalmente 

distinto…” (2005, p. 147). 

 Queda abierto el debate sobre las posibilidades de retorno de la locura, si en la 

«debilidad de volverse loco» hay opción de «devolverse», aún a sabiendas que pocos 

regresos logran volver a lo mismo. Para Dalí habría un gran riesgo en volverse loco, quizá 

eso diga suficiente de parte de alguien que dice haber rozado la auténtica locura. De la 

bipolaridad descrita en el título, se puede decir que Dalí a través de Diario de un genio 

retuerce esta estructura lineal dicotómica, trenzándola junto a su genial locura que, a 

                                                           
118

 Siguiendo la interrogante de Dalí “Además, ¿acaso no he superado, gracias a una estratagema angélica (y 

por tanto genial), las amenazas no veladas de mi locura, que culmina en el sueño filosófico y eufórico de los 

cisnes explosivos?” (2005, p. 215), ¿se podría entonces contar lo delirante como una amenaza superada de su 

locura? Quizá, pero también puede ser sólo en parte, cabe recordar lo expuesto sobre los planteamientos de 

Lacan (1997) sobre el delirio, en el sentido que no son formaciones catabólicas sino que se trata de una 

tapicería que envuelve un vacío estructural y estructurante, recubriendo una vacuidad. La idea de un vacío 

que ocupa espacio coincide con la propuesta en la lectura conjetural de un Dalí coreógrafo frente a la 

«naditud» de la locura.  
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diferencia de la tesis de que Dalí aparentaba normalidad, no se podría sostener tajantemente 

qué es lo que aparenta y lo que oculta. 

 Finalmente, en lo relativo a la normalidad, dos cuestiones relacionadas entre sí. La 

primera: de esta contorsión a la dicotomía vislumbrada en Diario de un genio, surge uno de 

los aspectos más relevantes para una crítica a la patologización y al idealismo de la locura, 

precisamente porque equilibra sin un posicionamiento estático normativo el punto de 

apropiación y cautela particular frente a esta que, sin dejar de proclamar los riesgos de una 

locura desbordante al sujeto, no niega ni busca suprimir la locura inherente a la 

subjetividad
119

. Del costado de la patología (pathos - logos) de la locura se persigue el ideal 

de un individuo apático («apathia») como personificación de lo normal, o al menos con su 

pathos dentro de los márgenes de una masa moderna normativizada. La «apathia» 

regularizada -junto a las consecuencias paradójicas de su búsqueda-  la propongo como una 

verdadera enfermedad actual, propia del proyecto higienista-salubrista-medicalista sobre la 

psique. 

 La segunda: una particular congruencia entre la anterior crítica proveniente de la 

lectura de Diario de un genio y un señalamiento de Freud (1924) en su escrito La pérdida 

de realidad en la neurosis y la psicosis, en el que curiosamente utiliza dos términos que no 

aparecen más en sus textos. La indicación es:  

Llamamos normal o «sana» a una conducta que aúna determinados rasgos de ambas 

reacciones: que, como la neurosis, no desmiente la realidad, pero, como la psicosis, se 

empeña en modificarla. Esta conducta adecuada a fines, normal, lleva naturalmente a 

efectuar un trabajo que opere sobre el mundo exterior, y no se conforma, como la 

                                                           
119

 Se recomienda el texto Perturbación en PERNEPSI de Jean Allouch (2000), en tanto expone la 

inexistencia del «no-loco», además de una crítica a la propuesta estructural (perversión, neurosis, psicosis) 

devenida -según su uso- una cuasi-nosología psicoanalítica. 
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psicosis, con producir alteraciones internas; ya no es autoplástica, sino aloplástica (p. 

195). 

 Freud propone, a partir de rasgos y/o tendencias tanto neuróticas como psicóticas 

(nociones propias del bagaje psicopatológico de la época), una «normalidad/salud 

neuropsicótica», en tanto no desmiente la realidad, pero sí busca alterarla de forma 

externa… Queda para el futuro decidir si la normalidad contiene más patología de la que 

se quiere, o la patología, más normalidad de lo que otros hallan hoy creíble. 
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VIII. Conclusiones 

 

 Desde las tambaleantes cumbres de su idealización hasta los interminables listados 

codificados de su patologización, la locura sigue siendo inaprehensible. La psicología no 

está ajena a las reflexiones y críticas que giran en torno, pero que ocasionalmente 

atraviesan, este asunto. La meta quizá no sea tratar de identificar un punto de certidumbre 

al respecto, el logro sería no renunciar a esta discusión más que pretender ostentar la razón 

sobre la locura, por paradójico que esto suene. La relevancia de tener presente el devenir 

histórico, social, político en el que aquello concebido como locura interpela en la actualidad 

a la psicología no es menos que central, sin olvidar los retos más inmediatos propios de la 

complejidad de nuestros tiempos que esta representa. 

 En esta investigación se buscó, desde la particularidad de la escritura del diario del 

célebre Salvador Dalí, una vía con la cual brindar desde el psicoanálisis y la psicología un 

aporte a las formas en que es posible relacionarnos con la locura. Diario de un genio, 

escrito por Salvador Dalí entre 1952 y 1964 es considerado en la literatura consultada, así 

como para la presente investigación, un texto central en lo relativo al método paranoico-

crítico daliniano. Es por ello que el objetivo general fue el de analizar la posible 

contribución del método paranoico-crítico en Diario de un genio de Salvador Dalí a la 

comprensión de la relación autor y locura.  

 Antes de entrar a las conclusiones propias de dicho análisis o más bien lectura, cabe 

considerar el aspecto metodológico como un hallazgo más. Esto en tanto el método de “Las 

tres lecturas para la enseñanza de la clínica en la universidad” propuesto por Ginnette 

Barrantes, utilizado por más de una década en cursos y tesis universitarias, entre las que se 

toma a Murillo (2010) como principal referente publicado, se considera como idóneo para 
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el abordaje desde una postura psicoanalítica o en diálogo con esta, sin que sea 

absolutamente necesario un referente teórico psicoanalítico. Se propone pues como un 

método que recurre a elementos propios de la práctica psicoanalítica, en especial la lectura 

en tanto escucha de un texto por lo que dice, en el que su lector u oyente se abstiene de 

establecer lo que el texto quiere decir (primordialmente relacionado a la perspectiva literal). 

Mientras Castro (2000) plantea que las características de Diario de un genio (apócrifo y de 

estructura fragmentada) impiden la aplicación de un método definido de análisis, en el 

sentido que una metodología rigurosa limitaría el potencial de la obra para ser analizada, el 

método de “Las tres lecturas para la enseñanza de la clínica en la universidad” se muestra lo 

suficientemente flexible y a la vez riguroso como para el abordaje de Diario de un genio, 

destacando que para ello el investigador/lector efectúo una variación de dicho método 

dadas las particularidades señaladas por Castro (2000) y de un acercamiento previo al texto, 

especialmente en vista de que se trata de un diario. Dicha variación propone una lectura 

psicoanalítica compuesta por tres perspectivas: referencial, literal y conjetural, a lo que se 

le suma la realización de un «diario de anotaciones» paralela a las tres perspectivas. Esta 

lectura psicoanalítica se postula -según la representación borromeica- como un cuarto nudo 

que amarra las tres perspectivas anteriores y que al mismo tiempo no se limita a estas. 

 En cuanto a la primer perspectiva, en la que se pretende una indagación histórico-

social (contexto) y disección de elementos transtextuales del diario (intertexto y paratexto) 

se obtuvo una visión contextual panorámica de Diario de un genio construida tomando 

como base la riqueza paratextual e intertextual del diario. De esa forma se dilucidaron 

cuatro grandes dimensiones, a saber: 1. (des)encuentros teóricos y personales con Freud, y 

la teoría psicoanalítica, en la que además se incluyó una mención sobre su contacto con 

Lacan; 2. Dalí y el movimiento surrealista, tomando como centro su «inquieto» lugar en él, 
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así como sus rencillas con André Breton; 3. Su arrebato hitleriano, que magnificó dichas 

rencillas, pero al mismo tiempo colocan a Dalí en medio de una controversia político-

espiritual; 4. La mística católico-nuclear, como una etapa de consagración artística en lo 

relacionado a este tema, pero también como inspiración para la conformación de su propia 

mítica heroica. 

 La vista panorámica que estos elementos brindaron no quedó como un recurso de 

paisaje, sino que fue incorporada a las demás perspectivas, fundamentalmente anudada en 

la perspectiva conjetural. No se trató de perseguir insumos de veracidad, pero sí indicios 

contextuales provenientes de la materialidad del texto para no caer en conjeturas que 

pudieran ser refutadas de antemano por carencia de consulta a referentes de relevancia. 

 Respecto a la perspectiva literal, se abordó el texto con una máxima pretensión de 

apego a su letra, construyendo a partir de su contenido explícito el signo «método 

paranoico-crítico» con el objetivo de acceder a nivel literal a una conformación significante 

rastreada a lo largo del texto. En otras palabras, a partir del rastreo a lo largo de todo el 

texto de sus componentes significantes básicos (“método”, “paranoico”-“delirante”, 

“crítica”-“genialidad”, “locura”) y de sus combinatorias que aparecieran explícitamente en 

el texto, se formuló el signo «método paranoico-crítico» resultando una construcción que, 

manteniendo su rigor literal, terminó siendo más amplia que si se hubiese rastreado 

solamente las apariciones textuales de “método paranoico-crítico”. Particularmente, se 

apreciaron tres matices primordiales del signo: lo auténtico, lo exagerado y sus 

aplicaciones. A lo anterior se suma la neoformación “paranoico-crítico” que corona a 

manera de epíteto al “método”, la cual posibilita la maximización y/o transformación del 

material en bruto delirante a través de la acción rigurosa de un método tanto paranoico 

como crítico: potencia paranoica y genialidad crítica al unísono.  
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 Los hallazgos literales constituyeron un material crucial para la propuesta de la 

perspectiva conjetural. Justamente, en esta perspectiva se tejieron elementos venidos de las 

primeras dos perspectivas junto a hipótesis y asociaciones conjeturales registradas en el 

diario de anotaciones (anexo 13), el cual es una técnica metodológica más que 

recomendable, en tanto permite registrar datos propios de la lectura del material primario 

por parte del investigador, a lo que se suma que constituye un criterio de validez, en el 

sentido que da cuenta de la particularidad del investigador/lector y sus reacciones al texto. 

Volviendo a la tercer perspectiva, en ella se presentaron argumentos, abducciones y 

fundamentos que concretaron la base con la cual sostener la conjetura planteada, así como 

algunas secundarias. La conjetura formulada y pulida posterior a una re-lectura de la misma 

es: La invención y uso del método paranoico-crítico en «Diario de un genio» es, (ade)más 

de una forma de evitar la locura, una manera de vivir con ella. Se evidencia el método 

paranoico-crítico como operador activo en cuanto a la relación que Dalí dice tener con su 

locura en Diario de un genio, en la cual se logró dilucidar, a manera de conjeturas 

secundarias, elementos clave para concebir dicha relación, entre ellos: el heroísmo 

paranoico y el esnobismo psíquico, mismos que a su vez representan insumos para futuras 

investigaciones. 

 Gracias a tales elementos entretejidos con las imágenes esbozadas en la presente 

investigación (a saber: el método paranoico-crítico como objeto surreal, la coreografía 

daliniana utilizando la vacuidad de la locura y la constelación mítica paterna), se propone 

que la escritura de Diario de un genio es precisamente una pincelada realizada con un 

arma(toste)  surreal que, a manera de un tridente metódico-paranoico-crítico, es blandido 

heroicamente en el diario vivir. Dicha pincelada inscribe con genialidad un precepto de 

vida: «que mi locura no me vuelva loco». 
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 Si en la tercer perspectiva se concretaron las cimientes de la lectura psicoanalítica 

en general, el apartado de discusión constituyó la complejización de dicha lectura 

entablando una problematización proveniente de los hallazgos circunscritos a la textualidad 

del diario, para dialogar con elementos descritos en los apartados de antecedentes y marco 

teórico, a lo que se sumaron nuevos aportes, esencialmente teóricos. 

 En torno a lo anterior, se logró establecer un debate en cuanto a los límites 

normativos de la psicopatología, mediante la exposición de la particularidad de la relación 

que Dalí dice tener con su locura en Diario de un genio, especialmente en lo referido a la 

paranoia y específicamente en lo vinculado al delirio, en tanto queda algo desdibujado 

como referente inequívoco para discernir un estado estrictamente patológico, a lo que se 

suma la desacertada presunción de su supresión total proveniente de algunas ramas de la 

psiquiatría, psicología y psicoanálisis. A lo anterior se aúna una propuesta de relación con 

la locura vista como una amenaza inevitable que, no obstante, alienta y direcciona hacia 

una apuesta por la superación, por la no repetición, por la transformación no sólo interna.   

