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mitancies tematiques importants amb la Cronica de Ramon Muntaner, els seus
protagonistes principals s’inspiren en personatges historics reals,' palesen uns in-
equivocs trets humans i actuen en uns espais —Anglaterra, Sicilia, Rodes,
Constantinoble, nord d’Africa— i en un temps —practicament el mateix que el de
I'autor— perfectament identificables. Tanmateix, la constatacié d’aquestes evidén-
cies no implica el rebuig radical al culte del meravellds i del fantastic en la novel la,
tal com evidencien els episodis del rei Artus i del cavaller Espercius, introduits, si
es vol, d'una forma tangencial. Tant I'un com I'altre vulneren les premises de la
versemblanca més elementals i, per tant, alteren els trets canonics de la novel-la
cavalleresca establerts per Riquer.

El primer d'aquests passatges (caps. 189-202) pertany a I’acceptada convencio-
nalment com a tercera part de 1'obra (caps. 117-295), que correspon a la primera
estada del protagonista en la cort de Constantinoble, on ha anat per auxiliar I'Em-
perador davant I'embranzida turca. En el context de les operacions bel-liques que
s’hi duen a terme, Tirant aconsegueix de fer presoners dos enemics prestigiosos: el
Gran Caramany i el rey de la sobirana India. El solda del Caire envia ambaixadors
a Constantinoble per negociar-ne I'alliberament i, en honor d’aquests, I'Emperador
organitza unes festes espléndides a fi d’afalagar-los i d'impressionar-los mitjancant
l'ostentaci6 de la magnificéncia de I'imperi. Les festes duren huit dies, al llarg dels
quals, a més d’apats i jocs d’armes, es fan diverses representacions cortesanes, del
caracter teatral de les quals el narrador té bona cura d'advertir-nos sistematica-
ment.” Una vegada «complides festes», el nové dia, tothom es trasllada a la ciutat
de Pera,® on, amb motiu de I'arribada a port del vescomte de Branches, cosi de
Tirant, se celebra un torneig. La maxima autoritat de I'imperi ofereix un banquet
en honor de tots quants hi han participat i, quan «foren a la fi del dinar, digueren
a I'emperador com una nau era arribada al port sense arbre ni vela, tota coberta de
negre. E tal nova recitant, per la gran sala entraren quatre donzelles de inestimable
bellea, encara que de dol vestides», Honor, Castedat, Esperanca i Bellea, les quals,
«plegades davant I'emperador, 1i feren molt gran reveréncia» (450).*

Esperanca, amb paraules manllevades del parlament de la Mirra corelliana
(Miralles 1986), explica que, en aquella misteriosa nau que acaba d’arribar al port,
viatja Morgana, la qual va a la recerca del seu germa Artus, pare i paradigma de
la mitica cavalleria bretona. Les donzelles pregunten a 'Emperador si sap quelcom
d’«aquell famés rey qui per lo mén se fa nomenar lo gran Artus, rey de la anglesa
illa» (451), i aquest, després d'haver-se traslladat amb el seu seguici al vaixell de
Morgana, respon en presencia d’aquesta: «<En poder meu és hun cavaller de molt
gran autoritat, no conegut —lo nom seu no he pogut saber— ab una molt singular

1. El personatge de Tirant mateix es construeix a partir de figures historiques contemporanies tals
com el cabdill almogaver Roger de Flor o el cabdill hongarés Joan Hunyadi (Riquer 1964: 697-699).

2. Vegeu, per exemple, Martorell 1992: 441-444 i 445.

3. Antiga ciutat situada a uns quatre quilometres i mig de Constantinoble. Actualment coincideix
amb el barri de Beyoglu, integrat en la moderna ciudad d’Istambul, situada just a I'altra part del Corn
d'Or i unida a la vella ciutat pels ponts de Galata i d'Atatiirk.

