ment citada (p. 47); que lintent d’apropia-
cié espanyolitzadora del Noucentisme fet per
un membre insigne de la Real Academia Es-
pafiola de la Lengua es veu certament qiies-
tionat (p. 13), perd amb circumspeccié desvit-
tuadora i amb arguments no pas gaire con-
vincents (el nacionalisme noucentista no esta
pas renyit amb el cosmopolitisme o, millor
encara, amb l'universalisme, i d’aqui, doncs,
la improcedéncia de voler veure-hi un opd-
sit d’aquest universalisme, tan predicat pels
noucentistes a fi de defugir el localisme en
politica i el barretinisme en cultura); que
arrenglerar automaticament per la via tacita
un cert tipus de treballs critics sobre el Nou-
centisme entre les files dels seus més inge-
nus detractors, no fa siné evidenciar que se
n’ha fet una lectura desenfocada o, cosa pit-
jor, malintencionada.

Jo no sé, pel que fa al darrer punt ad-
duit, si pot qualificarse de «vagament mat-
xistay (p. 52) algun exabrupte provinent
d'un assagisme més positivament interessat
en la vindicaci6 del Modernisme que en el

..La poesia de Pere Gimferrer (1970-78),

Poques obres pottiques sén susceptibles
d’una delimitacié tedrica tan exhaustiva com

la de Pere Gimferrer! Ens trobem, evident-

ment, davant un escriptor que fa de la prac-
tica descriptiva de la seva poesia un fona-
ment tedric d’especulacié de tots aquells
mecanismes que conformen l’esséncia de l'ac-
te creacional: les relacions entre el poeta i
Pescriptura, entre aquesta i el mén que de-
nota o connota, i, en darrer terme, les inter-
relacions produides a Iinterior del corpus
d’aquesta matéria de denotacié o connotacid,
és a dir, del llenguatge. Tota anilisi de la
poesia de Gimferrer és, doncs, inseparable
d’aquest suposit,

El primer libre, Els miralls (1970) —que
vol ésser el substrat tedric de tota la seva
obra posterior— s’incriu dins aquesta pers-

1. La meva anilisi se circumscriu al pe-
rfode 1970-78, que abasta quatre llibres: Els mi-
ralls (Barcelona 1970), Hora foscant (Barcelona
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bescantament del Noucentisme; ara, si que
em consta sobradament que la critica llis i
ras marxista que s’ha ocupat del tema ho ha
fet —i sense renunciar per aixd gens ni mi-
ca-al rigorisme critic del métode  emprat—
des de posicions que revelen a totes llums una
innegable simpatia pel moviment, amb acti-
tud semblant a la tipificada per Marx i En-
gels quan no dubtaven a encapgalar tot just
el Manifest amb un encés elogi de la bur-
gesia, 0 quan, en un altre ordre de coses,
no s'estaven d’exterioritzar llur predileccié
per un gran escriptor reaccionari com Bal-
zac.

A proposit encara del llibre aqui ressenyat
i sense anim d’aixecar un cop més l’ociosa
llebre: la comprensié de la histdria per part
del pensament de dreta és donada en funcié
de la reconeixenga que préviament se n’ha
fet, d’aquesta histdria; la reconeixenga que
de la historia fa el pensament d’esquerta es
troba en funcié de la comprensié que n’ha
fet abans. Es la diferéncia.

Joser  MURGADES

per Jaume Pont

pectiva: especular sobre els pre-formatius fi-
losofics i estétics del discurs poétic i carac-
teritzar extensament les funcions lingiiisti-
ques, imaginistiques i simboliques que con-
formen aquest discurs.

«Paranys», el poema inicial, és la clau de
volta d’aquesta disquisicié teorica. Estructu-
ralment i expressivament recorre a la tipi-
ca acumulacié i juxtaposicié imaginativa gim-
ferreriana, al recordatori obsessiu, al collage
de les fonts «birbares» i modetnes, als cir-
cumloquis perifrastics, etc, Perd tot aix0, ar-
gumenta i adverteix el poeta, no és res més
siné el carnatge superficial d’'una dimensié
tedrica de profundis que s’amaga sota un
seguit aparent de «paranys». Uns paranys
dels quals tampoc el poeta, ell el primer, no
estd exempt. La qiiestié, doncs, queda obet-
ta: qué hi ha darrera els «paranys» de la
poesia? Quin és el motiu primigeni que ca-
nalitza aquesta allau de signes, de vibra-
cions dels sentits, de fosforescéncies que es
fan i es desfan a l'espai del poema? Hi ha

1972), Foc cec (Barcelona 1973) i L'espai desert
(Barcelona 1978), totes publicades per Edicions
62.
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el poeta, sens dubte, el subjecte d’una accié
practica que tracta de reconstruir el seu ob-
jecte d’experiéncia —I’escriptura if/o la poe-
sia—, a través d’un periple vital que fa de
la llengua del poema una forma i una font
d’autoconeixement. Perd també hi ha la gran
paradoxa de l'art, és a dir, que alld que
con{forma) —que déna forma— [’obra d’art
i la seva projeccié mitica no passa d’ésser
un seguit de «paranys» colocats per 1’autor
en funcib del lector? I és tasca d’aquest dar-
rer descobrir-los per explicarse’ls o, en el
seu defecte (o, millor, excés) caure-hi de ple,
recérrer el laberint del poema, perdre’s en
el continu interrogant de Pescriptura. Intet-
rogant: perqué el poema s’explica a través
de la seva propia mecanica o practica textual
mitjangant un discurs que estrafa la seva
identitat i qilestiona alhora els seus limits:

...com els retalls de diari de Juan Gris
patanys
quan el fons és més nitid que la figura cen-
[tral,
a primer terme, una mica estrafeta, ben bé
[reduida a angles i espirals
(p. 11).
Totes aquestes consideracions prévies con-
flueixen en el segon poema del llibre, «Sis-
temes», on el poeta formula en termes con-
notats una declaracié teodtico-programatica
de la seva poedtica:

La poesia és
un sistema de miralls
giratoris lliscant amb harmonia,
desplagant llums i ombres al provador...
(p. i5).
D’aquesta operacié cal retenir les seves
funcions fonamentals: «sistema de miralls»,
«giratotis», «harmonia», «llums», «ombres» i
«provador». Observen que els conceptes de
joc i moviment, mecdnica i cinética barmo-
nica de les imatges conflueixen en una accid
sistematica que aplega les correspondéncies
i dissonancies luminiques (llums i ombres)
resultants d’incidir la Hum damunt la su-
perficie dels miralls. S’entén, doncs, que ca-
da un d’aquests possibles moviments engen-
dra una variant: el poema mateix o simple-
ment un aspecte del poema. Arribats en
aquest punt, cal plantejar-nos la veritable
quiestid de fons: quin és el sentit i quina
la dimensié del simbol que s’amaga sota
aquesta accié luminica?

2. Sentit paradoxal de l’art que fa dubtar
Gimferrer del mirall de la poesia i les seves
imatges: «La destruccié de l'art i la comstruccié
de l'art sén el mateix cami?» (subratllat per Joa-
quim Molas al proleg a Hora foscant, p. 6).

Els Marges, 20. 1980

La resposta apunta a Vesprit caché de Ves-
tética simbolista, i més concretament —per
posar un parallel for¢a iHustratiu— a Mallat-
mé. Com en el poeta frances, el simbol en
Gimferrer significa el contrari de la repre-
sentacid; el suggeriment, el contrari de la de-
signacié: alld designat és finit; en canvi alld
suggerit és orfic, és a dir, oracular, perque
com loracle pot contenir molts significats’
No en va diu Gimferrer:

El mén d’Orfeu és el de darrera els miralls
(p. 12).