 No existe en Diario de un genio una teoría formal sobre la paranoia, ni fue el 

objetivo de la presente investigación dilucidarla, no obstante sí se vislumbraron elementos 

que dan una aproximación a una concepción daliniana sobre la paranoia que posibilita un 

diálogo a nivel teórico con postulados de la psiquiatría decimonónica, freudianos y 

lacanianos, entre otros posibles. Respecto a la psiquiatría decimonónica (cuyos postulados 

no dejan de tener vigencia en la práctica clínica actual) destaca que lo paranoico-delirante 

puede trascender el nivel interpretativo hasta llegar a lo transformativo; en cuanto a la 

propuesta sobre la paranoia de Freud en su texto de 1910 conocido como «Caso Schreber», 

resuena la incongruencia entre su fórmula sobre el delirio persecutorio y la -si puede 

llamársele así- persecución daliniana hacia sus «padres», no obstante sí ocurre un 
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derrumbamiento de tales figuras en medio de su fascinación paranoica, respecto a Freud 

cabe subrayar que se considera valiosa la lectura daliniana de los postulados freudianos, en 

tanto lector crítico e incisivo de la teoría psicoanalítica; mientras que en lo vinculado a la 

propuesta de Lacan (1997) en su texto De una cuestión preliminar a todo tratamiento 

posible de la psicosis, se corroboró la similitud con lo expuesto sobre delirio para Dalí 

(2005) en Diario de un genio, en tanto el carácter primario de lo delirante contrario a una 

concepción del delirio como no sistematizada, brinda ya en sí misma el material suficiente 

pero con un sinsentido aparente, ya que -en términos dalinianos- el componente paranoico-

crítico es indivisiblemente dialéctico, siendo su costado crítico el que esclarece lo ya 

sistemático de lo paranoico, lo que no implica que lo sistematice, sino que lo presenta de 

forma más legible. También queda para posteriores investigaciones identificar puntos de 

incongruencia entre lo propuesto por Dalí y Lacan. A este nivel, destacan nuevamente el 

heroísmo paranoico y el esnobismo psíquico, pero ahora como elementos originales 

dalinianos en lo relativo a la paranoia, en tanto subvierten ciertos criterios algo cristalizados 

en lo concerniente a, por ejemplo, el perseguidor.  

 De manera similar a la paranoia, se considera que el método paranoico-crítico no 

puede ser circunscrito bajo una definición, sino quizá sobre varias con posibilidad incluso 

de contradicción entre ellas en tanto el mismo componente paranoico-crítico es ya de por sí 

una neoformación paradójica y dinámica, por lo que se optó por la comparación de dicho 

método a un objeto surreal, y al Diario de un genio como producto e imagen del mismo… 

como un pintor pintando su pincel, como un diarista escribiendo su pluma. 

 Precisamente, en cuanto a la cuestión de autor, la modalidad de diario brinda 

elementos de altísima complejidad y variedad, tanto en lo referido a su contenido como a su 

forma y estilo. A pesar de ello, también permite situar aspectos clave en la escritura del 
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texto relacionados a la funcionalidad autoral de Dalí diarista, siendo su principal gesto el de 

la firma. Con ello no queda resuelto el asunto de la tensión autor y narrador-protagonista en 

Diario de un genio, pero sí se establecieron insumos para futuras investigaciones, 

especialmente desde la literatura, en cuanto a lo trasgresor de lo íntimo y lo público que 

puede significar este diario. 

 Precisamente, quedan varios asuntos «irresueltos» en la presente investigación que 

fueron señalados a lo largo de la misma (el narcisismo en relación con la paranoia, por 

ejemplo), que pueden ser retomados a partir del abordaje de otros textos escritos por 

Salvador Dalí, o de Diario de un genio con otras metodologías en tanto podrían 

esclarecerse algunos aspectos aún nebulosos. No obstante, también se recomienda el uso de 

la metodología empleada para otros textos de características similares a Diario de un genio, 

especialmente en sus rasgos paratextuales e intertextuales, o inclusive otros textos de Dalí. 

 En concordancia con lo anterior, se considera que la presente investigación adscrita 

a la psicología entra en contacto con otros saberes y campos con los cuales es posible un 

diálogo que devenga enriquecimiento académico, entre ellos la historia, la literatura, el 

psicoanálisis, la psiquiatría, la pintura, la diarística.  

 Por otra parte, se presentaron algunas limitantes o dificultades. La primera está 

relacionada al trabajo de recopilación paratextual e intertextual, así como del rastreo de las 

menciones explícitas del signo: el no contar con la versión electrónica del texto, por lo que 

toda la extracción y sistematización de dicha información reunida en los anexos 

(exceptuando el 13) fue recabada de manera manual. La segunda fue que el investigador no 

domina la lengua francesa (en la que Diario de un genio está originalmente escrito); no 

obstante se solventó acudiendo a miembros del Comité Asesor que sí están familiarizados 

con dicho idioma.  
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 Por último, tomando algo de distancia de la aproximación investigativa y utilizando 

una de las palabras preferidas de Dalí, se invita vehementemente a leer Diario de un genio 

como un texto nada menos que “suculento”.  
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Anotaciones generales para la lectura de los anexos 

 

 Para los anexos 1 al X, solamente se coloca el número de página y no la cita 

completa (apellido, año, página), puesto que en su totalidad corresponden a la misma 

edición (2005) de Diario de un genio, de Dalí; a lo que se suman razones práctica e incluso 

estéticas. 

 Las tablas de doble fila se lee siempre la primera doble fila de la izquierda, 

incluyendo si se continúa en la siguiente página, luego la derecha. 

 Los nombres, obras, lugares y demás elementos que aparecen en negrita son 

aquellos a los que se prestó mayor atención en cuanto a la formulación de la primera 

perspectiva, ya sea por su relevancia y frecuente mención en el Diario, como por su 

relación con el signo elegido, es decir, a los objetivos de la presente investigación. 
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Anexo 1. Contexto: Tabla de fechas que Dalí escribe en el diario 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Algunos acontecimientos mencionados en el diario a los que vale agregar esta tabla de fechas son: el ascenso de Hitler, auge nazi y 

ocupación alemana; la Vuelta ciclística de Francia (Tour de France) de 1952; la Guerra civil española; el final de la II Guerra Mundial; 

el Congreso de Nuremberg; y el Camino de Santiago. 

 

 

1952 1953 1954 1955 1956 1957 1958 1959 1960 1961 1962 1963 1964 

My 1 My 1-30   D 18 M 8-13 M 9-11 S 1,2   M 19   N 5-8 S 3, 19 M 3 

Jn 20, 29, 30 Jn 1     S 2-10 N 6     S 1       S 1 

Jl 1, 3-10,  

12-18, 20,  

21-23,  

25-30 

A 1, 2, 3,  

6-31 

                      

A 1, 20 S 1-21                       

S 1-9,  

10=14,  

15-17  

                        

N 1,                         
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Anexo 2. Contexto: Listado de lugares mencionados 

 

Port Lligat 
Iglesia de Salute 

en el Gran Canal 

Acantilados de 

Cullaró y 

Francalós 

Place Blanche Palacio Beistegui 

Gerona Granada Milán, Italia América Parnaso 

Salón de Otoño 

de Barcelona 
Barcelona Puerto de Llancá China 

Champagne-

Room 

Cadaqués 
El Canarí de la 

Garriga 
Biarritz Palermo Columbus Circle 

España Villa Cimbrone Portaló Vaticano Canadá 

París Londres Roma Saint-Tropez Palm Beach 

Nueva York 
Fontana de 

Trevi, Roma 
México Nápoles 

Greenwich 

Village 

Burgos 
Place de la 

concorde, París 
La Sorbona Toledo Els Ángels 

Tempietto de 

Bramante en 

Roma 

Lago Vilabertrán 
Museo de 

Louvre 
Brasil 

Estación de tren 

de Perpiñán 

Ampurdán Olot Tíbet Sena 

Le Boulou, 

Lyon, Pic, 

Valence, Saulieu 

Eleusis Rusia Delft Montmartre Lenguedoc 

Elche 

Cabo de Creus 

(Fidias) y Águila 

de Tudela 

Berlín, 

Alemania 
Vía Láctea Palacio Beistegui 

Venecia Mediterráneo 
Montaña de 

Montserrat 
Castilla Parnaso 
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Anexo 3. Intertexto: Listado de autores no contemporáneos a Dalí 

 

Autor Páginas  Autor Páginas  

Nietzsche  
25, 26, 28, 61, 81, 83, 

104, 109, 110, 134 
Murillo  100 

Sófocles  25 Marcel Proust  104, 105, 114, 268 

Wagner  26, 36, 37, 109 Beethoven 112 

Lautrémont  29 Homero  114, 283 

Marqués de Sade  29, 31 Policleto  117 

San Juan de la cruz  31 Van Gogh  124 

San Agustín  31, 85, 262 Voltaire  126 

Auguste Comte  32, 33, 44 Karl Marx 134, 243, 244, 268 

Vermeer  

33, 125, 140, 179, 

183, 184, 185, 187, 

190, 195, 232, 293 

Bizet  134 

Jerónimo Bosch  37 Raimundo Lulio  
146, 156, 190, 237, 

279, 280 

Kierkegaard  41 Juan de Herrera  149, 156 

Velázquez  41, 42, 104, 269, 272 Heráclito  150 

Zurbarán  41 Goethe  163, 165 

Miguel de Cervantes  44, 233 Dr. Polaillon  167 

Francesc Pujols  47 
Seurat, Georges 

Pierre  
183 

Bach  54, 67 
Lucas Pacelli [Fra 

Luca Pacioli] 
185, 186 

Rafael  66, 68, 88, 100, 185 El Greco  223, 224 

Leonardo da Vinci  

67, 79, 80, 123, 125, 

183, 186, 196, 203, 

266 

Memling 243 

Euclides  67 Engels  243 

Ingres  67 Newton 250, 284 

Cézanne  67, 202, 250 Gustav Doré  261 

Dante  81, 261 Sócrates  283, 287 
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Michel de Montaigne  85 Platón  283 

Swift, Jonathan  95, 108 Fidias  283, 287 
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Anexo 4. Intertexto: Listado de personajes o personas célebres no contemporáneas a 

Dalí 

 

Personaje/Persona Páginas  Personaje/Persona Páginas  

Gradiva 15 Júpiter  211, 239, 251 

Helena de Troya 15 Moisés  228 

Santa Helena 15 Don Quijote  231, 232, 233, 269 

Galatea 15 Minerva  231 

Danae  30, 48, 240 Aladino  231 

Dionisio  31 San Santiago  232 

Guillermo Tell  34, 35, 37, 47, 109, 

117, 142, 219, 230, 

250 

Sancho  233 

Cristóbal Colón  47, 244, 245 Leda  238, 251 

Aureolo Teofasto 

Horonato Bombast de 

Hohenheim  

63 Dioscuros [Cástor y 

Pólux]  

239, 251, 264, 295 

Cristo, Jesucristo  66, 67, 78, 78, 79, 81, 

132, 142, 184, 194, 

261, 262 

Damocles  246 

Luis XV  71 Eva  250 

La Virgen 93, 145, 194, 212, 

246 

Adán  250 

Paracelso  94 Padre Vitoria  267 

Las Parcas  94 Felipe II  267 

Ave Fénix  114 Luis XIV  269 

Frankenstein 119 San Narciso  293 

Luis II de Baviera  134 Hércules  295 

Fausto  146 Vulcano  295 

Isaac  154 Apolo  295 

Abraham  158 Venus  295 

La Lidia de Cadaqués  164 Aquiles  295 

Gangis Khan 187   
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Anexo 5. Intertexto: Listado de personalidades célebres o cercanas, contemporáneas a 

Dalí 

 

Persona Páginas  Persona Páginas  

André Breton  21, 29, 30, 32, 33, 36-

40, 42, 43, 47, 111, 

117, 118, 127 

Arturo López  139 

Lorca, Federico 

García  

26, 31, 63, 103, 105, 

107-110, 251 

Barón de Rédé  140 

Hitler  26, 36, 37, 39, 43, 

117, 118, 193, 194, 

268 

Stalin  143, 244, 295 

Buñuel  27, 63, 131 Philips 145, 146, 160 

Premio Nobel Juan 

Ramón Jiménez  

27 Serge Lifar  151 

Gala  27-30, 33, 37, 40, 42, 

44, 48, 66-68, 71, 72, 

75, 85, 95, 98, 100, 

102, 108, 115, 123, 

128, 134, 142-146, 

151, 153, 157, 159, 

160-163, 165-167, 

183, 184, 210, 211, 

215, 219-221, 225, 

237-240, 246-252, 

264, 268, 269, 272, 

279, 280, 284, 288 

M. Bon  151 

Paul Éluard  28, 103, 118, 127, 

215 

Barón de Rothschild  151 

Dior  32, 252 Andrés Sagarra  154 

Matisse  32, 127, 178, 184, 

195, 200 

Janés  154 

Meissonier  32, 37, 129 Foix  154 

Lenin  34, 37, 40, 117, 243 Carles Riba  154 
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Aragon  34, 36, 39, 127 Daisy Fellowers  156 

Freud  39, 48, 75, 103, 134, 

203, 222-225, 227, 

228, 240, 263, 268 

Marqués de Cuevas 158, 161 

Einstein  39, 48, 268 Joan Miró  160 

Picasso  42, 47, 161, 178, 219, 

220, 237, 263, 268, 

287 

Margarita y Alberto 

[Puig Palau]  