4. Tant aci com successivament, els niimeros que figuren entre paréentesis al final d'una citacid literal
del Tirant lo Blanch corresponen a les pagines de Martorell 1992.
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abunden inequivoques representacions teatrals o parateatrals. Aixi, doncs, poc abans
de I'episodi que ens ocupa, assistim a la representacié de la Sibil-la (cap. 189; pp.
441-442), en la qual aquesta, asseguda en una cadira giratoria al bell mig d'un
escenari situat al centre de la placa del mercat de Constantinoble, presideix una
mena de tribunal de justicia cortesa, que Rafael Beltran (1997: 34-35) descriu aixi:
«La Sibilla tirantiana tiene a sus pies unas diosas con las caras tapadas, y en torno
a éstas una representaciéon de buenas amantes (Iseo, Penélope, Dido, Medea, etc.)
y otra de mujeres engafiadas, que azotaran a los caballeros derribados en las justas,
una vez conmutada la pena capital por la Sibil-la, previa stplica de diosas y damas».
Aixi mateix, després d’aquesta representacio, per la nit, «vengueren les dances e
momos e diverses maneres de entramesos, que molt ennoblien la festa» (445). I no
és aquesta l'tinica vegada que el Tirant introdueix una dramatitzacié en el context
d’unes festes. Recordem que, en la primera part de la novel-la, en el relat que Tirant
fa a I'ermita de les festes celebrades amb motiu de les noces del rei d’Anglaterra,
descriu detalladament la representaci6 al-legorica de la Roca del déu d’Amor (caps.
53-55; pp. 76-79), un artifici escenic que simula «un gran e alt castell ab forniment
de molt bella muralla» (76), que defensen cinc-cents homes i al qual sols tenen
accés els amants que respecten les regles de I'amor cortés. Es tracta d'un espectacle
teatral preparat per a sorprendre tots els invitats, els quals pensen, inicialment, que
es tracta d'un fet real. I encara hi haurem d’afegir I'elevat grau de teatralitat que,
genéricament, impregna tant 1'actuacié dels personatges com la definicié de
les situacions al llarg de tota 1'obra (Salvador 1981; Grilli 1990: 367-368; Massip
1996).

Tanmateix, en 1'episodi d’Artis es donen una serie d’elements que en questio-
nen la hipoteética teatralitat, especialment si el comparem amb altres passatges
inequivocament dramatics.’ En primer lloc, en aquesta seqiencia no apareix la més
minima acotacié que permeta deduir que som davant d'una representacio, en con-
tra del que sol ser habitual en el Tirant en aquests casos. Aixi, doncs, en I'episodi
de la meravellosa Roca del déu d’Amor, se'ns informa que aquesta no era real, sind
que estava «feta de fusta per subtil artifici tota closa» (76); aixi mateix, quan es
produeix el combat entre els defensors de la roca i els qui pretenen accedir-ne a
l'interior, se’ns revela que les pedres que llancaven els defensors no eren altra cosa
que uns simples succedanis «de cuyro blanch [...] e totes eren plenes dins de
arena» (76-77); finalment, Tirant, narrador dels fets, ens diu que la representaci6
estava tan ben aconsegida que «los que no u sabiem pensam, en lo primer combat,
que anava de veres, [...] emperd prestament coneguem que era burla» (77), i con-
clou: «totes aquestes coses, senyor, no pense vostra senyoria sien fetes per encan-
tament ni per art de nigromancia, siné artificialment» (77). Al seu torn, en la
representacio de la Sibil-la (cap. 188; pp. 441-446), el fet que se'ns indique que
aquesta apareixia asseguda en «una gran cadira molt riquament guarnida e per

9. Vegeu el meu «L'episodi tirantia d’Artus és necessariament un entremés?», comunicacio, en premsa,
presentada al ix Congreso Internacional de la Asociacién Hispdnica de Literatura Medieval (A Coruiia,
16/21 de setembre de 2001), que sintetitze, en part, tot seguit.
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mig tenia hun pern, que la cadira se podia voltar en torn», la qual estava situada
sobre un «gran cadafal tot cubert de draps de brocat» (441), remet inexorablement
a un context escenografic. Finalment, no hem d’oblidar tampoc 1'explicit incis nar-
ratiu, ja esmentat, mitjancant el qual se'ns informa que: «Aprés dues hores de la nit
—e tots havien sopat— vengueren les dances e momos e diverses maneres
d’entramesos» (445). Res de semblant no trobem en I'episodi arttiric, on no hi ha
cap indici que suggerisca que som davant d'una representacio.

Per altra part, hem de tenir ben present que, al llarg dels huit dies que duraren
les festes en honor dels ambaixadors del solda, tingueren lloc la representaci6 de
la Sibil-la i els momos i entremesos esmentats genéricament, perd no 1'episodi del
rei Artds. Hi ha dues referéncies textuals que ens informen que, «complides les
festes» —és a dir, quan aquestes ja havien acabat—, I'Emperador i el seu seguici es
traslladaren a un altre indret: a) «lo novén dia [...] anaren a la ciutat de Pera», i b)
«Aplegats que foren dins la ciutat de Pera [...]» (446). Es al port d’aquesta ciutat
on arriben nou galeres del vescomte de Branches, cosi de Tirant, que hi acudeix per
prestar-li ajut, i és també a Pera on es fa el torneig després del qual tots els que hi
participaren «anaren al palau» (450) on foren honorats per 'Emperador amb 'apat
a la fi del qual apareixen les quatre donzelles al-legoriques que anuncien l'arribada
de la nau de Morgana. Es percep, doncs, una linia divisoria entre la seqiiencia
narrativa corresponent a les festes en honor dels ambaixadors del solda, que duren
huit dies i se celebren a Constantinoble, i la seqiiencia corresponent als fets que
s'esdevenen a Pera, els quals donen peu al passatge arturia.