Aixi, doncs, sembla clar que els moviments
luminics (agents del camp sensible) represen-
ten i sén, dins la poesia de Gimferrer, el
simptoma i alhora la prefiguracié d’una accié
especulativa, Mirar-se al mirall és quelcom
més que el retrobament de la propia imatge:
és la fixaci6 de la nostra mirada interior en
tot alld que hi ha darrera aquesta imatge
sensible i que resta amagat del mén de les
aparences. El poema esdevé aleshores €l camp
de proves («el provador») d’un procés on
tot es barreja i no té nom, on tot es con-
fon damunt els miralls giratoris, a l'esguard
d’una simultaneitat compositiva, d’'una ambi-
valéncia i opacitat conceptuals que no distin-
geix la realitat de la ficcié, el passat viscut
del present o del futur, el record de I'acte
factic, el pensament d’alld que és matéria
dels sentits.*

Fixem-nos, a tall d’'ilustracié d’aquesta si-
multaneitat compositiva esmentada, en el poe-
ma «Segona visi de marg (ps. 17-21). A tra-
vés de quatre seccions de qué consta el poe-
ma, Gimferrer juxtaposa visions tretes de les
velles pellicules de Hollywood (A) —motin
que ja fou el centre referencial de La muerte
en Beverly Hills—, imatges superposades,
flash escenografics que recullen imatges vi-
sualitzables d’ambient volgudament cosmo-
polita i demodé (B) —com si I’accié del
temps, talment un icid lent i subtilissim, te-
nyis els records amb el topic color gro-

3. Cf., sobre el caracter oOrfic de la poesia
de Mallarmé, Anna BarakiaN, El movimiento sim-
bolista (Madrid 1969), p. 106.

4. Subratllem que aquest caracter especula-
tiu, dins l'ordre del coneixement, que té en
darrer terme el simbolisme del mirall és una
constant de les mitologies d'Orient i d'Occident.
A Orient, perd, aquesta valoracié simbolica és
molt més comuna. Aixi, amb termes molt pro-
pers als esmentats per nosaltres, el budisme
tibetd diu que la saviesa del Gran Mirall ense-
nya el secret suprem que el mén de les formes
reflectit sobre el mirall no és siné un aspecte
de la shunyata, de la vacuitat (cf. J. CHEVALIER
i A. GHEERBRANT, Dictionnaire des symboles,
vol. 111, Paris 1974, p. 220).
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gés de les fotografies— clixés de la Barce-

lona urbana de postguerra (C), imatges, en

definitiva, fixades en la memoria del poeta

i que el subconscient retorna i objectiva en

el discurs del poema. Notem aquests dife-

rents nivells —explicitats més amunt amb
lletres majuscules entre paréntesi— en els
exemples segiients:

(A) «i sota els fanals es besen i moren a

punta de navalla amb claqué»

«i les nenes que juguen al carrerd, com

en un vell film de Chaplin»

(B) «Llacordié dels bals-mussette, ja una mi-

ca marcida la mestressa, rossa molt mal
tenyida —perd els ulls blaus sén ben jo-
ves— que fumava Ganloises»
«i tant se val que caigui una wvamp
amb pells de xinxilla com un company
d’escola del qual només recordem les
mans que tremolaven sota el pupitre
una tarda d’estiuy

(C) «quan el carrer d’Aribau semblava tret
d’un noticiari de postguerra. / (les noies
enterrades al Fossar de les Moreres...}»
«al fons d’un diorama com els que hi
havia abans a Coldn, representant la
descoberta d’América, a lestil de les
composicions d’eépoca del segle passaty

Totes aquestes imatges, perd, sén sola-
ment la mostra d’'una banda del mirall: la
banda més ostensible, la banda dels «pa-
ranys». El parany del «sentiment de nostal-
gia», de «la por», de «la presa de contacte
amb les obscuritats de la memoria». El poe-
ta sap, en tot cas, que aquesta paraula

esdevindra parany
només en la mesura que ho voldrem.

Sap que l'altra banda del mirall amaga
potser una visié més obscura i dificil, menys
evident, perd no per aixd menys versemblant,
Cal, doncs, cercar aquesta «altra visié», la
visié resultant de la simultancitat de plans
esmentats (A...B...C...x=R) i que no fa al-
tra cosa que recollir, en paraules de Gimfer-
rer, «la complexitat d’'una experiéncia».

Entre aquestes dues visions queda esta-
blerta la distancia pogtica: la que va
entre alld que hom vol dir i alld que hom

[diu realment,

la impossibilitat de copsar la tensié del llen-
[guatge, d’establir un sistema d’actes i
[paraules,

5. Vegeu també, en aquest sentit, el poema
«Sistemesn, . ;
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un cos de relacions entre el poema escrit i
[la seva lectura

(p. 20).

En definitiva, l'espai desert i inexplorat,
el discurs misterids 1 desconegut que sepa-
ra les dues cates del mirall. Es precisament
en la interaccié creadora dels elements que

conformen aquesta distincia on Gimferrer es-

tableix el seu discurs poetic.

D’aquesta actitud teorica deriva el gran te-
ma obsessiu de la poesia de Gimferrer: la
necessitat de construirse, i de refer, a tra-
vés de la poesia i de I’amor, un «temps pro-
pi» capag d’esborrar tots els estigmes del
temps generic 0o comd. Un poema com «La
presa del palau d’hivern» és una bona mos-
tra d’aquest desarrelament temporal envers
les grans gestes del passat, les guerres, la
cajguda dels somnis imperials de I’'Europa
nazifeixista, el mite enfonsat de la Revolu-
cié d’Octubre, el temps dels herois i de les
herildiques al vent. Tot alld que, com una
aventura filmica, com

metres i metres de peHicula grisosa

el poeta deixa al seu darrera, enterrat en el
temps, pastura del seu propi mite. Tot, pa-
radoxalment, sucumbeix en la decrepitud de
la seva magnificéncia. Res no subsisteix eter-
nament. Actitud elegfaca entorn de la fuga-
citat de la vida, que desembocarid en un fort
escepticisme envers els mites collectius de la
Historia (amb majdscula), i també en una
ferma voluntat de trencar amb els signes i
les fonts del passat personal (la infincia ne-
bulosa, la postguerra...). Aquest darrer aspec-
te és el motiu central del poema «Tropic
de Capricorn», on el subjecte pogtic —identi-
ficat totalment amb el poeta— recorre, mit-
jangant el record, els vestigis de la infan-
cia i les arrels familiars, amb la clara fina-
litat d’esporgar-los a la llum del present.
A partir d’aquest pressupdsit, el temps gim-
ferrerid queda clarament escindit en una es-
tructura bipolar. Per un costat hi ha el pas-
sat, temps viscut on el poeta no es reconeix
i que, malgrat les aparences, és «lirreal»;
per altra banda hi ha el temps del present,
el temps del poema i la construccié de I'art

el lent aprenentatge
per tal de donar alguna cohesié als somnis

la voluntat de donar un sentit a la vida a
través de lart: el temps «real»:

ens ha tocat viure uns anys inexistents
—que en diran, d’aixd?-— mai la vida no ha
[estat tan irreal,
tot sembla que succeeixi en el passat i és tan
[Hunyd com ell,
'esfor¢ d’aconseguir un sentit a la vida ¢és
[potser la funcié
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primordial de 'art? —sdn versos de fa anys—
[i: ¢és l'obra poética

una interpretacié que proposem dels fets?
[Vull dir: ¢és un esforc de coheréncia? ®

Sota aquesta premissa, tot alld que arrela
al «temps passat» és contemplat per Gim-
ferrer a través del prisma de Ia finitud i de
la mort; d'una mort que s’acompleix en els
signes terrenals de la seva materialitat natu-
ral. En aquesta disjuntiva, sols l’amor re-
dimeix la mort de la seva lassitud i la trans-
figura —més enlld de la seva serenitat ciclica
«de natura»— en pura fusié instantinia dels
cossos (vegeu «Transfiguracié»)., Poder de
transfiguracié del llenguatge dels cossos i po-
der de transfiguracié, també, del llenguatge
poetic. Aleshores, ’acte d’escriute esdevé una
metamorfosi i el poema una «mascaras. Es
el tradicional tema del doble. El poeta, em-
mascarat, amaga el «jo» i es transfigura en
Pacte del «tu»: és «ell» i és un «altre». Es-
criure el poema, per a Gimferrer, és aixo:
ésser un mateix i un altre fins al dubte. Pot-
ser, fins a la dissolucié total de la prdpia
identitat?