161 

Skira  42 Dionisio [Ridruejo]  161, 162 

Eva Braun  43 Georges Mathieu  178, 182, 230, 264 

Puignau  53 Robert Descharnes  184, 250 

Georges Briquet  55 Michel Gangis Khan  187 

Bobet  55 Jean Cocteau  187, 190 

Pla, Josep  64-66, 73 Eugenio Montes  190 

Ramón Gómez de 

Serna  

65 Lord Berners  193 

Looten  66 Narciso Monturiol  196 

El Papa, Pío XII  68, 213, 215 Úrsula Matas  197 

Arturo López 

Wilshaw  

71, 75, 76, 80 Harry Langdon  198 

Eugenio d’Ors  81, 164 Coco Chanel 199 

Mahajará  81 Elsa Schiaparelli 199 

Janés [editor]  83 Christian Zervos  200 

Piet Mondrain  84 Calder  202 

Beistegui, Carlos de  95, 96, 98, 99, 101 Marcel Duchamp  202 

René Crevel  103, 111, 112, 114, 

115, 117-119, 127, 

197 

Raymond Roussel  209 

Jean-Michel Frank  103, 119 Rey Humberto de 

Italia  

212 

Mdivani, príncipe  103 René Clair  213, 216 

Stefan Zweig  103, 225, 227, 228 Pablo Casals  220 

Faucigny-Lucinge 103, 198 Joseph Foret  229-231 
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Christian Bérard  103 Jung  233 

Louis Jouvet  103 Princesa Pallavicini  237 

Gertrude Stein  103 Anna Magnani  238 

José María Sert  103, 247 Luis Miguel 

Dominguín  

238 

Misia  103 Doctor Roumeguère  239, 251 

Lady Mendel  103 Halsman, Philippe  242-244 

Robert Desnos  103 Huntington-Hartford  242, 244 

Antonin Artaud  103 Charles Trenet  243 

Edward James  108 Jruschev  244, 245 

Étienne de Beaumont, 

conde  

110, 198, 199, 266 Alí Khan  244 

Gaudí  112, 156 Doctor Colin 245 

Raimu  117 Lady Dunn  245 

Henry Moore  126 S. Hurok  245 

Braque, Georges  126, 287 Victoria de los 

Ángeles  

245 

Piero della Francesca  127, 246 Andrés Segovia  245 

Monticelli  128 Wiston Guest  246 

Turner, Joseph  128 La Chunga  247 

Kandinsky  128 Doctor Carballeiro  248 

Pollock  128 Owen Cheatham 251 

Mantegna  133 Max Planck  268 

Eugène Carrière  133 Balenciaga  283 

Malenkov 134, 142, 244   
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Anexo 6. Intertexto: Listado de obras mencionadas en el diario 

 

Obra Autor Página(s) Obra Autor Página(s) 

Diccionario filosófico Voltaire 25 Goyas Goya 199 

Así hablaba Zaratustra  Nietzsche 25, 26 El pastor y el lobo 
La 

Fontaine 
131 

Manifiesto [místico]  Dalí 26 Un perro andaluz  
Buñuel y 

Dalí 
131 

El juego lúgubre  Dalí 28 La Edad de Oro  
Buñuel y 

Dalí 
131 

La conquista de lo 

irracional  
Dalí 

29, 193, 

215 

La carretilla de 

carne de Dalí 

[inédita]  

Dalí 
133, 134, 

195, 238 

Madonna  Rafael 31 
Corpus 

hypercubicus  
Dalí 

139, 149, 

152, 153, 

157, 159, 

162, 163, 

165-167, 

184 

El enigma de Hitler  Dalí 38 

“mi Fidias” [Figura 

rinoceróntica del 

«Elisos» de Fidias]  

Dalí 

139, 143, 

147, 149, 

153, 163 

Revista Minotaure  Revista 42 Guillermo Tell  Rossini 142 

Los cantos de Maldoror  
Isidore 

Ducasse 
42 

Septembrenel 

[inédito] 
Dalí 146 

Études Carmelitaines  Revista 42, 68 La Belle Hélène  

Jacques 

Offenbac

h 

158 

Verve  - 42 La vida secreta  Dalí 159, 263 

Don Quijote Cervantes 

44, 229, 

230, 233, 

238 

La vida es un sueño  Calderón 161 

Asunción [o Assumpta 

Corpuscularia 
Dalí 

54, 67, 68, 

69, 78, 79, 
La Nature  Revista 167 
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lapislazulina] 80, 81, 85, 

91, 101 

La primavera Botticelli 54 La encajera  Vermeer 

179, 182, 

183, 184, 

186, 187, 

190, 195, 

237 

El príncipe feliz  
Oscar 

Wilde 
55 

La historia 

prodigiosa de «La 

encajera» y el 

rinoceronte  

Robert 

Descharn

es 

184 

Cristo [Cristo de san 

Juan de la Cruz, en el 

cuadro Assumpta 

Corpuscularia 

lapislazulina] 

Dalí 
58, 78, 79, 

91, 237 
La Edad de Oro  Dalí 198 

Mi vida ultrasecreta 

[luego llamada Diario 

de un genio]  

Dalí 65 
Los cornudos del 

viejo arte moderno  
Dalí 200 

Los rostros ocultos  
De la 

Serna 
65 La Gioconda  Da Vinci 202, 203 

Dama de Elche  - 68 Asunción  Greco 225 

Virgen  Rafael 74 El mundo de ayer  Zweig 228 

La divina comedia  
Dalí 

(ilustrada) 
83, 261 Cosmic glue  

Heinsenb

erg 
238 

Dalí al desnudo  
Manuel 

del Arco 
83 

Santiago de 

Compostela, patrón 

de España [Santiago 

el Grande]  

Dalí 
242, 244, 

245 

Oda a Salvador Dalí  Lorca 108 Los bigotes de Dalí  Halsman 244 

Parsifal  Wagner 109 

El descubrimiento 

del Nuevo Mundo 

por Cristóbal Colón  

Dalí 244 
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Me como a Gala  Dalí 109 
El sueño cósmico de 

Cristóbal Colón  
Dalí 249 

El ángellus  Millet 109, 110 
Apocalipsis según 

San Juan 

Dalí y 

otros 
251 

El mito trágico de «El 

ángellus» de Millet  
Dalí 110 

El orgullo del Baile 

del Orgullo  
Dalí 265 

L’Arlésienne  Bizet 110 Diario de un genio  Dalí 295 

Los pies en el plato, El 

clavicémbalo de 

Diderot y Dalí y el 

antiobscurantismo 

Crevel 115    
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Anexo 7. Paratexto: Listado de imágenes 

  

Imagen Página  Imagen Página  

Retrato de Gala 14 
Dalí copiando La encajera de 

Vermeer  
180 

Fotografía de Dalí, 1930 16 
Dalí visita el zoológico para mirar un 

rinoceronte  
181 

Grupo escolar de Dalí 23 
Copia de La encajera de Vermeer 

por Dalí  
181 

Retrato del padre de Dalí 24 Girasol [cerca]  188 

El enigma de Guillermo Tell  35 Girasol [lejos]  188 

Retrato de Dalí, 1936  45 
La ascensión de Santa Cecilia, según 

Rafael, de Dalí  
188 

Retrato de Gala y Dalí, 1948  46 Dibujo de rinoceronte  189 

Retrato de Dalí con flores, por 

Robert Descharnes  
62 Imagen trasera de un rinoceronte  189 

Cráneo de elefante en el frente de la 

casa de Dalí  
70 Coliflor con fondo negro  189 

Visión del “continuum de cuatro 

nalgas”  
89 Dalí, Gala y Duchamp en Cadaqués  201 

Assumpta Corpuscularia 

lapislazulina fotografiada por 

Robert Descharnes  

92 
Página manuscrita de Diario de un 

genio 
206 

Baile de Beistegui  97 Retrato de Freud  226 

Federico García Lorca  106 
Fotografía de tipo irracional en el 

estudio de Philip Halsman  
241 

Retrato de René Crevel  113 
Retrato de Gala y Dalí por Robert 

Descharnes  
260 

Gala olivo  116 
Dalí observando un erizo de mar 

vivo grabando un aguafuerte  
270 

Dibujo y frase sobre la fealdad  138 Erizo de mar I  271 

Sillón-trineo adornado con 

medialuna de oro  
141 Erizo de mar II  271 
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Conjunto de objetos: silla, concha, 

estrella y gato  
141 

Fachada de Casa de Conchas de 

Salamanca  
271 

«Ilisos» de Fidias de Dalí  148 Palacio de Guadalajara  271 

Copia del torso del Ilisos de Fidias  148 
Grabado obsequiado a Dalí y que 

este encontraba enigmático  
289 

Dalí con una flor de jazmín  155 
Retrato de Dalí por Robert 

Descharnes  
296 
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Anexo 8. Paratexto: Listado de epígrafes 

 

Autor Frase Ubicación en el texto P. 

Michel de 

Montaigne 

Existe más diferencia entre un hombre y 

otro hombre que entre dos animales de 

diferente especie 

Nota aclaratoria del 

autor 
17 

Sigmund Freud 
Quien se rebela contra la autoridad 

paterna, y la vence, es un héroe. 

Inicio del diario 

(registro fechado) 
21 

Proverbio catalán Pel juliol, ni dona ni cargol 
Primer mes de julio del 

diario 
57 

Salvador Dalí 

No te empeñes en ser moderno. Por 

desgracia, hagas lo que hagas, es la 

única cosa que no podrás evitar ser. 

A la mitad del mes de 

julio (el 15) 
75 

Salvador Dalí 
No temas a la perfección. ¡Jamás la 

alcanzarás! 
El 17 de julio de 1952 77 

Proverbio español A quien madruga, Dios le ayuda. El 18 de julio de 1952 78 

Salvador Dalí ¡Tres mil cráneos de elefante! El 23 de julio de 1952 81 

Salvador Dalí 

Si eres mediocre, incluso aunque te 

esfuerces por pintar muy, muy mal, 

enseguida se notará que eres mediocre. 

El 26 de julio de 1952 83 

Salvador Dalí (¿?) Piet 
                 

                          
 

El 28 de julio de 1952 

(disfórmico y juego de 

palabras) 

84 

Salvador Dalí (¿?) 
La Asunción es un ascensor. Sube 

gracias al peso del Cristo muerto. 

El 1ero de septiembre de 

1952 (menciona La 

Asunción) 

91 

Salvador Dalí 

El peor pintor del mundo, desde todos 

los puntos de vista, sin la menor 

vacilación ni duda posible, se llama 

Turner. 

El 2 de agosto de 1952 94 

Salvador Dalí 

Tan pronto como alguien muy 

importante, y hasta de mediana 

importancia, muere, experimento la 

El 1ero de noviembre de 

1952 
103 
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sensación aguda, extraña y a la vez 

reconfortante, de que esta muerte se ha 

convertido en daliniana al cien por cien, 

puesto que, en lo sucesivo, protegerá la 

eclosión de mi obra. 

Don Juan (de Don 

Juan Tenorio, de 

José Zorilla) 

Pues por doquiera que voy va el 

escándalo conmigo. 
El 18 de agosto de 1953 147 
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Anexo 9. Paratexto: Firmas, páginas en blanco y notas. 

 

 

- Firmas 

 

 La primera de ellas acompaña la dedicatoria, parece contener el nombre “Dalí” 

(p. 15), mientras que la segunda, al final de la nota aclaratoria del autor, contiene el 

número “1963” (p. 18), que corresponde al año anterior a la primera publicación de 

Diario de un genio. Una tercera firma aparece en continuación del texto escrito, 

corresponde a Gala y de hecho la firma presenta las letras que forman su nombre (p. 49). 

Una cuarta firma aparece al final del una carta enviada a Josef Pla, figura la palabra y 

nombre: “Dalí” con trazos gruesos (p. 74). La quinta firma aparece al final del mes de 

julio de 1952 y se vislumbra un “Gala” rodeado de pequeñas gotas o salpicaduras, a lo 

que agrega: “¡redivina y ascendente!” (p. 85). La sexta aparece firmando el año de 1954 

que aparece –a excepción de la firma- en blanco, la firma parece contener los apelativos 

“Dalí” en pequeño y sobre  el segundo: “Gala”; esta firma destaca por su gran tamaño 

(p. 173). La séptima también firma un año: 1959, un año también «en blanco», lo que 

parece ser los nombres “Gala” y “Dalí” se superponen, y en medio hay una fuerte 

salpicadura. La octava firma aparece un trazo que parece ser el nombre “Dalí” con el 

trazo vertical de la “d” mayúscula prolongado más de lo habitual y atravesado en la parte 

superior por otra línea como formando una cruz, sobre la cual aparece una figura que se 

asemeja a una corona. La novena firma aparece firmando el final del año 1963, 

precisamente este número aparece en la misma, nuevamente aparece unos trazos que 

indican el nombre “Dalí” con una cruz sugerida y, esta vez, una tilde aún mayor que en 

la firma anterior. 

 

 

- Páginas en blanco 

 

 Las siguientes: 2, 8, 20, 50, 86, 120, 122, 130, 136, 172, 174, 176, 192, 218, 234, 

254, 256, 258, 274, 276, 278, 286, 292, 298, 300, 338, 346, 348. 
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- Notas 

 

Nota aclaratoria del autor: 

 Comenta la particularidad genial de su diario, así como algunas características y 

condiciones especiales bajo las cuales es escrito, entre ellas destaca que hayan partes del 

diario «en blanco», en tanto Dalí afirma: “A mi ruego, y de conformidad con mi editor, 

ciertos años y ciertos días deben, por el momento, permanecer inéditos. Los regímenes 

democráticos aún no están preparados para la publicación de las fulminantes 

revelaciones que son para mí el pan de cada día” (pp. 17-18). 

