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1.- 'Jul.l dir que j.o t ae r ara s iguin "dí.ve r-eos ", o que

:'10 hi hagi "momcnt c'", i�n certa manera, el Cançoner

POIJul¿,.r l'estudiem f'o ra de context i pot semblar di-

:fícil i:xtriLJuir momerrt s precisos en els quals les can-

çons vun ésser pertinents.

2 11"'-
.- .LOS payeses conceptúan el canto de las eras y

a l.guno s otros como elemento que forma par-t e íntegra
de su trabajo y aseguran que por media de dicho canto,

r8[011an el paso y movimientos de las c2.ballerías en

las labores en que no puede prescinàirse de el1as"

HoGuera (1393: p. 27). :Snc(�rL que pel moment acceptem
aquesta definició, més endavant vcur-ci.. que es tracta

de quelcom més complex.

3.- :l'';¡ork songs are considerod to be the oldest type

of .folle sonGs. According to BUchner, the primordial
f'OI',.lS of sj_nginc or í.g.i.nat c d d i r-e c t Ly in tl1e v.o r-k rhy-
t.hm, Lat e r research s ougtrt to connect the origin of

aorig s w i, th c uLt and mag.i e f'unct i.onc , as 1,ve11 as w.i, th

thc theme s of liurrt i.ng (cf. Bowr-a 1962) tt ilo r-é.Lek (1974:
p.763-4).

4.- "Una bonu part dels JOcs Lrif'e.rrt iLs i de les danses

tradicionals constitueixen supervivències de ritus i

de c e ri.t.òní.e s que es pe r-den en una llunyania en aLgune
C::lSOS "'ins i tot ne o Lft i.c a." Amades, "Dane e s ri truaLe

di .i.n i c iac i.ó '
a Anl�;lés. r,,':iscelànea. CEJIC Barcelona 1958-

61, 'p , 11.
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5 ï-:
(i 'u. .... J- °L"-l

° •
- .0. 1 e -. c. .. és Iu concepci6 del folklore a la

qual som mé s habituats. Vol atènyer una història del

c oe tuma.r i l'O}Hllar, alhora que atorga significats iso-

lats a cada tret. A vegades resulta un mer anecdotari.

Darrerament (tinGui' s en compte que la tesi de lVlalinows

ky és dels anys vint) lo. iència del folklore cerca de

comprendre qualsevol tret cultural com a part d'un sis

tema i en t;.cnt que eina: "Una pa Labr-a significa para

un nativo el uso adecuado de la cosa que representa�
exac temerrt e como un .í.nst r-umerrt o significa algo cuando

puede ser manejado y no significa nada cuando no esta

a disposición n i.ngunu exper-Leno iu de él. En forma simi

La r- lm ve r-bo , 'una puLabr-a que representa una ac c
í

ón ,

recibe s11. si:'jnifj_ce"do et través de una activa partici-

pación en e s ta ac c i.ón , Una pu.Labr-a se usa cuando ];)ue-

de producir una acci6n y no para de sc r-i o.i r-La , y mucho

menos par.: tr::�nsmitir pensamientos. L[:, pa.La or-a entonces,

tiene UJl poder que le es pr-c p í.o , es 'Lm medio de efectuar

las cosas, es un mane j o de act o s y o bj et os y no una de-

finición de ellos 11 l":�.l.linowsky (1923: 1).342) L afegeix,

tot partint del pr-e aui.òe
í

t (l'ne: "As
í

, partiendo de la

idea m ..is arup Li.a de c orrt e x t c , LLe gamoe una vez mas a los

r;�·::_;u.ltc"dos de la sección precedente, a saber, que el

estudio de quuLqu í.c r- Lerijua ht.L.l.uda por un pue b l.o que

v i.v e 1J2,Jo c ond í.c Lone s diferentes de las nuestras y po-

see una c ult.ur-c: diferente, de be realizarse juntamente

con 1 e ctudi o de cu c nLt urv. y de s 1). arnbi errt e it (ib.í dern

J). 324) •

I.

ell
1 (1 (' -I_ ':1

_ ... v ... _"...., v.._.... sc(';on¿. tesi prové de la interpret['Lci6 del



143

r.iò t o dc de l' 8 ac o La finesa: "
.•• errt a i Le the study of the

c:co[;rafical d i st r i.out i.on of varié.nts of tales and the

��.ttemI)t ·co r-e corurt rucc the archetypal ("protou) form"

que, Ja pc r: e LLu mateixa, "bears obvious similarities

with t.hc o ornpuru t ive met lio d as dcveloped in linguistics"
IIendriclcs (1974: :p.661).
6.- El mateix. Coromines (1965: p.67), en parlar del

substrat medi.terrani per a la llengua, reconeix el

desconeixement en què ens movem.

'rUn sols un; molt anr-o I'und i da anà.I i.s i, d'una àreaJ.

ceo{l;ràfic�l. .i.nrpo r-t crrt e om el 1\'1ec.1i terrani po dr-La esta

1Jlir els pu ierrt i.ua i les dissimilituds. Arribar a

conclusions : ï.; lades com que en la música mallorquina
es prefereix el purrt c t l La catalana cerca el treset,
em eemb.Le n sunèrflues.

7.- �s evident que aquesta influ�ncia no es refereix

riomé s a l�� C:t'U_8 e La �.rLbs de i.xar-en , vol també assenYa-
lar aquella que prové dels ·i.Jernps en què els mallorquina
anaven a Alt�er a fer feina o a c orne rc íar-, I'e L que fa

als temes, aque L'Ls de l'enyor són ben característics
�.� ambdues cultures. 'I'anmat e i.x, em s emb l.a.. encara més

ev í.de rrt en el to o mc.ne ru de tractar aque s t s , Quant
a la mú s i c a hi hr, evi de irt a petges; quutrt a melismes l

usos d' e sc a.Lc e mua
í

o a.I s rròrlies especialment de L: cul

t.ur- .. �\rCJJ) (en.tongui' s que qu: n dic pròpies no par-Lo pas

de 1 t origen sinó de 1:., po st er-Lor L:q)rOT)i¡:.�ció (1' e aec.La

dòrica i 1[, fríc;ia, })er e xe p Le }, C2.1 j)erò no confon-

d.re rno Lt.c d' �Lql'�C0tS trets é'.Elb figures i e i n t erne e musi-

c:.J:J :_':re;�ori.:tnf). l'JlélJ11.:Lel Valls, en UYl(', c omun i.c ao
í ó

per..-
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a onnI , .ino i ot L i.: Lt. en aquc s t doble vesse). t de les fne-

lodies }Jo])u.lur3 cu t.a.l.ane s i ma.Ll.o rqu i.ne s , ¿Fins a quin

punt s6n doncs lícites les interpretacions cultes ara-

;..litzants de les nos CY'8S vançons po puLcr-e mallorquines?

¿l�s cert que "los pr-Lnc Lpa Le s ri tmos mo.Ll.o r-qu.í.ne s , sus

fioriture frvor iLas , su inc.ne r-a , en una paLa or-a , es de

tipo y tradi.ción ar8.bei1? Hoguera (1893: p.20)

Q "C''''' lu.- ./Gl...J..... advertir que els documents que anem a referir,

a les darreries el' ésser ballats estaven t.o ta.Lmerrt des-
r\

conectats de les idees que els van originar, ie;norades
en absolut pels qui els bl:.llaven, que no hi veien més

quc lU1 s i.mu.l.e
.L Miscelànea 1958-

61: p.12). 0i bé ltafirrnc..ció del senyor Amades comença

amb q'ue Lc om cert, em aemb.La que l'esGuerra en parlar
del car�cter d'esplai, cou! veureD més endavant.

9. - "1�1 po ble, tan arnarrt de donur- sempre a e ada cosa

el Se1.1 t.ernne i l�:'. s evt. hora, t:_'.m·[_)é en el cant té la

seva d.iguem=ne litúrgia especial. De mane r'a que é:.:.i:.:i

com co ne i.de r-c.r La el r�u ble com un deSl)rOpòsit el can-

tar-se en batre una cnnçó de llaurar o en llaurar, una

c r no
ó

de collir, a í.x I també serj_<..:� un de spr'o pò s i.t el

o arrt.vr- rol mat í

un.. curic
ó

que és costum de Cclll'�LLr-Se a

La t ar-da , o ct.rrt ar- en +Le dia una cunc
ó

l)ròpié� de la

j.o st a
" Capdevila (1935: fascicle 7, Il. 29)

10. - C2�illat ( ). lc-;u: Lmerrt , �Qpir (1921: p &
: p.

229) "Po e t r-y eve r-ywhe r-e is insep:- .. r-abLe an its origins

.1 L'om t.hc sinGir�G voice und the ine a.aur-e of dance".
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11.- Bart6k, sa vie ••• Diferents autors, 1968: p.34)

12. - "La letra en el canto de la trilJa y en algunos

otros, es cosa accidental. Las vocalizaciones cons

tituyen lo enecial. Un solo verso de una copla es

suficiente para entretener, durante largo rato, la

fantasia del cantante" Noguera (1893: p.27) Tingui's

peri, en compte que es refereix només a aquells cants

que es realitzaven en solitari i permetien, per tant,

de modular segons el gust personal de l'individu.Com

veurem més endavant, a les tasques col.lectives una

tal llibertat interpretativa hagués estat impossible.