Ils wauront pas raison de moi; C’est un fen
[de masques

diu Gimferrer en el seu poema «Sans laisser
d’adresse», tot parafrasejant «Le masque» de
Valery Larbaud;” i en un altre loc del ma-
teix poema explicita:

je me souvien plus de moi
face au miroir jais parfois de doutes.

6. Es en poemes del tipus de «Tropic de Ca-
pricorn» on el pla biografic és molt ostensible
i per tant la veu del poeta s'identifica amb la
veu del poema (el subjecte poetic), quan Gim-
ferrer fa menys s del seu caracterfstic discurs
visionari-simbolic. Aleshores, en lloc de la tipi-
ca juxtaposicié d’imatges, el poeta es decanta
cap a la progressié serial d'un discurs diacrd-
nic, en tant que vol explicar l'anecdotari de la
successié temporal. Aquest apropament i/o iden-
tificacié de la «persona» amb la «veu de la fic-
cié» és caracteristica, com ha assenyalat el ma-
teix Gimferrer, de la seva etapa catalana. En
els seus llibres en castelld, en canvi, la aveu
del poema» estava volgudament despersonalit-
zada i el qui parlava era quasi sempre un per-
sonatge poétic i no necessariament el «jo» de
l'autor. Sobre aquest aspecte, vegeu JI’excel-
lent entrevista d’Antoni Munné a Pere GIM-
FERRER, Funcidn de la poesia, funcidn de la cri-
tica, «El Viejo Topo», nim. 26 (novembre de
1978), ps. 40-43.

7. Dins Les poésies de A. O. Barnabooth
(Parfs 1966), p. 31.

Els Marges, 20. 1980

8

I

Establert amb Els miralls el marc tedric de
la seva poesia, Gimferrer tracta d’inscriure
aquesta cosmovisié personal dins 1’ambit de
la tradicié. Hora foscant, el segon llibre del
poeta, vol ésser «un planteig de quelcom on
hi ha, per una part, la necessitat d’expressar-
me com a individu concret i personal en la
incorporacié de la tradicié literaria del pas-
sat, la barroca, la medieval, la renaixentista,
la post-renaixentista».® Sobretot, diriem nos-
altres, la tradicié barroca. Ara bé, cal no do-
nar a aquesta operacié una funcionalitat Gni-
cament estética o, dit en altres paraules, cal
no caure en ’habitual maniqueisme critic que
identifica el barroc amb la hipertensié de les
formes expressives. Aquest solament fou un
aspecte més de tot un cotpus molt complex.
El vertader protagonista del drama del bat-
roc no foren les caracteristiques formes evo-
lucionades del retoricisme manierista, siné la
tensié interior, vital i psicologica que les ge-
nerava. La coneguda teoria de Jean Rousset
que caracteritza l'estil barroc amb dos sim-
bols, «Circe et le Paon» (Circe i el Gall
Dindi), és a dir, la metamorfosi, Vostentacid,
el moviment i I'ornament,’ sols és admissi-
ble si tenim en compte, estructuralment, les
dues funcions complementiries d'un mateix
signe: la forca de seducci§ sobre els sentits
i el poder de penetraci6 dins l’esperit; la su-
perficialitat, la iteracié ornamental i el de-
corativisme, juntament amb el sentiment de
complicacié, profunditat, gravetat, tensid,
transcendéncia i crisi interior. Ambdés as-
pectes s6n inseparables. Aquesta és la veri-
table esséncia i morfologia del barroc: pan-
teisme i dinamisme, unitat i varietat, discon-
tinuitat i racionalitat. El gran oximoron, la
gran antitesi, la permanent contradiccié d’una
época on la crisi I descomposicié socials eren
permanents,

Gimferrer recull aquesta empremta barroca
i la fa seva des de la perspectiva espiritual
i literaria de la modernitat. Una perspectiva,
com aquella, també amenacada permanent-
ment per la crisi: des del romanticisme i el
simbolisme, al superrealisme i Iirracionalisme
postsuperrealista. Com en el barroc, el cen-

8. Pere Gimferrer a Antoni Munné, op. cit.
Per a una valoracié genérica del llibre, vid.
Joaquim Molas, proleg a Hora foscant, ps. 5-13;
Maria MaNeNT, «Hora foscant, de Pere Gimferrers,
dins el volum Poesia, llenguatge i forma (Bar-
celona 1972); Joaquim Marco i Jaume Pont, La
nova poesia catalana (Barcelona 1980).

9. Vid. J. Rousser, La littérature de I'Age
baroque en France, Circe et le Paon (Paris
1954); citat per Emilio Orozco a Manierismo y
barroco (Madrid 1975), p. 25.
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tre neurdlgic de la cosmovisié gimferreriana
és el temps. El moviment es converteix en
la manifestacié i ’expressié viva del senti-
ment de temporalitat, de la consciéncia de
fugacitat i del desengany moral de I’home.
El temps, i tot alld que hi fa allusié, que el
perfila i 'adjectiva, passa a tenir un sentit
preferencial, fins a arribar a la involucié li-
mit dels seus termes: I’home ja no viu el
temps, sind que és el temps qui viu i ens
viu a nosaltres.

Hora foscant contempla aquesta visié del
batroc des de la funcié connotada d’un dels
arquetipus imaginativo-simbolics més carac-
teristics de Gimferrer: l'oposicié dialéctica
dlum/tenebra», «nit/dias. El moviment
constant que s’estableix entre ambdues dua-
litats serveix a Gimferrer per palesar un dels
seus temes centrals (vegeu el poema «Llum de
tardor»), ja teoritzat a Els miralls: el tema
de la fallacia dels sentits o, si voleu, la im-
possibilitat de construir quelcom d’absolut
i estable en un mén regit per les aparences:

No, els sentits
no poden resistir gaire temps veure
la veritat.

La llum és aqui 'element que descobreix
Paparent. Queda, perd, la foscor latent —la
Iim de tardor, «l’hora foscant», ’espai in-
termedi entte la claredat del dia i la foscor
de la nit—, com una realitat més profunda
posseidora d’aquells secrets que sén l’escala
d’accés a

la visié del cos
nu, el foc divi, la clau de volta, Uinterludi

entre el temps i el no-tes.

L’interludi tardoral (denotat pel movi-
ment predicatiu del gerundi «foscant»), cal
entendre’l en Gimferrer com la representa-
cié simbdlica de ’hora del desig, ’hora que
no culminard fins a la plenitud nocturnal
dels cossos (vegeu el poema «Nocturn im-
peri»). En aquest moment, ja dins la nit, la
llum enganyosa dels sentits serd substituida
per la llum corpdria i/o amatdria que ema-
na del foc de ’amor,

un foc més negre, un foc a frec de galtes,
de llavi a llavi un foc, i no s’hi escalfin
les mans! Es foc de nit...