 

Notas al pie de página: 

 Se presentan según quién las introduce al texto, será mencionada su localización 

en el texto, y en algunos casos, especialmente si contienen alguna información de 

relevancia para esta investigación serán citadas y comentadas. 

 

Notas del editor en español (Robert Descharnes): 

 

I
120

. 1., p. 22 [comentada a su vez por Michel Deón]; 4., p. 27; 5., p. 27; 6., p. 28 (el 

cuadro El juego lúgubre inspira a Bataille para la escritura de un ensayo); 8., p. 29 (sobre 

la expulsión de Dalí del grupo de los surrealistas); 9., p. 34; 10., p. 36. 

II. 1., p. 53 (el maestro de obras y constructor de Cadaqués lo fue –desde 1953- de todas 

las construcción de Gala y Dalí); 2., p. 54 (menciona la obra Naturaleza muerta 

eucarística); 3., p. 54 (menciona La Madona de Port Lligat). 

III. 2., p. 58; 3., p. 63; 5., p. 64; 8., p. 66; 9., p. 68 (inspiración para el retrato de 

Picasso); 11., p. 71; 15., p. 83 

VII. 1., p. 124 (remite a un libro del propio Dalí sobre artesanía); 

IX. 2., p. 139 (refiere al “Fidias”); 5., p. 144; 7., p. 151; 11., p. 156 

                                                           
120

 Cada número romano indica el número de mes en el diario. Dicha numeración es continua a través de 

los años. 
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X. 2., p. 158; 5., p. 161. 

XI. 1., p. 177; 3., p. 179; 4., p. 182; 5., p. 186 (corrección a Dalí). 

XII. 2., p. 196;  

XIII. 2., p. 209; 4., p. 215; 5., p. 215 (sobre la boda de Dalí y Gala, celebrada el 8 de 

agosto de 1958) 

XIV. 2., p. 225 (sobre el retrato de Freud hecho por Dalí). 

XVI., 3., p. 245; 4., p. 248 (sobre el cledalismo –perversión sexual derivada del nombre 

del protagonista de la novela de Dalí: Rostros ocultos); 5., p. 249; 8., p. 251. 

XVIII. 2., p. 265; 

 

Notas del editor en el original francés (Michel Déon):  

 

I. 2., p. 22; 3., p. 26 y 7., p. 29 (en ambas Dalí se cita a sí mismo); 11., p. 43 (reacción 

ante la muerte de Hitler). 

III. 1., p. 57 (proverbio enviado a Picasso anualmente); 4., p. 64; 6., p. 65 (Se menciona 

con el nombre Mi vida ultrasecreta al diario que luego será Diario de un genio); 7., p. 

66, 10., p. 71; 12., p. 72; 16., 17., p. 85 (sobre los pedos y su lugar en los Apéndices). 

V. 1., p. 93 (Dalí, milagros y ángeles); 4., p. 95; 5., p. 98. 

VI. 3., p. 117 

VIII. 1., p. 133; 

IX. 1., p. 139; 3., p. 140; 4., p. 140; 6., p. 149; 9., p. 154; 10., p. 154 (sobre una 

coincidencia con el número nueve –cifra cúbica por excelencia-); 12., p. 156 (super 

desarrollo intestinal). 

X. 3., p. 159; 4., p. 160; 6., p. 162 (sobre un ensayo de Dalí titulado: Ríe, payaso); 7., p. 

164; 8., p. 166 (alusión a su cuadro Persistencia de la memoria con las palabras: 

“persistencia de la memoria, reloj blando de mi vida”). 

[1954] 1. *., p. 173 (afirma que aunque Dalí no escribe nada en ese año, a excepción de 

una firma en el diario, 1954 fue muy productivo en cuanto a escritura y cine). 

XI. 2., p. 179; 6., p. 187;  
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XII. 1., p. 196; 3., p. 200 (sobre Los cornudos del viejo arte moderno); 4., p. 202; 5., p. 

203 (“se hizo caso a Dalí”); 6., p. 204 (frase: “la recogeré [piedra arrojada a él] para 

seguir edificando la verdad”). 

XIII. 1., p. 209; 3., p. 213. 

XIV. 1., p. 222 (sobre la veracidad de los encuentros de Dalí con Freud en Londres) 

XVI. 1., p. 239 (sobre el doctor y psiquíatra Pierre Roumeguère, quien escribió sobre 

Dalí, siendo La mística daliniana ante la historia de las religiones uno de ellos y que se 

encuentra anexado al Diario); 2., p. 244; 6., p. 251; 7., p. 251. 

[1959] 1. *., p. 257 (ese año en la puerta de la casa de Dalí se leía un cartel que, en 

francés y inglés, decía: “PRIÈRE DE NE PAS DÉRANGER, DO NOT DISTURB”. 

Descharnes menciona que más tarde se sabrá que este año fue, entre pintura, escritura y 

meditación, «uno de los más pletóricos de su vida»). 

XVII. 1., p. 262. 

XVIII. 2., p. 264. 

[1961] 1. *., p. 275 (los pensamientos escritos pro Dalí en ese año tiene en la cubierta 

con letras mayúsculas y rojas: “TOP SECRET”. Michel Deón prefiere “respetar” esta  

“discreción tan poco habitual” de Dalí, y no nos informa sobre lo que Dalí hizo ese año). 

XIX. 1., p. 283 (sobre las moscas de Port Lligat). 

XX. 1., p. 288 

 

Notas en conjunto (Robert Descharnes y Michel Deón):  

 

III. 14., p. 75. 

V. 3., p. 95 

 

Notas del Editor: 

 

III. 13., p. 73 (lugares para comprender la cosmogonía de Dalí). 

V. 2., p. 95; 6., p. 99. 

VI. 1., p. 108; 2., p. 110. 

IX. 8., p. 152 
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X. 1., p. 158 

XV. 3., p. 230 

XVIII. 3., p. 268. 

XXI. 1., p. 293 (sobre la exclusión de los meses de mayo y setiembre de 1964 de la 

edición francesa: estaban en español) 

XXII. 2., p. 295. 

 

Notas de la Traductora: 

III. 16., p. 84 (juego de palabras). 
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Anexo 10. Paratexto: Listado de apéndices 

 

 

Título Autor Páginas 

1: Sin título (introducción) Dalí 299 

2: Fragmentos de El arte de tirarse pedos o 

Manual del artillero socarrón 

Conde de la Trompeta 

 

301-314 

3: Gracias y desgracias del ojo del culo Don Francisco de Quevedo Villegas 315-322 

4: Elogio de la mosca Luciano de Samosata 323-328 

5: Sin título (fragmento de La conquista de 

lo irracional) 

Dalí 329-332 

6: La mística daliniana ante la historia de 

las religiones 

Doctor Pierre Roumeguère 333-337 

7: Salvador Dalí y el mundo angélico Dalí 339-342 

8: Picasso, Rusiñol y Dalí Dalí 343-345 

9: Tabla comparativa según un análisis 

daliniano 

Dalí 347 
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Anexo 11. Listado de citas textuales en que se menciona el signo en Diario de un genio. 

 

1. “Diario de un genio” [título] (p. 13). 

 

2. “Dedico este libro a MI GENIO GALA GRADIVA, HELENA DE TROYA, SANTA 

HELENA, GALA GALATEA PLÁCIDA” [dedicatoria] (p. 15). 

 

3. “Desde la Revolución francesa, ha ido afianzándose la viciosa y cretinizante 

inclinación, cada vez más extendida, de que los genios (dejando al margen su obra) son 

seres humanos más o menos parecidos en todo al resto de los mortales. Nada más falso. 

Y si esto es falso para mí que soy el genio de más amplia espiritualidad de nuestra 

época, el autentico genio de los tiempos modernos, todavía es más falso para aquellos 

genios que encarnaron las más altas cumbres del Renacimiento, como Rafael, genio casi 

divino. 

 Este libro demostrará que la vida cotidiana de un genio, su sueño, su digestión, 

sus éxtasis, sus uñas, sus resfriados, su sangre, su vida y su muerte son esencialmente 

diferentes de los del resto de la humanidad. Este libro único es, así pues, el primer diario 

escrito por un genio. Más aún, añadiría, por el único genio que ha conocido la suerte 

única de haberse casado con la genial Gala, la única mujer mitológica de nuestro 

tiempo. 

 (…) Por estas razones únicas y prodigiosas, pero estrictamente verídicas, todo 

cuanto sigue, de principio a fin (y no es porque yo lo diga), es genial, y de un modo 

ininterrumpido e ineluctable, aunque sólo sea por el hecho de que se trata del Diario fiel 

de vuestro más fiel y humilde servidor,” [Nota aclaratoria del autor] (pp. 17-18). 

 

4. “(…) ¡Llegaría un día en que yo habría de ser más grande que él! El día en que 

empecé a leer Así hablaba Zaratustra, me formé ya mi concepto de Nietzsche. ¡Era un 

hombre débil, que había tenido la debilidad de volverse loco! Estas reflexiones me 

proporcionaron los elementos de mi primera consigna, aquella que, andando el tiempo, 

acabaría por convertirse en el lema de mi vida: «¡La única diferencia entre un loco y yo 

es que yo no estoy loco!». En tres días terminé de asimilar a Nietzsche. Finalizada tan 
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opípara comida, sólo me faltaba abordar un detalle de la personalidad del filósofo, un 

último hueso que roer: ¡sus bigotes! Más tarde, Federico García Lorca, fascinado por los 

bigotes de Hitler, proclamaría que «los bigotes son la constante trágica del rostro del 

hombre». ¡Hasta en los bigotes iba yo a superar a Nietzsche!” (pp. 25-26). 

 

5. “(…) Gala fue la primera en advertirme que entre los surrealistas iba a padecer los 

mismos vetos que en otras partes y que, en el fondo, todos eran unos malditos burgueses. 

Mi fuerza, profetizó ella, radicaría en mantenerme equidistante de todos los 

movimientos artísticos y literarios. Con una intuición que superaba entonces la mía, 

Gala añadió que la originalidad de mi método crítico-paranoico de análisis le hubiera 

bastado a cualquier miembro del grupo para crear una nueva escuela. Mi dinamismo 

nietzscheneano se negaba a escuchar a Gala. Me negaba de una forma categórica a 

considerar a los surrealistas como a un grupo literario y artístico más. Les suponía 

capaces de liberar al hombre de la tiranía «del mundo práctico racional». Yo aspiraba a 

convertirme en el Nietzsche de lo irracional” (p. 28). 

 

6. “(…) Con toda insidia, intenté hacer creer a los surrealistas que esos elementos 

escatológicos no podían por menos que traerle suerte al movimiento. No vacilé en 

invocar en mi auxilio la iconografía digestiva de todos los tiempos y de todas las 

civilizaciones: la gallina de los huevos de oro, el delirio intestinal de Danae, el asno de 

los excrementos dorados, pero no quisieron escucharme” (p. 30). 

 

7. “Como ya dije antes, me hice cien por cien surrealista. Consciente de mi buena fe, me 

decidí a llevar adelante mi experiencia hasta sus consecuencias más extremas y 

contradictorias. Me sentía dispuesto a proceder con esa hipocresía mediterránea y 

paranoica de cuya perversidad conozco todos los secretos. Lo más importante, para mí, 

era cometer el máximo número de pecados, por más que ya me deslumbraran los poemas 

de san Juan de la Cruz, que hasta el momento sólo conocía por habérselos oído recitar a 

García Lorca. Tenía ya el presentimiento de que, más adelante, la cuestión religiosa iba a 

plantearse seriamente en mi vida” (p. 31). 
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8. “Jamás negué a mi flexible y fecunda imaginación los métodos de investigación más 

rigurosos. Éstos no hicieron más que proporcionar algo de disciplina a mi insaciable 

voracidad congénita. Por eso, diariamente me esforzaba para que el grupo surrealista 

aceptara una idea o una imagen que estuviera en completa contradicción con el «gusto 

surrealista» (…) Así, al automatismo puro y pasivo, yo oponía el pensamiento 

estimulante de mi famoso método paranoico-crítico de análisis” (p. 32). 

 

9. “Entretanto, Hitler hitlerizaba, y un día pinté a un ama de cría nazi haciendo punto, 

sentada por inadvertencia en una gran charco de agua. Ante la insistencia de algunos de 

mis más íntimos amigos surrealistas, tuve que borrar de su brazal la cruz gamada. Jamás 

hubiera sospechado la emoción que esta cruz suscitaba. Yo estaba hasta tal punto 

obsesionado con ella que concentré mi delirio en la personalidad de Hitler, que en mi 

fantasía se me aparecía siempre transformado en mujer” (p. 36). 

 

10. “(…) Consciente, a pesar de todo, de la naturaleza psicopatológica de semejante 

sucesión de arrebatos [sobre la cadera y carne de Hitler], yo me repetía, arrobado, a mis 

propios oídos: 

 -¡Esta vez sí, esta vez creo que rozo por fin la auténtica locura! 

 Ya Gala: 

 -Tráeme ámbar disuelto en aceite de espliego y los pinceles más finos del mundo. 

Nada será lo bastante delicado como para pintar, a la manera de Meissonier, el delirio 

supernutritivo, el éxtasis a un tiempo místico y carnal que se adueña de mí cuando 

emprendo la tarea de reproducir sobre mi tela la huella de esta correa de flexible cuero 

sobre la carne de Hitler” (pp. 36-37). 