A més a més, des del punt de vista de 1'espai escénic, també existeixen unes
diferencies notories entre la hipotética representacio arttirica i les inequivoques de
la Roca del déu d’Amor i de la Sibil-la. La Roca es troba situada al bell mig d'una
«gran praderia molt arborada», cosa que possibilita que la fingida accié bel-lica que
s'hi representa s'ubique en un marc ben delimitat, central i accesible als especta-
dors des de tots els angles. Aixi mateix, 1'al-legoria de la Sibil-la se situa en la placa
del mercat de Constantinoble, on, tot just al centre d'un «rench de junyer», s’ha
instal-lat un «cadafal tot cubert de draps e de brocat», a manera d’escenari, en el
qual es desenvolupa integrament la representacié a la vista de tots els comensals,
que ocupen les taules disposades a I'efecte al voltant del recinte. Ben al contrari, en
el passatge d’Artus, el suposat espai escenic es complica forca, ja que es diversifica
en tres (un dels quals es repeteix): la sala del palau on es presenten les dozelles
al-legoriques; la nau de Morgana, on aquesta, acompanyada de 130 donzelles, rep
la visita de I'Emperador i dels cavallers invitats; la cambra del palau imperial on
Artus, engabiat, pronuncia la seua «lligé» i on, una vegada aquest ha recuperat la
consciéncia, ballen tots plegats, i, de bell nou, la nau de Morgana, en la qual aquesta
ofereix a 'Emperador i al seu seguici un «petit sopar» (458). Certament, ens trobem
davant d'un hipotétic espai escénic forca complex, fins i tot si tenim en compte el
predomini del moviment sobre 1'estaticisme, propi del teatre medieval (Quirante,
Rodriguez & Sirera 1999: 90-91). I aix0 perqué el que tenim aci no és una simple
variaci6 d'espais dins d'un mateix recinte o de recintes proxims, siné una multipli-
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car alguns punts foscos del Tirant i, particularment, els seus ingredients inversem-
blants. Sense perjudici que pogués ser aixi, el que és ben cert és que, ara com ara,
no tenim proves fefaents que ens permeten sostenir una hipotesi tal, especialment
després que Marti de Riquer (1990: 285-297) quiestionés la coautoria de Galba i
proposés Martorell com a tnic autor del Tirant lo Blanc, amb arguments solids
refermats per algunes troballes documentals.'’ Per aix0, i per altres raons, convé
establir dues premises metodologiques dtils a I'hora d’interpretar aquest passatge.
En primer lloc, aparcar, si més no com a hipotesi de treball, la giiestié de la poc
probable coautoria del Tirant i considerar-lo com el producte formalment unitari
que ens ofereix 1'edici6 princeps de 1490. En segon lloc, reduir I'extensio i els limits
del concepte de realisme, tan generosament aplicat sovint a la nostra novel-la, als
justos termes en qué aquesta noci6 es pot imputar a un text de ficcié del segle xv,
d’acord amb les convencions poetiques i estetiques de 1'época de les quals partici-
paven tant els escriptors com els destinataris de les seues obres.

A la llum del plantejament proposat, I'episodi d’Espeércius es pot interpretar, si
més no, de dues maneres, per bé que aquestes no siguen necessariament excloents
i que, fins i tot, puguen arribar a complementar-se. Per una part, el passatge pot ser
concebut com una pura inflexid literaria de cardcter meravellds, sense més finalitat
que la de distensionar el nucli central de I'accié novel-lesca principal, justament en
un punt de transicié —a partir del capitol 114, Tirant, una vegada acabada la seua
gesta africana, retorna a Constantinoble—, mitjan¢ant I'aprofitament d'un passatge
manllevat d'una font molt coneguda —ho era el conjunt del llibre de Mandeville—
i d’evidents arrels folkloriques. En relacié amb aix0, bastara recordar que, encara
al comencament del segle xvi, era un fet gens sorprenent la inclusié de relats
secundaris, més o menys meravellosos i no sempre relacionats amb ['accié princi-
pal de la novel-la en qué s'inserien, tal com acredita molt bé, per exemple, el Quijote
cervanti."! Per altra part, I'episodi podria admetre una interpretacié relacionable
amb el conjunt organic de la novel-la, tal com coincideixen a proposar, amb uns
matisos o amb altres, Jaume J. Chiner (1992: 104-110), Joan M. Perujo (1994: 187-
190) i David Azorin (2001), per bé que, al meu entendre, d’'una manera una mica
forcada i, sobretot, innecessaria.

