GIMFERRER, FOTOGRAMA A FOTOGRAMA

Josep Manuel Esteve i Borras

L’estudi exhaustiu d’un autor contemporani com Pere Gimferrer, si bé
ens obligaria a fer referéncia a una série d’autors i de tradicions literaries
que oscil-larien entre el mon classic i la poesia d’avantguarda, no pot obli-
dar els lligams que uneixen la seua obra a I’art cinematografic. I es des
d’aquesta perspectiva des d’on podem afermar ’especial sensibilitat con-
temporania d’un autor, en el qual la preocupacié pel cinema tantes vegades
s’ha manifestat. Gimferrer, cinéfil apassionat pels films americans dels anys
30 i 40, desenvolupa en els inicis de la seua trajectoria literaria, alla pels
seixanta, una interessant activitat de critica cinematografica. Posteriorment
ha publicat el llibre d’assaig Cine y Literatura (1985).

El cinema arriba a fer-se present dintre de la seua poética, fins al punt
de trobar-lo incrustat en els seus versos, bé de forma al-lusiva, béen el pro-
pi entramat dels poemes, adhuc en la seua propia concepcié de I'art!. La
recerca dels trets filmics constatables al llarg de la seua produccid pottica,
ens dura a recdrrer els poemaris més representatius de cadascuna de les eta-
pes de la seua obra. M’hi ocuparé també de la seua produccié poética en
castella, que cal considerar important pel que té de reveladora en referéncia
a ’aspecte que és aci motiu d’estudi. Muerte en Beverly Hills, Extraria fru-
ta y otros poemas, Els miralls i L’espai desertz conformen el recorregut que
no realitzarem de manera lineal, sind atenent les diverses facetes que calga
observar.

1 Gimferrer defineix aixi la seua novel'la Fortuny: «...una escenografia de Visconti fil-
mada per Fassbinder, sincopadament» (veure Julid GuiLLamoN: «Pere Gimferrer, més enlla
dels miralls», Avui, 27-1-1985).

2 Per ales cites utilitzaré les segiients edicions: Poemas 1963-1969, ed. Llibres de Sine-
ra, Barcelona, 1969 (per als poemaris en castelld) i Mirall, espai, aparicions, ed. 62, Barcelo-
na, 1981 (per als dos darrers).
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En Gimferrer, poesia i reflexié sobre I’acte ‘poétic van intimament
lligadess. A més si incloem la poesia en un concepte més universalitzador
de Part, aquesta relaci6 es traslladaria a totes les altres disciplines de I’art:
pintura, fotografia, cine, etc. Establint un paral-lel, creacid artistica i refle-
xi6 sobre ’acte creatiu sén també una preocupacid del nostre autor. Des
d’aquesta perspectiva parlar de cinema o parlar de poesia no seria a la fi
moure’ns en dos paradigmes tan diferents, ens trobariem en definitiva par-
lant d’art.

Al Dietari, Glmferrer escriu el seglient sobre el cinema d’Orson Welles:

En un canto hi ha un home que mira ’escena. No li veiem la cara; cap
mirall no el reflecteix. Es Orson Welles. Darrera la camara, hi ha un ho-
me, un home que filma ’home que mira la Huita dels miralls. Aquest ho-
me es filma a si mateix, espectador de l'ambigiiitat del cinema com a joc
de mzralls4

Aquest text fa referéncia a una escena de El ciutadd Kane, i com ja .
ens adverteix Gimferrer la imatge del magnat envellit Ch. Foster Kane es
correspon amb la imatge del mateix Orson Welles. Aquest home que «es
filma a si mateix» reflexa la preocupacié de Gimferrer per esbrinar els se- -
crets de les implicacions de I’artista en la seua propia creacid, i ’al‘lusié
a aquesta escena cinematografica és una identificacié del seu «joc de mi-
ralls»s poétic amb el joc de mlralls visuals de que Orson Welles se serveix
per realitzar-la.