 

11. “(…) Mi insistencia en entrever la mística hitleriana desde el punto de vista 

surrealista, al igual que la de dotar de un sentido religioso el contenido sádico del 

surrealismo, ambas cosas agravadas por las revelaciones de mi método de análisis 

crítico-paranoico que tendía a anular el automatismo y su inherente narcisismo, me 

condujeron a una serie de desavenencias y rencillas, intermitentes con Breton y sus 
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amigos. Estos últimos, por otra parte, empezaron –de un modo alarmante para el líder 

del grupo- a dudar entre él y yo” (pp. 37-38). 

 

12. “En el curso de mi defensa pro domo, me arrodillé en distintas ocasiones, no para 

implorar que no me expulsaran, como falsamente se dijo, sino, por el contrario, para 

exhortar a Breton a que comprendiera que mi obsesión hitleriana era estrictamente 

paranoica y apolítica en su esencia (…) asimismo, el fanatismo exacerbado que yo 

sentía por Freud y Einstein, ambos expulsados de Alemania por Hitler, demostraba bien 

a las claras que este último no me atraía más que como objeto de mi delirio y porque se 

me antojaba un personaje de un valor catastrófico incomparable” (p. 39). 

 

13. “Cualquiera como yo, que pretendiese ser un auténtico loco, activo y organizado, de 

una precisión pitagórica en el sentido más nietzscheneano de la palabra, no podía existir. 

Llegó lo que debía llegar: Dalí, surrealista integral, que abogaba por una total ausencia 

de constreñimiento estético o moral, animado de la «voluntad de poder nietzscheneano», 

afirmó que toda experiencia puede ser llevada a sus límites extremos, sin solución de 

continuidad” (pp. 39-40). 

 

14. “Meticulosamente, Breton compuso un anagrama vengativo con este nombre 

admirable que es el mío. Lo transformó en «Avida Dollars». No fue, sin duda, un 

hallazgo de gran poeta, pero debo reconocer que, a la luz de mi biografía, se ajustaba 

bastante bien a mis ambiciones inmediatas de entonces. En efecto, Hitler acababa de 

morir en Berlín de una forma muy wagneriana, en brazos de Eva Braun. En cuanto me 

enteré de esa noticia, reflexioné diecisiete minutos antes de tomar una decisión 

irrevocable: Salvador Dalí iba a convertirse en la más insigne cortesana de su tiempo. Y 

en eso me convertí. Y lo mismo ocurre con todo lo que me propongo realizar con furia 

paranoica” (p. 43). 

 

15. “El genio del pueblo judío le dará involuntariamente, gracias a Freud y a Einstein, 

sus posibilidades dinámicas y antiestéticas. El papel de Francia será esencialmente 

didáctico. Ella redactará probablemente el acta de constitución del «misticismo nuclear», 
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por los méritos de su inteligencia, pero, a pesar de todo, España tendrá la misión de 

ennoblecerlo con la fe religiosa y la belleza” (p. 48). 

 

15*. “Los niños nunca me han interesado de una forma particular, pero hay algo que me 

interesa todavía menos, y son los cuadro pintados por niños. Él, el niño pintor, sabe que 

su cuadro está mal pintado, y él, el niño crítico de pintura, sabe también que está mal 

pintado. Entonces, el niño crítico de pintura, que sabe que está mal pintado, sólo tiene 

un recurso: decir que está muy bien pintado” (p. 51). 

 

16. “(…) Sí, durmiendo y pintando babeo de placer. Bien es verdad que, con un gesto 

rápido o lánguido del dorso de la mano, podría secarme durante uno de mis paradisiacos 

despertares, o durante una de las no menos paradisiacas interrupciones del trabajo, ¡pero 

me entrego a tal extremo a mis delicias vitales e intelectuales que no lo hago! Éste es 

uno de los problemas morales que todavía no he resuelto. ¿Hay que dejar que se 

acentúen estas grietas, reflejo de mi deleite, o es mejer esforzarse por secar a tiempo la 

saliva? Mientras espero la solución, he inventado un nuevo método somnífero, método 

que algún día deberá figurar en la antología de mis inventos. Por lo general, las personas 

toman somníferos si les cuesta dormir. Yo hago absolutamente lo contrario” (pp. 51-52). 

 

17. “Me quedé solo, sumergido en mis fantasías hasta el crepúsculo. ¡Oh, Salvador, tu 

metamorfosis en pez, símbolo del cristianismo, no ha sido, gracias al suplicio de las 

moscas, más que una forma típicamente daliniana y demencial de identificarte con tu 

Cristo mientras lo pintabas! (…) Pensativo, me la coloco [costra formada al lado de su 

boca producto de un largo sueño] me la coloco un instante entre la nariz y el labio 

superior, que mantengo levantado gracias a una mueca que resume exactamente mi 

actitud de enloquecida fatiga. Una beatífica indolencia se apodera de todos mis 

miembros…” (p. 60). 

 

18. “¡Sí, siempre rubrico a la española todas mis demencias! ¡Con sangre, como quería 

Nietzsche!” (p. 61). 
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19. “(…) Después, al darme cuenta de que cada cuerno supone otro al revés, me 

dispongo a pintarlos enmarañados, y de repente todo ha pasado a ser aún más divino, 

más perfecto. Maravillado ante mi descubrimiento, caigo de rodillas –y no 

metafóricamente- para dar gracias a Cristo. Habría que haberme visto caer de rodillas en 

mi estudio, como un auténtico loco” (p. 67). 

 

19*. “Pero el último de los sueños de esta noche era muy poderoso. Se trataba del 

método para lograr una «ascensión» fotográfica. Utilizaré este procedimiento en 

América” (p. 72). 

 

20. “A pesar de todas las estratagemas para saborear los últimos instantes de mi ausencia 

con delirante astucia, llego definitivamente a Port Lligat. ¡Dios mío, qué dicha!” (p. 

79). 

 

21. “Tantos acontecimientos típicamente dalinianos en tan poco tiempo me convencen 

de que he alcanzado la cúspide de mi genio” (p. 90). 

 

22. “(…) [Ante la caída accidental del cuadro Asunción y su probable deterioro] Lancé 

tales gritos que acudió rápidamente la criada, que me encontró pálido como un cadáver. 

Ya me imaginaba mi exposición en Nueva York pospuesta, por no decir cancelada. 

Había que llamar a alguien que bajara al agujero para rescatar las ruinas de mi obra 

maestra inacabada. Pero, desgraciadamente, a esas horas todo Port Lligat hacía la siesta. 

He echado a correr como un loco hacia el hotel. Por el camino, he perdido una alpargata, 

que no me he tomado siquiera la molestia de recuperar. Mi aspecto debía ser terrible, 

con el pelo y el bigote en completo desorden. Al verme entrar en el hotel, una jovencita 

inglesa ha proferido un grito y ha corrido a esconderse” (pp. 91-93). 

 

23. “Esta mañana, mientras estaba en el retrete, me ha asaltado una intuición genial. Por 

otra parte, mi deposición era increíblemente fluida e inodora. Pensaba, preocupado, en el 

problema de la longevidad humana, pues hay un octogenario que estudia esta cuestión y 

que acaba de tirarse en el Sena en un paracaídas color rojo. La intuición que he tenido 
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era que, si se lograra dotar al excremento humano de la fluidez de la miel, la vida del 

hombre prolongaría, dado que el excremento (a juicio de Paracelso) es el hilo de la vida, 

y cada interrupción o pedo no es otra cosa que un minuto de vida que se desvanece” (p. 

94). 

 

24. “Debo luchar gallarda y reiteradamente para impedir que el baile de Beistegui se 

adueñe del curso pringoso de mis ensoñaciones. Consigo defenderme de las imágenes 

del baile, del mismo modo que, cuando era niño, daba vueltas alrededor de la mesa 

durante más de una hora, muerto de sed, antes de tomar un vaso de agua fresca, tras 

esperar agotadoramente ese instante, apurando las delicias del cáliz de mi sed delirante 

e insatisfecha” (p. 96). 

 

25. “Tengo la seguridad de que mis facultades de analista y de psicólogo son superiores 

a las de Marcel Proust. No sólo porque utilizo el psicoanálisis, que es uno de los 

múltiples métodos que Proust desconocía, sino, sobre todo, porque la estructura de mi 

espíritu es de tipo eminentemente paranoico y, por tanto, el más indicado para esta clase 

de ejercicios, mientras que la estructura del de Proust es la de un neurótico deprimido, es 

decir, la menos apropiada para sus investigaciones. Cosa fácil de adivinar y deducir del 

estilo deprimente y distraído de sus bigotes, que, como los de Nietzsche, aún más 

deprimentes, son diametralmente opuestos a los de los alegres y vivaces borrachos de 

Velázquez, o, mejor aún, de los ultrarrinocerónticos de vuestro genial y humilde 

servidor.” (pp. 103-104). 

 

26. “Sin que precise solicitarla, mi interpretación paranoicodelirante me provee las más 

minuciosas pruebas de mi responsabilidad criminal [muerte se contemporáneos 

conocidos por Dalí y que han sido -algunos- amigos suyos]. Pero, como desde un punto 

de vista objetivo, esto es completamente falso y, dado que por otro lado, poseo, por 

encima de cualquier otra virtud una inteligencia casi sobrehumana, las cosas terminan 

por arreglarse” (p. 105). 
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27. “Nietzsche escribió esta partitura [música inédita] al borde de la locura, durante una 

de sus crisis antiwagnerianas. El conde Étienne de Beaumont la descubrió en una 

biblioteca de Basilea y yo, sin haberla oído jamás, me imaginaba que sería la única 

música que podría convenir a mi obra [ballet «El ángelus» de Millet]” (p. 110). 

 

28. “Sea como sea, una cosa es cierta. Cada vez que, desde el fondo de mi soledad, 

consigo que surja de mi cerebro una idea genial o logro dar una pincelada 

arcangélicamente milagrosa, oigo la voz ronca y suavemente sofocada de Lorca 

gritándome: ¡Olé!” (p. 110). 

 

29. “(…) El drama más terrible fue su pelea inevitable con Breton. Crevel, con lágrimas 

en los ojos, como un chiquillo, vino a contármelo. Yo no le animé, sino todo lo 

contrario, en la senda del comunismo. Me dediqué, en cambio, siguiendo mi habitual 

táctica daliniana, a provocar para cada contingencia la mayor cantidad posible de 

antagonismos insolubles, con el fin de extraer de todas estas oportunidades el máximo 

juego irracional. Fue en este momento cuando mi obsesión «Guillermo Tell – piano - 

Lenin» dio paso a la del «gran paranoico comestible», o sea, la de Adolfo Hitler” (p. 

117). 

 

30. “(…) La noche en que murió Crevel, fuimos a los bulevares y, por esas cosas del 

azar, entramos a ver una película sobre Frankenstein. Como todas las películas que veo, 

según mi sistema paranoico-crítico, ésta ilustraba hasta los menores detalles 

necrofílicos la obsesión de la muerte de Crevel. Frankenstein se le parecía incluso 

físicamente. Además, todo el guión de la película giraba en torno a la idea de morir y 

renacer, como un anticipado regusto pseudocientífico de nuestra nueva fenixología” (p. 

119). 

 

30*. “A los veintisiete años, recién llegado a París, realicé, en colaboración con Buñuel, 

dos películas que han pasado a la historia: Un perro andaluz y La Edad de Oro. 

Después, Buñuel trabajó solo y dirigió otras dos películas, con lo que me hizo el 
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inestimable servicio de revelar al público a quién se debía el aspecto genial y a quién el 

aspecto primario de Un perro andaluz y de La Edad de Oro” (p. 131). 

 

31. “Mi próxima película será todo lo contrario de un filme experimental de vanguardia, 

y, sobre todo, de lo que hoy se califica como «creativo», lo cual no significa más que 

una subordinación servil a todos los lugares comunes del triste arte moderno. Contaré la 

verdadera historia de una mujer paranoica, enamorada de una carretilla, a la que reviste 

de todos los atributos de la persona amada cuyo cadáver ha transportado. Finalmente, la 

carretilla se reencarnará y se hará carne. Por eso mi película se titulará La carretilla de 

carne. Refinados o mediocres, todos los espectadores se verán obligados a participar en 

mi delirio fetichista, pues se trata de un caso rigurosamente verídico que será contado 

como ningún documental podría hacerlo” (pp. 132-133). 

 

31*. “Este secreto [hacer una película sin cortar o fundir escenas] por sí solo provocará 

colas interminables a la entrada de los cines en los que se proyectará mi obra. Ya que, 

contrariamente a lo que podrían esperarse los necios, La carretilla de carne no será tan 

sólo genial, sino que también será la película más comercial de nuestra época, pues todo 

el mundo estará de acuerdo en dejarse deslumbrar por una sola cualidad: ¡lo 

prodigioso!” (p. 135) 

 

32. “Sueño con un método para curar todas las enfermedades, cuando menos las 

psicológicas” (p. 137). 

