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Als meus pares, als meus fills, a l’Antonio

Haec ornamenta sunt mea


Much of the best of what we write and make and think is adapted from the creations of Greece and Rome. There is nothing discreditable in this. On the contrary: it is discreditable to ignore and forget it.


GILBERT HIGHET, The Classical Tradition, 2




ABREVIATURES D’OBRES I AUTORS CLÀSSICS


APVL. = Apuleu


Met. = Metamorfosis


CATVLL. = Catul


Dec. = Decameron


Fam. = Familiares


Hip. = Hipòlit


HOR. = Horaci


Carm. = Carmina


OV. = Ovidi


Am. = Amores


Ars = Ars Amatoria


Epist. = Epistulae Heroidum


Medic. = Medicamina


Met. = Metamorfosis


Rem. = Remedia


PLAVT. = Plaute


Bacch. = Bacchides


Poet. = Poètica


PROP. = Properci


QVINT. = Quintilià


Inst. Orat. = Institutio Oratoria


SAPPH. = Safo


Silv. = Silvae


THGN. = Teognis


TIB. = Tibul


VERG. = Virgili


Aen. = Eneida




PRÒLEG


Si haguéssim d’encarregar un estudi sobre la temàtica amorosa en el Curial e Güelfa triaríem un perfil que coincidiria exactament amb el de l’autora d’aquest llibre: de primer, llicenciada en Filologia Clàssica i en Filologia Hispànica; si allò li proporciona el fonament per a la comprensió de la lectura del text des del context humanístic en què s’engendrà, això darrer li dóna la plataforma comparatista necessària sobre la narrativa sentimental i cavalleresca. Hi afegiríem com a condició ideal el coneixement profund del rerefons del cabal clàssic, sobretot de l’elegia llatina i de la narrativa a Grècia i Roma, així com uns coneixements ferms sobre el Tirant lo Blanch (l’estructura, la composició i les fonts). I resulta que aquests són els cursos de doctorat que precisament –tot i que ja fa gairebé un decenni– portà a terme Sònia Gros; estudis que l’empentaren a aquest camp d’investigació i li perfilaren de manera natural una tesi sobre «La temàtica amorosa en el Curial e Güelfa. Una aproximació des de la tradició clàssica», de la qual aquest llibre n’és adaptació i síntesi. Les arrels les testimonia el mateix títol, precedit per la citació, tan suggeridora com expressiva, de la naturalesa agredolça de l’amor, de coneguda ascendència petrarquesca, però a la qual l’autora dóna un origen anterior.


Els motius amatoris –clau de volta de les novel·les cavalleresques– que li forneixen les connexions de la novel·la catalana amb els clàssics, són relacionats a més a més, amb altres obres de la narrativa sentimental del segle XV, per tal com alguns d’aquests autors s’hi posaren aleshores a beure amb molta més fruïció i profit que abans.


Per a valorar aquests motius procedents del classicisme i presents al Curial, n’hi ha prou amb fer una ullada a la llista que se’ns ofereix, ben generosament, a l’índex. La recuperació del bagatge classicista, gràcies a la transposició d’aquells elements, permet a l’autora no sols de fer-hi continuades troballes sinó també de ratificar el caràcter humanístic del Curial e Güelfa. I això cal ressaltar-ho des del punt de vista dels mèrits, perquè abans de la data de la seva tesi, es podia comptar amb pocs estudis des de l’enfocament de l’humanisme –com es pot comprovar a la bibliografia–i encara era molt qüestionada la inserció del Curial dins d’aquest corrent.


Així, la professora llatinista ens ofereix un ampli ventall de referències envers el món clàssic, que excedeixen pel seu interès l’estricta audiència curialenca, i que tenen el valor afegit de ser copsades quan la connotació humanista –sense la qual difícilment es pot entendre la reactivació clàssica– no preponderava en les nostres lletres. Tret constitutiu, doncs, que no sols explica la gènesi sinó també la interpretació del text, com insisteix Sònia Gros i com ha anat subscrivint progressivament, amb el pas del temps, la gran part de la crítica, dins de la qual tenim el goig de poder comptar amb l’aportació forana, no sols de l’àrea científica catalana, també d’un altre continent. Penso, per exemple, en la publicació ehumanista (Universitat de Santa Barbara, Califòrnia) o en la brasilera Mirabilia (UFES), que tant s’han interessat pel Curial i on acaba de publicar treballs Sònia Gros.


Encara, algú trobarà imprescindible –i ho és–la influència dels trescentistes, principalment la del Decameró, on tant va beure l’autor i on en bona lògica ha treballat a fons la nostra estudiosa; però no sols això, sinó que alhora ens ha convidat a examinar-ho en detall, ens ho ha permès tastar i ens ho ha fet fruir. Observem així, gratament, que els capítols referents a Boccaccio –l’intermediari de la tradició clàssica, com l’anomena Sònia Gros, ja que l’expressió escau molt en especial al cas del nostre autor– ocupen una tercera part del llibre. I això també és meritori en una llatinista que ha hagut d’obrir-se encara a una altra àrea científica, la italianística.


No farem ací una llista dels encerts, però en vull destacar el descobriment que, al meu entendre, és principalíssim a causa del joc que projecta sobre tota l’obra: el del relat X, 8, que ens havia passat per alt a tots els estudiosos de la novel·la cavalleresca, quan la intertextualitat, clara, i encara amb doble referència i extensions puntuals, és indiscutible des d’un punt de vista filològic. I si el conte del Decameró era un triomf de l’amistat i l’amor, al Curial serveix per subratllar el to d’amonestació. Lligat a aquest relat, fem notar el X, 9 –també perspicaçment enxampat en la seva collita–, que és ben lògic que hi sigui present quan l’autor, al darrer i III llibre, s’ha complagut a assimilar i reflectir la Jornada desena, de finals feliços, de manera coherent amb el curs ascendent de totes dues obres.


D’altra banda, cal dir que l’autora segueix el concepte de tradició clàssica que utilitzen els professors González Rolán, Saquero i López Fonseca, com «la transmisión y recepción en todas sus modalidades literarias y lingüísticas del legado clásico»; un llegat que es renova en les successives recuperacions, com ara la humanista.


I per bé que un pròleg no s’ha d’igualar a una ressenya, amb un repàs valoratiu complet, no puc estar-me de fer referència als imprescindibles prolegòmens que se’ns donen en aquest llibre quant a la introducció als conceptes comparatistes; sobretot al de motiu, que és el més utilitzat i que apunta com a objectiu metodològic «no a l’enumeració i acumulació de dades, sinó a un intent d’anàlisi i interpretació en el context de l’obra». Per tant, es troba a faltar una mena d’erudició en aquest treball i és la de caràcter inútil i preciosista –no dic ja gratuït o fatxenda–, és a dir, hi manca el que podríem qualificar de lletra morta, car no ho he sabut apreciar en cap línia. Aquell sa i fèrtil comparatisme, doncs, fa que s’interessi per «l’aportació personal de les obres en la seva recreació, al procés creador particular de cadascuna, conjugant per a això l’estudi de les formes amb el dels continguts». Un coneixement que repercuteix en la comprensió del text i del seu context literari, i àdhuc fa propici d’apropar-se a la formació de l’autor. Així mateix, resulta molt útil el recorregut del coneixement ovidià a l’edat mitjana a la Corona d’Aragó.


Les màquines no ens podran donar mai el clixé vàlid d’un text afrontat a la seva font, perquè els és antitètic de ser humanes; però quant al Curial i les fonts clàssiques i boccaccianes –les principals–, tenim la sort que han passat per la feinada i la mà de la Sònia Gros. Perquè tenim la garantia que ho ha escorcollat tot, com les maquinetes, però amb el savoir faire i la sensibilitat que només a nosaltres ens són pròpies.


Finalment, podem concloure que la seva investigació, ben ancorada al damunt de l’edició crítica del professor Antoni Ferrando, gran coneixedor de la llengua catalana de l’edat mitjana, eixampla dignament i àmpliament el marc que li pertocaria en rigor com a anàlisi literària d’aquest preciós joiell en llengua catalana; ja que gràcies als múltiples tentacles que hem esmentat envers altres textos i literatures, s’hi aconsegueix un repte de pes: el d’assentar el Curial e Güelfa, per la via comparatista, entre els millors textos de les lletres de la Romània medieval.


Dues notes més sobre l’autora mirant tan sols l’epíleg: n’hi desprenc que és una bona investigadora, senzillament perquè hi ha moltes més preguntes que afirmacions. Així mateix, en el poc espai que dedica a l’humanisme i al nostre moment actual –tan allunyat– s’hi fa palès que la seva és una alineació viscuda, no només intel·lectual, de formació o d’estudi.


Clouré amb els agraïments, no menys autèntics per ser preceptius. D’una banda, envers Sònia Gros, ja que si el doctorand normalment agraeix als que l’han precedit l’aprenentatge –encara que fos sols l’empenta inicial–, als docents ens correspon de fer-ho en paral·lel en casos com aquest en què –com hem vist–ressalta la categoria, no ja filològica sinó humana, de qui un dia va ser doctorand. Anant per la vida –i més quan és molt avançat el «mezzo del cammin»–, hom s’adona que el que dóna veritablement satisfacció és trobar-hi persones així. I en vull deixar constància, bé que com a comentari més personal pugui fer sospitós el que s’ha dit positivament abans; car, segons pontifica Lo somni, en el cas que la lloa de Bernat fos envers la pròpia muller –i es remunta a Aristòtil– seria «cosa fort vana».


Dono també les gràcies de manera ferma i sincera al professor Antoni Ferrando, gran estudiós i entusiasta del Curial, qui ha sabut valorar el treball de Sònia Gros i li ha propiciat el que més pot desitjar un filòleg: veure els seus coneixements fets llibre.


Resta només esperar que el treball tingui molta utilitat, i d’això, i per a un espectre ben ampli de lectors, de diferents filologies –Catalana, Clàssica, Hispànica, Romàniques– i a llarg termini, no en tinc cap dubte.


JÚLIA BUTINYÀ




INTRODUCCIÓ


Un dels aspectes més debatuts entre els especialistes sobre la novel·la cavalleresca catalana Curial e Güelfa ha estat, des del descobriment del manuscrit de l’obra, la seva caracterització com a narrativa sentimental (Rubió, 1984a) o cavalleresca (Riquer, 1980; Espadaler, 1984). De fet, a la classificació habitual de l’obra com una novel·la cavalleresca s’hi afegeix un predomini del component sentimental en molts moments claus en la història, com el pròleg o el final. Per tant, un aprofundiment en la temàtica amorosa de l’obra és un interessant objectiu que pot proporcionar, sens dubte, noves evidències sobre aquesta novel·la.