El poema que déna titol al llibre, «Hora
foscant», sintetitza aquests temes de solucié
antitética. El poeta centra la sensacié de fu-
gacitat en la preséncia de la matinada i el
sentiment encara proper de la tenebra. Els
versos que clouen el poema culminaran amb
la constatacié de la impossibilitat redempto-
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ra de l'absolut metafisic enfront de I’accié
incontestable del temps:

No, el meu pit

no és el cel, altar de Lampecs foscos.
Ni el meu altar no és el cel. Tenebres,
lligé de tenebres, cleda, estatge

de la mort...

L’abundant juxtaposicié sintagmatica, el
paper predominant dels verbs indicatius
d’accié (transmutar, destralejar) i les estruc-
tures conceptuals biniries que impliquen mo-
viment (Hum/cendra, foscor/matinada, dia/
tenebra, sol/lluna, forn del cel/runa i fogue-
ra, destral/llenyam) configuren Pesmentat
sentiment de temporalitat cosmica (moviment
del cel... de les aigiies profundes... del cos).

Dins la poesia de Gimferrer, aquests ar-
quetipus imaginativo-simbdlics referents a
processos mutatoris segueixen quasi sempre,
com hem dit, sistemes conceptuals de corres-
pondéncia binaria. Es tracta d’estructures bi-
membres del tipus de A —s B, o alternants de
:;1'—>C i de B—» D. Aix{, quan Gimferrer

iu

a 'obra morta del vaixell, les llances

(correspondéncia del tipus A -— B, dins el
poema «Madrigal») invoca, per mitjdi d’un
desplagament metonimic, I'accié (les llances),
o, més ben dit, l'objecte d’accié, davant la
passivitat objectual de I'obra ja feta (el vai-
xell); o quan diu

el dia: un foc de cendres

(A — B) assumeix la interaccié del dia i la
nit, de la vida i de la mort, en llur funcié
dialéctica; perd quan afirma

com el carbé els espais. T no hi ha un arbre
que no sigui €]l seu signe

(correspondéncia del tipus A-—sC/B 5D,
és a dir, carbé —s arbre | espai—> signe, dins
el poema «Himne»), ja no ens queda cap dub-
te de quina és la idea fonamental de l'autor:
mostrar que la correspondeéncia entre els di-
versos elements de l'ordre cdsmic s’estableix
d’acord amb la seva capacitat d’assumir el
canvi o la mutaciéd i que, en conseqliéncia,
significar és construir l’espai, mutar la rea-
litat, fer de la mort un naixement, i a I'in-
revés.

Com hem pogut veure, la materialitzacié
d’aquest ordre mutatiu sempre opera mitjan-
cant els mateixos ambits: el sistema dels as-
tres i dels grans cicles cdsmics, els moviments
regulars o variables de la natura {canvi de
les estacions, mutacions cromatiques dels
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fruits, de les plantes, accié de V'aigua i dels
vents, etc.), la transformacié deguda a Paccié
de T'home sobre els objectes (per exemple
I'esmentada relacié lances —s wvaixell), del
temps sobre els homes o l'entorn telliric, o
de tots els elements cOsmics entre ells, Tot
aquest ventall simbolic té per a Gimferrer
una clara projeccié erotica, L’acompliment del
cicle tardoral, de la caiguda del dia i la cre-
ma darrera de les llums, comporten 1'adve-
niment de la nit, 'espai de la foscor on, per
antitesi dialéctica, esdevé la crema amatdria
dels cossos:

.Aix] la nit,

com una malla, envolta els moviments

secrets dels éssers; les escorrialles

de Pofici carnal, els encenalls rogencs del cel
[que crema els seus teatres

(«Lluny», p. 51).

En aquest sentit, una de les transposicions
metafdriques més significatives de la poesia
gimferreriana és aquella que compara

la nit a un cos

de gestacions sexuals fecundants, en contra-
posicié a

la claror que és la mort

(vid. «Oda», p. 44).
Vegeu, a tall d’illustracié, el poema «Ma-
drigal»: notateu que la preséncia d’un cos
de dona anuncia, quasi al final del poema, la
latent belligerdncia de «Pespasa», figura sim-
bdlica que per a Gimferrer connota habitual-
ment, a causa del seu poder de penetracid,
una funcié fallica:

..]Ja claror d’aquest ferro que ara crema
o bé,

...el cel és tot un cos ¢i quina llanga
podria obrir aquest cos? ¥

10. Aquesta funcié penetrant de la simbologia
erdtico-sexual és un element caracteristic de la
poesia de Gimferrer, amb variants de I'agent
objectual: ferro, espasa, llanga, etc. Vegeu, aixi
mateix, la suggestiva variant que presenta el
poema «Himne», on l'agent sexual és represen-
tat per la imatge simbolica d'un ca, el qual,
enmig d’una escenografia que recorda els marcs
llegendaris de la licantropia romantica («groc
de tempesta-boscos-vent-tardors llunyanes de mi-
ralls i genets»), enfonsa les seves dents al cos
(«la blanca peli») desitjat.

Els Marges, 20. 1980

III

Probablement Foc cec és el llibre més
despersonalitzat de tota 'obra pogtica gim-
ferreriana. Per trobar exemples similars hau-
riem de remuntar-nos a l'etapa castellana del
poeta, concretament a llibres com Mensaje
del tetrarca 1 a alguns poemes d’Arde el
mar. Al contrari de la resta de la produccid
de Gimferrer, a Foc cec no hi ha una volun-
tat unitaria i global dels poemes, és a dir,
que no estd pensat com a llibre."* Cada poe-
ma pot llegirse amb autonomia propia res-
pecte als altres. Per altra banda, els consti-
tuents morfo-sintactics, fonics, o les estruc-
tures poematiques, sén molt més visibles que
en els altres llibres. Els pressupdsits sema-
tematics i la cosmovisié simbdlica del poe-
ta no sén, en canvi, gaire diferents dels
d’'Hora foscant. El que és realment distintiu
de Foc cec és levidéncia amb qué es pro-
dueix lintent de recuperacid d’una serie de
formes literaries del passat. Amb tot, aques-
ta postura arcaftzant no és gens estatica, ans
al contrari, Gimferrer estrafid formes i es-
tructures antigues a la llum de les possibi-
litats métriques, estrdfiques i ritmiques del
catald actual. Métricament, com és usual en
ell, predominen els versos heptasilabics i de-
casillabics de filiaci6 renaixentista, i lale-
xandri francés amb variants sildbiques que
van de dotze a divuit sillabes. L’estrofisme
és també molt vatiat. No hi manquen tam-
poc poemes estrofics amb decasillabs es-
tramps («Solstici», «Vlad Drakul», 1) i amb
alexandrins solts; poemes amb vers Iliure
(amb inclinacié a 7, 10, 12 ss.; vid. «Maig»),
decimes regulars amb versos heptasilabics i
rimes encadenades («Foc cec»), sonets de ba-
se alexandrina («Sonet»); una strie d’estro-
fes octosillabiques de sis versos cada una,
les quals en el seu model de rima (ABBCCB)
segueixen Destructura del sextet parallel cas-
tella («Elegia»); quartets decasilibics («Com-
bat d’amor») arromancats amb una mono-
rima alterna (-B-B-B...) que es repeteix al
llarg de tot el poema; poemes amb rars
eneasillabs, també amb una série monorima
alternant en assonant («Conjur»); stries de
versos tetrasilabics, amb algunes rimes bige-
minades que segons el temps pogtic, les pau-
ses i els encavalcaments, poden constituir, per

11. Sobre aquest aspecte, vegeu les declara-
cions de Pere Gimferrer a Antoni Munné, op.
cit. Sobre la trajectdria de Gimferrer, des d’Els
miralls a Foc cec, vid., Arthur TERRY, Poesia
de Pere Gimferrer, «Serra d’Or», ndm. 82 (1974);
Josep M. CASTELLET, «La poesia de Pere Gim-
ferrers, dins Qiiestions de literatura, politica i
societat (Barcelona 1976), ps. 200-211.
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addicié (4+4(4)+(4)), octosillabs o alexan-
drins («Cant»).