 

32*. “La belleza suprema del Mediterráneo se asemeja a la de la muerte. Los acantilados 

paranoicos de Cullaró y de Francalós son los más muertos del mundo. Ninguna de sus 

formas estuvo jamás viva ni fue actual” (p. 144) 

 

33. “Una princesa italiana ha venido a verme con todo su séquito, a bordo de un gran 

yate. Me llaman siempre con mayor frecuencia maestro, pero lo más genial es que mi 

maestría es, de hecho, algo puramente mental” (p. 149). 
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34. “Gracias, Dios mío, por haberme enviado este desarreglo intestinal. Era lo que le 

faltaba a la balanza de mi equilibrio. Septiembre empieza a septembrear. Según las 

estadísticas, durante el mes de septiembre, los hombres ganan peso mientras que, en 

junio, se suicidan y se vuelven locos. Pedí que me trajeran una báscula de Barcelona. 

Mañana empezaré a pesarme” (p. 153). 

 

35. “Mi capacidad para aprovecharlo todo es ilimitada. En menos de una hora, he 

contado sesenta y dos aplicaciones diferentes para estas vértebras de ballena: un ballet, 

un film, un cuadro, una filosofía, una decoración terapéutica, un efecto mágico, un 

procedimiento alucinatorio, liliputiense y psicológico, para los denominados delirios de 

grandeza, una ley morfológica, proporciones fuera de toda medida humana, una nueva 

manera de orinar, un cepillo” (p. 158). 

 

36. “¡Atrás todos los problemas, y atrás también vosotros, cabellos blancos! ¡Soy el 

instrumento loco, y sin el plato y sin el huevo!” (p. 159). 

 

37. “Apoteosis daliniana ayer por la tarde en el templo del Saber ante una multitud 

fascinada. Apenas llegué con mi Rolls, repleto de coliflores, saludado por miles de 

flashes de los fotógrafos, tomé la palabra en el gran anfiteatro de la Sorbona. Los 

asistentes, estremecidos, aguardaban palabras categóricas. Las tuvieron. Había decidido 

hacer la más delirante declaración de mi vida al pueblo de París, porque Francia es el 

país más intelectual del mundo, el país más racional del mundo, y yo, Salvador Dalí, 

procedo de España, que es el país más irracional y más místico del universo… 

Acogieron estas palabras preliminares con aplausos frenéticos, pues no hay nadie tan 

sensible a los cumplidos como los franceses” (p. 177). 

 

38. “También en este pasaje [crítica al arte moderno] fuertes bravos subrayaron mis 

revelaciones. Tan sólo me quedaba darles la estocada con la comunicación 

pseudocientífica que tenía preparada. Por supuesto, no soy un orador, y tampoco un 

hombre de ciencia, pero entre los asistentes debían encontrarse sabios y, sobre todo, 

morfólogos que sabrían juzgar la creatividad y la valía de mi delirio. 
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 «A la edad de nueve años, como ya he explicado en otra parte, me encontraba en 

Figueras, mi ciudad natal, casi desnudo en el comedor. Poyaba mi codo en la mesa, y 

tuve que simular que dormía para que una joven criada me observara. Sobre la mesa 

había cortezas de pan seco que penetraban dolorosamente en la carne de mi codo. El 

dolor correspondía a una especie de éxtasis lírico que fue precedido por el canto de un 

ruiseñor. Este canto me conmovió hasta las lágrimas. Por añadidura, yo estaba 

obsesionado de una manera realmente delirante por el cuadro La encajera de Vermeer, 

de la que una reproducción colgaba del despacho de mi padre. Por la puerta que 

permanecía entreabierta, percibía esta reproducción y pensaba al mismo tiempo en los 

cuernos del rinoceronte. Más tarde, mis amigos considerarían que esta ilusión era 

delirante; pero era auténtica. De joven, en París, se me extravió una reproducción de La 

encajera; pues bien, me puse enfermo y no pude comer hasta que encontré otra…»” (pp. 

178-179). 

 

39. “Estamos entrando en la era de la gran pintura. Algo se ha conseguido en 1954 con 

la muerte de este pintor de algas, tan apropiado para favorecer las digestiones de los 

burgueses; me refiero a Henri Matisse, pintor de la revolución de 1789. Es la aristocracia 

del arte la que renace en el delirio. Desde los comunistas hasta los cristianos, todo el 

mundo se ha pronunciado contra mis ilustraciones de Dante. ¡Llevan cien años de 

retraso! Gustave Doré concibió el infierno como una mina de carbón, pero yo lo he visto 

bajo el cielo mediterráneo, con un horror exacerbado” (p. 195). 

 

40. “La crítica es algo sublime. Es digna tan sólo de los genios. El único hombre que 

podría escribir un panfleto sobre la crítica soy yo, porque soy el inventor del método 

paranoico-crítico. Y ya lo hice [Los cornudos del viejo arte moderno]. Pero, sobre este 

asunto, ni en este diario ni en La vida secreta lo he dicho todo, y me he preocupado de 

dejar en reserva patatas podridas y granadas explosivas y si, por ejemplo, me 

preguntaran cuál es el ser más mediocre que ha existido nunca, diría sin vacilar: 

Christian Zervos.” (p. 200). 
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40*. “(…) pero todavía hay algo peor [que el arte abstracto, o un pintor o aficionado del 

mismo] y que no deseo a nadie: ser crítico y experto en pintura abstracta. A veces ocurre 

una cosa realmente asombrosa: la crítica es unánime en afirmar que algo es muy bueno 

o que algo es muy malo. ¡Entonces, ya podemos tener por cierto que todo es falso!” 

 

41. “He titulado mi panfleto Los cornudos del viejo arte moderno, pero no dije en él que 

los cornudos menos magnéticos de todos son los dadaístas. Avejentados y canosos, pero 

siempre de un anticonformismo extremo, les gusta con locura recibir de una bienal 

cualquier medalla de oro por una obra elaborada con las más firme voluntad de 

desagradar a todo el mundo.” (pp. 200-201). 

 

41*. “¿Qué puede ocurrirle, pues, al pobre desgraciado víctima del complejo de Edipo, 

es decir, del complejo que consiste en estar enamorado de la propia madre? Pues que 

entra en un museo. Un museo es una casa pública. En su subconsciente, lo ve como un 

burdel, vela representación prototipo de todas las madres [se refiere a La Gioconda de 

Da Vinci]. La presencia angustiosa de su madre, que le lanza una mirada dulce y le 

sonríe de una forma equívoca, le induce a un acto criminal. Comete un matricidio, 

tomando la primera cosa que tiene a mano, en este caso una piedra, y rompe el cuadro. 

Es la agresión típica de un paranoico” (pp. 203-204). 

 

42. “Profundamente absorto en mis sueños eróticos, escucho sólo vagamente la 

conversación de tres barceloneses que, como es de rigor, se sienten aún tentados a 

escuchar la música de las esferas. No hacen más que dar vueltas al tema de las estrellas 

extinguidas hace ya millones de años y de las que, no obstante, vemos luz, que sigue 

viajando, etcétera. 

 Como no consigo compartir ninguna de sus «fingidas» estupefacciones, les digo 

que nada de lo que se produce en el universo me sorprende, lo cual, por otra parte, es la 

pura verdad. Entonces, uno de los barceloneses, un relojero muy conocido, no ha podido 

aguantar más y me ha dicho: 

 - ¿Que nada de todo eso le extraña? Bueno. Pero imagínese sólo por un instante 

una cosa: es medianoche y se insinúa en el horizonte un resplandor anunciando la 
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aurora. Usted, lleno de curiosidad, fija la vista en este fenómeno y, de pronto, ve 

aparecer el sol. ¡A medianoche! ¿No le extrañaría eso? 

 - No –respondo- , no me extrañaría en lo más mínimo. 

 El relojero barcelonés exclama: 

 - ¡Pues a mí me extrañaría muchísimo! Hasta el punto de creer que me he vuelto 

loco. 

 Ha sido en ese momento cuando Salvador Dalí ha dejado caer una de esas 

respuestas lapidarias de las que únicamente él conoce el secreto: 

 - ¡Pues a mí me sucedería todo lo contrario! Creería que es el sol el que se ha 

vuelto loco” (pp. 205-207). 

 

43. “En este 4 de septiembre (septiembre septembrado, lunas y leones de mayo), se ha 

producido a eso de las cuatro uno de esos fenómenos que atribuyo a Dios. Buscando en 

un libro de historia la imagen de un león, me ha caído al suelo, justamente de la página 

que ilustraba el león, un pequeño sobre con orla de luto. Lo abro. Es una tarjeta de visita 

de Raymond Roussel, en la que me agradece el envío de uno de mis libros. Roussel, gran 

neurótico, se suicidó en Palermo en el mismo momento en que yo, que me había 

entregado en cuerpo y alma a él, sufría tales angustias que creía haberme vuelto loco. Al 

recordar eso, un sofoco de ansiedad se apodera de mí y caigo de rodillas para dar gracias 

a Dios por esta advertencia” (pp. 209-210). 

 

44. “Vamos en coche al mercado de Figueras, donde compro diez chichoneras. Son de 

paja, como las que llevan los niños pequeños para amortiguar el efecto de los golpes 

cuando se caen. De vuelta, coloco los cascos en diferentes sillas de distinta altura que 

Gala, a su vez, había comprado. La visión casi litúrgica de esta disposición me produce 

un ligero inicio de erección. Subo a mi estudio para rezar y dar gracias a Dios. Lo que 

acabo de hacer es el maridaje más armonioso de todos los maridajes posibles. Y para 

aquellos, psicoanalistas u otros, que puedan escribir volúmenes sobre la sabiduría 

triunfante del delirio de esta primera semana de septiembre, debo de añadir, a fin de 

regocijar a todo el mundo, que cada una de las sillas llevaba un pequeño almohadón 

lleno de pluma de oca. Pobre de aquel que todavía no haya visto en cada una de estas 
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plumas de oca el espectro de un verdadero violín anal cibernético, la máquina de pensar 

daliniana del futuro” (pp. 210-211). 

 

44*. “Además, ¿acaso no he superado, gracias a una estratagema angélica (y por tanto 

genial), las amenazas no veladas de mi locura, que culmina en el sueño filosófico y 

eufórico de los cisnes explosivos?” (p. 215). 

 

45. “[en diálogo] YO, DALÍ: Me horrorizan las moscas sucias. Sólo me gustan las 

moscas extremadamente limpias. 

MUJER COXIS: Me pregunto cómo puede distinguir las moscas limpias de las sucias. 

YO, DALÍ: Lo noto al instante. No soporto la mosca sucia de ciudad o incluso de 

pueblo, con el vientre amarillo mayonesa e hinchado, de alas negruzcas, como bañadas 

en un lúgubre rímel necrofílico. Sólo soporto las moscas muy limpias, superalegres, 

vestidas de pequeños conjuntos de alpaca gris de Balenciaga, resplandecientes como un 

arco iris seco, precisas como la mica, con ojos granate y el vientre de noble amarillo de 

Nápoles, como las maravillosas mosquitas de olivo de Port Lligat, donde no vive nadie 

más que Gala y Dalí. Estas moscas tienen la propiedad de posarse siempre sobre el lado 

óxido plateado de la hoja de olivo. Son las musas del Mediterráneo. Ellas llevaban la 

inspiración a los filósofos griegos que pasaban las horas muertas tumbados al sol, 

cubiertos de moscas…Su aire soñador me hace sospechar que usted ya está subyugada 

por las moscas… Para concluir, le diré que, el día en que las moscas consigan 

molestarme, será señal de mis ideas carecen ya de la potencia arrolladora del flujo 

paranoico que es el signo de mi genio. En cambio, si no advierto la presencia de las 

moscas, es que domino por entero la situación espiritual” (pp. 221-222). 

 

46. “Al parecer, sin darme cuenta, dibujé la muerte terrestre de Freud en el retrato al 

carbón que hice de él un año antes de su muerte. Pretendía, especialmente, realizar un 

dibujo puramente morfológico del genio del psicoanálisis, en lugar de intentar hacer, de 

una forma evidente, el retrato de un psicólogo” (p. 225). 
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47. “A la semana siguiente, me entregué a nuevos y fantásticos experimentos. En 

Montmartre, ante una multitud delirante, rodeado de ochenta jóvenes próximas al 

éxtasis, rellené de migas de pan impregnadas de tinta dos cuernos de rinoceronte 

vaciados; después, mientras invocaba la memoria de mi Guillermo Tell, las aplasté en la 

piedra. Milagro del que, genuflexo, hay que dar gracias a Dios: los cuernos de 

rinoceronte habían dibujado las dos aspas astilladas de un molino. Otro milagro aún más 

sonado: cuando recibí las primeras pruebas, una impresión defectuosa las había 

manchado. Creí mi deber fijar y acentuar esas manchas para ilustrar paranoicamente 

todo el misterio eléctrico de la liturgia de esta escena. Don Quijote veía en el exterior a 

los gigantes paranoicos que llevaba dentro de él. En la escena de los odres de vino, Dalí 

redescubría la sangre quimérica del héroe y la curva logarítmica que comba la frente de 

Minerva. Más aún, don Quijote, por el hecho de ser español y realista, no necesitó la 

lámpara de Aladino. Tuvo bastante con coger entre sus dedos una bellota para que 

renaciera la Edad de Oro” (pp. 230-231). 

 

48. “En mayo de aquel año me encontraba otra vez en Port Lligat. Joseph Foret me 

esperaba con el maletero de su coche repleto de piedras nuevas. Nuevos disparos de 

arcabuz dieron otra vez vida a don Quijote. Éste, abrumado, se transformaba en un 

adolescente cuya tristeza quejumbrosa hacía justicia a su cabeza coronada de sangre. 