D’altra banda, hem de considerar el moment, mitjan segle XV, i el lloc, la florent cort napolitana d’Alfons V el Magnànim, autèntic enclavament humanista de la seva època, on probablement hauria estat escrita la novel·la. Així ho confirmen les investigacions més recents (Ferrando, 2007; 2012), que reprenen la línia crítica dels primers estudiosos de l’obra a partir de l’estudi lingüístic i literari del text. Per això, una aproximació a la temàtica amorosa de la novel·la a partir de la tradició dels textos clàssics grecollatins contribueix a un coneixement més sòlid sobre els trets humanistes dominants al Curial e Güelfa, i a una revisió d’aspectes per als quals la crítica sovint no ha trobat una explicació satisfactòria.


Així mateix, l’estudi de la novel·la catalana des de la perspectiva dels clàssics pot contribuir a una millor comprensió de la formació literària de l’anònim autor de l’obra, fins fa molt poc menysvalorada per una part dels estudiosos del text. La nostra recerca pretén d’aquesta manera indagar sobre el coneixement per part de l’Anònim, directe o mediatitzat, dels autors clàssics en l’àmbit amorós, a partir de l’anàlisi del text català i de la seva confrontació amb textos de poetes eròtics llatins com Ovidi i els elegíacs. D’altra banda, l’estudi també abordarà la relació de la novel·la catalana amb altres obres que havien filtrat la tradició amorosa dels clàssics grecollatins en llengua vulgar com les de Boccaccio, mitjançant l’anàlisi detallada de les connexions del Curial amb la seva obra mestra, el Decameron.


Aquest treball s’inscriu dins l’àmbit de la literatura comparada, entenent aquest concepte com una branca de la investigació literària que s’ocupa de l’estudi sistemàtic de conjunts supranacionals (Guillén, 1985: 13), i més concretament, en l’àmbit d’estudis de l’anomenada tradició clàssica. L’enfocament del treball serà, doncs, comparatista i, prenent com a punt de partida la divisió a grans trets en situacions comparatistes, que atén els gèneres, temes i formes (Guillén, 1985), ens centrarem en el segon aspecte, els temes, i més concretament el tema amorós, central en la novel·la catalana. Ens adscrivim a una concepció àmplia del comparatisme, imperant en els estudis actuals, en què conviuen la noció de comparació o confluència amb la d’influència i relació de fet:1


la literatura comparada acoge todo tema o motivo que permita reagrupar las obras sin tener en cuenta la nacionalidad, yendo de la causalidad más directa a las afinidades indirectas (Pichois-Rousseau, 1969: 153).


Dins d’aquest camp d’estudi, la temàtica amorosa, la nostra recerca es planteja des d’un enfocament filològic a partir de l’anàlisi dels textos. Atendrem l’assumpte des de la doble perspectiva: sincrònica, l’anàlisi pròpiament dita dels motius amatoris a la novel·la catalana, i diacrònica, intentat establir la relació amb els clàssics així com les vies de transmissió dels motius amatoris, principalment a través del contrast amb la narrativa de Boccaccio. En efecte, compartim en essència les reflexions de Trousson (2003: 100):


el tema no encuentra su dimensión fuera de la historia, en la que se enraízan sus encarnaciones y en esta palingenesia que constituye su mismo ser. Existe a la vez en toda obra que lo exprese y, fuera de ella, en una tradición cultural de la que todo autor es tributario y a través de la cual éste se nutre para modificarla y transmitirla a su vez.


El nostre treball dedica una atenció especial, per tant, a les relacions del Curial e Güelfa amb altres textos, siguin els dels poetes elegíacs, sigui el Decameron. Ens trobem, doncs, davant la complexa i debatuda noció d’intertextualitat, definida com el conjunt de les relacions que es posen de manifest en l’interior d’un text, les que connecten un text amb altres textos del mateix autor, així com amb els models literaris que utilitza, siguin implícits o explícits.2


En la nostra investigació partim, en primer lloc, de la lectura de l’obra i selecció de fragments de temàtica amorosa del Curial e Güelfa, i la seva confrontació directa amb els textos dels poetes elegíacs llatins. L’anàlisi se centrarà en la identificació i estudi del tractament dels motius amatoris més freqüents i característics d’aquests autors, presents en la novel·la catalana. Un cop identificats, contrastats i estudiats els motius amatoris d’origen clàssic, es buscarà l’enllaç amb els poetes elegíacs llatins i s’exploraran les relacions del Curial e Güelfa amb altres obres que recullen la tradició eròtica dels poetes llatins i que poden constituir el punt de contacte indirecte amb els clàssics, segons els estudis més recents sobre les fonts de la novel·la (Ferrando, 2007; 2012). En relació amb això, la segona part d’aquest treball parteix dels estudis de Júlia Butinyà (1991) i Manuela Stocchi (1997) sobre les connexions entre la novel·la catalana i el Decameron, per aprofundir en els contactes directes d’aquestes obres mitjançant un contrast minuciós de tots dos textos, analitzant-hi semblances i divergències. Les conclusions es contrastaran amb una selecció bibliogràfica àmplia i actualitzada dels estudis més solvents sobre la novel·la catalana.


En la confrontació detallada del text del Curial amb el text original italià del Decameron –considerant les particularitats de la tradició manuscrita d’aquesta obra– s’atendrà, així mateix, a les possibles connexions amb la versió catalana de 1429. L’objectiu és observar les semblances i divergències entre els textos, i valorar les relacions entre ells, més concretament, la possibilitat d’una dependència entre la novel·la catalana i la versió de 1429, o altrament, d’algun dels manuscrits italians. Això ens permet, amb més coneixement de causa, ponderar si la gestació de l’obra respon a un ambient italià pel que fa a la reutilització del Decameron per part de l’autor del Curial. La investigació pretén, doncs, aprofundir, mitjançant el contrast de diversos textos, en el coneixement de l’obra, tot subratllant els trets de la tradició literària dels clàssics en l’àmbit amorós que perviuen en la novel·la.


SOBRE ELS CONCEPTES DE TEMA, MOTIU I TÒPIC


La confusió terminològica constitueix un dels principals problemes en la delimitació d’un marc teòric i metodològic de la tematologia comparatística, especialment, per les dificultats per definir els termes bàsics d’aquesta parcel·la d’estudis, agreujades per la mateixa dimensió plurilingüe del comparatisme. En la nostra anàlisi dels textos cobren especial rellevància els conceptes d’argument, tema i motiu, termes d’ús habitual en els estudis de literatura comparada (Márquez, 2002). El terme motiu, en origen un concepte musical (motiv),3 posseeix una dimensió temporal ja implícita en la seva etimologia (mouere). D’acord amb el seu origen, podem, doncs, considerar el motiu literari com a matèria que es repeteix o és present en el desenvolupament d’una obra literària.4 A aquest tret quantitatiu podem afegir-ne un altre de qualitatiu: el motiu seria el tema que, repetit al llarg d’un corpus literari, resulta decisiu per a la seva comprensió. El terme tòpic, en canvi, té el seu origen en la retòrica clàssica (Lausberg, 1983). Els τόποιo loci designaven inicialment les preguntes utilitzades en una de les fases de l’elaboració del discurs, la recerca d’arguments a la inuentio. No obstant això, el terme s’ha difós extraordinàriament en els estudis literaris a partir del treball de Curtius, Europäische Literatur und Lateinisches Mittelalter (1948). Per a l’estudiós alemany, els tòpics, que vertebren el conjunt de la literatura occidental, són fórmules, llocs comuns reutilitzables, que pertanyen a una tradició cultural d’origen clàssic i es mantenen amb vigor al llarg del període medieval.


Pel que fa a la distinció entre tema, motiu i tòpic, dins l’àmbit de la tematologia alguns estudiosos han proposat que aquesta distinció s’ha d’establir en funció de l’amplitud (Trousson, 1965; Pichois & Rousseau, 1969; Cairns, 1972). Nosaltres acceptem, com molts altres estudiosos, que el concepte de tema, més neutre, és el més general i el que posseeix un significat més ampli, davant de qualsevol altre terme que s’utilitzi, i que designa qualsevol matèria literària més o menys àmplia, i més o menys general (Márquez, 2002: 253).


Sense estendre’ns, per tant, en disquisicions teòriques i amb una finalitat estrictament metodològica, proposem una precisió terminològica prèvia entre els tres conceptes, que entenem en la línia de l’escola tematològica alemanya, a partir dels suggeriments de Frenzel (1976: 7):


Sus contornos fijos diferencian al argumento tanto del problema o tema más abstracto y en cierto modo vacío de argumento: la fidelidad, el amor, la amistad, la muerte, como de la unidad argumental menor del motivo: «El hombre entre dos mujeres», «Los hermanos enemigos», «El doble», que si bien tiene en común con el argumento lo intuitivo de sus imágenes y lo situacional, no hace más que pulsar un acorde, allí donde el argumento ofrece la melodía completa. El concepto de motivo, extraordinariamente importante para el análisis del argumento, designa al componente elemental de un argumento capaz de germinar y ser combinado; una cadena o un complejo de motivos forman un argumento.


D’altra banda, amb l’objectiu d’evitar la confusió terminològica, defugim en el nostre treball la utilització del terme tòpic, a favor de motiu, considerant igualment les seves connotacions de component inert, associat a la rigidesa de la continuïtat literària, enfront de la creació individual. Aquest és, precisament, un dels arguments que utilitza María Rosa Lida (1975: 325) en la seva ressenya crítica de l’obra de Curtius, per la qual cosa el rebutja com a instrument idoni per a l’anàlisi de la tradició literària europea. En qualsevol cas, si esporàdicament utilitzem el terme tòpic, generalment en citacions d’altres autors, ho fem com a equivalent a motiu, en el sentit d’unitat temàtica concreta, desenvolupada de manera concisa i que es repeteix com un clixé literari.5


En definitiva, la pervivència, polivalència i significat dels motius amatoris clàssics al Curial constitueix el nucli temàtic del nostre treball.6 Aspirem, així mateix, no a elaborar un índex o catàleg de motius presents en la novel·la, sinó a singularitzar els elements d’especial rellevància en l’obra. Els nostres esforços s’orienten, doncs, no a l’enumeració i acumulació de dades sinó a un intent d’anàlisi i interpretació en el context de l’obra. Amb això la nostra atenció es dirigeix no només a la transmissió dels motius sinó a l’aportació personal de les obres en la seva recreació, al procés creador particular de cadascuna, conjugant per a això l’estudi de les formes amb el dels continguts.7


La presència dels clàssics, així mateix, resulta de gran transcendència si considerem el moment en què s’escriu la novel·la, en el trànsit crucial del món medieval al modern, en el naixement de la literatura en llengua vulgar, en què els clàssics grecollatins actuen de referent i de motor.8 I en el cas de les lletres catalanes, com han posat en relleu els estudis especialitzats (Batllori, Rubió, Rico, Butinyà), la transició es produeix en gran part gràcies a la labor dels trescentistes italians. Entre ells, destaca la tasca de Giovanni Boccaccio, perfecte coneixedor i declarat admirador dels clàssics grecollatins, que exercirà una influència transcendental en el camp de la narrativa i en la literatura sentimental en llengua vulgar, convertit ja en clàssic modern per a les generacions posteriors. Fruit del moment humanista és precisament l’interès pels models italians o clàssics, que l’autor del Curial imita conscientment. En paraules de Kaiser (2003: 253),


Los motivos y argumentos perduran durante siglos, incluso durante milenios con muy diferentes formaciones sociales y literarias; su polivalencia desafía siempre de nuevo a la interpretación. Sin embargo, sus apariciones con una mayor frecuencia en determinados momentos históricos han de entenderse como signo o marca particular de las respectivas épocas.