D’altra banda ens cal delimitar la funcié del simbol en Gimferrer, per
veure fins a quin punt podem trobar punts de contacte amb la imatge cine-
matografica a la qual al-ludeix. La vinculacié inevitable del cinema a la rea-
litat que representa, podria ser un problema per interpretar la poesia gimfer-
reriana des d’una oOptica cinematografica. Es un obstacle, efectivament, te-
nint en compte que la funci6 del simbol gimferreria és «el suggerlment el
contrari de la designacio»s.

Arthur Terry aborda el problema d’aquest aspecte d 1rrepresentab1h—
tat afirmant el segiient:

el mon visible arriba a refer-se dins la imaginacid, la qual ara es pot refe-
rir a quelcom que és incapag¢ de representar en termes visuals...”.

3 Enric Bou dintre el capitol «La literatura actual», Historia de la literatura catalana,
vol. 11, ed. Ariel, Barcelona, 1988, pag.386. Usaré ’abreviatura: H.L.C.

4 Dietari 1979-1980, ed. 62, Barcelona, 1981, pag.292. Subratllat meu. :

5 Vegeu la introduccié d’A. TERRY a Mirall, espai, aparicions, Barcelona, ed 62,
pags.10,11.

6 Jaume PoNT: «La poesia de Pere Gimferrer» a Els Marges nim. 20, pag.111.

7 A. TERRY a Mirall, espai, aparicions, pag.18.
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Un estudi dels trets cinematografics haura de centrar-se en aqueix «mén
visible», sobre el qual s’opera el procés poétic esmentat, si bé la lectura poé-
tica de les escenes que trobarem als seus poemes ens ajudara a esbrinar el
significat de certes reiteracions i tOpics-que seran motiu d’estudi tot seguit.

Revolvers i assassins.

Una primera lectura dels poemaris a tractar ens descobreix el paisatge
marcadament urba que caracteritza ’obra gimferreriana. Sobre aquest pai-
satge pren forma la ficcié cinematografica i la recreacid dels mites de Holly-
wood. Assassinats, escenes d’amor, homes de smoking i mites del star-
system, s’apleguen en els versos de Gimferrer evocant-nos eixe somni com-
partit que ja forma part del nostre bagatge cultural i simbolic. Aquestes re-
feréncies esmentades es repeteixen de forma quasi obsessiva en la primera
etapa de la produccié poética del nostre autor; els poemaris Muerte en Be-
verly Hills i Extrafia fruta y otros poemas® en son bona mostra, perod tam-
bé hi ha clars indicis d’aquests clixés a I’obra Els mirallss.

De diverses formes de «morir a Beverly Hills» —aquest faméds barri
residencial de Los Angeles— ens il-lustra Gimferrer. Hi ha en els segiients
versos una indefugible relacié de continuitat amb les imatges prefigurades
en la nostra memoria cinematografica:

Un extranjero muerto en la terraza de un bar ante un vaso ambarino de
[kirsch. Flores rojas y azules en su camisa de verano!o,

L’enumeracio de detalls que envolten la mort del personatge (el got,
les flors...) aixi com la seua ubicacid en la terrassa quasi ens obliguen ins-
tantaniament a compondre aquesta seqiiéncia en la nostra imaginacid.

Torna a aparé€ixer el motiu de I’estranger assassinat al poema Shadows
(E.F.). Aquest cop se’ns descriu tota una escena, amb ’aparicié del perso-
natge i ’especificacio del que estava fent abans de morir d’un tret:

Vestido de etiqueta descendia hasta el hall un extranjero de ojos verdes
contrabandista de armas Etiopia Espafia Grecia Corea el Anchluss
muerto de un tiro de revélver mientras jugaba al baccara.

Adquireix un to especialment dramatic aquest vers que. assenyala en
cursiva la citacié del protagonista masculi amb la seua estimada. Es suc-
ceeixen dos temps, ¢l mateix moment de la citacié i assassinat de ’estimada:

819 Usaré en avant les segiients abreviacions seguint I’ordre en que apareixen: M.B.H.,
E.F. i E.M.
10 M.B.H. (poema Ii), pag.55.
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Te esperaré a la una y media, cuando salgas del cine— y a esta hora esta
[muerta en el depdsito aquel cuyo cuerpo era un ramo de orquideas!!.