Envuelto en una luminosidad digna de Vermeer, que se filtraba por vidrieras 

hispanomarroquíes, don Quijote leía los libros de caballerías. Con una bola de plastilina, 

como aquellas con las que juegan los niños norteamericanos, yo creaba espirales por las 

que fluía la tinta litográfica: era una figura angélica de pilosidad dorada, el nacimiento 

del día. Don Quijote, microcosmos paranoico, se confundía y se destacaba de la Vía 

Láctea, que no es otra que el Camino de Santiago” (pp. 231-232). 

 

48*. “Madrid. - Dalí pronuncia un discurso invitando a Picasso a regresar a España. 

Comienza proclamando: «¡Picasso es español, yo también! ¡Picasso es un genio, yo 

también! Picasso es comunista, ¡yo tampoco!»” (p. 238). 
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49. “Todo el mundo, especialmente en Estados Unidos, quiere conocer el método 

secreto de mi éxito. Este método existe. Es conocido con el nombre de «método 

paranoico-crítico». Hace ya treinta años que lo inventé y que lo practico con éxito, 

aunque hasta ahora no sepa muy bien en qué consiste exactamente. En términos 

generales, se trata de la sistematización más rigurosa de los fenómenos y materiales más 

delirantes, con la intención de hacer tangiblemente creadoras mis ideas más 

obsesivamente peligrosas. Este método no funciona si no se posee un motor blando de 

origen divino, un núcleo viviente, una Gala…, y sólo hay una. 

 Por tanto, como botón de muestra, voy a obsequiar a los lectores de mi diario con 

el relato de un solo día -el de la víspera de mi último viaje a Nueva York-, vivido según 

el famoso método paranoico-crítico” (pp. 239-240). 

 

50. “Llego a casa de Huntington-Hartford llevando en una mano el último aro sin rostro 

y en la otra la reproducción de mi Santiago, que voy a enseñarle. Apenas entro en el 

ascensor, recuerdo que, en el piso de encima de los Huntington-Hartford, vive el 

príncipe Alí Khan. Y, por culpa de mi esnobismo congénito e indomable, tras unos 

instantes de duda, entrego al chico del ascensor la reproducción de Santiago para que se 

la entregue al príncipe. Instantáneamente me siento cornudo, pues entro en casa de los 

Huntington-Hartford no sólo con las manos vacías, sino también con un aro vacío 

doblemente ridículo, ya que pende de un hilo. Empiezo a encontrarle gracia a la absurda 

situación, y no dejo de repetirme que todo irá a mil maravillas. En efecto, mi método 

paranoico-crítico utilizara en breve este acontecimiento delirante para convertirlo en el 

incidente más fructífero de la jornada. El capital de Karl Marx resonaba ya en el futuro 

huevo daliniano de Cristóbal Colón” (p. 244). 

  

51. “Pero no sabía si tenía hambre o si me encontraba mal; también podía deberse a unas 

ligeras ganas de vomitar como consecuencia de la emoción erótica cada vez más 

presente y precisa ante la idea de Parsifal que me esperaba a medianoche. Por toda 

comida tomo dos huevos pasados por agua y pan tostado. Aquí también conviene señalar 

que el método paranoico-crítico debe actuar eficazmente a través de mi bioquímica 

paranoica visceral, que añade la albúmina necesaria a la eclosión de todos los huevos 
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invisibles e imaginarios que he llevado toda la tarde encima de mi cabeza, esos huevos 

tan parecidos a los de una perfección euclidiana que Piero della Francesca ha suspendido 

sobre la cabeza de la Virgen. Este huevo se convirtió para mí en la espada de Damocles, 

que tan sólo los rugidos teledirigidos del pequeño león infinitamentre tierno (Gala) 

impedían en todo instante caerse y partirme la cabeza” (p. 246). 

 

52. “Le digo [a Gala]: 

 - Acabo de experimentar la sensación simultánea y muy agradable de que, 

disponiendo de los medios de hacer saltar las bancas, estoy a punto de perder una 

fortuna. 

 Porque sin los escrúpulos de Gala, de una pureza mil y mil veces pacientemente 

destilada, y con su costumbre feroz de respetar los precios reales establecidos, yo habría 

podido acrecentar locamente, fácilmente y sin fraude, el resultado ya bastante aurífero 

de mi famoso método paranoico-crítico. Así pues, una vez más, es la virtud paroxística 

del huevo del alquimista, como creían en la Edad Media, lo que permite la 

transmutación del espíritu y de los metales preciosos” (pp. 247-248). 

 

53. “Al día siguiente, mientras en la cubierta del United States comienzo mi viaje de 

vuelta a Europa, me digo «Me gustaría saber quién, en la actualidad, es capaz de, en un 

solo día (día contenido ya en el espacio de tiempo del huevo excremencial de mi sueño 

matutino), conseguir transmutar en creación preciosa todo el tiempo sin forma y en bruto 

de mi material delirante (…) ¡Quien sea capaz de hacerlo, que me arroje la primera 

piedra! ¡Dalí está ya de rodillas para recibirla en pleno pecho, pues esta piedra no puede 

ser otra que la piedra filosofal!» 

 Ahora, dejemos las anécdotas y pasemos a la jerarquías de categoría sobre el 

núcleo viviente de Gala, ese motor blando que hace funcionar mi método crítico-

paranoico, metamorfoseando en oro espiritual uno de los días más amoniacales y 

demenciales de mi vida en Nueva York. Veamos, a continuación, cómo se comporta 

este núcleo galariniano trasladado al dominio sumamente animista de los espacios 

homéricos de Port Lligat” (pp. 248-249). 
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54. “Me duermo como un huevo colmado de satisfacción, mientras recapitulo que, 

durante el día de hoy, y sin tener que recurrir a mi famosa actividad crítico-paranoica, 

he tenido dos cisnes nuevos (que había olvidado mencionar), una manzana granada 

explosiva, un corazón de rubíes palpitante, el huevo de la Leda Atómica de nuestra 

propia deificación, y todo ello con la única intención de proteger mi trabajo con la saliva 

alquímica de la pasión. ¡Pero no acababa aquí la cosa!” (p. 252). 

 

55. “Y, si, en esta época de casi-enanos, el colosal escándalo de haber nacido genio nos 

permite no ser lapidados como perros o no morir de hambre, sólo a Dios se lo 

deberemos” (p. 253). 

 

56. “[Extracto de carta de Georges Mathieu a Dalí:] Dotado de la más prodigiosa 

imaginación, del gusto por lo fastuoso, lo teatral y lo grandioso, pero también por lo 

azaroso y lo sagrado, Dalí desconcierta a los espíritus superficiales porque oculta en la 

luz de las verdades y porque utiliza más la dialéctica de la analogía que la de la 

identidad. Para aquellos que se tomen la molestia de buscar el sentido esotérico de sus 

gestos, Dalí se nos aparece como el más modesto y el más fascinante mago de nuestros 

tiempos, y lleva su lucidez hasta la convicción de que es más importante como genio 

cósmico que como pintor” (p. 265). 

 

57. “»Los reyes y los príncipes y todos los cortesanos de lanzarán como locos a 

organizar con éxito estas fastuosas fiestas [cibernéticas de la información inútil], aun 

sabiendo muy bien que no se dan por diversión, sino para intentar satisfacer el orgullo de 

los pueblos»” (p. 267). 

 

58. “Los dieciséis atributos de Raimundo Lulio se prestan a 20.922.789.888.000 

combinaciones. Me despierto proponiéndome alcanzar esta cifra de combinaciones en el 

interior de mi esfera transparente, en la que realizo desde hace cuatro días los primeros 

experimentos (los primeros que yo sepa) sobre el «vuelo de las moscas». Pero las criadas 

de casa están intranquilas: el mar está enfurecido. Dicen que es la mayor tormenta en 

treinta años. Han cortado la luz. Se diría que estamos en plena noche y hay que encender 
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velas. La barca amarilla de Gala ha roto las amarras y va a la deriva en medio de la 

bahía. Nuestro marinero llora y aporrea la mesa con fuertes puñetazos. 

 -¡No soportaría ver esta barca estrellarse contra las rocas! –exclama. 

 Oigo esto desde mi estudio, al que sube Gala para pedirme que baje a consolar a 

un marinero, pues las criadas creen que se ha vuelto loco. Pero, al bajar, paso por la 

cocina donde, al primer intento, atrapo en pleno vuelo, con una velocidad y una destreza 

de una hipocresía inusitada, la mosca que necesitaba para mi experimento. Nadie se ha 

dado cuenta. A mi marinero le digo: 

 -¡No te lamentes! ¡Compraremos otra barca, hombre! ¿Quién podía prever 

semejante tormenta?” (p. 279). 

 

59. “¡La vida está repleta de este tipo de densidades, mezcladas de casualidades y 

aventuras delirantes! Lo cual me recuerda a mi padre, quien, en una mañana de junio, 

rugiendo como un león, gritó: 

 -¡Venid, venid pronto! 

 Acudimos todos muy alarmados, y vimos a nuestro padre señalando una cerilla 

de cera, ardiendo, que se sostenía de pie sobre las losas de la pizarra. Después de 

encender el puro, había tirado muy alto la cerilla, y ésta, después de describir una curva 

que parecía haberla apagado, había caído vertical, de pie sobre las losas recalentadas del 

suelo, que la habían vuelto a encender. Mi padre seguía llamando a los payeses, que 

llegaban en tropel: 

 -¡Vengan, vengan, jamás verán una cosa así!” (pp. 280-281). 

 

60. “Vuelco el café sobre mi camisa. La primera reacción de los que no son geniales 

como yo, es decir, los demás, es la de limpiarse. Yo hago todo lo contrario (…) En 

efecto, esos cuatro pelos [de su pecho] impregnados de azúcar y pegados a la tela eran, 

ahora me doy cuenta, aquellos que mantienen el contacto electrónico gracias al cual el 

elemento viscoso siempre cambiante se convertía en el elemento blando de una auténtica 

máquina cibernética mística que esta mañana, 6 de noviembre, acabo de inventar, 

vertiendo copiosamente, por la gracia de Dios (y de una forma aparentemente 

involuntaria), mi café con leche excesivamente azucarado (por mi inconsciente) de una 
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manera delirante. Es un auténtico engrudo azucarado que engruda mi camisa más fina a 

los pelos de mi pecho pletórico de fe religiosa. 

 Para resumir, debería añadir que, siendo yo un genio, podría ser muy, pero que 

muy bien que, de este simple accidente (que para muchos sería simplemente una 

molestia insignificante), Dalí sepa extraer todas las posibilidades de una máquina 

cibernética blanda que me permitiría alcanzar, o mejor, volar hacia la fe, que, hasta el 

presente, no era más que una prerrogativa de la gracia omnipotente de Dios” (pp. 281-

281). 

 

61. “Esta tarde, mientras escribo, oigo la radio que retumba con los cañonazos 

justamente merecidos que se disparan durante las exequias de Braque. De Braque, 

célebre entre otras cosas por su descubrimiento estético de los diarios encolados. 

 Y le dedico, a modo de homenaje, mi más trascendental y más instantáneamente 

célebre busto de Sócrates, manchado por las moscas y que constituye precisamente la 

tapa genial de este diario, obra de mi genio” (pp. 287-288). 

 

62. “Siempre es en la estación de Perpiñán, en el momento en que Gala procede a 

facturar mis cuadros, que nos siguen en tren, cuando me asaltan las ideas más geniales 

de mi vida (…) Mi cerebro regresa a su normalidad, aunque sin dejar de ser genial, 

como le lector hará bien en recordar. Pues bien, en este 19 de septiembre, experimenté 

en la estación de Perpiñán una especie de éxtasis cosmogónico más fuerte e intenso que 

los anteriores. Tuve una visión exacta de la constitución del Universo” (p. 288). 

 

63. “Esta mañana puedo dar la prueba álgida de mi genio en el descubrimiento total de 

la pintura al óleo, produciendo la ilusión completa  de la tercera dimensión (…) Y, 5.°, 

veréis salir a un metro del cuadro las milagrosas moscas de san Narciso y, para 

convenceros de que no vuelan, pero sí de que están pintadas, tendréis que tocarlas con 

vuestro dedo, el cual, y por el mismo precio, podréis introducirlo en el mismísimo ojo de 

mi genio” (pp. 293-294). 
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Anexo 12. Agrupaciones significantes según citas 

  

 Posterior al rastreo textual se obtuvo una totalidad de 72 citas. De ellas 63 

corresponden a las citas originalmente incluidas, a las que se sumaron 9 citas en tanto 

fueron  incorporadas en un segundo rastreo (marcadas en asterisco). 

 Las citas se distribuyen según cada significante de la siguiente forma: 

I. “método”: 5, 8, 11, 16, 19*, 25, 32, 40, 49, 50, 51, 52, 53.  

II. “paranoia-delirio”: 5, 6, 7, 8, 9, 10, 11, 12, 14, 20, 24, 25, 26, 29, 30, 31, 32*, 35, 

37, 38, 39, 40, 41*, 44, 45, 47, 48, 49, 50, 51, 52, 53, 54, 59, 60.  

III. “crítico-genialidad”: 1, 2, 3, 15, 15*, 21, 23, 25, 28, 33, 40, 40*, 44*, 45, 46, 54, 

55, 56, 60, 61, 62, 63. 