Aquesta característica es d6na també a Moràvia i

Slovàquia: "
••• dans le milieu morave et slovaque, on

trouve deux types fondamentaux de chansons: la chan

son à temps fixe, rythmiquement précise, souvent mê

me divisée en mesures, et la chanson à tempo varia

ble, dont le style défini comme libre et rhapsodique.
Ces deux types sont différenciés fonctiormellement:

la chanson à tempo fixe représente plutat l'expression

collective, et on la trouve là ou il s'agit d'une

fête, d'ill� ceremonie et surtout d'un mouvement de tou

te une collectivité (la danse, la marche); par contre,

la chanson à tempo variable permet plutat l'expres
sion subjective, même si elle est chantée collective

ment". Sychra (1973: p.13).

13.- L'afirmaci6 és de Ferrer (1927: p.89); tanmateix,
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Ginard (1981: p.76): "Però, en fer bugada, no canten,

perquè el dimoni i tot no trobà tonada". Sobre la

mateixa qUesti6, Mercadal (1979: p.166, canç6 107).

14.- Encara que només sigui com a exemple, vegi's

les cançons de llaurar que s6n a l'apartat de "bous",

(pàg. 10 del vol.II del Cançoner de Ginard) i, espe

cialment la 113 (que és a les de llaurar amb el núme

ro 514) i la 130 (amb el número, també, 130).

15.- Les cançons de llaurar i batre se'ns presenten
a tots els reculls sense compàs. De fet, s6n hàbils

solcs on encabir qualsevol mena d'heptasíl.lao, àdhuc

sense sentit i amb unes possibilitats de modulaci6

qusi infinites, fins a fer difícil de recon�ixer la

"mateixa" tonada en dos cantants diferents i de llocs

amb estructura del sòl diferent.

16.- UEls tonedors formen estols ladins les cases,

davall les porxades o a l'ombra de les parets de la

clastra, fan resonar llurs veus que amb -tonada per�

sívola, al compàs del tris-tras fort de les estisores,

van cantant cançonetes pròpies d'aquesta feina" Fer

rer (1927: p.89, vol. III).

17-. BUhler (1934: p.67).

18.- Actitud similar a aquella que obliga a reproduir

qualsevol acte tradicional. Vull dir que es tracta

d'una constant pròpia de tota cultura.



19.-"L'amo de ':\on Espanyol/ qui diu que es cantar no

sega;/ però f2� anar es tai alegre/ i estrènyer es re

dol" (Gin. 1028" p ... 209, vII). l:s a dir, actuar com un

tot homogeni.

20.- Corn ara: "Vaig demanar a un bergant/ s'estil de

segar quin era;/ és menar sa faus jutgera/ tirar es

colço per enrera/ grapades i per envant" Tresor dels

avis, vol.IV, p.95 (Hi ha una variant a Gin.1182,

p.217, vol 11).

21.- "lVIajoral, ¿per una oliva/ arrere em fareu tor

nar?/ Ja la podeu aixecar,/ i jo, mentrestant, faré

via" Gin.356, p.170, v.1I.

22.- Les can�ons 1020, 1103, 1104 i 1187 de segon va.>
-

lum del Cançoner de Ginard de l'apartat "De segar"

s6n cançons que, pel tema, sabem que s6n modernes;

tanmateix, la forma i el to, així com la manera de

tractar el ten�, s6n tradicionals; és a dir, segons

el patró amb el qual han estat fetes. Es de suposar

que es refereixen a màquines de segar sense motor

encara, tot i que la seva acceptació va ésser molt

reduïda l que ben aviat arribaren els tractors.

23.- "Sa boira d'es dematí/ s'és convertida en solei./
.Jo dic an es meu parei:/ -Fiet, no tens més remei/
que tirar i dur-me'n a mi." Gin. 579, p.183, v,II.
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24.- En temps de batre, per exemple, em contaren a

S'Alqueria Blanca, que cantaven d'una era a l'altra.

Un començava començava per cantar �ma notícia, tot

seguint la manera habitual de cantar a l'era, i, uns

centenars de metres lluny, un altre la sentia; aquest

la repetia o contestava, fins que tothom se n'asse

bentava. Hom pot parlar d'una certa consciància de

grup en fer una feina al camp.

A la regi6 de Kopanice, a Txecoslovàquia, els

joves canten d'un tur6 a l'altre, mentre realitzen

aLguna feina, les cançons dites "langoureuses" Sy

chra, (1973: p. 12) •

25.- Un petit article amb molta de literatura es

:pot trobar a X. tlDei�em lo dol", Tresor dels avis,

vol. IV, pàgines 28-31; a Gin. pàgines 183 i ss.

del seu Cançoner, vol.II; i a Amades (1979: p.138
i 152).

26.- Romeu (1952).

27.- L'hivern de 1981. Vaig enregistrar les danses

i part dels fets paral.lels en vídeo. Hi ha una

còpia a la videoteca de la Facultat de Ci�ncies de

la InfoTI1aci6 de Bellaterra i una altra al meu poder.

28.- Pel que f'a a la lletra, vegits les cançons 1635

i 1635b del meu recull; de tota manera, per l·estru.�
tura, molt em sembla que hi ha influència culte.
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de lo més c r'uu

i couent y e�_jcarrin.):_u'dor; .'1 no hi h..v i.a manera de des-

L'Lc p.i.ee ar-Lou a(lU811s cànt i cha , en no esser donantlosne

d t aLt r-e s y do ixnr-Lo sho cantar dins les iglèsies ••• Pels

monwnehts coet�JliG consta, que'n los actes lit�rgichs,
sobre tot en les �rélns 801emnidats, el poble hi prenia

part cantant himnes, de tot d'un en llatí vulgar, més

envant en llengu2. romana y aquesta fou una de les prl-

meres fonts de la nostra bella literatura" Alcover,

BDLLC, Abril-Octubre 1903, n.15 pàg. 278.

"J'he modern research on heroic epic poetry had de-

voted much attention to the problem of the relation

between myths, fairy t2,les, ond ballads. The oriéSin

anà deve Lopue rrt of eroic e p i.c poetry have been di ac us

sed mo st systemat Lc a.lLy by E. r\�. t'fe let inskii, who dis-

tinguishes t.wo f'undamerrt a L forms of eroic poetry: ar-

chaic and clCLssical (1963). The development of lyrical

folk poetry in Europe was promoted by the medieval ly-

ric of vu.gr-arrt s and trobadours and by vocal church mu-

sic wfuich continued to flourish during the Reformation

and the Ba r-o que period when folk and church poetry mu-

tually influenced each other. The different forms of

La.t í.n arid Greek church music among the S12Jvs accounts

for the spead of rhyme and st8.nzaic form in Lyrical
s ongs

" Ho ré.Lek (1974: }). 763-4) ..
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-

-,, 1 lcJj\.-- 'J e o '1; rSIDons of the tu.le...., uuuo.Ly e ont· i i.n mo-

re uyt> i e al Lla Ge ri ......l "t han. the ma de rn cne s. In anc i. e nt

't i i.te c t�Le l'1ytl:icaJ (or ri tua.l ) mal.e r-LaL might have in

tu.rn c orrt a i.uc d c omo elements wh.i.ch e s ca.pe our present

undo r-st and í.nr;" Ilor<-11ek (1974: p.755).

31 C<".mps i I/Iorcad.8,1 (19'18: vegi's els cinquanta prl-

mers fulls en què conta determinades supersticions).

32.- Es il.lustratiu l'article de Closa (19l9: fasci-

1e I, p. 59) encara que només fa referència u la ron-

da que es fa él Torà el dijous llarder; com al quart di

jous assenyalat (el dijous gras) a la Vall de Boi, on

l'-� cu.pt a l' Hconsecueix una grotesca "rno i.x í.ganga!". Ve-

��its t;:_:,mhé Damians i r,''\é.Lnté (1935: fa ac i c Le 7, p.33).

�Lec8.ptes sel�l.)lé:.nts feien els grups de caré�millai-

r-o s errt o n: nt e Lo Goies pe r la Pa squa ,

i currtrnt Le o dites cr.nç on.s de }_)C'.ndero. Vegi t
s Comas

(1981: p.]29)on hi ha abundant bibliografia i que,

em sembla que és una exposici6 força equànim.. Hi ha

article de Maragall, "Cançons de pandero", Catalunya,
(1904), pàgina UGC{VII; (és �m reSt@ molt pobre, inte

ressant només per les cançons) .. La interpretació d'A

rondes (1979: p.154) pel que fa a la capacitat (no ca-

pacitat, segons ell) d'improvisar, em sembla desernfo-

cada.
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"

,-<'L. -

.J .• Jci'its CUll ;_� 1IlO!Jl;r�.!..7 l.")(" C'11('(ll1C' ¡ln;.r., \� iJ '-

::' .._. _) r J ,.J ,

3 1
e- ') 3 3:)' ;';11, d c L vol. .I del C'-·.1Ll�OnCr de Ginard; i_) ::� 't _):J ), _.....Lr

_

r.. c:.rl'o'ó <:)17 Lcl meu recull.