Per la qual cosa, la reflexió sobre la presència d’aquests motius, la seva dimensió i el seu significat en l’obra, proporcionen una informació especialment valuosa, per descomptat, per al coneixement de la novel·la, però també aporten inestimables elements de judici, d’una banda, sobre el context literari de l’obra i, d’altra, sobre la formació del seu desconegut autor. És en aquest moment quan la percepció dels clàssics, i més concretament dels motius o tòpics, experimenta una transformació substancial, de repetitiu model escolar medieval a recreació i reactualització personal humanista. Aquest canvi, en aquest moment històric, ha de ser sens dubte interpretat com un signe dels temps:


Entonces el topos interesa no como realidad textual, acaso banal y socorrida, sino como signo: es decir, como reconocimiento de un conjunto cultural, de una longue durée, con la que el escritor enlaza activamente y se declara solidario (Guillén, 1985: 276).


O, en paraules de Kayser, la investigació sobre la presència de determinats motius en obres d’autors i èpoques diferents es revela especialment fructífera per al coneixement de les mateixes obres i èpoques:


En obras con el mismo asunto valdrá la pena investigar por qué determinados motivos han sido llevados a un segundo lugar, o bien traídos al primer plano por los respectivos autores. Hay, por otro lado, motivos que surgen en determinadas épocas con tanta frecuencia que se convierten en índices del espíritu entonces reinante (1976: 81).


EL CURIAL E GÜELFA


La novel·la que coneixem amb el títol de Curial e Güelfa ens ha arribat en una única còpia manuscrita, anònima, sense data, títol ni portada. El còdex que la conserva, ms. 9750, es troba a la Biblioteca Nacional de Madrid i pertany al seu fons antic. La seva existència va passar desapercebuda fins al 1860, quan, a partir de les informacions d’Agustín Duran i Antonio Paz y Melia, en va tenir notícies Manuel Milà i Fontanals, el qual la va donar a conèixer a la Revue de Langues Romanes, el 1876.


En fou el primer editor Antoni Rubió i Lluch (1901), qui va proposar el títol amb què actualment es coneix, a partir dels noms dels protagonistes. L’obra es data –descartat definitivament el suggeriment de Jaume Riera (1993) que es tractés d’una falsificació–, pel tipus de paper, lletra i estadi històric de la llengua, cap a mitjan segle XV –més exactament en la segona meitat dels anys quaranta (Ferrando, 2014: 13)–, i els estudis més recents la vinculen, com ja van fer els primers crítics, a un entorn italià, possiblement el cercle napolità d’Alfons el Magnànim (Ferrando, 2007; 2012; 2013).


S’han realitzat quatre edicions filològiques del Curial e Güelfa. La primera, la que va donar a conèixer el text de la novel·la, d’Antoni Rubió i Lluch, el 1901. Una segona edició publicada per Ramon Aramon i Serra entre el 1930-33, i una altra de Ramon Miquel i Planas el 1932. Recentment, Antoni Ferrando ha elaborat una nova edició filològica del text del Curial l’any 2007. Lola Badia i Jaume Torró n’han publicat una edició crítica semimodernitzada el 2011.


La peculiar història del text de la nostra novel·la explica l’escassetat d’estudis, en comparació amb altres obres, sobre aquest «vertader joiell» de les nostres lletres, com la va definir el professor Riquer. No obstant això, al llarg del segle XX, i, especialment en els últims decennis, l’interès per l’obra ha estat creixent i han proliferat les recerques i treballs sobre el Curial. Als estudis dels primers investigadors i editors, des de Rubió i Lluch (1901), Sanvisenti (1905), Menéndez y Pelayo (1905) fins a Anfós Par (1928), Aramon (1930-33) o Miquel i Planas (1932), s’hi han afegit els treballs més recents a partir dels anys vuitanta i noranta de Lola Badia, Júlia Butinyà, Anton Espadaler, Xavier Gómez, Albert Hauf, Montserrat Piera o Jaume Torró, per citar alguns dels més significatius, que han analitzat, des de molts diversos angles, els múltiples aspectes pendents d’estudi de la novel·la. Les darreres investigacions (Ferrando, 2012) confirmen, des del punt de vista lingüístic, la datació de l’obra cap a mitjan segle XV. Es tracta d’una novel·la cavalleresca, amb un predomini del component sentimental, singularitzada per


una rilevante presenza di elementi eruditi provenienti dalla cultura classica greco-latina e dalla patristica cristiana, oltre che per una considerevole eleganza stilistica. In efetti, questi elementi eruditi sono un riflesso dei nuovi influssi umanistici che circolavono in Italia (Ferrando, 2014: 10).


Pel que fa a la contextualització literària, els estudis més rellevants sobre l’obra subratllen la preeminència de les fonts llatines i italianes, i en destaquen la coherència compositiva i la imbricació en el context cultural, de referències textuals i d’imaginari de la meitat del XV. L’estudi de les fonts llatines, patrístiques, prehumanistes i pseudohumanístiques de la novel·la confirma, igualment, el context italià d’aquest moment i contribueix a explicar el seu mètode d’adaptació d’aquestes fonts. També s’ha abordat recentment l’anàlisi d’altres aspectes més puntuals, com ara l’onomàstica9 o els vincles de l’obra amb el món musulmà.


En els últims anys s’ha produït, a més a més, un important progrés quant a la traducció de l’obra i la seva difusió fora de l’àmbit catalanoparlant. La novel·la ha estat traduïda a l’anglès –Pamela Waley (1962), Max Wheeler (2012)–, al neerlandès –Bob de Nijs (1996)–, a l’alemany –Gret Schib Torra (2008)–, al portuguès –Ricardo da Costa (2011)–, i a l’espanyol –Eduardo Marquina (1920), Pere Gimferrer (1982), Júlia Butinyà, en versió electrònica (2005), Maria Àngels Fuster (2009) i David Guixeras (2010). Jean-Marie Barberà ha publicat la versió francesa (2007), juntament amb l’edició filològica d’Antoni Ferrando, i tot just acaba de veure la llum la traducció italiana de Cesáreo Calvo i Anna Giordano (2014). S’estan elaborant, a més, les traduccions a l’hongarès (Balázs Déri) i polonès (Rozalya Sasor).


SOBRE EL CONCEPTE DE TRADICIÓ CLÀSSICA


Pel que fa al concepte de tradició clàssica, partim d’una visió àmplia que inclou de manera explícita (González Rolán et al., 2002) les diferents modalitats lingüístiques i condemna les barreres artificials entre la producció en llatí i la vernacla, així com la tradició crítica que les separa com a àmbits d’estudi inconnexos (Gómez Moreno, 2006). Al nostre parer, cal cercar una visió més rica i equilibrada de les relacions entre les literatures grega i llatina i les modernes (García Jurado, 2010), en la qual el paper exercit per la recepció activa dels textos, la seva selecció i reinterpretació des d’una nova perspectiva històrica, esdevé un element clau. D’altra banda, cal distingir entre la tradició patrimonial, la qual s’assumeix de manera inconscient, progressiva, amb el consegüent desgast, transformació i incorporació de nous elements, tal com succeeix en el període medieval; i la tradició culta, intencionada i conscient, que comporta un rescat, una imitació, una concepció de l’antiguitat clàssica com a model, actitud dominant en l’humanisme renaixentista italià (Cristóbal, 2005). Igualment, volem incidir en la valoració, en el fenomen de la tradició clàssica, del paper dels mediadors, que Cristóbal il·lustra amb la imatge del relleu de torxes en una cursa. Són aquests mediadors els que possibiliten el viatge del foc de l’inici al final, i no la seva extinció, i tenen un paper crucial en la transmissió del llegat clàssic. Són, així mateix, sovint responsables de les seves reinterpretacions i deformacions, i en aquest sentit cal reconèixer-los un deute impagable. Així succeeix amb els humanistes italians, entre ells Boccaccio, en l’origen del Renaixement.


Així doncs, sense ànim d’entrar en la polèmica sobre els matisos del concepte i amb una finalitat primordialment metodològica, acceptem en la nostra investigació la denominació i el concepte de tradició clàssica esbossat pels professors González Rolán, Saquero i López Fonseca (2002: 49) com «la transmisión y recepción en todas sus modalidades literarias y lingüísticas del legado clásico» i, com ells, considerem que convé abordar des d’aquest punt de vista «los tres apartados, legado-transmisión-recepción, que constituyen de forma conjunta y solidaria la tradición». Concretament, l’objecte d’estudi del nostre treball no defuig sinó que, al contrari, inclou significativament els textos en vulgar, en el ferm convenciment que la tradició clàssica és un àmbit de magnitud enorme que franqueja les barreres artificials de llengües i períodes històrics i, per tant, fem nostres les paraules del professor Gómez Moreno (2006: 45), «malo es que el helenista o el latinista se arredren ante textos escritos en lenguas modernas».


En la nostra investigació abordem la influència grecollatina, és a dir, la tradició clàssica, en un període de fervorós redescobriment dels textos clàssics, que marca el final de l’època medieval i el començament del món modern, i amb això l’inici puixant de la literatura en llengua vulgar. En la línia de Curtius, entenem la tradició clàssica com a referent cultural i estètic d’Occident, com el fil conductor que proporciona unitat a la cultura europea, també al llarg del període medieval i, per extensió, a l’occidental, al llarg dels segles fins als nostres dies però, com María Rosa Lida, incidim en el nostre treball, sense desatendre altres aspectes, en la reelaboració artística individual, en l’energia vivificadora d’aquesta tradició clàssica,10 en el «poder de estímulo, de fermentación renovadora con que en muy distintas épocas y pueblos actúa la Antigüedad» (Lida, 1975: 363).


 


1.En els últims anys ha sorgit amb força l’anomenat nou paradigma de la literatura comparada, en un intent per abandonar la relació genètica causal per justificar qualsevol estudi comparatista, i atendre, per contra, a l’anàlisi de les dades, que subratlla, al costat de la gestació de cada obra particular, les constants del procés creador (Villanueva, 2000: 47). D’altra banda, García Jurado (2010: 95) en l’àmbit concret de la tradició clàssica, desenvolupa, davant nocions al seu parer excessivament rígides com la dicotomia tradició/poligènesi, el concepte d’encuentro complejo: «[la tradición o la poligénesis] suponen parámetros muy reduccionistas para la complejidad que conllevan a menudo las ricas relaciones entre los autores antiguos y los modernos».