Una sintesi d’aquestes tres darreres aportacions ens permetria interpretar el
passatge d'Espercius com una mena de microcosmos ideologicoconceptual del
conjunt de I'obra. Aixi doncs, si el Tirant conté, entre altres ingredients, un doctri-
nal de cavallers i una critica dolguda de la substitucié dels valors de la vella cava-
lleria —els que representen Guillem de Varoic i, una mica més espuriament, Tirant—
pels de la nova —els que simbolitza Hipolit, elevat a la més alta magistratura de
I'Imperi gracies als seus amors adulters amb I'Emperadriu—, hom podria conside-
rar 'actitud d’Espercius —i també la d’Hipolit, és clar— com I'antitesi de la que
adopta Tirant en tota la novella i, molt particularment, durant la seua estada a
Africa. Com hem vist, tant Tirant com Espeércius naufraguen i van a parar a terres

10. Vegeu, en particular, Chiner 1993: 153-188.
11. Per als problemes teorics de les dicotomies varietat/unitat tematica i versemblanca/fantasia en
Cervantes, vegeu Riley 1971: 187-208 i 255-307, respectivament.
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llunyanes: a la costa nordafricana i a la fantastica illa del Lango, respectivament.
Tanmateix, el primer aprofita el seu exili for¢és per a desplegar una magna empre-
sa militar i missionera que, després, resultara oportunissima per a I'embranzida
final contra els turcs i I'eéxit de la cristiandat. Tirant, a més, es mantindra fidel a
Carmesina i rebutjara les temptadores proposicions de matrimoni, de senyorius i
de riqueses que li ofereix la princesa africana Maragdina; per contra, Espércius
aprofita les circumstancies derivades del seu naufragi per a obtenir guanys mate-
rials i aix0, ironicament, gracies a la iniciativa d'una dama que, al cap i a la fi, és
el verdader motor de la seua promocid, tal com I'Emperadriu ho és de la d'Hipolit.
Espércius adquireix, doncs, els perfils d’antimodel del protagonista i, si aixd fos
aixi, el plagi de I'obra de Mandeville, considerat dins del conjunt macrotextual del
Tirant, assoliria una resemantitzaci6 eficient que l'allunyaria de qualsevol tipus
d’'incongruencia o de superfluitat, al mateix temps que el faria superar la seua
condici6 originaria de pur episodi fantastic inserit en un llibre de viatges.
Tanmateix, el que interessa destacar, per al nostre proposit, és que, amb tota
seguretat, cap receptor contemporani del Tirant sentiria la menor perplexitat da-
vant de 'episodi arttric ni del d'Espercius. Fins i tot, crec que cap lector actual de
I'obra se sentiria obligat a llegir els capitols d’Artus en clau teatral, ni el d'Espercius
com una interpolacié incongruent o farcida de significacions subtilment imbricades
amb el conjunt de la novella, si no fos perque la critica ens ha ensenyat a sospitar
de qualsevol element no realista o versemblant de 1'obra de Martorell, amb l'argu-
ment que aquest no és compatible amb el model marc de narracié versemblant pel
qual l'autor es va decantar. Considerar estranys els episodis tirantians que no
encaixen en la nocié moderna de novel-la realista no és més que un pur despropo-
sit."? No hi ha dubte que el Tirant lo Blanc, el Curial e Glielfa o, fins i tot, la Historia
de Jacob Xalabin pertanyen a un espécimen generic diferent del que conformen les
velles narracions europees del roman arthurien i alguns dels seus més notables
descendents posteriors en prosa. No hi ha dubte tampoc que el gran element dife-
renciador que separa aquests dos tipus d’obres és, per damunt de tot, la preséncia
en les primeres d'un canemas tematic predominantment versemblant, que es des-
envolupa amb un respecte notable a les regles de la causalitat propies del discurs
historic, en un temps més o menys coetani i, a més, en un marc geografic perfec-
tament identificable. Aixo no lleva, pero, que els autors d'aquestes narracions re-
nunciaren a les possibilitats estetiques o d'altra mena que els oferia incloure-hi una
certa dosi d’ingredients que se situen en les antipodes de la versemblanca.” Les
tres novel-les cavalleresques catalanes esmentades coincideixen, per bé que en graus