J5.-Dronke (1970: 1,.25G). l éJ. l,olI (1931.1: 11.¿ 11)

: .vc LLana estàe/ ¡.b.i,qui
1'-, l"'l',í-"l ·r....-I-l·rl·a'.I "'1'c. H_ ,-,.;_) V

"/ ,�.,

36 ..
- Ilio o Lau , .l , crIt im(� Hor::). ( 18-4-81) fa una descrip-

ció .i.rrt o r-s e.arrt de La festa; .i.nc Lou.. aLgune s cançons in-

funtils que recordo que aquí, 2 Barcelona, cuntussejà-
vem de pe t i t s , 12. versió maLl.o r-quina diu: 71f.ica sali
de L. e: .. n��l/ d.e 1::., canyella./ 1'.;.on rei.re em pega/ ar.il:

unu Cé}.L1clla/ l no em fa meLl/ ••• II AqLlí dèiem: nTer 12,

sell�ral/ de lc. canal/ el pare cm pe[;a/ i no em fa malli

c on j ur o.cl'Lle3t que alleugerava les pallisses que r-e c
í

em,

]r(._ Am.ide s (1979: ï).138); Vidal (1890); Coma s (1981:
p.210 l S�� i 3(15); Gri8ra, 'fresou .... (s.v.) f!caraL18-

.lLe s "
l GJC (s.v.) 1fCara�.:elles"; DCVB, (s .. v.) !tCar('iJ�le-

11esi'.

3G.- !IO:l llot t.r-ob..r- unu bon.. mo s t ru 8. l,Iercl_ldal (1979:
T). 72) i a Cc.n1TJs i I.:erc�, a L (1918: lJ. 55)

39.- .ic.ruest sistema no éstfAv\ �o¡s particular d t

aque s ta

o cc.s i
ó

; a los C[�llC;On�J de f'e i.nr; , pe r ex emp Le , s'usà

t;"lr!!' ,é a{hi 11,· lm qui diri.0;eix i canta, mentre que els

a Lt.r-e s repeteixen, fan c . p��per del cor.

L10.- La {�'nt noraé s r-e c o r-dn un r.iàx
í

m de dtae s o tres es-

La rL:.6 no cu L anur et o e r-c a.r--Lc en una manc a de

:.1 )

f'·�ltL:. u' interès de les
0",\·, . I

.l. I. ,
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e trofes, fetes sovint de mà intencionadament semi-cul-

ta que malament representava a las darreries el pensa-

ment popular.

41.- Amades (1979: p.p.154)

42.- Me la cantà Santi Riera, folklorista, qui l'havia

sentida a la comarca de l'Osona.

)

43.- De fet, el que hi ha �s un problema d' Lnc ompr-ens í.ó ,

!(" ,J>

Som massa lluny de la cultura popular. Sobta fort, tan-

mateix, que bons coneiEedors de les maneres camperoles,

corn Ginard (1981: p.96-7) diguin: "Per?;' l'erraria qui

els consideràs com uns improvitzadors en el sentit ri

gor6s de la paraula ••• els temes tractats se repetien i,

mica ençà mica enllà, cada glosada eren varianions so-

bre temes similars" Des del meu punt de vista, la con

cepció de Ginard �s errada: la producci6 de cançons es

féu 'sempre construint un diàleg sobre un tema -propo-

sat a vegades pels mateixos espectadors- el qual tenia

unes formes estructurals diferents de la parla habitual.

Hi ha apreciacions encara m�s sucoses, mostra sobre-

tot d'imcomprensi6: "La poesia popular mallorquina pro-

piamente tal, es la producci6n dels "glosadors", muchos

de ellos dotados de verdadera intuici6n artística que

suple la falta de instrucci6n y de educaci6n est�tica,

hasta el punto que al analizar sus producciones causa

con frecuencia asombro el hecho de que hombres totalmen

te c oriaagr-ado s a las rudas labores del campo y analfa-

betos, puedan en momentos dados producir verdadera poe

sia, asi por la delicadeza e intensidad del penaamien-
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to t,ULLO no t: 1: "
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e 01'1'1 � e C:1 on o.o
C:DL -r:'(')'nln '-I-lr1.1�O '111''_:,� ,L ) " •• oJ. ... "v _o, ,o. l_1-"C

el -, o r-d i t i:' r i o' e ,\.A._._� L" , ,_

.Lurrd: l' ',-,-. ,-",11 ,i, 1 c - r 1'- ... -. -I· (19f)i.\ l I Tl' ")0)
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¿14. Irene .I.. c í.t.a d '
../lrn�ludCl3 ('1980: f'a s c i.c Le III, 11.164)
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-

.

) ,
.

) c.: • -! ,1 '.LC, end�v"nt ( a l'apartat�Es-

b.rot el' cL(i_Uest poema de Guilhem Adernar-: "Cornc naame n co-

1llcnsarai/ c ome nnan , pus comensal' sa í., / un vers verta-

c i.o r e vvr[Li/ tot ver rerament I

L{iqu.er (1915: p , 51 )

53.- "Unu cie les espècies folklòriques més estranyes,
és 1[, fórmula mnemotècnica, en forma de nar-rac í.ó sense

e ap interès, el' 'lm, fet generalment .i.mpo s s ible, a base

de r-e ít c r-ac i oris c orrt í.nue.de s primer del dret i después
del revés.

le�:) diu, per fer-s'hi veure; per

fresca i una L'Le ngui. expedita.
Ai:�í' s f't.n moltes coses en 1�1, v i du u ue no 't enen més fi-

54.- �ensi's en l'esforç de la grru��tica de Pa�ini per
a servar el so aixi coo es feia en els temps clàssics
o en el� trebclls filològics dels alexandrins per a

Li' .rrt cn i r- ei'] L: s eva pur-e sa els textos ho.uè r-Lc s consi-

dcr¿·_:¡b.s du'rt.u rt t(:nt de t 'jli1pS COI l la font de l' ensenya-
i.icrrt • .r¿_-tege r (1960: I). 22)

')!) •
- e in , 2533, », 1 52, vI

6 ". f)4' 'L) •
- vJ_�l. L ..)L" 11. 146 , vI.

• §02-4 )
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1 ��21 ); .... 1__;é.)nCl.ny, Lr. dr.n aa a C�:.té'.I�uT/a, vo
ê

, I,
-------_ ........_

Br r.......... 8-'o, v

lona 1030; J. r,ias Iorc e 11, Ton��de Ei i b(-111s
__12._OI(�lL.rs de_

d . 1\ -'T

., .ll.. 1�0-

- .' ,.

<)'1..'1'. r'- '�""orl'-'t.l ,01.'" <.., '0: IV J .. _ c. so bre los ca_n_t_o_s_'�,__b_8_"l_'_l_�f.:.l Y tocatas po-

cor 1906 l',S.; Pu j o I. i Arnc:.des,C2.nçoner Dopuli..;.r de Cata-

l'Ll.nya. Diccionro.ri de dé.1.nses 1936 2tUlclC'.ci6 Pat.xo t ;

:L1ollLI)C.,.rt l'::ori..,c,__tes, L.s dé..'..nzéls procesion(_�les de �oallorea

SCj1<0,r:.. t(}. ele la lIistorin de r:lallorca, o o o r-d i.nada por

de r.Ial10rca 1973; Ensenyat,

YolL1ore ue La Ll.o r-c a , 1'8.11:E. 1975; Arxiduc Ll.m í
s Salva-

d.or , Cost�lE!I)r�;::; de los rn<J,llorquines, Pa.l.ma de T!ralloren

1�) j, aJ Vidé. S oc ial 84 i ss) hi ha no-

interessants J que demostren la ,c'ran intuició'- )

"

'J' o' 1"" r-t l'or" =ue <�
....... _ J .. l ,(.w � .. '''' _, '- Jt ..IL.' ,. ,,�I

�
,

l' 1J'"ic'� :'nti{�a y c ornun en t ie o s P(..,l.8,) .o s c;erms.nicos es

'(:; Il. rt i cu I... r: intcré:o�, Y['.3, o ue , COll10 se aa be , la f'o rrna

.. ;�:_; C:".r<.j(.:tcrística de L: líric' clerical de la, òdad

(;C'l3., J.:..� ae c ucnc La , era c. rrt o.da por ao Lí.et as o dos

mo u i o s. c o r-ou ClUE-) r'e net
í

an cada frr se me Ló d í

ca .i.rrt e r--
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-I rei,¡:1L lola ::_�J.t(;rné1tj_v��mente, Y nos consta, ndeI¡¡a[j, que

Ell1Chi.JS cle La.s Jlrimeré�s secuendias apr-ove chatsan 13.s me-

l
�,

oCilas de las c anc i.oric s p r-o f'c.na s yu ex
í

s t ent e s con an-

terioridè:_1". Dronke (1978: 1).28)

61.- l�e:crer (1�)2'/: p.41 J_ GS l 89 l ss)

62.- L'u j o L l Amado s , (1936: s.v. "bastons")

r: .., n.: d (0.).- I)l cm s.v.