2.El terme neix a partir de la teoria de Bakhtín sobre la novel·la i el difonen, entre altres, estudiosos com Julia Kristeva, Roland Barthes i Cesare Segre. En els últims decennis ha assolit gran difusió la terminologia encunyada per Gérard Genette en la seva obra Palimpsestes, sobre la transcendència textual o transtextualitat del text, entesa com «tout ce qui le met en relation, manifeste ou secrète, avec d’autres textes» (1982: 7). Genette distingeix cinc tipus de relacions transtextuals, en ordre creixent d’abstracció i globalització, comunicades i interrelacionades entre si. La primera és la que l’estudiós denomina intertextualitat, és a dir, utilitzant el terme en un sentit més restrictiu que altres autors, la presència efectiva d’un text en un altre a través de la citació –la forma més explícita i literal–, el plagi –«un emprunt non déclaré, mais encore littéral»– o l’al·lusió –«un énoncé dont la pleine intelligence suppose la perception d’un rapport entre lui et un autre auquel renvoie nécessairement telle ou telle de ses inflexions, autrements non recevable» (1982: 8). A la intertextualitat s’afegeixen la paratextualitat –relacions del text amb el que qualifica com a paratext, és a dir, elements com el títol, subtítol, prefaci, pròleg, notes, epígrafs, il·lustracions, text de sobrecoberta o fins i tot declaracions del mateix autor sobre l’obra–, la metatextualitat –la relació, generalment anomenada comentari, que manté un text amb un altre–, la hipertextualitat i l’arxitextualitat –la relació amb el conjunt de categories generals de les quals depèn cada text singular. De totes elles, Genette dedica una atenció especial a la hipertextualitat, que s’entén com la relació que manté de forma massiva i declarada un text B o hipertext, amb un text anterior A, o hipotext, en el qual s’empelta d’una manera que no és el comentari. En la literatura clàssica, el paradigma d’aquesta relació seria l’Eneida, un hipertext, respecte a l’Odissea, el seu hipotext.


3.En efecte, el terme motiv és un concepte musical traspassat a la literatura. Exactament el motiv o leitmotiv es refereix a la melodia que es repeteix en una obra amb diverses formes, és a dir, el tema musical que es repeteix al llarg d’una composició. De l’àmbit musical el concepte es trasllada a les arts plàstiques amb el significat d’una figura, generalment repetida, que serveix d’element decoratiu.


4.Kayser (1976: 77) defineix el terme de manera similar: «El motivo es una situación típica que se repite».


5.Alguns autors, dins del camp dels estudis clàssics, estableixen una diferenciació entre motiu o tòpic i composició genèrica, denominació utilitzada per Cairns per designar el tractament literari, d’una certa extensió, en un passatge o un poema sencer, d’un tema derivat d’una situació concreta determinada, com ara el soterion, poema d’enhorabona per la recuperació d’un ésser estimat, o el propemptikon, o poema de comiat (Laguna, 1996: 177-183).


6.Partim de l’anàlisi dels motius amatoris bàsicament a través dels textos dels poetes elegíacs llatins, per indagar sobre la seva presència en una obra com el Curial e Güelfa, classificada habitualment com a novel·la cavalleresca. Obres, per tant, de gèneres diferents. No obstant això, cal recordar que l’elegia llatina té un fort component narratiu en si mateixa i que en la seva dissolució com a gènere es canalitza, en part, cap a la novel·la sentimental moderna. De fet, molts dels seus motius més característics els trobem, així mateix, en la novel·la grega. D’altra banda, Kayser (1976: 79) adverteix: «no es lícito esperar que cada motivo contenga en sí mismo un carácter genérico claro».


7.Aquest era un dels retrets formulats a la tematologia tradicional, l’oblit de l’aspecte formal i del procés creador de les obres: «En la renovación de los estudios de temas, señalemos el intento de añadir el estudio de las formas al de los contenidos, reacción contra el anonimato nivelador en el cual se perdían con frecuencia las individualidades expresivas» (Trousson, 2003: 93).


8.Com ja hem assenyalat anteriorment, considerem de gran importància integrar l’anàlisi sincrònica i diacrònica en la nostra investigació: «El aspecto diacrónico de la tradición así como el desarrollo individual de la obra literaria y su lógica relativamente independiente deben ser interrelacionados con el análisis sincrónico del repertorio de temas, argumentos y motivos de la época en cuestión» (Kaiser, 2003: 249).


9.Pel que fa, per exemple, a aquest aspecte, l’exhaustiu estudi de Turull i Ramírez remarca que les referències a personatges de la mitologia clàssica en la novel·la configuren el grup onomàstic més extens, més de la meitat del total de l’onomàstica que trobem en l’obra (2012: 1060).


10.Aquesta reelaboració artística, personal, que incorpora la lectura i interpretació pròpies dels receptors, de vegades deformadores de l’original clàssic, possibilita així mateix l’acostament al llegat grecoromà: «paradójicamente, es a veces esa misma deformación adaptadora lo que hace inteligibles las obras clásicas a un público determinado» (Cristóbal, 1990: 225). De fet, resulta inevitable llegir els autors clàssics des de la realitat concreta de cada moment històric i, fins i tot, de cada sensibilitat particular, i aquesta relectura suposa al seu torn una renovació contínua del llegat clàssic.




I.


MOTIUS AMATORIS CLÀSSICS EN EL CURIAL E GÜELFA


L’elegia eròtica llatina com a gènere s’exhaureix amb la figura d’Ovidi, però Ovidi modela la concepció de l’amor en la literatura medieval i renaixentista: els goliards en reviuen l’ideal de vida, esdevé una autoritat indiscutible en matèria d’amor en la poesia dels trobadors, n’observem l’empremta en el Roman de Troie i exerceix una influència transcendental en el Roman de la rose. Tot i la censura dels pares de l’Església, la presència literària d’Ovidi es va mantenir al llarg de tota l’edat mitjana i va cobrar especial importància a partir del segle XII, època batejada per Traube com Aetas ovidiana. Alhora, esdevé un dels autors preferits dels humanistes italians: Dante, Petrarca, Boccaccio o Salutati.1 D’entre ells, és Boccaccio, sens dubte, l’autor més pròxim a Ovidi. La seva Genealogia està inspirada principalment en les Metamorfosis, tot i que encara segueixi en ocasions les interpretacions al·legòriques característiques dels segles anteriors. Connecta, en canvi, amb l’obra eròtica d’Ovidi a la Fiammetta i especialment al Decameron, totes dues amb traduccions catalanes en el Quatre-cents. Les seves obres en llengua vulgar s’havien convertit ja en el segle XV en el model narratiu sentimental, que absorbia i filtrava la literatura eròtica clàssica (Pujol, 2002: 143). A partir del prerenaixement, però, s’imposa una concepció petrarquista de l’amor i els autors mostren la seva preferència, més que per les obres estrictament amatòries, per altres obres d’Ovidi com les Metamorfosis o les Heroides.


La transmissió manuscrita de l’obra amatòria ovidiana es divideix en dos grans grups: d’una banda, els escassos còdexs anteriors al segle XI, coneguts com els antiquiores, i la vera folla di recentiores, posteriors a aquest segle. Entre els primers –l’escassetat dels quals es vincula a la mateixa temàtica de l’obra, que en dificultava la presència en els cànons medievals–, excel·leix el Berolinensis Hamiltonensis 471, denominat Y. Aquest manuscrit del segle XI, estudiat per F. Munari el 1965, conserva al complet l’obra amatòria d’Ovidi: Ars, Remedia i Amores. És considerat en l’actualitat el millor testimoni del text ovidià i el seu estat de conservació és òptim. El còdex va passar desapercebut a causa d’una datació errònia a finals del XIX, revisada i corregida per Munari. L’estudiós italià va identificar diverses mans posteriors en el text dels segles XIII i XIV i, el que resulta més interessant per a nosaltres, va provar que el manuscrit es trobava a Nàpols a mitjan segle XV, com demostren les notes en bella escriptura humanística de Giovanni Pontano, un dels intel·lectuals propers a Alfons el Magnànim (Munari, 1965: 12).


Entre els recentiores, comptem amb un nombrosíssim grup de manuscrits, prova de l’eclosió de l’obra amatòria d’Ovidi en els segles XII i XIII, entre els quals es troben els deu manuscrits espanyols que conservem en l’actualitat (Arcaz, 1996: 46-57). D’entre ells, el més antic és el manuscrit 195 de l’Arxiu Capitular de Tortosa, l’únic en terres catalanes, un còdex en pergamí, que conté diverses obres i autors, entre els quals apareix l’elegia III.5 d’Amores en lletra dels segles XII o XIV.2 En qualsevol cas, tots els còdexs conservats a Espanya són, segons Arcaz (1996: 58), d’origen italià, i van arribar a la península no abans del segle XV, tot i que la presència de les obres d’Ovidi en textos com la General Estoria o fins i tot el Cançoner de Ripoll permeten conjecturar l’existència de còdexs anteriors, avui perduts, almenys de les Heroides o Remedia. La influència de l’obra amatòria d’Ovidi en les lletres peninsulars s’intensifica a partir del segle XV, coincidint amb l’entrada de manuscrits ovidians, resultat de l’interès i el descobriment de textos clàssics per part dels humanistes italians, encara que sempre per darrere de les Heroides o les Metamorfosis.


En l’àmbit català la situació és un xic diferent. El primer text medieval per al qual s’ha proposat la petjada d’Ovidi és, com hem assenyalat, el Cançoner de Ripoll –en aquest cas d’Amores I.5 en el poema 4–, bé mitjançant el contacte directe amb l’obra ovidiana a través de manuscrits del mateix monestir o les seves relacions amb l’exterior, o bé per mitjà d’anteriors imitadors medievals del poeta llatí (Moralejo, 1986: 21). Certament, no tenim constància de l’existència de manuscrits ovidians en l’inventari de 1047, i tan sols un còdex del segle XIII, el 103, ofereix textos de les Epistulae ex Ponto (Moralejo, 1986: 84-85).


S’ha fet notar la presència d’Ovidi en una sèrie d’escriptors en llengua vulgar: Bernat Metge i Corella, i d’aquí el seu pas al Tirant, Francesc de la Via, els poetes des de Guerau de Cabrera al segle XII a Jaume Gasull al XV, Jordi de Sant Jordi, Joan Berenguer de Masdovelles, Pere Torroella, Lluís Icart o Ausiàs March; des d’una actitud oposada, de condemna, la seva presència és manifesta en sant Vicent Ferrer o Antoni Canals (Riquer, 1980). De manera que observem que l’empremta ovidiana es fa palesa en contextos molt diversos: la utilitzen els cultivadors del mitologisme prerenaixentista, els autors de temes amatoris, prosistes o poetes, o els moralistes que condemnen el contingut dels seus textos. Lola Badia (1993a: 47-51) insisteix en l’ús escolar i la circulació d’extractes i florilegis, i la relativament escassa presència de les seves obres als catàlegs i als inventaris, i subratlla la descontextualització eròtica i la moralització del poeta llatí com a trets característics de la seva presència en les lletres catalanes del moment. Malgrat la familiaritat dels escriptors catalans amb Ovidi –afirma–, caldrà esperar fins als autors del XV que escriuen en llatí, com Jeroni Pau, per trobar una imitació literària del model antic, «operació que no sabríem trobar en autors d’expressió vulgar» (1993a: 52, n. 37). Per la nostra part, assenyalem que l’inventari de la Biblioteca papal de Peníscola, realitzat després de la mort de Benet XIII (1423), mostra la presència de diverses obres d’Ovidi: Metamorphoseos, Remedia, Ars, Fasti, Tristia i Epistulae ex Ponto, almenys.