Tot seguit s’afegeixen al mateix poema una serie de circumstancies ge-
nériques, i dic genériques per la seua validesa com escenes tipificades:

Herida en tiroteos nocturnos
acorralada en las esquinas por los reflectores
abofeteada en los night clubs!2.

La descripcid més sintética de I’assassi, amb pistola, al qual ens té acos-
tumats el cine la déna sens dubte aquest vers que és tot un seguit d’accions:

Los asesinos llevan zapatos de charol, Fuman rubio, sonrien. Disparan!s.

A més en aquest poema se’ns descriu amb una insisténcia detallista I’am-
bient d’un night club amb la seua orquestra, saxo, cantants, actuacié de
strep tease, etc.

Si bé aquesta rituallitzacié de la mort per assassinat, no és el topic més
utilitzat a Els miralls, també hi trobem alguns passatges. En aquesta ocasio
I’autor convoca al nostre record els navaixers: «...i sota els fanals es besen
i moren a punta de navalla amb clagué»i4.

I amb caire documental i inserit dintre la rememoracid historica que
Gimferrer fa del nacionalsocialisme i la revolucié d’Octubre:

metres i metres de pellicula grisosa, el Comisari del Poble assenyalant amb
[un punxi.a P’escala topografica, els revolvers negrests.

En fer un pas més per endinar-nos en I’aspecte que tractem, cal obser-
var com el subjecte poetic, present als versos de Gimferrer, arriba a ser arros-
segat per la morbida seduccio de la mort, la qual és en si un fet estétic ja
consagrat entre nosaltres, pel génere policiac i el cine negre.

Pensem la familiaritat d’aquestes visions de mort, que sols el cine ha
pogut treballar en nosaltres, espectadors en poténcia.

Tot i tenint en compte la volguda despersonalitzacid que caracteritza
P’época literaria castellana de Gimferrer's, és en aquesta mateixa mancan-

1t M.B.H. (poema V), pag.61.

12 Subrallat meu.

13 Elegia, VIII (M.B.H.), pag.68.

14 Segona visid de marg (E.M.), pag.102.

15 La presa del Palau d’Hivern (E.M.). Sobre els referents historics d’aquest poema, po-
deu veure P’article de Jaume Pont que ja he esmentat, (pag.112).

16 Ibidem, pag.113, nota 6. En Utpoca literaria catalana veurem pel contrari un major
us de la identificacié «poeta-subjecte poétic».
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ca d’identificacio del- subjecte poétic amb el poeta on arr1ba a resultats real—
ment colpidors:

métame con tu helado estilete en el pasillo
hazme suefio y vapor con tu rojo Bazookal?.

¢ Qui esta demanant eixa mort? ;Un personatge tret del cine? ;El ma-
teix poeta? ;jPotser cadasci de nosaltres com a lectors?

No és aquesta qiiestid 1a que ens interessa, pero si cal assenyalar Pex- .
trem de seduccid per la mort en aquestos versos. Revolvers, armes blan-
ques; també entraria en el cataleg aquest curids «Bazooka»; son objectes
de culte en la poesia gimferreriana, com també ho sén d’eixa sensibilitat
cinematografica tant estesa entre nosaltres per la indistria americana del cine:

Quisiera tener un revdlver para escuchar solamente
el sonido de la sangre y saber que no moriré...18.

«Como en una antigna pelicula de amor y espionaje...»

Hem vist la mort en Gimferrer; caldra que veiem també Paltra cara
de la seduccié: el desig. Potser la identificaci6 cinema-desig, és un bon punt
de partida per analitzar aquesta giiestio:

El deseo en los cines y en las medias de sedal?.

Caldria matissar que no és tan sols el «desig» un tema dintre els argu-
ments filmics, aquest desig «en el cine», siné també un desig pel cine, un
desig provocat per la pantalla i projectat en uns canons de bellesa als quals
ens hem acostumat com a espectadors. Una bellesa tipificada en eixes do-
nes rosses, fisicament perfectes, que «se miran temblando en los escapara-
tes»20, o que «con el escote ensangrentado se refugian alli para morir»2..
So6n en definitiva aqueixes «dulces muchachas rubias» (M.B. H., V, pag.61),
prototip de feminitat.