64. - l�l t.c rrne "c o r.randa:", que h... assolit almenys tres

sigr�ific3;ts diferents (VeEi's GEC) prové d'una de les

!']é,:neres pot s er l�lés uaua.Ls dels be,lls p o puLa.r-e , (VeGi I
s

Fu j o L i . ..c�YIlades 1936: s.v. "corranda") 0, també, del

grl;;-Ti qV_G 1[; bn.L'lava , 81lC[.I_ra que s e guz-amerrt , aque st sig
n i.f i.c at és derivat: tlr�-�ELria la xirivia/ no tiris aigua
21.1 C':_' 1"1"er/ que mu l.La r-à s lLI.. corranda/ ara que ballen

t an (;é ¡ I J 'V_ ,�j o l i Arlé.l, de s ( 1 9 36: s. v •

I ¡
C o rranda 11

• )
¡�l si[Ylificc.t de c anc

ó

curta L'i ve del fet que era

�lquest� canc6 de quutre versos aquella que fonamental-

merrt lo. constituïa i que , com a uni tat e i.gni f i.ca't i.va

i e nt r-ò f i.c a , r-e i.e t i.en tots, un.: v e gada huvaa estat dic

t't a '[lol e: .rrturrt , ost[,�Jlint uno, mena de diàleg que he

..-, C(" nv L rt t' r,' l'� nert i ncrrt �i Le e e anc onc de f'e í,na ï�cL t,....:..::.> .. '.'
'tl

\ ._ ',� ........ 4 ., v
..

v..... _ 1........., L..... J........ "-",,, :.: U \....... j...J u

de lur � terme el c2nt provingui del sistema ultenlat

!�rc;(:orià; i, (l la vc;()_'"dèJ"
é

r: po s n i.b l.e postular si no

pr' L r � ,,, -L' '\Tr;:, d '
u'"'

,.

- ........ Cot..v c. _ CI,. l,.. l.L. fo rnu: de 11en{-çLL tc;c e sy;ec ífic l amb
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!r}v.CLit fra¿�u�Jnt('?) de <lê..nsa, breu e st r-uo tur-a de

quc.t re ver s o s lJ.ue alternava (o constituia exclusiva-
.;¡¡-

ment, ji}, d« bell antuvi) en l'estructura de la tota-

lita't d.e L ball, el pas d 'UYlé.L e s t r-of'a encomanada al

pz-cf'e sci ona.I o encur-r-egc.t s d.e mantenir el ball, els

urús i.c s , ve, aria r- prenent relleu fins a e ad venir el sol

component literari de què actualment s'entén per balls

de pag8s a l\1allorca. Si abans alternava amb les dife-

rents estrofes, amb el temps, acabà suplantant aque-

lles i assimilant-se als esquemes poètics més produc-
tius de llavors.

6r;.- l'<:òo'éc.'./ C�<_) ü,
f n--'l.el. .1 .... i la dansa. La dansa proven-

çale et les �oigs en Catalognell Homenatge a Rubió i

Lluch,I, Barcelona 1936, p.201-224.

66. - Ci 't: t po r AnGl�s, 11. La músic(;', a Catalunya fins

el segle ��III, Barcelona 1935, p. 4-

67.- Per exemple a Falgons (Gironès) al setembre hi ha

un aplec en honor de Sant Ferriol, cavaller i màrtir,

en el qual es celebra i representa l'arribada de les

relíquies i la cabalcada (SiC) històrica; segons cons-

t.a al full amb La imatge del Sant i els sants goigs

cor�esponents. De tot� manera hi ha dubtes (o raons

per dubtar) que això s í.gu i realment un c o st um antic
. . ,

l no una a.nnovac i.o ,

68 •
- 1- u j ol l Amo. d e s (1 9 36: s. v ,

"
ap I e e li ) •
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G· ()n '-r:, 11'ln. JO p. J,__., V ' •

l '.

lLI.C; J_¡ .uc ,

�/·r)._ ,., .

\.. ._'ú : JJÚG1LL..:.) , DarcelonE:1. 1495J.l '

• ones,

71 •
- Dronk e ( 1 9'7 Cl: ]i. 112 ) on e i t EL Bé dier.

72 ..
-

11 l_i.,!l 1 (� s col. l C: G e i ons de , .

l rnuslques popu-C2.XlLOnS
.J

lars mallorquines recollides I)8r hil1.. Antoni Porrt tren-

ta o quaranta anys enrera, hi ha tonades de mateixes

de caràcter molt diferent de les tonades amb acompany.s:
mont .i.nc t r-umcrrt aL recollides darrerament pels rnissio-

rio rs de Ls.obr'a del Cançoner Po puLr.r- de Catalunya. Ai-

COll! aquestes darreres són manifestament derivades

de la jota, les tonades de 1�. Pont tenen ben marcat

el cs.r-àct e r- de tonades c e.t a.Lanc s de danca :u. u , n'hi ha que

recorden mo.lt tonades de ballet típicament c a.ttvLane s ,

Això pe rrne t suposar que així com hi h.. e nc crt . un copeo,

exclusivé1.ncnt vocal, ultro. el copeo vocal instrumental

com fan amb el copem en defecte de

sonadors. Po o s i o Ler.ierrt aquesta rnat e
í

xa vocal ex'c.. , é".

e] mat e ix copeo,

fluència d8

}J8r l'j.lla'
•

•

1 -; -I .

.r V,i G.L l i1.LL'..OCC:' (1936: s .. v ..

l�ls (' ont .i.nue

" ' , ê> 'I� !. to:.. l' -io., \, •

....... i'
l.J. -_J

Va Lènc i.n .; "I{.......- .!. 1.. �__7_ (1. ... �

1 ,. •• -,

�. :._ 1-' : :" I ('\ q r' '

- .' •• " <. '- ,
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:r e o de 112,rJCt el' oc de l'al tri..,'.. banda del llirineu, .••
" (p.

rv) .
','", e'-::.,¡,-]'..:J ,: e» el ,l,) ., o uo és una bonr mo at r-a del nivell en què

C�L;:i u.ovcru r tot són conjtture�J i intuicions. (VeCi's la

75.- Gin.94 p.5G vII

76.- Gin.21 1-' .. 52 vII.

77.- Lu j o L l Arnade s (1936: s.v. "Pe Lr-ot "},

7(3.- :Uins C(:t�l.lu..Yl�T¿,t Artisyica, Any 11, Bar-c e Lona 10 de

Juliol 1901, n.S8, p.370.

1'/9 •
- G j_n. 3 1 2 8 J) .. 1 84 vI. _. IJu j o l i Ama d e s (1 9 3 G: s. v •

11 '-11 r: r-:;-' 'n t.e 1 l '-' '11
\..." <..-'_.1.1 LI • _LA- i t.ornué a Tre�;or de ls Avis, vol. 11 p. 73

on i.í Iu: un. c odo Ladu que en fé', referència. S 'h�)_ de te-

n i.r en c or.nrt e l'¡_,fj_Y'l.:[�ció de l'Arxiduc (1955: p.91)
a
.... n.ús i c o a italian,os, que bus c an I�J. felicidad al otro

Lado del Dar lé.'- nallorcaJ ' ex t r'uen del arpa dulces ar-

morrí ae 1 o currt an melodías suaves, canciones de amor nét-

1" (J Li t·, I..... ...., C' "
,,/ •. _ C..I.. _J.l ......... Ü •

',:,'l("l.�,� •• p.• 90) �

l 't�J 01..1. rcc one ax que :,: es JO .e s

h om les c one í.x í.a tC:.u>é cLl!lI) ol nOL de i-rat e Lxo s , rl i. clj.0-

cr'·'-"¡,C'·IL ',",iol l' /'�ln\,;lcc. (V{-�('J· le' 1 r: ,

no ta '72). '--'." \. ... _ _' 1
\., "oL.. (....... _ .. J ._.

.... ..)
_ ,....... _!.. (_" 1..i. li

-

.• Fc r-r-e r, A .. ,
li "l,� "'''11 CJ _,J 'J t . u

- ...... , I] I ,.-.1 t .ï.::::lopo li;", -, ,I,.) ue J"C< [')'llea-r<"'" 'l'r-e c o r- d e Le t-iTJC_I..,; 0 ,..IC_ ....J, ,>-.) e ,,.:) .1:'... _ � ,

vol l'':, li.
J 43, clin C1,ue

o V� riurrt de lc_,- ;; o t.a ma.Li.o r-q u.iria , Uns an.:,'s a banc , ..';0-

( 1¿,C1':;·.. ./.J • notat 10. q-Ue�-3ti6 del cor:'l-
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81 •
- Ferrer, A., "Els balls populars •••

"
p , 44., parla

del copeo, la jota, sa mateixa, es bolero, es Bolero

de Sa Cisterna, es fandango, sa fandangu.era, la curta,

l la J.larga •

Jo he recollit a Santanyí (vegi's la canç6 1753)

el nom d'un ball que m'asseguraren que era molt conegut

encara que en l "actuali tat desaparegut; es tracta de

S'Esmolador.

:Encara que l'Amades i En Pujol parlin del ball de

Ses Acaballes (1936: sv "acaballes") aquest no fou cap

ball especial sinó que fa referència als costums que

tenien lloc quan les acaballes de segar o altres tas-

ques (vegi's Alcover "Consuetuds ••• ",Tresor dels avis,

v e L, III 1)' 117 i 118, i Rokseth, (1923: p , 38).
La definici6 o explicaci6 que dóna Pujol Amades

(1936: p.2) em sembla del tot desenraonada: "Hi pre-

nien part els segadors i les s e gado r-e s de

més d'una possessi6 o masia. Tenia per objecte cele-

brar i festejar l'acabament de la feina i no es ball�
va cap ball especial. Era només propi d'escaraders o

treballadors preufetair8s, que de jornalers. Era cosa

corrent que la noia o dona tinguda per més garrida i

millor balladora dansés amb 1.IDa ampihlla d'aiguardent
al cap; si durant el ball no li queia, en acabar con-

vidava a beure tots els homes". Per Forteza, B.,"Can-
çons mallorquines", Tresor dels avis, vol 11 p.97,
les aC2baies d'es copeo són el mateix copeo.