Pel que fa a la pervivència de les Heroides, van ser abundantment traduïdes en vers i en prosa i imitades molt aviat, i van mantenir la seva popularitat durant tota l’edat mitjana –dada corroborada per l’abundància de manuscrits que contenen l’obra. En l’àmbit català trobem la primera traducció de les Heroides a finals del XIV, a mans de Guillem Nicolau, capellà reial, vinculada a l’entorn de la cort de Joan I i Violant de Bar, on s’havia desenvolupat, sota l’impuls de la reina, una atmosfera de refinament cortès, a imitació de les corts literàries franceses. La reina fa portar llibres com el Roman de la rose, el Lancelot en prosa o les Històries Troianes. Es mostra especialment interessada en la literatura ovidiana i encarrega traduccions com la del Tractatus de amore d’Andreas Capellanus, realitzada entre el 1387 i 1389 per Domènec Mascó. La traducció catalana de Nicolau va gaudir de gran difusió i va ser traduïda al castellà en una versió anònima i pràcticament desconeguda, el primer terç del segle XV (Pujol, 2005: 201).


L’altra obra ovidiana que conservem traduïda al català en aquest moment és les Metamorfosis, traducció que va fer en la segona meitat del segle XV el barceloní Francesc Alegre, el qual així mateix va adjuntar al text unes allegories extretes de De genealogia deorum de Boccaccio. La versió d’Alegre va ésser impresa a Barcelona el 1494. Es tracta d’un text d’unes característiques molt diferents a la traducció de Nicolau, ja que l’autor hi inclou extenses explicacions teòriques sobre el sentit del fet mateix de traduir i comentar un text. A més, Alegre elabora la seva versió, com declara obertament, mediatitzat pels models italians, especialment Boccaccio i Leonardo Bruni. L’obra evidencia la passió per l’al·legoria ovidiana típica del període medieval, que conviu amb la nova orientació filològica del coneixement dels textos clàssics propugnada pels humanistes.


Els versos dels altres poetes elegíacs llatins van ésser pràcticament desconeguts fins al segle XIV. Durant l’edat mitjana, en efecte, l’obra de Catul va passar gairebé desapercebuda, però al començament del segle XIV el descobriment d’un manuscrit amb els seus poemes va despertar de nou l’interès per la seva poesia. Petrarca en va adquirir una còpia. Salutati guardava a la seva biblioteca el còdex Romanus amb l’obra del poeta de Verona i Poggio copià o corregí ell mateix un altre dels principals còdexs catul·lians, el Marcianus. En total, es calcula en un nombre superior al centenar els manuscrits –només un, però, a la península Ibèrica (Rubio, 1984: 70)– que conserven els textos de Catul, majoritàriament del Quatre-cents, però, com observa Antoni Seva (1990: 107), quant a la presència catul·liana en les lletres catalanes, cal subratllar la «manca de textos en el nostre humanisme fugaç».


Pel que fa a Properci, pràcticament oblidat i absent del cànon escolar durant l’edat mitjana, va ésser redescobert en el Renaixement pels autors italians i d’aquí la seva influència es va estendre a altres llengües. Ramírez de Verger (1989: 47) en remarca la presència en l’obra dels prehumanistes italians de la segona meitat del segle XIII Lovato de Lovati, Zambono d’Andrea i Albertino Mussato. Quant a Petrarca, el seu coneixement de primera mà dels versos de l’elegíac llatí és indubtable. Sabem que ell mateix va copiar, estudiar i anotar personalment, el 1333, el manuscrit que contenia l’obra de Properci, procedent de l’erudit del segle XIII Richard de Fournival, a París, còpia que sembla que passà més tard a mans de Salutati. I l’exemple més palpable de l’empremta properciana el constitueix la seva obra amorosa en vers, el Canzoniere. A partir d’aquest moment, l’interès per Properci serà creixent, com proven els nombrosos excerpta i manuscrits conservats. Entre els autors del Quatre-cents italià és ressenyable la influència en Antonio Beccadelli, el Panormita, secretari del Magnànim, especialment en la seva obra Hermaphroditus; en Staccoli i en Enea Silvio Piccolomini, que va compondre un llibre de poesies juvenil titulat precisament Cinthia, juntament amb la Historia de duobus amantibus, obra d’evidents ressons elegíacs. Beccadelli hauria copiat, a més, un manuscrit amb l’obra de Properci el 1427, el conegut com Vaticanus Lat. 3273 (Ramírez de Verger, 1989: 61). Aquesta influència properciana s’intensificarà en els escriptors italians de la segona meitat del segle XV com Giovanni Pontano. Entre els vuit còdexs propercians conservats a la Península (Rubio, 1984; Moya, 2001), tots ells de la segona meitat del XV, ens interessa en especial el ms. 725 de la Biblioteca Universitària de València, procedent del fons del duc de Calàbria arribat a la ciutat després de la dispersió de la Biblioteca Napolitana d’Alfons d’Aragó, datat ca. 1460, amb anotacions marginals de Pontano (Moya, 2001: 94, n. 330). Pel que fa a Tibul, tres dels còdexs propercians conservats a la península contenen, a més, el text de les seves elegies (Rubio, 1984: 70, 235, 605).


L’elegia eròtica llatina, com a resultat d’un llarg procés, va recollir de la literatura grega anterior, va desenvolupar, codificar i transmetre a la posteritat, especialment a través de l’obra d’Ovidi, un conjunt de motius amatoris que aglutinava l’essència del pensament de la tradició amorosa grecollatina (Rodríguez Adrados, 1995: 146-151).3 Calderón (1997: 2) ho subratlla a propòsit de la seva presència en la literatura hel·lenística:


Los tópicos y elementos eróticos que encontramos codificados en la poesía helenística, en general, y en la elegía, en particular, no son un fenómeno surgido de la nada, sino el resultado de un proceso que tiene sus inicios en las poesías de Mimnermo o de Safo. Este proceso tiene su apogeo en la época que nos ocupa, y su continuación en la literatura latina. De aquí pasará a la literatura medieval y a la posteridad.


Entre aquests motius destaquen l’esclavitud d’amor, la fides amorosa, l’enorme rellevància del refinament i la cultura en les enamorades, l’enamorament instantani, originat per una mirada, produït per la fletxa del déu de l’Amor, el caràcter dolorós de la passió amorosa, agredolça, l’amor concebut com una malaltia, com un foc o com una bogeria, en qualsevol cas, sempre com un sentiment totpoderós. Aquest amor turmentat es reflecteix en uns símptomes característics: l’insomni, la intranquil·litat, la inquietud contínua. Tots aquests aspectes són recreats pels poetes llatins a partir dels versos dels poetes grecs, i són els mateixos que percebem els lectors del Curial, segles després.


Aquests mateixos motius apareixen, així mateix, en les novel·les gregues d’amor i aventures, les quals ofereixen autèntics repertoris de tòpics i motius amatoris codificats i explotats en la poesia grecollatina anterior. Aquesta és una línia d’investigació que s’ha impulsat en els darrers anys i que atén a les connexions amb Occident a través de la literatura àrab i persa. Myriam Librán (2009: 170), per exemple, sosté, en un treball sobre els motius amatoris grecollatins en El collar de la paloma, que es pot sospitar que Ibn Hazm va prendre alguns motius amatoris documentats fonamentalment en la poesia llatina, més aviat de traduccions al persa o a l’àrab de novel·les gregues d’amor i aventures.4 En el cas de Boccaccio, com veurem, sembla inqüestionable el coneixement, probablement directe durant la seva estada a Nàpols, de les novel·les gregues, ja que recrea en alguns dels seus relats l’esquema, l’estructura, els personatges, l’ambient d’aquestes obres, i consegüentment el coneixement d’aquests motius amatoris d’origen clàssic.5


María Rosa Lida assenyala com un dels trets característics que delimiten el pas entre el període medieval i el Renaixement, el predomini de la voluntat individual en la selecció i tractament de la tradició literària, que l’estudiosa concep com la recreació i reactualització del material clàssic, més enllà de la repetició de tòpics retòrics. Segons el parer de Lida, a l’edat mitjana predomina l’ensenyament normatiu de l’escola i una estreta selecció de motius, textos i autors que transmeten una visió empobrida de l’antiguitat clàssica. En efecte, el cànon d’autors de l’escola medieval heretat de l’escola romana, presidit per Virgili i Ovidi, estava reduït a un nombre limitat d’autors i obviava la producció grega. En canvi, el Renaixement suposa el triomf de la inspiració individual, reflex de l’autor i del seu context cultural:


los motivos que penetran en las letras modernas con el Renacimiento no pueden menos de dejarse impregnar de la exaltación del individuo propia de este momento histórico: de la voluntad del individuo y no del hábito escolar depende la elección de un tema o de una forma tradicional; individual es la elaboración del contexto a que se ajusta, por ejemplo, un símil heredado, o el nuevo sentido con que se llena un molde transmitido; individual y no menos reveladora, la reducción o la complicación de un motivo, su realización más alta o su forma malograda; y cada una de esas expresiones no solo refleja al poeta que la pensó, sino también retratan en conjunto el sector de la historia cultural a que pertenece (Lida, 1975: 38).6


En aquest sentit, l’autor anònim del Curial mostra una actitud que ja no podem qualificar de medieval, pel seu coneixement ampli de la tradició eròtica clàssica grecoromana, per la selecció i combinació de motius, per l’adaptació a un nou context narratiu, una narració sentimental de caràcter exemplar, en la qual reconeixem un rerefons clàssic vigorosament renascut.


Passem a continuació a revisar els motius amatoris clàssics de més rellevància en el Curial e Güelfa. N’examinarem la presència i el tractament en la novel·la catalana a partir del contrast amb els textos dels poetes elegíacs llatins. Però, com acabem d’assenyalar, no hem d’oblidar que aquests motius tenen l’origen en la literatura grega. Excedeix els objectius d’aquest treball efectuar una caracterització detallada de cada un dels motius, de la seva formació i desenvolupament, i de la forma que aquests adopten en els autors grecs.7 Només apuntarem alguns detalls a tall d’exemple quan ho considerem necessari. Subratllarem, en canvi, els trets més rellevants en el tractament dels motius amatoris per part dels poetes elegíacs llatins, especialment pel que fa a la seva relació de semblança o de divergència respecte a la novel·la catalana.