12. Vegeu, sobre aquest particular, Torre-Alcala 1979 i la replica corresponent de Badia 1990.

13. Aixi doncs, el Curial inclou les «poetiques ficcions» d'Apol16 i Bacus, en les quals el caracter de
visions en somnis que 1'anonim autor atorga a ambdues no exclou que, en la primera, els limits entre
somni i realitat desapareguen des del punt i hora en queé el llorer amb qué Apol-16 corona el protagonista
en la visi6 onirica ultrapassa els limits d'aquesta i esdevé real: Curial, en despertar del somni, porta,
efectivament, una corona de llorer al front (vegeu Curial e Giielfa 1930-1933: 11, 92, i Badia 1987). Aixi
mateix, el motiu historic que inspira el Jacob Xalabin conviu amb diversos ingredients de naturalesa
puramente folklorica i literaria, dificilment compatibles amb les nocions de realisme i versemblanca
(vegeu Ribera 1990-1991).
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diferents, en l'aprofitament de materials de construccié tant de caracter versem-
blant com fantastic, la imbricacié dels quals no obeeix, en principi, a una altra
logica que a la derivada de la pura convencié literaria —acceptada implicitament
por 'emissor i pel receptor— que permet la creacié d'un nombre infinit de méns
possibles, els quals no sempre tenen un referent en 1'univers real.

Es aquesta linia d’argumentacid la que ens pot permetre de trobar una explica-
ci6 satisfactoria no sols a 1'episodi d’Artus, sind també al del cavaller Espercius,
que, per cert, no admet la més minima possibilitat de ser entés en clau dramatica.
La inclusié del material arturic en el Tirant adquireix validesa per si mateixa, pri-
mer com a ingredient didacticosimbolic i, segon, com a component estetic efectiu,
en la mesura que ens remet a un univers mitic prestigiés i ampliament difés en les
lletres europees medievals, tal com ho palesa, sense eixir-nos de la literatura cata-
lana, La faula de Guillem de Torroella, que servi en aquest cas a Martorell de
model directe (Hauf 1990; Badia 1993b)." No oblidem, per altra part, que la vella
mateéria de Bretanya també aflora en altres moments del Tirant, especialment en la
seqliencia compresa entre els capitols 33 i 39, corresponent a la instruccié teorica
del protagonista per part de 'ermita, com bé han assenyalat Marti de Riquer (1992:
74-79), Lola Badia (1993a: 54) i, sobretot, Rafael Ramos (1995) i Josep Pujol (2002:
41-49). Al seu torn, l'episodi d’'Espercius es pot justificar, per se, com una pura
reelaboracié d'un motiu folkloric molt popular, que, a més, ja havia estat aprofitat
per Mandeville en el Voyage d’outre mer.

Versemblanga i fantasia mai no han estat elements literariament incompatibles,
ni en la ficci6 literaria, en general, ni en la narrativa cavalleresca, en particular, siné
que operen com a dues estratégies perfectament complementaries en diversos graus
i a diferents proposits. La gran novella de Martorell s’edifica sobre la base de
materials molt diversos, els quals originen un producte bigarrat d'elements acumu-
latius heterogenis (Pujol 2002: 215-219, especialment). La inspiraci6 en fets historics
perfectament documentats, la imitacié dels models de la historiografia local cata-
lana, la biografia o la ficcié sentimental, entre altres, no exclou l'aprofitament de
narracions meravelloses d’exit que Martorell combina amb la trama principal de la
seua novel-la amb finalitats simplement estétiques o, si li convé, didactiques.

De tot el que hem dit podem deduir que, quan Martorell decidi incorporar a la
seua obra els episodis estudiats, no degué pensar tant en buscar coartades teatrals
ni d’altra mena per a justificar-ne la inclusié en termes «realistes», sind en les
possibilitats intrinsecament literaries que els models triats li oferien. Traslladar el
mitic rei Artus i tot quant aquest simbolitzava, just al bell mig de la novella, a una
Constantinoble assetjada pels turcs i governada per uns homes incapagos o distrets
en temes de faldes, per a fer d'oracle i guia del bon cami que els responsables
d’'aquell imperi amenacat havien de seguir, no és siné una proesa estetica ben
suggestiva. Un altre tant podriem afirmar, bé que a un altre nivell, del relat fantas-
tic de Mandeville. Tant un episodi com I'altre, amb independéncia que puguen o
no vehicular en clau simbolica universos ideologics coherents amb les tesis de

14. Per a la difussi6 del motiu concret de la nau profetica vegeu Beltran 1997.
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