82.- Ensenyat (1975: p.13). l :OOVB (s.v.) "jota".
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83.- "l'lo se c e Le br-u �. I\iallorca festa popular o religi�
sa o f· .miliar en que no llei entri el ball com un dels

n ornbr'e s més importo.nts. Això, avui qui I s pot dir que' s

ball és de cu í.gut molt, però antigament e st ava molt mé s

amb ús i se prenia amb lúés entusiasme" Ferrer, "Els

balls populars ••• ",p.42.

84.- Malgrat l'esforç de molts de grups més o menys e§.
pontanis (sense ajuda nl subvencions, vull dir) que

cerquen d'altres finalitats al ball. Tot i amb aix�,
els resultats que aconsegueixen, en el millor dels clà

sos, s6n semblants als que aconsegueix una bona edici6

crítica: les flli�cions dels balls de pag�s s'han perdut,
no tenen sentit dins l'actual estructura smcial.

85.- Gin.124 p.58 vII (Hi ha una variant a Ensenyat
( 1975: p. 81 ) ) .

86.- El vidre volador era, segons DCVB, vidre picmlat
que hom tirava d8.munt la balladora per fer lluir més

son ball "Com la fé�drinn. està en dansa/ al costat del

ballador, / tirau vidre volador, / i feis-li lluir sa

manta" Gin.62 p.54 vII. Em sembla tanmateix, que és

UYl8. exageració; crec que a les botigues es ven una me-

na de producte similar que fa el mateix efecte i que

suposo no era tan estraYIluòtic.

87.- Es tro cta d'Lmes ampolles que s'omplien d'aigua
pe rf'umc.da , com arr espígol, roses, romaní, que es tren

caven després d'haver pe r-f'umat La noia. (Vegi's Pujol
l .ma.de s 1936: s. v. "almorratxa").
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88.- "Havia estat molt aprofitada la canç6 com element

musical de la Sardana curta. Quan en un punt alter6s

de muntanya o en un lloc on no era. gaire fàcil heu.

rets un músic, i el jovent, en els intervals de des

cans en les tasques del camp o esperant l'hora de so

par en la masia o en les tertúlies de l'hostal, volia

ballar i no tenia música, no hi havia més recurs que

rec6rrer a la canç6 i aquesta marcava el ritme i la

mètrica de la dansa" Amades (1930: p.123).

89.- Funció que Dronke (1918) també atribueix a la

lirica de l'Edat Mitjana.

90.- Gin.61, p. 219, v.III.

91.- Ultra la censura estètica, contra la qmal es va

entossudir Béla Bart6k, censura que hom pot trobar,

a Pol, "Tonades populars mallorquines", Tresor dels

avis, vol. lI, p.2: "Dins el saber popular hi ha bo i

dolent, i an el folklorista pertoca despreciar lo do

lent i recollir lo bo de les tonades, cançons, usos

i costums, rondalles, frases, dites, refranys, comp�

rances, endevinalles, etc. ", sabem que també va exis

tir una censura moral. Així, Alcover es negà a publi
car cap rondalla de contingut eròtic, R. Ginard manà

cremar totes les cançons eròtiques que havia recollit,

i tants altres casos. Es, però, important d'assenya
lar també la censura que estableix la pròpia histb

ria, la que la pròpia cultura popular ha aconseguit • <
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contr� tot allò que o no li agrddava o trobava poc

productiu. D'altra banda, el contingut cognoscitiu
o codi que r-e pr-e serrt en les cançons (he conegut pag�

sos illetr�ts que es regien únicament per allè que

el conjwit de gloses que coneixien els dictava en

cada moment) s'establí, a Mallorca, com a cultura

paral.lela: "-Pare, jo som un cabrer/ i no sé'ses

oracions/-Ja deus sebre ses cançons,/ moltes, de

ma.L i de bé" (Gin.90,: p.221, vIII). Aquest fet fou

el que obligà o provocà les prohibicions contra el

cant (i el ball) no sols per raons de moralitat,

ans pel que tenia de cultura marginal amb prou vi

goria com per enfrontar-se a aquella altra oficial.

92.- Pujol i Amades (1936: s.v. ttllicència"), cor

randa que va recollí també Coromines (1974: p.115,
nota 15) i que la trobà a Porcioles en el seu llibret

sobre la Vall d'Ager (p.20).

93.- La llista més completa per al primer vers, a p!!
jol i Amades (1936: s.v. "corranda" i "corrandes re

picantes"). Un cas més curi6s és el de nA l'aire •••
"

que no he arribat a saber a quina cosa fa referència.
Actualment es recorda com la imatge fònica de la vol�
da que rqkl dQnsant; l'ús, però, l'he trobat força
mediatitzat pel significat mateix del so, quelcom se!!!
bIant a dir que és significativament eufèmic (està
clar que indemostrable). Malgrat tot, el significat
que tQmbé se'n pot desprendre és el d'expr�ssi6 de
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JOla o situaci6 IJrilléi.nt, en tant que sempre s'oposa

a quelcom negatiu i per un sistema d'oposici6 binària

que tracto més endavant: "Ses cireres van a dosi i ses

dones van a l'aire", "a l'aire, me'n vaig a l'aire/
corn un colom malferit" •••

94.- Infern, Cant 11, vers, 72.

95.- Gin.3078, p.182, vI.

96.- Tot parlant amb pagesos a Ma.L'l.or-ca , he sentit gl.Q.
ses intercalades dins el seu dir que m'era possible
d'extreure perqu� ja les havia sentit en d'altres oca

sions i fora de context. El cas contrari, que diu perb
del mateix fet, �s la sensaci6 que produeixen d'estar

parlant amb una entonaci6 talment com si diguessin

cançons. M'�s arribat moltes vegades sentir el comen

tari de mallorquins de Ciutat que "ses gloses és la

manera normal de xerrar els pagesos", cosa que, evi

dentment, no �s certa.

97.-Em sembla del tot urgent l'estudi de l'estructura

de la unitat familiar camperola, la seva jerarquitza
ci6 i les funcions i deures de cadascú dins aquesta.

cèl.lula. Els sis anys de la meva estança al camp em

van donar ocasi6 de comprovar la importància per a la

producci6 i organització d'aquesta subdivisió del tre

ball i em semblà que podia donar moltes dades a la

comprensi6 de la cultura agrícola. El material que

vaig recollir respecta només a una petita reei6. Cal

dria fer un estudi més exhaustiu.
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98.- Per a les :festes de la matança del porc, vegits

Serra Boldúf"La matança del porc", Arxiu ••• , p.41,

fascicle primer i Alcover (1885), que, a més del mate

rial que subministra, és una típica obra pròpia de

l'estil costumista en lu literatura catalana; Salva

dor Vilarrasa, "La vida del pagès", Scriptorium, Ri

poll, n.XXVI, febrer 1925.

99.- Dos breus articles costumistes donaran compte de

les activitats pròpies d'aquestes vetllades que BOr- ,,'

tien del normal: Alcover (1885) i Damians, A., "El

carnestoltes a Durro", Arxiu ••• , vol. VII, p.33.

100.- Per al sentiment·o to social de l'estol de co�

llidores pot donar clarícia, evidentment que sobrat

de literatura, l'article d'Alcover, "Consuetuds ••• ",

Tresor del avis, vol.I, pàgines 113 i 129.

101.- Per un mecanisme similar, imagino que la cultu

ra ciutadana ha m�mtat les vetllades literàries dels

segles passat. Cal però, no confon4re aquestes amb

les que ara anem a tractar.

102.- La literatura costumista és fruit d'una inter

pretaci6 subjectiva que tendeix a idealitzar o mos�

trar un patró ideal de vetllada, de festa de matan

ces ••• Cal veure en aquest tipus de literatura una

font de dades, no, però, de conclusions.
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103.- Bettelheim (1977).
t:1

\I

104.- W<; y�r �r�LYO'Y , és el punt per a la poda,

quan Zeus ha aconseguit seixanta dies de l'hivern,

just abans que la primavera ens sorprengui, EPrA KA\
H MfPA \ I 564-570, Hesíode.

o allò de "Per Santa Àgueda/ planta l'alfàbrega;/
però la vella que això dial nascuda ja la tenia".

105.- Per exemple, Gin.37, p.16, v.IV, que es corre�

pon amb Gin.967, p.61, v.l, o Gin.10, p.185, v.IV, ve.!:
sos 29-32 que es corresponen amb la cançó 666; o Gin.

37, p.252, v.IV, vessos 1-4, que es correspondrien
amb la cançó 1494. De fet, podríem afegir un bell

lléJ.rg etc.

106.- A Gin.192, 197 i 256, pàgines 15 i 18, v.ll.