1.	SERVITIVM AMORIS


El seruitium amoris, entès com un motiu característic dels poetes elegíacs llatins8 pel qual l’enamorat actua com a seruus o esclau de la seva estimada, la domina, constitueix un concepte clau en la trama amorosa del Curial. Els poetes elegíacs es presenten sovint com a esclaus de les seves estimades, esclavitud que accepten incondicionalment per tal d’aconseguir l’amor de la seva dama.9 El motiu es trobava ja en la literatura grega i triomfa en l’època hel·lenística, però es popularitza i difon extraordinàriament en la literatura llatina gràcies a Plaute i Terenci i, especialment, als poetes elegíacs. Són ells els que desenvolupen el motiu –al qual afegeixen detalls com les cadenes o grillons que acompanyen el seruus–, que adquireix en la seva obra una gran importància com a imatge de la situació de l’enamorat en la seva concepció amorosa. De fet, els elegíacs llatins identifiquen en la seva poesia l’amor i l’esclavitud, l’estimada esdevé la domina i l’enamorat el seu seruus. La força de la imatge radica en la inversió de les funcions socials d’ambdós sexes i en l’estat d’humiliació en què se situa l’amant, que lamenta però accepta com a inevitable, fins i tot en ocasions es complau en la seva situació de degradació enfront de l’estimada. Ovidi justifica obertament el seu seruitium amorós:


Si quis erit, qui turpe putet seruire puellae,


illo conuincar iudice turpis ego.


(Am. II, 17, 1-3)10


I identifica la seva esclavitud amb l’autèntic amor:


Accipe, per longos tibi qui deseruiat annos;


accipe, qui pura norit amare fide.


(Am. I, 3, 5-6)


Trobem declaracions semblants en els altres elegíacs. Properci al·ludeix repetidament al seruitium mite (II, 20, 20), al graue seruitium (I, 5, 19), al seruitio superbo (III, 17, 41) o a l’assueto seruitio (I, 4, 4), o imagina el seu epitafi amorós:


et duo sint uersus: qui nunc iacet horrida puluis,


unius hic quondam seruus amoris erat.


(II, 13, 35-36)11


Tibul, per la seva banda, presenta el mateix déu Apol·lo com a esclau d’amor i l’interpel·la:


Delos ubi nunc, Phoebe, tua est, ubi Delphica Pytho?


Nempe Amor in parva te iubet esse casa.


Felices olim, Veneri cum fertur aperte


servire aeternos non puduisse deos.


(II, 3, 27-30)12


I porta a l’extrem l’estat de degradació a què l’empeny el seu amor per Dèlia, acceptant fins i tot el càstig corporal reservat pròpiament als esclaus. Cops, assots o cadenes, tot ho suporta per tal de romandre al costat de la seva senyora:


Ducite: ad imperium dominae sulcabimus agros,


non ego me vinclis verberibusque nego.


(II, 3, 79-80)


En definitiva, el motiu de l’esclavitud d’amor apareix com un dels més rellevants en la concepció amorosa dels elegíacs, estretament relacionat amb la naturalesa dolorosa de la passió amorosa.


Al Curial e Güelfa, en efecte, des del començament mateix de la novel·la, el narrador presenta la protagonista –recordem-ho, encara una joveneta–, com una domina poderosa davant el seu primer pretendent: «…ella d’ell s’apoderà e s’ensenyorí» (I, 45).13 Tan sols un primer apunt en el pla amorós de la situació que de seguida es traslladarà a altres esferes de la vida, quan Güelfa, després d’un breu matrimoni, enviudi i es converteixi a tots els efectes en autèntica propietària i senyora dels seus béns i les seves decisions (Piera & Rogers, 1992). La independència econòmica de Güelfa serà un tret rellevant en la seva relació amorosa amb Curial ja que col·loca la dama des del principi en una situació real de superioritat respecte al seu estimat, d’origen humil, promocionat socialment i protegit econòmicament per la dama de la qual, en justa correspondència, es declararà repetidament servidor.14 Així doncs, serà Güelfa qui prengui la iniciativa declarant els seus sentiments al jove, el qual, al seu torn, acceptarà explícitament el seruitium tot afirmant «que lo manar era a ella, e que li suplicava que açò volgués abreujar» (I, 50). De la mateixa manera ho transmetrà Melchior de Pandó a la seva senyora: «…Melchior, tornant a la senyora, li dix que Curial no era nat sinó per servir a ella, e que ella ordonàs, que ell no havia a fer sinó obeyr-la» (I, 50).


Aquests seran des d’ara els termes de la seva relació: la dama imposarà unes exigències, sovint amb to imperatiu, i el cavaller n’acceptarà les condicions sense replicar.15 Així adverteix Güelfa al jove de la discreció en les seves relacions:


…És ver que yo t’am, e, axí com t’é atorgats los béns, te donaré altres coses quant a mi serà vist que haver ho deges […] Emperò vull que aquesta ley me serves: que tu jamés de la mi·amor no ·m demanaràs més avant de ço que yo ·m comediré donar-te. E d’altra part t’avís, e membre’t bé, que si tu en algun temps per servidor meu te publicaràs, me perdràs per a tot temps e ·t privaré del bé que tu speres haver de mi. E d’aquí avant no al·legues ignorància.
E, prenent-lo per les galtes, lo besà, manant-li que a la sua casa se’n tornàs. (I, 51)


En el cas de Güelfa i Curial, apreciem que és ella únicament qui estableix les condicions de la relació amorosa (el seu particular foedus amoris), i li exigeix discreció i fidelitat absoluta (fides). En l’elegia eròtica llatina, en una transposició del món jurídic al pla amorós (La Penna, 1951: 191), acostuma a donar-se la situació inversa, és a dir, és l’amant qui exigeix a la seva enamorada el compliment del foedus i de la fides. El concepte de fides, tot i que compta amb precedents en la literatura grega,16 apareix com a característic de la poesia amatòria llatina. Els poetes elegíacs, en efecte, desenvolupen àmpliament aquest motiu i el converteixen en un dels més importants del gènere. Així, el jurament d’amor dels amants es transforma en un autèntic pacte d’amor, el foedus amoris, que estableix unes obligacions concretes als amants. Els orígens del foedus amoris elegíac es troben en els versos de Catul, en els quals, en efecte, el poeta exhorta Lèsbia, amb els déus com a testimonis, a mantenir un pacte de fidelitat eterna com el que regulava les relacions entre els mateixos ciutadans romans:


Di magni, facite ut uere promittere possit,


atque id sincere dicat et ex animo,


ut liceat nobis tota perducere uita


aeternum hoc sanctae foedus amicitiae.


(109, 4-7)


Tibul i, especialment, Properci, desenvolupen el motiu com un pacte de mútua fidelitat basat en l’amor vertader. Aquest últim concep, en la línia de Meleagre, la fides amorosa i el foedus entre els amants en estreta relació amb el motiu del seruitium o esclavitud d’amor. La fides amorosa, fidel transsumpte de la jurídica, pressuposa una relació desigual entre els amants, entre els quals hi ha un element dominant, la domina, i un altre dominat, el seruus, i aquí rau la novetat de la fides elegíaca. Properci concep el foedus amoris com un pacte establert entre dues parts a manera de llei, amb els déus com a testimonis, i la fidelitat com a clàusula principal:


foedera sunt ponenda prius signandaque iura


et scribenda mihi lex in amore nouo.


(III, 20, 9-10)


Un jurament –el sacramentum amoris– sanciona aquest pacte i s’estableix un càstig terrible per part del poeta elegíac, el sofriment d’amor, per a qui el violi:


semper amet, fructu semper amoris egens.


(III, 20, 30)


El foedus pressuposa per a Properci, com succeïa en l’àmbit jurídic de la clientela o en les relacions entre ciutats, obligacions diferents per als enamorats: el poeta ha de mantenir-se fidel a la seva estimada i suportar-ne la crueltat. La seva estimada està obligada a rebre’l. En el cas de la novel·la catalana, la dama imposa el seu pacte d’amor, més pragmàtic, però reflex igualment de la situació desigual dels amants. És Güelfa qui exigeix a Curial que «aquesta ley me serves», qui imposa les seves condicions, la discreció dels seus amors –«jamés de la mi·amor no ·m demanaràs més avant de ço que yo ·m comediré donar-te»– i estableix un dur càstig en cas contrari: «me perdràs per a tot temps e ·t privaré del bé que tu speres haver de mi».


En qualsevol cas, com anirem observant, en la novel·la catalana és el cavaller, malgrat que es troba en una situació real d’inferioritat, qui falta al compromís acordat amb la seva dama i traeix la fidelitat deguda. En l’elegia llatina, per contra, el poeta, abandonat per la seva estimada, acostumava a implorar el càstig als déus maleint els qui havien obstruït la seva felicitat. La seva execratio es dirigia habitualment, més que a la pròpia estimada, a altres personatges. Les lamentacions elegíaques culminen, com en el cas de Güelfa, amb la ruptura entre els amants, el discidium, després de la infidelitat de Curial i la renuntiatio amoris de la dama: «Digau-li que no cur de reverència ne de paraules, que yo no he de sos fets cura; vage en nom de Déu allà on li plàcia, que yo ·m són retreta, e no ·m cur de vanitats» (II, 256).


No obstant això, Curial reitera el seu servei a la dama de manera oberta en repetides ocasions, fins i tot quan ja ha conegut Làquesis, mentre admet i subratlla la seva inferioritat social. D’aquesta manera, utilitzant un llenguatge molt proper al dels elegíacs, s’adreça a Melchior per demanar-li notícies de Güelfa: «…digues-me, si alguna cosa de les esdevenidores és a tu certa, si veuré jamés aquella de qui són esclau, e sens la qual la senyoria de tot lo món menysprearia e tendria en no res» (I, 76). No obstant això, l’actitud amorosa de servei a l’estimada no evitarà la infidelitat amorosa del cavaller i es repetirà en la relació de Curial amb Làquesis, la qual, al seu torn, es comporta igualment com la seva senyora: «…E, fent infinides gràcies, respòs que axí faria com Làquesis manava, a la qual la pregava que lo recomanàs» (I, 84).


Curial, tanmateix, rectifica davant els advertiments de Melchior i es posa de nou al servei de la seva dama: «…us clam mercè que vajats a la sennora e li supliquets de ma part que ·m vulla manar ço que yo faça en aquest cas, car de vergonya no gosaré exir de casa» (II, 126). En una curiosa inversió de papers, és Curial qui accepta fins i tot les ordres de la seva donzella, Festa, la qual vigila el seu comportament de prop i transmet contínuament les instruccions de part de la seva senyora. D’aquesta manera tan rotunda l’alliçona sobre com ha d’actuar davant les insinuacions de Làquesis:


–Curial, aquest haraut a vós cerqua: cuyta té Làquesis, segons veig, com tant vos fa cercar. Yo us prech que vós digats a l’haraut que diga a Làquesis que lo cavaller serà al torneig, certament, e farà que ella ·l coneixerà en tot cas, mas que ho tenga secret e que altri no ho sàpia. (II, 173)


Curial se sotmet repetidament als seus mandats i n’accepta els suggeriments:


Festa, acostant-se a la orella de Curial, li dix:


–No lijats la letra sens mi.