Aqueixa bellesa se’n surt de la pantalla que Gimferrer evoca en els seus
versos i es projecta en el record de les vivéncies personals del poeta; i aixi
tenim:

17118 Respectivament Shadows i Rondo pertanyents a (E.F.), pags.8{ i 93 resp. Subra-
llat meu. '

1 M.B.H., VI, pag.63.

20i21 M.B.H., IV iV, pags.61 i 62 respectivament.
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los pomulos de las chicas del Instituto y sus carteras bajo el brazo y sus
[sonrisas, diriase que todas tienen los ojos azules?.

Amb intencié d’homenatge, podem veure ’acceptacio de I'star-system
i la constatacid dels mites cinematografics als quals tantes vegades Gimfer-
rer alludeix directament. L’al-lusio es fa de vegades directament amb el nom
de ’actriu o ’actor, com en els casos d’Ava Garner, Robert Taylor, Jean
Harlow o bé a través dels noms ficticis que quasi han esdevingut una reali-
tat: Sherlock Holmes, Watson, Nelly (personatge protagonitzat per A. Gard-
ner), etc.

Hi ha una referéncia especialment significativa. Amb la utilitzacié de
la primera persona en plural, Gimferrer ens fa entrar dintre la pantalla; ens
apropa al mite cinematografic, pel procés invers amb el qual abans ens ha-
via tret de la pantalla el mateix mite:

...Ava Garner

muchacha envuelta en un impermeable claro que besamos una vez en el

[ascensor, a oscuras entre dos pisos, y tenia los ojos muy azules, y habla-
[ba siempre en voz muy baja —se llamaba Nelly23.

Un paisatge urba acompanya el passeig d’aqueixa dona del poema Ele-
gia (M.B.H., pag.67), la mateixa ciutat de Nova York. Els versos en cursi-
va d’aquest poema ens suggereixen el moviment d’aquest personatge que
sembla ésser filmat pel mateix subjecte poétic entre el «humo del snack»,
«entre nieve y nedn».

Altres referents espacials repetits en diverses ocasions sén els hotels,
avingudes, piscines, aeroports..., elements que ens donen una ubicacio cla-
rament urbana i de caire luxds; un paisatge on col-locar les seues escenes
i visualitzacions poétiques.

Beverly Hills acompleix la doble funci¢ de constituir-se en simbol ur-
ba, la ciutat entre les ciutats, el barri residencial luxos; i d’altra banda pro-
porciona una escenografia real per a ’actuacio dels personatges que acu-
deixen al nostre record. Una insisténcia en el color blau ens fa pensar en
la preferéncia per una ambientacié nocturna o de mitja tarda, per als poe-
mes gimferrerians del llibre Muerte en Beverly Hills. Un temps i unes hores
per a obtenir la il-luminada panoramica nocturna de la ciutat amb «calidas
avenidas azules»24, «el destello azul de Central Park»2s, «sombras azules»2s,
«luces enfermas»??, etc. Una ambientacid per a donar mort als seus perso-

22 1960, E.F., pag.75. Subrallat meu.

23 M.B.H., V, pag.62. Subrallat meu.

24,25,26127 Corresponen a poemes de M.B.H., i aquestes pags. respectivament: 62, 67,
58 1 66.
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natges, o evidenciar escenes romantiques. Fins i tot aconsegueix un lleu efecte
" de suspense, mitjancant els diversos plans visuals que es suggereixen al llarg
d’aquesta veritable escena:

Es la hora en que el aire desordena las sillas, agita los cubiertos
tintinea en los vasos, quiebra alguno, besa, vuelve, suspira y de pronto
destroza a un hombre contra la pared, en un sordo chasquido resonante.
Bésame entre la niebla mi amor. Se ha puesto fria

la noche en unas horas. Es un claro de luna borrosa y htimedo

como una antigua pelicula de amor y espionaje®.

Una postal deteriorada de Barcelona.

En fer I’analisi seqiiencial de lépoca literaria catalana és necessari re-
cordar un fet important que ja he esmentat anteriorment: la identificacid
del subjecte poétic amb el jo del poeta, li permet utilitzar un registre bio-
grafic en molts dels seus poemes.