Aquesta recreaci6 de les fonts estructurals
1 compositives del passat literari va parallela
amb la cosmovisié del subjecte poetic de
Foc cec, capficat a mostrar-nos —dins la ma-
teixa linia d’Hora foscant— els senyals his-
torics i/o temporals del tema del carpe diem,
en una accid reflexiva que contempla la
grandeur dels temps mitics i, al mateix temps,
la seva caiguda i desaparicié. Elegia, per tant,
de la fi de les grans gestes i del temps dels
herois:

Els guerrers més augusts ja sén ombres
sota 'ombra del vell alzinar;
(«Conjur», p. 17)

elegia dels signes i els simbols propis d’a-
quest temps: escuts i banderes, ocells por-
tador d’augutis, guerrets, paladins i cam-
pions.

Ultra la reaparicié d’aquesta idea arqueti-
pica, Gimferrer fa reaparéixer també el scu
corresponent simbolic: la natura, els cicles
telldrics 1 celests, la interaccid amatdria dels
cossos. Es observable, perd, en tot aquest
procés, una aguditzacié de la preséncia me-
tafisica de ’home. Preséncia, cal subratllar-
ho, que dins Gimferrer sempre és abséncia,
car la constatacié de l’acabament de les co-
ses terrenals i la impossibilitat d’acomplir
el desig inabastable de I’home, conclouen en
el retrobament del nores originari i la cons-
ciéncia de la mort:

¢Ets immortal tu, ara,

riota de la carn, tu, que potser has guarit
la servil passi6? Si, 1i cal molt a I'home
per abastar amplaria del seu desig, i el seu
desig és el no-res

(«Agost», p. 27).
Aquest transit del desti de I'home —te-
torn a la tenebra primigénia, a la nit indis-
criminada del caos original, a V’espai on to-
tes les formes eren i no eren al mateix
temps—, subratllen el veritable sentit de la
poesia gimferreriana: l’afirmacié d’un llen-
guatge, d'un «dictum» que de 'acte d’ano-
menar aquest anorreament o aquesta foscot
existencial en fa matriu de creacié poetica
mitjancant les tres predicacions essencials:
«dir, veure, ésser». Aixi, es pregunta el poe-
ta:

Quins llavis —sén mortals?— diuen la nit?
[Quins ulls veuen la nit? Quins ulls s6n
[la nit?»

(«Nocturn impeti», p. 28).

Com una constant de la poesia de Gimfer-
rer, retrobem [’amor, portador del desig i la

116

passi6 i, en definitiva, el lloc on s’acompleix
la plenitud del llenguatge, de la natura i dels
cossos. Amor és I'agent que vivifica el foc
interior'* del poeta, amenagat sempre per
l’'acompliment ciclic del temps de la destruc-
ci6é (I'hivern):

La passi6 que em mantenia,
Pestendard roig de la follia,
la tebior d’un cos de lum:
tot sén despulles debolides.
Quan ve lhivern, ja no les crides.
Destruccié s’ha fet costum

(«Elegia», p. 25).8

Foc, lum/foscor, aigua® i mirall sén els

arquetipus simbodlics fonamentals de l’obra

pottica de Gimferrer. A la segona part del

poema «Vlad Drakul» retrobem, una darte-
ra laltra, aquestes claus arquetipiques

(Com darrera el mirall .
Parmadura nocturna
blau foc, aigiies avall,
veura de taciturna
mirada del cavall.

12, En un sentit bachelardi, podriem dir:
«pel fregadis la calor». La lum juga i riu da-
munt la superficie de les coses, perd només la
calor penetra, O, com deia Novalis, «que la ne-
cessitat de sentir, domini la necessitat de veure!»
(cf. Gaston BACHELARD, Psicoandlisis del fuego,
Madrid 1965, p. 71).

13, La idea d'un amor pararedemptor va uni-
da a una imatge molt tipica de Gimferrer: la
preséncia de l'habitant de la nit, l'Anima va-
gant o en pena, el nosferatu capag de morir
per amor. Gimferrer rememora en el poema
«Vlad Drakul» aquesta idea mitjangant la fi-
gura mitica de Drakul, aqui clarament identifi-
cat al poeta sedejant d’amor, Cal remarcar l'en-
cert amb qué el poeta recrea aquests ambits
(vid. també la nota 10), propensos a la intensi-
ficaci6 d'un camp semantic nocturnal, fetitxis-
ta i romantic, espectral i mitic, que fa de 1'es-
cenografia (sobretot del mén objectual i del
suggeriment cromatic) el principal agent del poe-
ma: «murtra, arbres, nuvols, vermell de tomba,
blau de calvari, verd d'ulls glagats, ungles, ur-
pes, grinyol, sang, voltor, sepulcres, creus, es-
pectre, canelobres, calze, claror difuntas.

14. El simbolisme de l'aigua no queda gaire
lluny d’alguns aspectes simbolics del mirall. La
mobilitat de l'aigua és sinonim de fluctuacié de
desigs i sentiments. Simbol de les energies cons-
cients i de les poténcies amagades de l'anima,
de les motivacions secretes i desconegudes, i
dels somnis. L'aigua té la possibilitat de reflec-
tir la imatge del doble, d’emmirallar-nos i en-
cisar-nos (vid., J. CHEvALIER i A. GYIEERBRANT,
op. cit.,, vol. 11, p, 221; i també G. BACHELARD,
L'eau et les réves, essai sur la imagination de la
matiére, Parfs 1942; Paul DieL, Le symbolisme
dans la mythologie grecque, Paris 1966).
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El cel s’ha clos: una urna
d’impossible cristall),

a més de la idea central de «la poetica» de
Gimferrer, ja comentada, que identifica la
«realitat» amb la foscor de l'espai nocturn,
amb l'obscuritat i el misteri que hi ha dar-
rera el mirall dels sentits. Cal, perd, que ens
detinguem una mica més en la simbologia del
foc.

Com hem dit, la idea de foc abraca com-
plementariament el «desigs» i la «passié». De-
sig en tant que representa la perseveranga
latent de la «flama amorosa»; passié, quan
implica consum, combustié amorosa dels cos-
sos, funcié6 crematdria de la doctrina dels
sentits. Desig i passié s’alimenten d’un élan
no racional. Es tracta, doncs, de moviments
liurats a ’arravatament visceral del cos: «foc
cec», «follia interior», «esclat brusc», «rapte
suprem»:

Boscos, m’ha enlluernat Iesclat brusc de la
[pell, qual I’espasa

d’un cos nu de deessa, reial sota el temple
[de fressa i fullam

obsedeix la claror del migdia, i només una
[brasa

és la carn immortal i serena, i de ’home el
[cos nu, sec brancam,

En un rapte suprem, nu i llampat el meu
cos, eina rasa.

¢Caldrd que ara la cendra i el fum siguin
[Iiltim sentit del meu clam?

No hi ha cap dubte que en aquests ver-
sos, en els quals retrobem la figura de les-
pasa com a atribut sexual, el desig i la pas-
si6 amorosos del subjecte podtic responen
a una funcionalitat crematoria. Ultra aques-
ta constatacid, la veritable clau de ’operaci
recolza en la pregunta amb qué es clou el
poema, on el foc de la plenitud és contem-
plat des del vessant dialéctic de la «cendra
i el fum», la vida des de I'tltim sentit de
la mort. Aquest concepte de I’amor (del foc),
entes com a naufragi i destruccid (la cendra),
i en darrer terme com a lligam fugisser de la
felicitat humana, és el motiu nuclear del
poema «Foc cecr:

Perque, de I’home, aquests bragos,

quan la pell nua s’encén,

i aquest alé, i aquests llacos

de la seda fosca i ponent,

i aquests ulls ¢no sén capagos

de retenir, cendra ignent, focs oblidats de
[cabassos

que atia i dispersa el vent?