Curial callà. (II, 176)


És també la donzella qui ha de recordar-li les seves obligacions amb Güelfa: «Curial, Curial! Yo no dich que vós no façats festa a Làquesis, emperò yo us prech que siats recordant de la mia senyora» (II, 177). La submissió de Curial davant la donzella és total. A ella li demana consell en les seves missives amoroses a Làquesis:


E axí vejam què deig scriure a Làquesis.


Ladonchs dix Festa:


–Lijam la letra de Làquesis.


E axí ho feren. (II, 177)


El seruitium de Curial a la seva senyora, Güelfa, es produeix també a través d’un altre dels seus servidors, Melchior de Pandó, que transmet les instruccions per al cavaller, davant les quals el jove es mostra sol·lícit:


…li dix com la intenció de la senyora era que ell s’estigués algun poch de temps en la cort del rey de França, emperò que ·s guardàs, si ésser pogués, que no sabessen les coses fetes per ell, en manera que a ell no fossen al present atribuïdes.


Curial hach molt gran plaer perquè la Güelfa lo manava aturar en França, e dix a Melchior:


–E de Festa, ¿què li plau que sia fet? (II, 208)


Curial mai no qüestiona aquestes ordres, i tampoc no se’n queixa: «…totavia dix que, puys que la senyora ordonava que aturàs en París, li plaÿa fer son manament, emperò que la pregava que ·l volgués haver per recomanat, e semblantment lo recomanàs a la senyora molt» (II, 209). És més, Curial, humil, es declara contínuament al servei de la seva senyora, de la qual, recordem-ho, depèn econòmicament per mantenir el seu estatus de cavaller:


Senyor pare, sab Déu que tot lo meu desig és star prop la senyora, a fi que la pogués servir en totes les coses que en plaer li venguessen; emperò, puys que a ella plau, yo no y pusch àls fer: yo staré allà on ella manarà. (II, 209)


Arriba un moment, no obstant això, en què Güelfa, cansada de la ingratitud del jove i dels seus titubejos amorosos amb Làquesis, decideix deixar de protegir-lo amb els seus béns «axí com solia» (II, 256). L’abandó provoca un intens dolor en Curial, que s’humilia17 de nou, en aquest cas infructuosament, davant la seva senyora:


Callà Curial, e desijà molt més la mort que la vida; e, com molt hagués callat, e la dolor li fes rompre lo silenci, le[s] següents paraules dix al prom:


–Una sola cosa, almenys, voldria obtenir, e despuys vengués la mort totora que li plagués: que la senyora me fes tanta mercè que ·m volgués oyr una sola vegada, e despuys fes ço que plasent li fos. (II, 264)


En el lector queda sempre, no obstant això, la sospita de l’interès material del jove en la relació.18 Güelfa, tanmateix, com a bona domina altiva, el rebutja amb desdeny, sense deixar-se commoure en cap moment per les súpliques de Melchior i de l’abadessa. Precisament l’ancià conseller li retraurà la seva actitud, recordant el servei amorós del cavaller, quan Güelfa es lamentarà de la pèrdua de Curial després del naufragi de la seva galera: «E vós, senyora, cercats altre servidor, que aquell tan leal, tan noble e tan virtuós, mort és en l’exili, al qual a gran tort lo havíets dampnat» (III, 314).


Al nord d’Àfrica, Curial es convertirà en un autèntic captiu19 en poder de Fàraig, el pare de Càmar. No es tracta, tanmateix, d’una esclavitud amorosa en la línia elegíaca, sinó d’una nova peripècia desgraciada que s’interposa entre els amants en la tradició de la narrativa sentimental antiga, a la qual l’autor anònim dota, amb l’ombra recognoscible de l’Eneida, d’un sentit més profund: la nova vida com a esclau de Curial serà l’inici de la seva regeneració moral com a home. Aquesta etapa de purgació exemplifica, així mateix, com veurem, el nou ideal de solitud propugnat per Petrarca, lluny ja del model del monaquisme medieval, representat en la nostra novel·la pel frare Sanglier. L’ideal de Petrarca no és ja el del monjo, sinó el de l’home savi i lletrat, retirat del món per gaudir de la pau interior, lliurat a la lectura i a la reflexió. Ja no es tracta d’un ideal religiós, sinó marcadament secular i literari, vinculat explícitament als models de l’antiguitat clàssica (Kristeller, 1985: 28).


La captivitat real del protagonista no es correspon, en efecte, amb el servei amorós a la seva senyora. La jove, com Güelfa, una nova domina, també li oferirà protecció econòmica però aquesta vegada el cavaller, purificat per l’experiència de la captivitat, la rebutjarà juntament amb les proposicions amoroses de la noia, a la qual serveix com a esclau real:


–Càmar, estoja aquexa moneda per a tu, e vulles te esforçar; car yo no vull exir de catiu, ans viuré e morré catiu teu. E Déus no ·m leix tant viure que libertat pusca aconseguir ne exir de ton poder. Ne vull tornar a la mia terra, car sàpies que, encara que allà tornàs e me’n portàs tot lo thesor del rey, hauria pijor vida que ací. Axí que en aquest ort me trobaràs catiu teu mentre viuré, e sinó la mort no ·m traurà de ton poder. (III, 333)


Però sabem que en realitat es tracta d’un rebuig aparent ja que el jove, al costat de Galceran, el seu company de captivitat, aprofita el tresor que Càmar li ofereix per preparar el seu retorn a casa.20 Tot i així, després del suïcidi de la noia, Curial, agraït, recordarà el tracte de favor rebut i cuidarà amb delicadesa del cos de Càmar: «O, Càmar, senyora, que Déus no m’à feta gràcia que en vostra vida, e vós veent-ho, prenguéssets aquest petit servey de vostre catiu, ignocent de vostra mort!» (III, 344).


Després de l’episodi de Càmar, el cavaller torna a la seva terra i es produeix l’esperat retrobament amb la seva dama. Els termes de la seva relació no han variat, malgrat els anys transcorreguts. Així ho evidencia el diàleg entre Güelfa i la seva confident, l’abadessa:


Abadessa: –On lo trametets? On li manats que vage? Assignats-li algun loch on vós plàcia que habite.


Güelfa: –Vage on se vulla. Lo món és gran e ample, e bé y cabrà ara, axí com fins ací hi ha cabut.


Abadessa: –Hoch. Mas vós li manàvets on anàs, e axí ho feya.


Güelfa: –Manava-li yo mentre yo ·l tenia per meu; ara no ho faria, car no he raó de fer-ho.


Abadessa: –Yo us dich, senyora, que ell és vostre, e ho serà mentre sia viu. (III, 350)


La mateixa deessa de l’amor haurà de recordar a l’altiva senyora el seruitium prestat pel seu amant durant tant temps –«…e t’havia donat en sort un dels pus nobles e millors cavallers del món, del qual tu est amada e lealment servida?» (III, 376)–, abans de ferir-la d’amor, ara sí, definitivament.21


Els vells motius amatoris clàssics de la fides i el seruitium, el compromís de fidelitat absoluta i el servei amorós, s’erigeixen, doncs, renovats amb matisos propis, en motius estructurals de la novel·la catalana, a la qual proporcionen l’armadura narrativa i el rerefons ideològic. Presents al llarg de tota la narració, des de l’enamorament inicial de la dama i el pacte amorós amb el seu servidor Curial fins a la culminació feliç dels seus amors exemplars en el matrimoni, la història dels dos enamorats il·lustra literàriament la rellevància de la fidelitat i el compromís de servei amorós, violat per Curial amb els seus flirtejos amb Làquesis, i renovat després d’un llarg camí de purgació, per aconseguir el premi d’uns amors virtuosos i feliços.


2.	HEV MISERVM!


La queixa amorosa, la querimonia, constitueix el tret més característic de la poesia elegíaca llatina. L’elegia, en efecte, es concep com l’expressió personal del sentiment amorós en totes les seves facetes, amb especial insistència en el lament adolorit del poeta. Els poetes elegíacs contínuament sofreixen d’amor i en els seus versos, al costat de la felicitat i el goig per l’amor aconseguit, hi estan presents de manera substancial el sofriment, la infidelitat o el desencantament. Aquest és precisament l’accent que defineix la seva poesia. Properci exclama de forma apassionada:


aut in amore dolere uolo aut audire dolentem,


siue meas lacrimas siue uidere tuas.


(III, 8, 23-24)


Per als elegíacs l’amor és, per definició, un sentiment que provoca dolor en l’enamorat. Aquesta és justament la idea amb què obre l’autor del Curial la seva obra:22


[O,] quant és gran lo perill, quantes són les sol·licituts e les congoxes a aquells qui ·s treballen en amor! Car, posat que alguns amats de la fortuna, aprés de infinits infortunis, sien arribats al port23 per ells desijat, tants emperò són aquells qui rahonablement se’n dolen, que anvides pusch creure que entre mil desaventurats se’n tròpia un que hage amenada la sua causa a gloriosa fi. (I, 43)


Observem que l’autor del Curial il·lustra les angoixes amoroses amb la imatge de l’amor com a mar tempestuós. En efecte, el hiems amoris o χεῖμα κυπριδίον, la tempesta d’amor, on s’agita la barca que simbolitza l’enamorat, és una imatge habitual en l’elegia.24 Arribar al port desitjat és sovint acabar l’aventura amorosa:


Ut subitus, prope iam prensa tellure, carinam25


tangentem portus uentus in alta rapit,


sic me saepe refert incerta Cupidinis aura


notaque purpureus tela resumit Amor.


(OV. Am. II, IXB, 31-34)


La mateixa idea, la recollim en Properci:


Correptus saeuo Veneris torrebar aeno;


uinctus eram uersas in mea terga manus.


Ecce coronatae portum tetigere carinae,


traiectae Syrtes, ancora iacta mihi est


(III, 24, 13-16);


que interpel·la la seva estimada utilitzant el motiu amatori del nauigium amoris o la nau de l’amor, on la tranquil·litat del port evoca, com en el pròleg de la novel·la catalana, l’amor correspost:


nunc a te, mea lux, ueniat me litora nauis


seruato, an mediis sidat onusta uadis.


(II, 14, 29-30)


Tornant al pròleg de la novel·la catalana, l’autor del Curial adverteix els enamorats contra el dolor provocat per aquest sentiment: «…sabent la certenitat de les penes de les quals aquella dolçor amarga és tota plena, e no havent certenitat de la fi si serà pròspera o adversa, se deurien molt guardar de metre’s en aquest amorós ans dolorós camí» (I, 43). L’al·lusió al sentiment amorós com a dolçor amarga ha estat relacionada pels crítics amb el llenguatge poètic petrarquesc. No podem oblidar, no obstant això, que, precisament, el motiu de l’amor agredolç –γλυκυπικρός–es remunta a la poesia grega26 i apareix amb freqüència en els versos dels elegíacs llatins. Ovidi exclama:


«Viue» deus «posito» si quis mihi dicat «amore»


deprecer: usque adeo dulce puella malum est.