107.- Ferrer, A., "La devoció a .Mallorca ••• ", Tresor

dels avis, vol. I, p.27-31 i 39-47, hi ha un interes

sant recull de cançons de d icade s a la festa de Sant

Antoni.

oJ
108.- "Chi ha un p6 di prtíca colle tradizioni popo-

lari sabe bene que un carattere della poesia anonima

del popolo é apunto questa che nelle parole citate le

si nega l'attualità. 11 poeta letterato scrive di un

fatto quando gli pare o piace; ma il poeta rustico se

non lo canta subita non lo canterà piú ••• Perchè ne-

lla sua memaria se ne conservi �m ricordo é mestieri
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ch'egli lo chiuda in un certo numero di versi e di si

llabe; e nella Storia di Giorgio Skatoverga, canto

popolare delIa raçcolta del Fauriel, il cantora dice:

"Siccorne io non so affatto leggere, per no dimenti

care questa storia, ne ho fatto una canzone per ben

conservare il ricordo"". Pitré (1872: p.28).
Encara que de manera absurdament mecanicista, el

senyor Amades insisteix també en aquesta funci6 de la

poesia: "Per tal d' encadenar- la paraula i sotmetre a

una fixesa i a una precisi6 de forma sorgi el vers,

que originàriament no és altra cosa que un recurs mne

motècnic fixador i determinador del verb" Amades (1969:

p. 1320) •

Es molt interessant l'obra de Marc Bloch, (1973:

cap. "La memòria col.lectiva a l'Edat Mitjana") on

planteja la qUesti6 en termes força més amplis.

109.- Vegi's la canç6 180 i la seva nota.

110.- Vaig trobar les segUents: Festa de Sant Antoni

Abat, Artà, Gener 1953, Argument de l'any 1952� per

Francesc Femenias Febrer, (recompte de tots els fets

pagesos de l'any anterior, com és .ara el temps i les

collites, segueix amb els esdeveniments locals: qui

s'ha trencat l'espinada, la imatge de la patrona que

tornen restaurada, modestissimes reclamacions a l'al

calde ••• )

Festa de Sant Antoni Abat, Argument de l'W1Y 1956
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per Antoni Massanet (Barrió), Artà, Gener de 1956.

Festa de Sant Antoni Abat de 1960, Argument de

195�, per Jaume Terrasa Font.

(Tots eren a la Biblioteca de Sa Real, a Ciutat

de Mallorca, en un aplec indeterminat titulat Poesia

Popular, vol. lI).

111.- Encara que la citaci6 sigui un X1C massa llarga,

em sembla que pot ésser útil per a comprendre el va

Ior de les composicions de s'argument: "Idò a tot al

xò i molt més qu'anoten durant l'any heu componen en

gloses de sis versos octosil.labs, fent-ne un �losat
de setanta a cent estrofes i an aquest glosat l'ano

menen S' Argument. [amb majúscules a l'original].
"Així es veu que S'Argument ès la vera nota his

tòrica de l'any amb els més petits detalls, i la co

lecci6 de tots els Arguments desde temps inmemorial,

seria avui una font d'història local de lo més prof,!.
tosa.

"La prlmera glosa d'aquesta composici6 sol consis

tir en demanar a Déu inspiració i sabiduria per no e�

rar; en la segona demanen llecencia per cantarla al

Sr. Rector i al Batle major; la tercera benevolència

al auditori per escoltarla i a la quarta s'entra en

materàa. An el final se demana també perd6 als oients,

se sol dir la classe i edat dels cantadors l a voltes

fins les senyes personals; i a la darrera, fent vots

per encontrar-nos tots un dia en la Glòria, acaben

sempre amb el darrer vers que diu: Diguem visca a Sant
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Antoni.

"Q1..,la.nt el glosador te composta la glosada de S' Ar-

�ent, escueix quatre jovencans i a voltes fadrin9

que sàpiguen entonar, i durant una messada les fa anar

cada vespre a casseva per aprend.er-la. Un o dos dies

abans de l" festa van a cantar S'Argument a cal Bat Le( "

major per si hi troba res que no estigui be i perque

els-e don permís 1 el dia de Sant Antoni el dematí

,

<

'I,

tots plegats acudei.J:en a la cavalcada formant estols

de quatre, tants d'estols com glosadors, cantant per

primera ve r.ada mentres volten, cada un la seva per

els carrers de la poblaci6.

"Acabada la Covalcada, sense baixar de les bísties

o demunt els carros, se planten en la plassa i allà

cada estol canta d'aturats el seu Argument, voltats

de gent que escolta amb gran atenci6. Tot el dia de

Sant Antoni i els dissaptes, festes i diumenges si-

gUents fins ben entrat el Carnaval van a les cases

particulars per si tenen gust de sentir S'Argument
com altres joglars de l'antigor •••

" Ferrer, "La de-

voci6 a Mallorca ..... , Tresor dels avis, vol. I, p.

39-40.

112.- Veei's alguna mostra al final del meu recull.

Fóra interessant illia ullada al fullet d'Alcover (1897)

on recull l'ob� de: Antoni 'Vicens, El mes de' maig; "

Madona Catalina. Ayna Proens' de Ca'n Barraques, De
-
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quant robaren el bon Jesus a Manacor l'any 1865; El

Sen Toni Adrover, Verret6, L'aixut d'enguany; Andreu

Sans6 Xich, La meva eixida a Bones Ayres y el Brasil;

el Sen Jaume Carri6, Fontpella, Un ca mal seguidor,

�'aquesta glosada en diu argument]; Elisabet Santan

dreu Proens, Comes, de Ca'n Barraques, Es gorrions,

(que glosa una facàcia molt coneguda]; Antoni Vicens

Santandreu, A n'els ��corins ab motiu de les fires

y festes de la pau.

D'altres reculls: Un manat de totes herbes. Co1ec-

oi6 de poesias mallorquinas, originals y algunas reco

hidas per M. Borràs, Palma 1883; A. M. Peña, Gloses;

Macià Rossel16, Vida Glosada del P. Junipero Serra,

1949; El judici Universal/ Cançons Nallorquinas/
atribuidas a un tall Jordi Catiuj Recohidas arretgla

das y aumentadas per un aficionat/ La Puebla; Barto

meu Crespi, Pixedis, lTota la seva producció es pot

trobar a Miquel Gayà (1974)]; Guiem català Moro, Es

Català Mallorquí, Sa mort d'En Toni Gelabert Amengual,
Notable corredor ciclista de Santa Maria.

Algunes més es poden trobar a l'apendix que afe-

geixo • Això no és Gin6 una molt petita mostra; em

sembla que ha de quedar clar l'urgència d'una anàlisi

més acurada.

113.- Corn a mostra: Compar-L' a "Hi ha gorrió que diu:/
Bona passada és estada;/ mos han presa sa posada/ d'a
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11à on tenia s'empriu;/ sa padrina de sa mare/ ja hi

anava a fer-hi es niu" Gin. 427, p.349, v.lI (Que �s

el mateix tema que la de Gin. 94, p.8, v.II) amb la

glosada d'E. Santandreu, Es Gorrions, que citàvem a

la nota anterior.

Com aquest cas, depenen també de rondalles i f'a

cècies les gloses: Gin.36, p.349, v.II (la terra de

la cucanya) i sobre l'extensíssim tema del testament

del mul: Gin.70, p.351, v.II; Gin.302, p.364, v.lI i

Gin.447, p.373, v.ll.

D'altres: Gin.290, p.4�, v. III, sobre la facècia

del llets6 d'Andratx).

114.- No em refereixo a les variants temàtiques, sin6

a variants de lQ mateixa canç6. No parlo tampoc de si

va ésser el seu orlgen a Mallorca, el Principat o Me

norca o el lloc que sigui: és evident que, per a mi,

aquest fet aquí no té cap valor i que hauríem de cer

car l'origen d'una cultura conjunta l de fronteres,

segurament, molt més amples.

115.- Per a una exposici6 detallada, vegí's Romeu,

"El canto dialogado ••• ", Anuario Musical, Barcelona,
1948.

116.- Ibídem.

117.- Posem per cas les cançons amoroses obligades
quan el festeig.
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118.- Baldel16 (1932). De fet, es tracta d'an tòpic

gairebé acceptat de molts i tal volto. fóra necessari

que ens plantegèssim si no va ser a l'inrevés: Ri

quer (1975: p.9).

119.- Encar-a que pugui semblar anecdò't í.c , aquests dos

darrers varen �sser els oficis d'En Vidal, Sostre,

de Cas Concos i d'En Capellà, d'Algaida. Tenim noticia

de molts dels oficis dels glosaàors els noms dels qual

ha arribat a nosaltres.

120. - "\Ve know of out standing s í.ngers of epa.e sangs

in the East Slavic an.d South Slavic environements

who can be compar-e d to the o Ld shpílman ("bard"). 'rhe

bearers of the epic tradition, whether they were pro

fessional or occasional singers were highly skilled:

t, ey had to mast e r- the technique of Lmpr-ova sa't í.on s had

to know to use traditional formulae and how to change

and develop thern" Horalek (1974: p.762).

121.- I, evidentment, la capacitat de difondre:

ilQu'eu sai de paraulas com vani Ab un breu s e rmon

que s'espel", Guillem de Poitiers, a Dronke (1978: PI!'

146) que es podria traduir: "Doncs sé de les paraules

el vol seu/ que amb breu dictat se dispersen arreu",és

a dir, d'influir decisivament en els esdeveniments de
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la c o Ls Le c t i.v it.a't , Dur-re r-umerrt , a bantanyí, en l'asfal

tat dels carrers, deixà l'ajuntament un cap de carrer

així com era abane ; a L'Là -era el carrer de la Tilaria Cor

riola qui, tot d'una, començà ill1 seguit de cançons con

tra l'ad.ministraci6. Per mor d'evitar les cançons, tor

naren arrera i asfaltaren t.ambé aquell bocí de carrer.