La imatge del vent, element primari i
agent temporal, acaba esborrant les despu-

Els Marges, 20. 1980

lles materials de l'existéncia humana. La vi-
da reduida al no-res. La clau de la reflexié
gimferreriana: el mén amaga en la seva in-
candescéncia ’estigma antitétic de la mort i la
desfeta. Cada domini ple, cada imperi, cada
crit, comporta la buidor, les despulles i la
radical afirmacié del silenci. Es la rad pri-
mera i dltima del gran oximoron on s’acom-
pleixen i moren els contraris: el «foc cec»,
la «claror cega», «l’éxtasi obscur».

v

L’espai desert,® al contrari de Foc cec, si
que és un llibre unitari. Es més, com diu el
mateix Gimferrer en una «Nota inicial» al
llibre, «és un poema unitari dividit en deu
seccions, Potser algun lector pot trobar que
alguna seccié admetria una lectura com a
poema autdonom; no excloc aquesta possibi-
litat, perd la tinc per insuficient; la vertade-
ra lectura és la que considera cada seccid
com una pega d’un tot, en relacié amb les
que la precedeixen, amb les que la seguei-
xen i amb el conjunt global. Un sol poe-
ma, doncs». Totes les seccions foren escri-
tes a mitjan 1976, com a seguit de nou ver-
sos finals que quedaren despenjats de Ie-
dicié primitiva d’Hora foscant.

Aquesta voluntat unitiria de Destructura
poematica del llibre és també, pel que fa
al discurs, una voluntat serial, Es tracta d’in-
cidir, a través de deu séries episddiques
consecutives, en el principi resultant de tota
I’obra pottica de Gimferrer. I aquest princi-
pi no és altre que la voluntat d’establir un
espai de desarrelament respecte al passat, una
consciencia de Ilunyania capa¢ de construir
Pexperiéncia propia a l’espai del present, és
a dir, en aquell espai regit Unicament pel de-
sig. La manifestacié fonamental d’aquest de-
sig, i alhora el seu suport, no és altre, com
hem vist, que la funcié amatdria dels cossos.

Malgrat P’esquematisme i la iteracié d’a-
quests trets constitutius, cal remarcar lur
tuncionalitat variable. Gimferrer és un poe-
ta de pocs «centres d’interés», és cert, perd
no ho és menys que la capacitat de poetit-
zar-Jos presenta diferéncies considerables. Re-
cordem que a Hora foscant i a Foc cec el
tema del desarrelament envers el passat hi
era present des de la perspectiva de les fonts

15. Vid.,, sobre aquest llibre en particular,
Josep M. CasTtELLET, Lectura de «L’espai desert»
de Pere Gimferrer, «Serra d'Or», nim. 216 (se-
tembre de 1977); Juan GoyrtisoLo, «L’espai desert»,
de Pere Gimferrer, a «Vuelta» (Mexic, agost de
1977); Joaquim Marco i Jaume PonNT, La nova
poesia catalana (Barcelona 1980).
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de la tradicié renaixentista, barroca i sim-
bolista, ‘mentre que a Els miralls es desen-
volupava el basament tedric de tot aquest
«corpus». L’espai desert reprén de nou el
tema, perd ara el filtre de poetitzacié ja no
recau bésicament en la tradicié literaria del
passat, siné sobre el passat personal del poe-
ta. D’aquesta manera, posant el record per-
sonal com a pega de conviccid del poema,
Gimferrer imbrica la postura estética amb la
conviccid etica, la literatura amb Iactitud
moral (vegeu la seccié 1). El poeta reclama,
abans de tot, l'oblit dels records que el Ili-
guen a uns esdeveniments i a un temps con-
cret: els seus somnis d’adolescent, la histd-
ria recent del seu poble. Reclam i desig d’o-
blit per partida doble: personal i coHectiu.
Ens introduim dins la segona seccié del
llibre. Aquesta seccié presenta, a més de l’e-
radicacid per part del poeta del seu passat
personal, la particularitat d’evidenciar una
de les estructures compositives més usuals
en Gimferrer. Consisteix a alternar, mitjan-
¢ant correspondéncies o parallelismes metafo-
rico-simbolics, cossos estrdfics que malgrat
Ilur aparent dissociacié tematica aludeixen,
en datrer terme, a un camp associatiu comu.
Notem aqui quatre unitats o cossos discurs-
sius no assenyalats pel poeta amb els blancs
de separacié estrofica: 4) «Les vegetacions...
Pesvaiment»; b) «I aix{... arpons»; ¢) <«Els
mites... d’home»; i d) «Aquesta grisor... ni-
vols», La primera unitat (4) fa referéncia al
passat, i més concretament a la infancia per-
duda del poeta, mentre que (&) és el contra-
punt figuratiu de la unitat (4), i descriu els
ambients sdrdids d’un moll. La tercera uni-
tat (c) és el centre conceptual del poema, La
sordidesa aludida per (%), manifesta a través
d’un seguit d’imatges juxtaposades, conflueix
en (c), unitat que també se subordina al
temps passat i, per dir-ho més explicitament,
a la histdria de la Catalunya de postguerra.
Una historia que el poeta supedita a un temps
d’abjeccions, humiliacions i vexacions de tot
tipus. Gimferrer iHlustra els agents personals
d’aquestes vexacions amb iteracions perifras-
tiques també juxtaposades, relatives a un
mén animal de connotacions pejoratives: un
temps «de rapagos - gossos de pressa - de
la serp - del crotal - del bram del bifal
del cranc - del porc espi - del voltor negre -
homes amb cap d’aranya o fura o escorpi».
La darrera unitat estructural (d) clou i re-
cicla totes les unitats discursives precedents
retornant al contrapunt descriptiu del moll,
on l'ambient de la «grisor de sirenes, de
fums i barcasses, de xemeneies fosques i de
sutge envilit», és vist pel poeta com un pa-
rallel suggerit (des del present) de totes
les ferides del passat. Aixi, doncs —i dins de
les coordenades de la dualitat abans esmen-
tada—, el binomi (ac) estableix —per mit-
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ja del record, la reflexié i la introspeccié—
les dades personals i histdriques de I'expe-
riéncia del poeta, mentre I'altre binomi (bd)
serveix de suport figuratiu i/o connotatiu
d’aquesta experiéncia.

La secci6 tercera eixampla aquest rebuig
dels records familiars del poeta. Rememora-
ci6 domestica que, per altra banda, es fa
extensiva al clima nocturn d’una certa dolce
vita urbana de Barcelona. Ambdés ambients
sén refusats pel poeta, que acaba amarant-
se a I'dnic espai on es reconeix: l'espai del
destinatari amorés. A partir de la metaforit-
zacié encadenada dels atributs erodtico-sexuals
de la figura femenina, Gimferrer transfigu-
ra aquest espai en un ritual sagrat de mu-
tacions del mén animal, vegetal i mineral.
Vegeu la relacié progressiva d’aquest pro-
cés metaforic i les corresponents predica-
cions:

estimada —y oficiant del ritual sexual [és]
«folla sacerdotessa», «tigressa negras.

sexe — [irradia] «carbb, robins» s [és]
«foguera vegetal i carnivora» — [fa una
olor] «fosc i agre de safra».

el cos — [vessa] «la negror d’algues del teu
ventre».

(el subjecte poétic) —> [ofegat] «entre el
‘blanc poderés d’ones petrificades» [sén]
els pits.

«les dues columnes del cos» — [s6n] les
cames.

(les cames) — [s6n] «fogall d’un sol nocturn
de pétals negres» [és] el sexe.