IV. “locura”: 4, 10, 13, 17, 18, 19, 22, 27, 34, 36, 41, 42, 43, 44*, 45, 52, 53, 57, 58.  

  

 Las citas relacionadas directamente al método se combinan así: 

I-II: 5, 8, 11, 49, 50, 51. 

I-II-III: 25, 40 

I-II-IV: 52, 53 

  

 Otras combinaciones de relevancia se combinan de la siguiente manera: 

II-III:, 30, 45, 54, 60 

II-IV: 10 

III-IV: 44*  
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Anexo 13. Diario de Diario de un genio 

 

2012 

 

Agosto 

 

El 20 

Inicio a trabajar en esta tesis más “de lleno” y “formalmente” el 20 de agosto de 2012, 

una fría y lluviosa tarde, sería solitaria si Pandora no me acompañara, así como Pink 

Floyd: escucho Time, rápido paso a escuchar Sysyphus del álbum Ummagumma. Este 

diario lo escribo con el mismo formato que la edición del Diario de un genio que utilizo. 

Desde ya dudo de la pertinencia académica de estas letras, no así de su importancia para 

esta investigación; sospecho. 

 

El 23 

Pienso en otro componente para la justificación de este tema de investigación: estamos 

en la «Era de la paranoia»; aún no sé cómo sustentarlo o en qué autores pueda estar 

presente esta tesis… quizá Foucault con sus argumentos sobre la importancia de la 

vigilancia en nuestros tiempos, pienso además en lo profético de ciertas imágenes 

orwellianas sobre el futuro, que es ahora nuestro presente.  

 

El 26 

Hoy dos vellos de mi bigote –uno de cada lado- se encresparon al cielo… ¿señal 

daliniana? Curioso es que hoy no quiero trabajar en la tesis, curioso es que noté que el 

primer día en que Dalí escribe en su diario es 1ero de mayo, día internacional del 

trabajo, y según vi en internet, de una celebración católica. Bastante escribió en este 

primer día del diario, podría decirse que trabajó mucho, y también hace no pocas 

referencias a lo religioso, anti-religioso, a lo católico, apostólico y romano. Trabajaré, al 

menos un rato… 

 

El 30 
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Dalí, un loco re-cuerdo. 

 

Breton y Picasso, los padres de un Dalí guillermotelliano, así se lee en la página 47 del 

Diario. Lo dice al hablar de heroísmo, figura primera de su diario en el epígrafe de 

Freud. Dalí quiso vencer a sus padres en la pintura para ser un héroe del arte, “salvador 

del arte moderno”, Salvador Dalí. 

 

 

Setiembre 

 

El 18 

Un mes en una noche, un día en muchas. Pese a cierta formalidad del método, la 

estructura caprichosa y el ritmo antojadizo de escritura daliniana hacen que el trabajo de 

lectura se torne zigzagueante (exquisita palabra). 

 

Otra vez es oscuro y aún es 18. Pensaba en cómo presentar gráficamente una 

convergencia entre las fechas como elemento paratextual y el signo de la segunda 

perspectiva en la tesis; mientras hacía esto escuchaba Héroes del Silencio, de pronto 

hubo un salto en mis cavilaciones hacia otros elementos paratextuales: los epígrafes. Mi 

memoria me llevó al primero de ellos, sobre el que ya escribí en este diario, pero ahora 

con otro punto. El epígrafe son palabras de Freud, específicamente: “quien se rebela 

contra la autoridad paterna, y la vence, es un héroe”, el cual relacioné ya en este diario a 

la rebeldía de Dalí ante dos de sus «padres» en el arte (Breton y Picasso); recordando 

algunas de las palabras de Dalí en Confesiones inconfesables a propósito de su encuentro 

con Freud, se me revela algo más… el paranoico daliniano se rebela al paranoico 

freudiano, hay tal vez en Dalí un más allá en la teoría de la paranoia con el que 

consideraba calzaba o revolucionaba la teoría freudiana. Quizá mi investigación tope 

con algún hallazgo de este posible heroísmo daliniano. Ahora es obvio: escuchaba 

Héroes del Silencio, una banda española. 

 

El 27 
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Mi aproximación a la paranoia daliniana quizá difiere bastante de la aproximación de 

Freud a la paranoia schreberiana. Mi intención no tanto: un libro, una teoría 

contra/para/de/en/entre/con otra teoría. 

 

 

Octubre 

 

El 1 

Dalí se inspira en el peinado circunvolucionado de la Dama de Elche para su Retrato de 

Picasso, en Confesiones inconfesables me parece haber leído que también Freud tenía un 

cráneo/cerebro/cabeza con la forma de un caracol… “pel juliol, ni dona ni cargol” [en 

julio, ni mujer ni caracol], es el epígrafe de este mes, enviado a Picasso cada año. En 

este mes Dalí escribe todos los días, parece que su abstención de caracoles y mujer lo 

hacen escribir, ¿este mes se abstendrá también de Picasso y Freud? Porque de Gala 

escribe mucho, pero también de sus sueños. 

 

El 4 

El único día de julio –además del último- de 1952 que Dalí no escribe es el 19; desde el 

día anterior anunciaba su importancia: los señores (Gala y Dalí) llegaron de París ese día 

el año pasado, y se celebran los 500 años del nacimiento de Leonardo Da Vinci; busqué 

de inmediato la fecha en Google para ver lo más rápido posible si en ese día se había 

dado lugar un acontecimiento de relevancia para Dalí, no hubo ningún resultado para ese 

año; no obstante, ese día exactamente, el 19 de julio, catorce años atrás (1938) Dalí 

visitó a Freud… Este mes da mucho material, a Breton no lo ubico, a los otros padres 

dalinianos, sí, incluso el biológico. 

 

La publicación Dalí al desnudo de Manuel del Arco (p. 83), me hace pensar en un Dalí 

pornográfico, y en formas de desvestirse sin quitarse la ropa: las letras íntimas caen en el 

papel, las palabras secretas en el oído, dejando sin prendas el cuerpo y el alma… 

desprendida. 
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El 22 

El primero de noviembre de 1952 Dalí habla sobre los muertos y la muerte; se adjudica 

una gran capacidad de analista y psicólogo –no es irrelevante decir que menciona la 

muerte de Freud- al tiempo que utiliza la palabra y lenguaje de la psicopatología. Se nota 

cierto dominio de las categorías, no obstante, logra algo así como un diagnóstico al 

revés: da la impresión de que al mencionar alguna nosología en relación con las 

personas de las que habla (incluido él), en lugar de homologarlas a todas aquellos que 

comparten esta condición, más bien es como si con estas palabras llegara a 

particularizarlos; nunca había leído una trasgresión diagnóstica que utilizara con toda la 

seriedad sus mismas categorías. Dalí en este día es todo un pathologo, patología y 

muerte. Menciona una “interpretación paranoicodelirante” (p. 105) que vincula a la 

muerte de sus allegados. 

 

Uno al que dedica especial atención es a Lorca, cuya relación al final se volvió parecida 

a la que Nietzsche tuvo con Wagner, según Dalí. Es curioso que a los dos primeros 

autores muertos para ese entonces que Dalí menciona en su diario sean precisamente 

Nietzsche y Wagner; hay elementos paratextuales que dan la impresión de que este 

diario está escrito como un cuadro daliniano. La aparición de improviso de Guillermo 

Tell entre signos de pregunta en una consecución de ideas que –de primera vista- no 

tienen nada que ver con este, parece reafirmar esta propuesta; misma que además se 

apoya en la única tesis hecha en la UCR sobre Dalí, en la que se sostiene que este libro 

está escrito utilizando el método paranoico-crítico. Este día ya lo menciona con el 

nombre de “sistema”. 

 

El 29 

El 1ero de mayo de 1953 Dalí retoma la escritura de su diario; un año atrás lo hizo para 

iniciar el diario en sí, precisamente dice “inauguro el 1.° de mayo daliniano trabajando 

con frenesí, impulsado por una dulce ansiedad de creación” (p. 123). ¿Ve el diario como 

un trabajo? Al día siguiente menciona: “considero que la libertad más suave para un 

hombre que vive en la Tierra consiste en poder vivir, si quiere, sin necesidad de trabajar” 

(p. 123). ¿Era su trabajo un trabajo? 
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Van Gogh (p. 124) ***antes de cortaros vuestra oreja leed este diario… “sueño con un 

método para curar todas las enfermedades, cuando menos las psicológicas” (p. 137). 

 

 

Diciembre 

 

El 14 

Un extracto de una entrevista del documental “Dalí in New York”, 9’ 20’’: 

 

Interviewer: They discoveries, the images that others artists discovers under the 

influences of drugs, do you think that's a explanation of...? 

 

Dalí: I smoke... 

 

Dalí's friend: He don't need to take drugs because he invented the paranoic-critical 

method, then he sees images that other people see when are taking drugs... 

 

Dalí: I'm drunk all the time! 

 

 

2013 

 

Enero 

 

 

El 10 

Una nota al pie en la página 166 llama mi atención, trata sobre el famoso cuadro de Dalí 

de los relojes blandos. Michel Deón anota que Dalí dijo sobre el cuadro: “Después de 

veinte años de inmovilidad total, los relojes blandos se desintegran dinámicamente 
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mientras los cromosomas continúan su devenir hereditario de los genes de mis atavismos 

prenatales árabes”. Recuerdo también otra frase de Dalí sobre este cuadro, que si bien 

recuerdo aparece en el documental Dalí en Nueva York, parafraseando es algo así como: 

“Lo realmente importante de estos relojes no es que sean blandos o duros, es que den la 

hora precisa”. El tiempo… el tiempo avanza, ya es otro año. El trabajo… el trabajo 

continúa, ¡ya es otro año! 

 

Me doy cuenta leyendo unas páginas más adelante que la frase sobre los relojes también 

estaba en este diario y no en el documental. La cita es:  

 

“-¿Por qué son blandos? –preguntó uno de los asistentes [a su discurso en el 

Louvre]. 

-Blandos o duros –contesté yo-, no tiene la más mínima importancia. Lo 

importante es que den la hora exacta. En mi cuadro, hay síntomas de cuernos de 

rinoceronte que se destacan y aluden a la desmaterialización constante de este 

elemento que se transforma cada vez más, dentro de mi obra, en un elemento 

netamente místico” (p. 185) 

 

 

El 23 

 Hace veinticuatro años murió Dalí, hoy que retome la lectura de su diario 

encuentro, además de unas cuantas cuestiones sobre la caída de Hitler y el acto 

“cruzado” daliniano, un verdadero diamante que servirá de combustible a mi tesis: su 

snobismo lo relaciono con la paranoia, el estar siempre en encrucijadas y paradojas de 

los lugares en los que se halla, siempre donde otros no pueden seguirlo, veo con 

increíble claridad como el «para» (fuera) de su «noia» es un snobismo más. Su tendencia 

a estar psíquicamente fuera, donde otros no pueden seguirlo es un “lujo” que Dalí supo 

aprovechar, su inverso, mejor dicho, anverso de esto es su frenética pasión por el detalle 

y el orden en medio de un tumulto de manchas, donde nadie se lo espera, Dalí está 

dentro del máximo rigor… blandos o duros, lo importante es que den la hora exacta. 
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El 27 

 ¡HUEVOS! 

 

 

Febrero 

 

El 5 

 ¡ECLOSIÓN! 

 

 

El 8 

 El «cuántum de acción» de la perspectiva referencial es el método paranoico-

crítico como espada con la que se vence la autoridad paterna: a Breton-Picasso, a Hitler 

(nietzscheneano) y en especial a Freud; de la religión toma la inspiradora potencia de los 

mitos entre padre e hijo. 

 

 

El 13 

 Dalí augura la derrota de Hitler (firma con cruz antiesvástica y El enigma de 

Hitler), así como la muerte de Freud (retrato), en el caso de Breton y Picasso… lo dijo 

abiertamente. 

 

 

El 14 

 Deconstrucción paranoico-crítica: “Después de la muerte de Hitler, una nueva era 

mística y religiosa se disponía a devorar todas las ideologías” (p. 43). 

 Después de la muerte de Hitler (en tanto reflejo de Nietzsche)… 

 [Nietzsche que promulgó: ¡Dios ha muerto! (p. 25)… 

 {entonces}  
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 ¡Dios vive!], una nueva era mística y religiosa se disponía a devorar todas las 

ideologías. 

 

 

El 24 

 Que el diario retrate su vida, y que el diario sea surrealista, y que el diario sea 

escrito paranoico-críticamente, hacen de su vida un cuadro surreal, pintado con el pincel 

del delirio esculpido.  

 

 

Marzo 

 

 

El 28 

 Francia y España como metáforas de la razón y la irracionalidad en el mundo 

(geodelirante) daliniano. Él, español, escribe su diario en francés. ¿Un esnobismo más o 

una mixtura paranoico-crítica? ¿Ambas? (¡Ambas!) 

 

El 29 

 Esnobismo: páginas ciento noventa y ocho, y ciento noventa y nueve. 

 Suicidio de Roussel en 1933- angustias de Dalí que le acercan a la locura.  

 

 

Agosto 

 

 

El 8 

 Pasión: pathos. La apatía (apathia) como la mayor de las patologías. De y con 

pasión está escrito el diario. Por la reivindicación de los arrebatos del alma. 

 