Irnme d.í.at amerrt , va fer noves cançons que celebraven l'.§;
jlU1tament i convidà els obrer� cafè a casa seva.

122.- "La poesia era considerada, si no por el rnlsmo

llomero, sí por los antiguos griegos, corn un don de la

divinidad" De Bruyne (1963: p.6).

123.- Notem les car�cteristiques més clàssiques: diu

Alcover d'En Tià de Sa Heal: "Com era al.lotet En Tià,

�ue estaven a Sa Heyal, ja començava a fer gloses".

�{ul.lan (1900) diu d'En 'I'umbó : "Era el menor de ca-se-

ua, y desde molt jove se donà a coneixer p'el seu nú-

men poètich".

l també els glosadors parlen així d'ells mateixos:

"A nou anys ja jo sabia/ en aquest món es glosar/per
que Déu me va donar/ aquesta sabiduriatl (1728). Vegi's

també la plagueta "Recordant la vida passade" d'Ochog§:
via, a les pàgines finals del recull.

124.- El glosador no té necessàriament bona memòria,

eSDecmlament i paradoxalment per a allò que ell ha

compost. Alcover "Vetllada •••
" (1897). Les gloses que

han improvisades a un combat les obliden de seguida.
- ,

on els eGpectQdors qui les recorden. Tingui's en com�
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combats que recorda el Cançoner.

125.- Comas (1981: p.234) En una entrevista personal
.'

amb el senyor Comas, vaig proposar-li les possibilii,\
tats que hi havia que:aqU��tes -for.m.u1etes no fossin

quelcom relacionat amb els conjunrs, etc. i que, en,

l'acompliment verbal, en el dir-les (cantar-les) no ,
, "

, "

hi hagués una mena de creença en l'encanteri. Tot i '

que va trobar del tot correcta la proposta 1, a l�

vegada referí les formuletes que utilitzen els infants,

ens interromperen secretàries i trucs a la porta amb

d'altres obligacions. Dm ssortadament no el vaig tornar

a veure.

126.- El públic d'aquests darrers combats aplaudia

justament la crueltat en l'insult i alIè que tenia

de groller, així com també la resposta, igualment cruel.

(Comprovi's en les cançons d'En Tià Blaia contra :En Ca

lafat, del final del recull). Quina relaci6 t� aquest

�xit amb: "Quelquefois c'etaient deux jongleurs qui,

pour attirer la foule devant leurs tréteaux, feignaient

d'entre l'un contre l'autre dans une violente colére�

et achangeaient des grosières injures" Jeanroy (1904:

p.489).

En un combat a quatre "payadores", al Xile de 1981,

el púb l í.c aplaudeix també els dèbils, en aquest cas,

insults que els quatre contraimprovisen. (Cas d'haver

alGun interès per això, disposo d'una cinta magnètica

enreci 'trada en 1irecte).
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127.- Iauser (1964: vol.I p.49)

128.- HBl 'primer lengunje es el Lengua je esencial; ti�
ne valor magieo y religioso. No simple designaci6n, si

-

no realidad eminente, por virtud de la qual al hombre
I·

le es posible reafirmar el ge sto denàrní.nadoz- y a la :;.��¡
vez creador de Dics y captar en su provecho las poten-..

cias que pone en juego". Gusdorf (1971: p.15) Tot i
; .

que segueix amb un to similar moltes pàgines més enllà. '.

Amb menys gesticulaci6 i motivat només per les da-

des: "
••• la "paroleu est parfois synonyme d'action, en

treprise ••• Aete et parole sont liés dans la pensée

dogon, e'est pourquoi on apellera aussi s�boliquement

"parole" le résultat de l'acte, l'oeuvre, la création

matérielle qui en résulte: la houe fergée, l'etoffe

tissée, sont autant de "paroles"" •. Calame-Griaule

(1965: p.24).

129.- HL'ordre i la simetria no només són bells, ans

també útils; desordre i asimetria s6n lletjos i nocius"

Cito la versió grega de Ferraté (1966: p.200)

130.- "Va atènyer Alcmas la 't oriada i les paraules/ pa

rant l'oïda/ al bec musical de les perdius" Ferraté

(1966: p.176).

131.- Evidentment que es tracta de la traducci6 de Ri-

ba (1 9 5 3: }:J. 1 4 1 )

132.- Quan dos poetes s'enfrontuven, havien de sotme-

trets a un vers o estrofa concreta. L'única llicència



177

133. - ::ej_cl(;··. ·er (1 �)64) •



CAP!TOL IV

ESTHUC'l'URA
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4.1. L'estudi cle l'estructura de la canç6 curta

popular mallorquina.-

A les pàt:ines següents miraré d'analitzar tots

aquells constituents que intervenen al glosar. Glo

sar entès com un acte creatiu i amb unes regles co

negudes de la gent que estableixen una mena d'acord

o conveni o pacte per a les funcions socials dels ca

pitols precedents. Caldrà arribar a aquelles caracte

ristiques que delimiten les cançons de manera tal que

un usuari sigui capaç de decidir si aquell resultat

(output) és o no és una canç6 ben composta (o "ben

dictada", com un temps es va dir).

Quasi les dues primeres ratlles d'aquest apartat

és llil seguit de quatre heptasil.labs (sense cap ambi
ci6) que disposats tipogràficament com ho fem per a

la prosa d'un discurs pla, es dissimulen de tal mane

ra que es fan de mal destriar: són prosa.

í�agueren "aona't "
a vers disposats així?:

A les pàgines segUents

miraré d'analitzar

tots aquells constituents

que intervenen al glosar.

En tot cas, haur-f em acceptat que es tractava d'u

na manera intencionada de construir el discurs diver

sament a com ho fem normalment.
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Pe r-ò , de seguida, afegiriem que es tir-actava d t una

imitaci6. �s a dir, de prendre l'aspecte fQrmat com a

manera de construir. Amb això reconeixerfelJl (en �1 m�s

benèvol dels casos) que es tractava d'una pona imita

ci6 d'aquesta forma que coneixem com a prbpi� 4e la

literatura oral popular. Mai però, admetr!am que allb

era res semblant a una canç6 popular: mancarieq �

sèrie de trets que la fes així com les altres. �a nos
-

tra intenci6 ba d'ésser, justament, arribar a aquestes

altres característiques.
La disposici6 tipogràfica prevé el lector. �s un

senyal que li indica que allò que té al davant té

unes característiques pròpies que obliguen a una lec

tura (entonació) diferent d'aquella habitual 1 que,

en tot cas, la seva realització oral és, pel que fa

al ritme, específica.

Els quztre heptasíl.labs de l'exemple sonen com

una quarteta i tota persona coneixedora d'aquestes

construccions formals poètiques està preparada per

acceptar-la com a construcci6 correcta o negar-la

com a tal.

D'aquesta manera, hi ha, entre d'altres, factors

com els de l'entonaci6 que cal tenir presents en trac

tar de l'estructura de les gloses. El que encara no

podem dir és que aquests factors formin part o siguin

un afegit en el moment de la realització (actuaci6).
Ara bé, insisteixo, resulta que aquesta quarteta
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mai no sonarla com a glosa. Una persona coneixedora

(pertanyent) del sistema cultural que avala les can

çons li negaria la pertinença: temàticament, no pe!.:

tany al codi, i, formalment, hi ha una sèrie de trets

que l'allunyen de lel conjunt de les gloses.

Trobem, doncs, que en aquestes construccions po-

pulars poètiques, hi ha quelcom més que el simple fet

de quatre heptasíl.labs que rimin dos a dos. La cultu

ra camperola ha estat capacitada per a distingir les

construccions que eren gloses d'aquelles que només

eren un amuntegament de quatre ratlles heptasil.làbi
quesa En termes lingUístics, diríem que es tracta

d'arribar a comprendre aquesta competència del par

lant-oïdor i, per tant, explicitar-ne les caracterís

tiques de la construcci6 o de l'estructura tals que

delimiten les gloses ben formades d'aquelles que no

ho
,

son.

Si bé el suport d'un contingut poètic és el llen

guatge (més endavant matisaré el concepte de suport

que no és ni de lluny el més assenyat) l'ús específic

o el tractament especial que en fa, configura les

cançons.

L'usuari d'aquestes (compositor o repetidor, ara

no fa al cas) coneix (és competent) els recursos de

construcció. �s a dir, la manera com usar el llengua!
ge en la seva funci6 poètica (expressiva, en la termi

nologia lingUistica habitua11).
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Tradicionalment, hom ha parlat d'aquests trets o

recursos en els tractats de poètica. :81 mètode hu. e.§.

tat fer-los explícits, caracteritzar-los i àdhuc est�
blir una normativa que prengué al seu compte l'ús.

Per bé que nosaltres podriem estructurar aquest

conjunt de normes, vull dir construir un sistema en

el qual els seus elements es definissin els uns als

altres pel lloc o plaça que n'ocupen, aquesta descriE
ci6 estructural mai no donaria relaci6 de fets tals

com la manera com es produeix una nova glosa ni tam

poc el perquè aquestes "sonen" així com les altres.

El més que tindríem fóra un patr6 que explicités si

��a glosa conté aquests trets o no i en quin grau els

té. Mai perb, parlarien del procés de construcci6.