Els versos finals de la seccid tercera actuen
com a motiu d’encavalcament de la seccibé
quarta, que comenga bruscament amb el te-
ma erotico-sexual com a objecte central:

Si I'amor és el lloc de I'excrement,
si, oferint-me, nua i de quatre grapes, els dos
globus de llum de les natges...

La descripcié imaginistica de la fusié se-
xual torna a operar amb sintagmes metafd-
rics encadenats del tipus ja descrit A— B
[B]1 —> C. Per exemple: natges — globus de
llum [globus de llum] — astres. Els camps
semantics al voltant dels quals gira la meta-
foritzacié abasten el mén teldrico-cosmic de

16. «Si l'amor és el lloc de 1’excrement»:
aquests versos —-amb independencia del sentit
que tenen en relaci6 amb la resta del poema
de Yeats— foren represos per Juan Ramén Ji-
ménez a Espacio: <Amor, amor, amor» (lo canté
Yeats), «amor es el lugar del escremento» (ci-
tat per Pere GIMFERRER, «Nota inicials, a L’es-
pai desert, p. 8).

Notes i ressenves



la natura, a més de les t{piques connotacions
gimferrerianes entorn de Delement «focy,
apreciacions gustatives, olfactives i tactils,
etc. Aixi:

(bumus sexual) —y «foc dels boscos, resina i
pinassa/fumn».

(sexe) —» «fondaries boscoses 1 sagrades»,
«pafs salinds», «forn», «boté palpitants.

(fallusy —y «torxa del sexes.

L’agent fisic predominant de I'accié sexual
del subjecte podtic és aqui la «llengua».
Aquest organ és ’agent motriu d’una série
de predicacions en ordre a la disciplina dels
sentits: [furgo] «amb saliva i amb dentsy,
«un gust acre a la boca», «salinds», «llavis
tebis 1 agredolgos» —» [m’abeuro] «a la fosca
cabelleray.

La fusié sexual dels dos temps corporis dels
amants conclou en un sols temps, dnic i in-
distint

(...i veu la seva imatge en un instant fet
[aigua, un temps mirall)

reflectits els dos rostres de l’éxtasi en una
sola imatge. Acci6 que comporta [alteritat
essencial de la interrelacié sexual: ésser l'al-
tre, i l'altre tu mateix. Un nou espai on no
hi ha mots, car els mots —I’esséncia dels
mots— sén el mateixos actes, i el verb la
mateixa llengua (en el doble sentit: fisic i
lingiifstic) del cos:

Si som,

és perqué hi som, és en tant que hi som, 1
[els mots

no la diuen.

El desenvolupament d’aquest clima essen-
cial culmina amb la pérdua dels sentits i el
retrobament del buit mistic:

Sentir-nos .
vistos pel buit i dins el buit alhora.

La seccié cinquena del llibre retorna a l’al-
legoria cdsmica dels cicles de la natura. El
seu centre serd, com altres vegades, el mén
vegetal, animal i mineral: la seva plenitud.
el consum temporal, la mort i la postrera
desaparicié de les coses terrenals. El poeta,
conscient del caricter efimer del seu desti,
reclamard T'acompliment definitiu del desig
i la passi6 en linstant,

linstant que és tots els temps.

El temps del desig

i el de la passi6, el temps de recordar i de
[somniar.

Els Marges, 20. 1980

La reflexié sobre la temporalitat humana
es perllonga a través de tota la seccié sise-
na, la més llarga del llibre. Gimferrer ens
presenta en aquest cos poemitic un ritual
simbolic for¢a suggestiu. L’anécdota del poe-
ma se centra en la figura mitico-simbdlica de
Toficiant o sacerdot disposat a acomplir el
ritual del sacrifici, L’oficiant «vesteix una
pell de senglar», animal que, condicionat a
la solitud del bosc druidic, simbolitza la clas-
se dels sacerdots i representa la imatge del
poder espiritual assetjat pel poder temporal.
Davant seu, el sacerdot contempla el cos nu
de la victima, materialitzacié corporia del do-
mini del sexe i de la mort:

...blau d’ulls d’oficiant, blau
de les clarors del ganivet d’acer i la pedra
[foguera.
Burxar amb la fulla blava, freda d’acers, el
[sexe
de fusta tendra, resinds, bulbds,
el sexe de la dona oferta en creu a la tardor
{que ve,

L’oficiant acompleix el sacrifici, perd abans
fa

tres cops el signe de la creu. Primer,

la creu vertical, pels morts i, per I'olor d’a-
{ monfac

de la sang menstrual de les esglésies. Des-
[ptés, la

creu aspada

pel cos d’aquesta dona oferta al tomb de

[lany

com un codony madur,

i, en un gest darrer, el gargot de l'esvastica,

germana de les rates i els torturadors.

Triple moviment que concatena els signes
del poder temporal, en un entrecreuament
que contempla la violeéncia, el sexe i la
mort.

Arribat en aquest punt, Gimferrer realit-
za una mutacié i alhora una transposicié del
temps i de espai poetics del discurs. De I'a-
nécdota primitiva, salvatge i mitica de l'o-
ficiant drufdic —imatge del passat birbar—,
de lescenografia vegetal i animal, es traslla-
da a l'atmosfera asfixiant del mén urba ac-
tual. Aquesta bimembracié li permet d’esta-
blir un parallelisme tematic substancial. Ara,
en aquest nou espai, el poder temporal és
la immensa imatge de la miquina urbana,
els signes de la modernitat i la mitologia de
consum {«llum de quirdfan, blancor zenital,
esglaons dentats d’escala mecanica, helixs, re-
flectors nocturns, cotxes com capses de mis-
tos, pistes buides, targetes de vol, vidres, as-
censots, cables»):
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el temps del gas a la ciutat dels morts,

Un ritual on Désser humi és el sacerdot i
alhora la victima del sacrifici:

Tots som I'oficiant. Cada accié té un revers
[ritual i totémic. Fressem
camins que sén només l'eco d’altres camins.

Malgrat aixd, el poeta sap que no li que-
da un altre remei que destriar entre les mul-
tiples consteHacions d’aquest vast domini, els
signes d’identitat que li sén propis:

...som sacerdots, amb la disfressa

de mags, perqué vivim el temps atavic dels

rituals i les profanacions [...] Qui mai dird
[qui som?

La seccid setena reprén la reflexié obses-
siva sobre el sentiment de fugacitat i irre-
versibilitat del temps. Gimferrer compara
aqui el desti de 'home a 'enfonsament d’una
casa:

A cops de pic i pala feiem caure lenva.
En un cabids arrepleguem la runa

diu al comencament del poema. Un desti
que als ulls del poeta resta reduit a les runes,
a l’accié devastadora del pas dels dies, a les
mutacions 1 els canvis del mitall del médn:
apareixer 1 desaparéixer en un joc de cla-
rors i ombres:

Aquell home sabia el seu desti: la ¢cambra de
[runes, la nuesa de claror d’un mirall.

Ultra 'amplificacié i la recursivitat del te-
ma del temps, Gimferrer introdueix en
aquesta seccié —d’una manera més ostensi-
ble que en les seccions precedents— la pre-
séncia de la immensitat cdsmica i de I’Abso-
Iut nocturnal com quelcom inabastable i ame-
nacant. Aleshores, les constelacions celestes
es vivifiquen a través de I’operacié mitold-
gica

els homes, a la nit,

esguarden la falg d’or incert de l’estelada,
el silenci de banyes, I’alenar fosc del Taure,
la fiblada del Cranc, el naframent dels astres

i el sistema celest deixa entreveure, com a
prova metafisica de la petitesa humana, la
preséncia i el poder impertorbables del Gran
Demitirg de l'univers. Quatre perifrasis no-
minals subratllen aquesta abassegadora presén-
cia cosmica: «Llaurador suptem i terrible»,”

17. Aquesta perifrasi, «llaurador suprem i
terrible», és a dir, el seu motiu inicial, arrenca
d'una transposicié imginistica de la constel-
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«Arquer de la tenebra», «Missatger de les
boires», «un Negre amb la destral del Bos-
cater del Temps».