Si el record de seqiiéncies filmiques ens feia surar en el moén fictici del
cinema, no és menys cert que la rememoracié de fets passats del poeta es
tenyira d’una certa irrealitat; irrealitat provocada per associacions oniriques,
i per aqueix treball del temps sobre les imatges. Al poema. Sistemes (E.M.,
pag.100) trobem una associacio del pas del temps, amb el color grogds que
prenen les fotografies velles, un recurs expressivament grafic i de gran im-
portancia visual en aquesta etapa de Gimferrer, a jutgar per la insisténcia
amb qué usara aquest color groc:

els actes que es dissolen en la irrealitat,
els acids que envaeixen les velles fotografies, _
el groc, la lepra, el rovell, i la molsa que esborren les imatges

Aixi dongcs, des de la incursié del mon del somni (cinematografic) en
la nostra realitat que haviem vist a Muerte en Beverly Hills i Extrafia fruta,
passem a un curiés desdibuixament de la realitat a través dels propis records,
que posaran en dubte el mateix estatus de realitat. Un canvi escenografic
marca la profunda diferéncia de les seqiiéncies que veurem a continuacio.
Una ciutat de la qual Gimferrer pot participar com a «actor real»: la Barce-
lona urbana de postguerra®.

28 M.B.H., I, pag.52. Subrallat meu.
29 'J. Pont: «La poesia de Pere Gimferrer (1970- 78)» Els Marges, pags.1111 112. Pont
hi analitza 1’aspecte de la construccié metaforica.
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Aixi al poema Segona visid de marg (E.M., pag.63) trobem algunes se-
qléncies ambientals de Barcelona:

quan el carrer d’Aribau semblava tret d’un noticiari de postguerra (les noies
[enterrades al Fossar de les Moreres, amb consultori sentimental i olor de
[midé i de cuina— la radio havent sopat com una veu del pais dels morts).

O bé:

al fons d’un diorama com els que hi havia abans a Colén, representant
[la descoberta d’América a Pestil de les composicions d’¢poca del segle
[passat

L’ambient nocturn de Barcelona, pel qual ’autor no se’n sent espe-
cialment atret, és visualitzat en una seqiiéncia que cal remarcar per la mobi-
litat que es dona al seus elements, aixi com pel detallisme amb que se’ns
descriu la vestimenta de moda de la gent que circul-la pel carrer:

la llopada amb smoking i cotxes de xarol

les hordes de gent que fa vida de nit...

...clenxinats, engomats, ullerosos, i livids...

...americanes blanques i pantalons de ratlles —negre, groc, gris o perla—
[sota els fanals xinesos

amb tacte i amb cruixir de paper, retallats amb tisores

movent les mans i els bragos, amb corbates de llac i panamas30.

Al mateix poema, i com si d’una imatge congelada es tractara, I’autor
rememora ’ambient familiar amb un to especialment tétric:

. El cadaveric cercle de familia
amb llanties d’oli brut, com un borrall de caspa,

“cares escardalenques, ulls freds d’orbites buides en la claror grogosa...
...molts vespres
havent sopat calia donar-los corda.

El topic color grogods torna a fer preséncia i afegeix aquest ambient
d’irrealitat del qual ja n’havia parlat abans.

La rememoracid de fets historics és motiu principal del poema La pre-
sa del Palau d’Hivern, fins 1 tot se’ns fa una apreciacié sobre la qualitat
del material filmic: «metres i metres de pel-licula grisosa...» (vegeu nota 15).

- Junt a aquestes constatacions verificables en una época i un context
determinat apareixen al-lusions menys concretes, perd igualment definito-
ries d’un temps passat, de caracter cosmopolita i volgudament démodeés!:

30 L’espai desert (III), pags.182, 183.
31 Jaume PoNT n’al'ludeix alguns exemplars (veure 'article esmentat, pags.111, 112).
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Pere Gimferrer amb Octavio Paz a Barcelona (5-X1-1982)



«nois amb canotier»3?, «l’acordid dels bals-musette»??, «una vamp amb
pells de viso»34, etc.