(Am. II, IXB, 25-26)


El dolor de l’amant s’accentua sovint en l’elegia llatina davant la infidelitat de l’estimada. Catul expressa en el seu poema més conegut els seus sentiments oposats en aquest sentit:


Odi et amo. Quare id faciam, fortasse requiris,


nescio, sed fieri sentio et excrucior. (85)


La Güelfa, despitada per la traïció amorosa del cavaller, expressa els seus sentiments per ell: «…meta silenci en la sua boca e no ·m scriva ne ·s cur de mi, car, certes, yo l’he de tot en tot avorrit; e com més me’n parlats, tant més pijoren sos fets» (III, 351).


Al llarg de la novel·la, es reitera la visió de l’amor com un sentiment que fonamentalment provoca dolor en l’enamorat: així, és una «insoferible pena» (I, 49) o «terrible congoxa» (I, 55). La pena sol estar provocada per l’absència o la separació, la indiferència de l’estimat o la presència d’una rival: «…e quant més lo comunicava, tant més en la sua amor s’escalfava e s’encenia; e vivia molt congoxosa perquè ell no se n’avisava» (I, 49); «Emperò sostenia terrible congoxa, perquè lo seu Curial no venia a la sua cambra axí com solia» (I, 55).


En la nostra novel·la és la dama, al contrari del que succeïa en l’elegia llatina,27 principalment la que sofreix d’amor, encara que el cavaller ocasionalment participa d’aquest sentiment. Al seu lament amorós, però, li manca autenticitat i està sovint tenyit d’agraïment per l’avantatjosa situació que la protecció de la dama li ha proporcionat:


–A, Melchior, pare meu! ¿E què és de la deessa del món? ¿E sí li recorda de mi? A, Cupido, les armes del qual port ficades en lo meu cor! […] [digues-me] si ·m vol bé e si ·m té per seu, axí com me dix. Ay de mi, trist! ¡E quant li merexeré los béns que m’ha donats e les honors que m’ha fetes e ·m fa tots dies! ¡E quals auís m’avien guanyat, ne quals fades me fadaren que aquesta reyna de noblessa a ses pròpies despeses me llevàs de la pols! (I, 76)


Però és Güelfa principalment, com apuntàvem abans, la que pateix per l’amor tebi, interessat, sens dubte, i, en alguns moments, traït, del seu cavaller. Tal com succeïa en els versos d’Ovidi,


Nullus amor tanti est (abeas, pharetratre Cupido!)


ut mihi sint totiens maxima uota mori;


Vota mori mea sunt, cum te pecasse recordar,


o mihi perpetuum nata puella malum!


(Am. II, 5, 1-4)


La notícia de la infidelitat de Curial amb Làquesis l’arrossega a la desesperació:


–A, mare mia, morta són! Certes, yo no veuré lo jorn següent. A, mal ho me! ¿E per a qui t’é yo fet? Certes, Làquesis no m’avia merescut que yo fes aquest cavaller per a que ella ·l se’n portàs. A, vida! ¿E per què estàs pus ab mi? Desempara’m, yo te’n prech, e no oja yo la altra dolor que esper aprés de aquesta que huy he oÿda! ¡A, Làquesis, germana mia! ¿E per què t’altist de ço del meu, e de tan luny m’as robada la mia vida? (I, 97)


El lament sincer,28 el desig de la mort, la interpel·lació a la rival, contrasten amb l’excessiu retoricisme dels planys del seu enamorat, que, fins i tot en els moments més difícils, no oblida mai l’aspecte de l’interès personal en la seva relació amorosa amb Güelfa. En efecte, quan Curial perd el favor de la senyora, després dels flirtejos amb Làquesis, ens queda el dubte dels autèntics motius de la seva desesperació: «Curial, com atengués a la posada e ·s lexàs caure en lo lit, no en altra manera que cau una somada de lenya empesa per gran força, los ligams primerament solts, amargosament gemegà, malaint la sua desaventurada ventura» (II, 267). La pena per la seva fortuna adversa sembla que s’imposa al dolor per l’amor perdut. L’expressió genèrica de la seva desesperació, sense cap referència explícita als seus sentiments amorosos, i la seva retòrica invocació de la mort estan lluny de la sinceritat de la seva dama:


Vet la mort que ·m menaça, cuydant-se que yo la tema; no sab ella bé ço que yo aparell per a seguir-la, sinó pus pereosament se mouria per venir a mi. O vosaltres, tres germanes, qui fatalmente disponets la vida dels hòmens: trenque una la sua filosa e no file pus; vague la altra e no debane ne cresca la sua tela; e l’altra talle la dita tela, tallant los fils de la mia vida; e totes tres, donats fi a mos mals! Vets que ab necessitat vos invoque, e vets-me de genolls davant vosaltres! No ·m girets la cara. Oÿts-me almenys, e, si algun spirit de pietat havets, usats de aquell envers mi, traent-me d’aquest món, a mi molt dur e cruel. (II, 268)


Güelfa, per contra, dubta, experimenta gelosia, es turmenta o es penedeix de les seves decisions: «Molta congoxa pasava la Güelfa, si bé ·s feya lo felló, e havia molt gran desig de veure Curial: e ara deliberava trametre per ell, e susara se’n penedia per venjar-se de ço que ell contra ella havie fet; e no sabia com se’n regís» (I, 112). Es plany de les seves accions i fins i tot accepta perdre’l per tal que el cavaller conservi la vida:


–Ay, amarga yo! Vença Curial e viva, e, si ·s vol, no sia meu; de qui ·s vulla sia, e sia vencedor. Ay llassa, que com ell e Boca de Far havien les paraules, yo plaer n’avia, e ara voldria me costàs la vida e fossen per dir! Ay, mesquina, que yo ho he fet; car certes Curial no ho haguera emprès contra Boca de Far sinó per la gelosia que ha haüda rahonablement de mi e d’ell, e, si Curial mor, yo morta són! (I, 114)


El seu lament amorós arriba al clímax quan Curial desapareix en el naufragi de la galera. Mort el seu estimat, Güelfa es lliura al seu dolor en una escena de regust tràgic:


…e axí com entrà, a grans crits cridà e dix:


–Curial meu! On est? On vas, Curial? Apareix-me. Vine a mi. Vege yo la tua cara. Spera’m, que yo ·t seguiré. Tu est vengut a la mort per mi; yo he partida la companyia de la ànima e del cors; yo he donades les tues carns a cans e leons, e los teus ossos estan sens sepultura. O, honor de tots los cavallers del món! ¿On ne vas? Mostra’m lo camí. Digues-me: ¿per on te seguiré?29 ¿On est, ànima mia, vida mia? (III, 315)


en què a les paraules, s’hi sumen els gestos:30


Emperò los seus ulls no s’exugaven. Romp los vels al cap, e los cabells no foren quitis, met entr·ells les ungles blanques e tallants, e, entre los dits nevats, trahia aquells cabells que paria que fossen fils d’or batut. E tant anà e tant parlà e plorà, que, sobrada de dolor e de làgremes, en un llit de repòs cansada caygué. (III, 315)


Els sentiments de Curial, en canvi, no fluctuen amb similar vehemència. La seva contenció, com el seu comportament, suggereix, en definitiva, un compromís amorós molt menor que el de la dama.


No és, però, Güelfa l’única dama que en la novel·la pena d’amor pel seu enamorat. També la seductora Làquesis mostra el seu desassossec amorós en diversos moments i així ho confessa a la seva mare: «Ay, mesquina, que ara tremol, e ·m par que veja lo foch qui devia cremar Cloto, germana mia major! Emperò ab l’aygua de la cavalleria d’aquest lo apagam» (II, 223). El mateix succeeix amb la mora Càmar, enamorada de Curial captiu, la qual reacciona d’aquesta manera davant els plans del seu pare de casar-la amb el rei: «E, alçant les mans, arrapà’s la cara, la qual en un punt fonch plena de sanch, e començà a fer plant molt dolorós» (III, 322).


El dolor de Càmar per l’amor no correspost la portarà realment a la mort. Una mort buscada amb insistència i de manera conscient per la noia, que retreu al captiu la seva desamor:


¿E ignores la causa de la nafra dels meus pits? ¿E pensas tu que aquell troç de ferro que yo amaguí en lo meu pits tendre sie tota la mia dolor, tot lo meu mal e tot lo meu treball? Major és la nafra que lo teu cor, sens pietat, me fa, la qual creix tots dies, que aquesta que yo m’he poguda fer. E la que ·m ve de tu, tu tot sol la pots guarir; e la que yo ·m fiu pot reebre, per qualsevol mà, saludable medicina. (III, 325)


La nostàlgia pels moments imaginats al costat del captiu és un altre motiu del seu lament amorós:


Càmar contemplà imaginàriament aquell Johan, contemplà aquells abraçars e besars tan saborosos e tan dolços, en tant que tots los plaers que en los temps passats havia haüts li semblaren desplaers e enuigs en esguart d’aquests; e dix:


–Ay amor, amor! Com és agradable la tua sperança e plasents les flors del teu amorós fruyt. (III, 334)


El desig de morir en braços de l’estimat es farà, en el seu cas, realitat: «Per què, Johan, aparella a mi los teus braços e d’aquells fes lit en lo qual muyra. Reeb-me, senyor, que a tu vaig…» (III, 340).


3.	PVELLA DOCTA31


Els noms –sempre pseudònims, ficta nomina– de les dones estimades en l’elegia llatina mostren una evident intencionalitat literària. Catul evoca en Lèsbia el refinament i la cultura de la seva estimada i alhora ret un homenatge a Safo, a qui admirava. El nom de l’amant de Properci, Cíntia, remet a Apol·lo, nascut al mont Cintos a l’illa de Delos, tal com succeeix amb la Dèlia de Tibul. Nèmesi fa referència a la deessa de la venjança i a la crueltat de l’estimada. En el cas de la novel·la catalana, el nom de la protagonista, Güelfa, ha estat interpretat com a signe de la intenció política de l’obra, bé com a suport als interessos del Magnànim en el conflicte successori del regne de Nàpols (Ferrando, 1997), bé, en el sentit contrari, com a crítica a l’abandonament de Catalunya per part del rei Alfons (Espadaler, 1984). Pel que fa a Làquesis, el mateix Melchior de Pandó interpreta el significat del nom en relació amb una de les Parques (I, 85); Hauf (2004, 2012) proposa una interpretació en clau religiosa i suggereix l’associació amb el llaç del dimoni i la mort espiritual. Des de la perspectiva del nostre treball, suggerim, a més, la relació amb els laquei elegíacs, els llaços o paranys de l’amor, que desenvoluparem més endavant. El nom de Càmar –‘lluna’, com va indicar Riquer–, per la seva banda, contribueix a la caracterització del personatge (Butinyà, 2011; Franco, 2012: 310), que abans de morir el transforma, per decisió pròpia, en Johana.
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