El tema del gegantisme demidrgic i de
la petitesa cOsmica de I’home conclouen en
lanorreament de la identitat temporal del
poeta (secci vuitena) i I'abocament a la por:
por a la irrealitat del temps viscut:

...I"dnic que he viscut,
el moment de la por,
el retorn al pafs de la por

por del present efimer:

tota la por del mén viscuda en un instant
i visc en un crepuscle mental, una llum li-
[vida
de penjats, on camina ’home del sac, un
[home
que té la meva cara...

La seccid novena prepara 'adveniment de
la seccié6 desena, Gimferrer detalla en aquest
nové moviment tot un seguit d’impressions
retinianes degudes a les funcions cromati-
ques del mdn sensible. El poeta s’atura en
les variables sensibles de la Ilum i del colot.
Aquest recorregut ocular és solament, perd,
la matéria introductdria i superficial d’un re-
cortegut més profund. Perque, en realitat,
més que un recorregut descriptiu de les sen-
sacions exteriors, el poeta ens patla de les
figuracions cromatiques que s’esdevenen del
recolliment interior. El poeta tanca els ulls

vermell als ulls tancats

i amb aquest moviment dbna pas al ritual
del somni, obre les portes de la déria oni-
rica i el fluir cadtic dels colors. Aleshores
les visualitzacions cromitiques i els motius
oculars connotats que aquestes comporten
s’enllacen mitjancant una série de recurrén-
cies obsessives; el discurs es polaritza en fra-
ses curtes i abruptes, les funcions sintagma-
tiques s’encavalquen

El crit blanc. El sol blanc. No el veig

de tan blanc. Una flama blanca. El color. Es-
[borrat.

Un blanc que crema. Ell cercle encés de la
[blancor.

lacié de Taure. No és la primera vegada que
Gimferrer recull aquest motiu. Aixi a Hora fos-
cant, com assenyala Joaquim Molas en el pro-
leg, apareix una imatge com <llaurant al cel,
els astres», que, com la present, fa pensar en el
vers de Géngora «en campos de zafiro pace es-
trellas»,
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L’ull. Negte.
Esclats. El gall negte...

en una successi6 de predicacions cinest&si-
ques («crit blancs, «blanc que cremay), re-
lacions d’identitats entre colors distints («el
blau és blanc», «el blanc és verd»).

La secci6 novena es clou amb l’enfonsa-
ment del poeta en el negre:

Els ulls. Esclat als ulls. El negre.

Encavalcant aquest motiu, la seccié desena,
darrer moviment i culminacid de L’espai de-
sert, comenca amb l’evocacié per part del
poeta de l'espai del negre: el «sot de Iés-
ser». Perqué, en definitiva, més que una
solucié metafisica, aquesta seccié epigonal del
llibre vol ésser I'inici d'una experiéncia mfs-
tica. El cos, la materialitat del cos, l'espai
del cos és el centre culminant d’aquesta ex-
periencia. «El sot de I'ésser» postula I'ab-
séncia o la pérdua dels sentits per part de 1’o-
ficiant del ritu amords. El poeta cau en el
«sot de I'ésser» i retroba I’abséncia total.
Una abséncia i un no-temps que es confon
amb el buit mistic. Gimferrer déna a aques-
ta acci6, a aquesta caiguda, una funciona-
litat que descobreix sempre

espais o llocs fondos, oberts’

s una operacié que «penetra», «xucla»,
«buida», «esclata», «neteja», «inhala/exhala»,
etc., els recers de Paltre cos i els fa lloc
alienats de la practica sexual. No hi ha cap
paraula: només hi ha actes i silenci. L’es-
pai del silenci. L’espai desert del silenci
corporal. Perd no és solament un instint de
possessié el que mena aquesta activitat, sind
també un instint d’ésser posseit, d’ésser pe-
netrat, buidat, xuclat, esclatat, netejat, inha-
lat i exhalat per I’accié del «tu» amatori.
En resum, una accié que contempla en la seva
alteritat l'anullaci6 de DPespai dels cossos i
el descobriment d’un espai que és el no-es-

pai,

perqué vegem el fons del sot de I’ésser,
perqué vegem lespai sense claror ni fosca,
perqué vegem l’espai on no hi ha espali,
perqué vegem l’espai que és tot 1’espal.

Confluéncia que segella alhora el Tot i el
No-res. Anullacié d’identitats que identifica
i crea un altre espai. Mort del «jo» en l'a-
mor del «tu», i a linrevés.

Amb aquesta operacié final, Gimferrer tor-
na el seu ideari podtic a les mateixes deus
de la filosofia oriental (particularment el
zen) i, per extensid, a aquella practica su-
perrealista ~—ambdés aspectes molt ostensi-

Els Marges, 20. 1980

.d’interpretacié de

bles dins I'obta poética i el pensament d’un
escriptor com Octavio Paz, de qui Gimferrer
se sent tan proper— que considera el desig
i/o la passi6 amorosa no sols com a vies
a través de les quals podem conciliar els con-
traris, sind també —i aixd €&s veritablement
important— com a principis fonamentals
Punivers. Aquesta volun-
tat de fusié d’alld que d’acord amb les not-
mes més usuals del pensament i de I'escrip-
tura se’ns presenta com a quelcom contrari
i divers explicaria la postura manierista de
Gimferrer tendent al pastiche, a les parifra-
sis dels models antics i moderns, a I'intel-
lectualisme i a la hipertensié estilistica bar-
roca. Perqué, en definitiva, tota l’orientacié
del poeta encaminada a conciliar les veus de
la tradicié i de la modernitat, no és res més
que pur escepticisme: escepticisme envers
uns valors tan fusibles i fonedissos com el
temps. Escepticisme i ironia. Tot el corpus
manierista de Gimferrer és un conscient
exercici d’ironia. Com els pintors i poetes
manieristes, Gimferrer quasi sempre colloca
els motius de significacié secundaria en pri-
mer terme del poema, mentre que el tema
principal se’ns presenta en segon terme. Vi-
sions de la natura, inflexions mitologiques
s’introdueixen com a subtemes que, de ve-
gades, s’imposen per llur valoracié i exten-
sié6 descriptivo-allegdrica (Ilums, colors, con-
notacions sensitives o sensorials, allusions vi-
sionaries o simboliques, etc.) al tema central.
Amb aquest desplacament del centre de com-
posicié o intenci6 expressiva a un lloc no
central del poema, Gimferrer estableix la
gran ironia de la seva cosmovisié pottica, o,
dit en altres paraules, reprodueix la gran fal-
licia d’'un mén en qué, paradoxalment, la
veritable realitat resta oculta en el flux i el
reflux indiscriminat de les aparences:

i ara gira el cristall

i amaga aquest aspecte: el real i el fictici,

la convencié, és a dir, i les coses viscudes

Pexperiéncia de la llum als boscos hivernals,

1a dificultat de posar coheréncia —és un joc
[de miralls—,

els actes que es dissolen en la irrealitat...”

JauMeE PoNT

18. A les acaballes d’aquesta succinta apro-
ximaci6 a l'obra poetica de Pere Gimferrer
m’arriba la noticia de la imminent publicacié
d'un volum amb el titol de Mirall, espai, apa-
ricions, que aplega tota la produccié del poeta
fins avui. Aquest volum, enriquit amb poemes
inédits del perfode 1978-80, porta un exhaustiu
estudi d’Arthur Terry que, sens dubte, ha de
constituir una contribucié essencial al conei-
xement de la poesia i el pensament de Pere
Gimferrer.
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