A L’espai desert la determinacio d’escenes es fa més dificil; la densitat
conceptual d’aquest poemari el fa més procliu a 'especulacié metafisica i
les associacions lliures d’imatges. Enric Bou assenyala amb caracter esque-
matic les tres seqiiéncies que composen la seccid VI d’aquest poemari
(pag.190): «el sacrifici, el vol en avid, i el passeig amb taxi». Son seqlién-
cies dificilment contextualitzables en un espai o temps determinat, perd no
deixen de contenir en algiin moment algun tret de caracter documental. Aixi
veiem la descripcié del taxista que se’ns fa com un retrat detallat de ’home
ideoldgicament adherit al franquisme:

Venint per la Granvia, el vermell d’un semafor

ens va fer aturar el taxi. El vaig veure aleshores
esgrogueit, estult, vermell de cara,

al voltant del seu cotxe, amb una americana color crema
el perfecte producte de trenta anys de feixisme
desposeit, vaporitzat i nul, )

en un mon de despatxos com cambres frigorifiques?.

Filmant la vida.

Hi ha a més d’aquesta preséncia de seqiiéncies i escenografies cinema-
tografiques, que hem'vist al llarg dels apartats anteriors una pretensié més
global i totalitzadora en ’obra de Gimferrer: talment com una cambra oculta,
el poeta filma impressions i sensacions a través dels seus ulls, i fixa la seua
experiéncia en els poemes.

A aqueixa tasca de ’artista que assenyala Enric Bou, a aqueixa «recer-
ca de mitjans per poder salvar determinats instants»37, cal afegir la preten-
sid poética de filmar aqueixos instants personals o pertanyents a la memo-
ria col'lectiva. Es una metafora filmica de la vida mateixa, una identifica-
cio entre vida i cine, entre treball poétic i filmacié.

Amb una obsessid quasi fetitxista Gimferrer atrapa la vida i, servint-se
de diverses comparacions, ’equipara amb diferents mitjans audiovisuals:

com una pantalla de t.v. son las imagenes de mi vida los anuncios?®.

32,33i34  E.M., pags.100, 102, 104 respectivament.

35 H.L.C.. vol. 11, pag.3289.

36 Pag. 184.

37 H.L.C., vol. I, pag.391l.

38140 By Love Posessed (E.1'), pag.§3.
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També el paisatge habitual de la circul-lacio a les ciutats: «y ver pasar los
coches como en una pantalla»,

La mateixa ciutat es converteix en una escenografia, i apercebeix com
una filmacié a camera lenta, en I’hora del seu capaltard. Aconsegueix un
efecte visual molt bell:

En los creptisculos exangiies la ciudad es un torneo de paladines a camara
[lenta sobre una pantalla plateadad

O be:
les nenes que juguen al carreré com en un vell film de Chaplin4!.

No reflecteix a la fi un sentiment compartit per tots nosaltres, en una
civilitzacié dominada per la imatge? La poesia de Gimferrer ens mostra
aqueix efecte d’hiperrealitat en el mitjans audiovisuals que ha assenyalat
. Baudrillard#, potser ens recorda el que tantes vegades hem dit: «ho he vist

com en la television. :

Veure’s un mateix, des de fora, fixat en alguna imatge o filmat és un
altre dels aspectes que aborda el nostre autor. Les experiéncies oniriques
tenen quelcom de comt amb tot aquest entramat d’imatges filmiques i vida
que construeix Gimferrer, i no passa per alt aquest fet quan escriu:

Se provectan diapositivas con mi historia
entre el pesado olor del cloroformo®.

Tambe paﬂa del somni a la secci6 sisena de L’espai desert (pag.195),
talment com si es tractara d’una filmacié en blanc i negre en diversos plans
fragmentaris: ‘

com el record d’un somni, 0 com quan somniem
allo que el dia abans hem viscut, fragmentari
entrant, sortint, fént gestos, tancant portes

i repetint moments incomplets de converses,
veient-nos a nosaltres mateixos, -blancs i negres
com negatius fotografics, parlant, inaudit
inaudibles i roncs com actors de Kabuki

Els procediments i les convencions cinematografiques també s’instal-len
d’alguna manera en el savoir faire de Gimferrer. Els canvis cronologics en

39i43 FElegia (E.F.), pag.85.
41 Segona visid de Mar¢ (E.M.), pag.102.
42 Cultura i simulacro, Barcelona, ed. kairés (hi podeu veure tractat aquest aspecte).

— 140 —



la succesio de seqiliéncies obliguen d’alguna manera penetrar en el passat
com si fera us d’un flash-back. Aixi veiem el soldat del poema Tropic de
Cancer (E.M. pag.109), que, en estar s0l a la proa d’un vaixell i contemplar
la lluna, veu el passat de la seua infantesa en un vers que resulta molt des-
criptiu: «com quan érem petits i al col'legi ens arrauliem els uns amb els
altres —plovia al pati—».

La pressa de cambra desenfocada, que d’alguna manera volgué signi-
ficar en els inicis del cine americd un mon vist a través de les llagrimes#,
i que despreés s’ha fixat com a simbol de la tristesa pareix banyar d’alguna
manera 1’evocacio nostalgica que Gimferrer fa d’aquelles escenes romanti-
ques tretes del cinema de Hollywood, o d’un mén decadent, del qual recor-
da personatges vestits a la moda d’aquell temps.

No cal insistir en el procediment de filmar a cambra lenta, que hem
observat ja en algunes cites anteriors, hi podriem afegir la referéncia que
trobem al poema Sistemes (E.M., pag.101): «a camara lenta, els cossos (a
I’espai com al temps) sota les aigiies...»

Gimferrer també veu amb la qualitat d’una imatge congelada els ho-
mes inscrits en "ambient sordid d’un moll:

polsosos, en un marc de diapositiva
aturats, instantanis, sota un llum de magnesi‘s.

O I’escena que es repeteix en una filmacié talment com aquella cosa
que ens recorda allo que ja hem viscut:

com si un cop més, ’escena ja filmada
tornés a repetir-se...4

FEls experiments de ’avantguarda historica cinematografica podrien tenir
el seu reflex en la seccié novena de L’espai desert amb aquell poema que
compila tot un seguit d’impressions retinianes i de colors®, o bé en aque-
lla «escenografia expressionista» del poema Tropic de Cancer (E.M.,
pag.111).

Hem vist doncs el cine com a procediment, perd Gimferrer ens desco-
breix en aquest curiés poema un anhel més intim:

44 Ref. bibl. Victor SkLovskl: «Literatura i cine» dintre Cinema y lenguage, Anagra-
ma, Barcelona, 1971, pag.104.

45 L’espai desert, 11, pag.180.

46 L’espai desert, X, pag.204.

47  Jaume PonT (veure article esmentat, pag.120).

— 141 —



Fer un muntatge
_.un film d’espies
Sherlock Holmes al Bosc

El caracter sintétic d’aquest poema ens suggereix, potser, el que sem- °
pre hagués desitjat Gimferrer, de no dedicar-se a la poesia: fer cine.

Una conclusio.

Una visid global de I’obra de Gimferrer ens dona compte del seu es-

- forg innovador en el panorama de la poesia contemporama Jaamb la seua

obra en castelld trenca amb la tendenc:1a realista de la poesia que s’havia

fet fins el moment. L’obra escrita en catal ens situa en ’época en que ateny
la major complexitat en els seus versos.

Alllarg d’aquesta evolucid trobem la intencid constant d’mtrodulr ele-
ments estranys al mén de la cultura, de barrejar cultura de masses i cultura
d’&lit. El resultat és una poesia on trobem perfectament entramats flashos
escenics i reflexions metafisiques; ’hermetisme que caracteritza el llenguat-
ge poetlc i la pinzellada filmica que ens resulta familiar. La referéncia a mi-
tes erdtics i situacions tipificades, ja analitzades, constitueix un salt des de
P’experiéncia intima del poeta a una experiéncia comuna compartida per tots
aquells que ens situem en un mateix context cultural.

El cine, que tantes vegades s’ha nodrit dels textos literaris precedents, -
es converteix ara en el punt de mira d’aquesta poesia carregada de cel-luloi-
de. Arribats al trencament de les fronteres de 'art, potser caldria que ens -
preguntarem si hem de treure el text podtic del paper imprés i «filmar-lo»,
en una civilitzacié dominada per la imatge.

48 Interludi (E.M.), pag.108.
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