D'allb que es tracta, sens dubte, és d'arribar a

un concepte de poètica que parli d'aquest procés 1

decideixi sobre si les seves regles actuen en un mo

ment concret de les transformacions gramaticals o

disposen d'un mecanisme a part que utilitza el llen

guatge com a mer vehicle i amb regles pròpies i in

dependents des de la base.

Cal advertir però, que no és tan sols una qüestió
de normes poètiques. Un seguit de segments paral.lels
al continu.um del llenguatge com ara, els temes, les

ocasions pertinents i, especialment,la música, conco!:
ren en atorgar el to específic d'aquestes composicions.
Parlar, doncs, dels constituents de la canç6 popular
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podria signiflcar un intent desmesurat i, souretot,

d if í.c u.l t
ó

a , pel fet que s6n molts els nivells d'anà

lisi o de nivells molt diferents els components. En

certa manera, podríem dir que correm el perill de fer

ml recitat de trets -cas d'emprendre aquest carni taxQ

nòmic- tot desitjant sempre una tècnica cibernètica

que doni, de cada vegada més, llistes de dades i més

dades. Aquesta utopia científica va conduir l'estru.2_
turalisme de Bloomfield a suposar que podríem arribar

a definr el que sia la llengua després d'una anàlisi

així d'exhaustiva2•
Cal no confondre la tasca de recollida de dades

(que ha de ser continuada, internacional 1 rigorosa)

amb la de definir el mecanisme productor de cançons.

L'intent de formular algunes hipòtesis sobre la

manera com es construeixen les cançons; és a dir, les

seves regles (conegudes de la gent que en fa ús, enc.§.

ra que no explícites) em sembla que ha d'ésser la nos

tra tasca. El caràcter provisional d'aquestes propos

tes és evident: només és a l'aguait d'altres hipòte

sis, d'altres llocs i d'aquí, i de la comprovaci6 o

constataci6 amb la realitat.

El tipus de descripci6 ha�ITà de donar compte dels

't r-et s poètics (aquells que signifiquen el dictat de

mane r-a f'unc í

one.Imerrt diversa) que intervenen en el

procés creatiu•.�s a dir, caldrà que at o r-gu
í

n una ex

�lic&ció al fet que (1), l'e;mple que posavem al co-
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mençamont del capítol, és prosa i, pc.radoxalment:

Baix dIeu pou de can Maranta

una òliva val sentir;

jo vai respondre i vai dir:

qui no està content no canta. (canç6 1573)

és una canç6.

4.2. L'aspecte creatiu en el glosar.-

Els llenb�tges naturals no s6n un conjunt de fra

ses conegudes dels parlants que usen en l'exercici de

la comunicaci6 tot repetint-les. Ben al contrari, una

llengua és un mecanisme capaç de generar infinit nom

bre de frases que mai abans no havien estat dites l a

la vegada, de comprendre totes aque Ll.e s noves que sent

pre primer cop3. Aquest caràcter creatiu del llenguatI
-

ge fa que estudiar-lo sigui arribar a establir el pro

c
é

s d'aplicació de regles que f'an que determinada es-

tructura semàntica tingui una representaci6 fonètica

concreta i identificable amb aquella; a la vegada, �s

tasca de la gramàtica explicitar aquestes regles i la

seva disposició.

Tot i que aquesta qUestió sembla evident, basta

un apressat cop d'ull als darrers anys dels estudis

La.ngüfat í.c s per a comprendre que sorn encara a les be

ceroles. Malgrat els Lmpo r-t arrt s avenços, els lingüi�
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tes ens trobem to.n sols amb l'obligació de considerar

i posar a prova cuda.ac unu de les encara hipòtesis. Es

en aquest8 direcció que miraré d'establir les meves

propostes sobre la producció de cançons improvisades

(deixaré de banda el fet de la repetici6 de cançons)
o fet de glosar.

rrLtnmateix, cal d'antuvi fer algunes precisions.

Hom m'objectarà de seguit que el fet que la poesia P2.

pulcr sigui tan estesa i visqui en les seves variants4,
producte justament de la repetició, faria pensar tot

d'una que, deixant de banda el moment de la creació

de cadascuna d'elles, la característica principal de

les cançons sigui justament ésser repetides.

l és cert. 110 és en tant que compleixen una de les

funcions principals de tota cultura oral: servar-ne

memòria, ésser-ne el codi (encara que d'altres mani-

festacions també en facin referència) i conduir el

pensament .. Tanmateix, si bé mai en la repetició tro-

bem la canç6 exactament repetida, encara que així

exacta la trobéssim, la maners. com aquesta "arriba"

al pensament d'aquell que la canta és un procés pa-

ral.lel a com "arribaU a aquell que n'improvisa una

de nova. La seva repetició és molt lluny de la que fQ
r2 el seu possible correlat en el llenguatge, l'ex-

pressió fixa, en termes de la traducci6 espanyola del

llibre de Jespersen5• I, tot i sabent les moltes con-

nexions temàtiques i funcionals amb les parèmies, t�
poc amb aquestes manté similitud en el punt de ser di
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tes i, menys encura -si se'm permet d'i:nsistir- en la

maner-a d'arribar a les voluntats.

Si ens centréssim tan sols en aquest fet, estaríem

donant només importància 8.1 corpus de cançons que ha

arribQt a nosaltres. Bastaria, doncs, una anàlisi des

criptiva de les formes d'aquest, de les seves estruc

tures totes, dels temes que hi concorren, els mites

que amaguen, les funcions que acompliren, etc. l tot

i que el seu valor f6ra gran, mai podr:íem dir res de

la n�nera de construcci6; és a dir, no tan sols del

mecanisme generatiu, sin6, i sobretot, de la valora

ci6 social del parlar en vers: la capacitat de rela

tar ritmicament el pensament.

Fixem-nos que parlo d'un nivell superior del co

neixement (o, almenys, tingut com a tal al llarg de

la història) i que voldria arribar a escatir-ne el

valor personal de l'acte creatiu que tingué aquesta

activitat.

Allò que significa el terme "inspiraci6 po�tica"

no és altra que el pas a un nivell diferent de parla,

amb unes regles pròpies 1 que comporta una valoraci6

social diferent que per a aquella de la llengua d'ús.

Si bé ja he aclarit que no em referiré als poemes

repetits, hom podria encara objectar-me que és sabut

com moltes composicions han estat resultat de manlleu

de versos sencers i rimes obligades per un ús gaire

bé històric.
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Bé i és cert; bona part dels cançoners d'arreu

del món s6n r-e su.Lt.a't d'aquest sistema compositiu.En-

cara, però, no ens ha de dir res això. l encetar per

aquest cant6 el problema, molt em sembla que ens du

riu a trobar peces de composici6, versos tòpics 1

llistes de rimes6• Encara que només serveixi de peti
ta excusa, apuntaré que amb aquest coneixement tan

sols podriem arribar a composar (Si és que hi arrib�
vern) cançons molt mediocres i, encara només, per sor

tir-ne del pas. l tot i que hom les pot trobar a tots

els cançoners, pot també adonar-se que s6n resultat

d'un procés un X1C més complex que tot això.

Afegiré també, encara que avanci en l'ordre de

l'exposició, que la cultura popular pagesa va tenir

consciència per a les cançons, que es tractava d'un

fer arrelat en un passat llunyà: aquestes "peces-per-

a-compondre tI
no s6n tiarrt recursos quant repeticions

sacralitzades d'�m costum.

No podem menystenir aquests altres trets funcio-

naIs. Veure'ls tan sols com a recurs mnemotècnic és

col.locar la producció del nostre cançoner popular

en el nivell d'un joc de trenca-closques.

'I'anma't e i.x , cal que reconeguem que és factible de

constrenyir Ull. tros coie r-errt de parla en una quarteta

he pt.ae iLc Làb í.ca i que "soni" com a glosa: haurem re-

convertit un ritme de prosa en un altre de vers. A

partir, però, de la prosa, mai seguint el procés que
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crec que és el de la composici6 en vers.

C�ldrà a més, tenir present que per a aconseb�ir

un poema mitjançant els esforços per encabir-lo dins

d'una estructura és necessari conèixer aquesta. �s a

dir, cal ésser-ne competent pel que fa al funciona

ment d'un seguit de regles o, en aquest cas, millor

encara, de normes, normes formals que delimiten el

discurs. No podem pas dir quins han estat els resul

tats o quines les cançons així produïdes. Sí, però,

podem parlar d'un mecanisme ideal i de la seva exis

tència, així històrica com actual.

Tan sols cal entendre que la matèria sobre la

qual es contrueix és el llenguatge: la relaci6, doncs,

amb la lingUistica ha d'ésser tinguda en compte �,

trunbé, la seva metodologia.

(rot això ens condueix encara a p Larrt e ja.r--noa una

altra qüestió. En refereixo a aquells motlles capaços

de funcionar de manera productiva amb lleus (o grans)
canvis que els fan aplicables de manera diversa i/o
a subj ectes diferents. Prenguem UI1 exemple:

A Alcúdia s6n senaietes,

j.a no ho han de demanar;

perque varen baratar

eu Sant Cristo amb figues seques. (403)

Aquesta canç6 és el resultat d'omplir el següent

esquema:



189

A ( •••••••••••• ) s6n ( ••••••••• )

ja no ho han de demanar;

perque varen baratar

( ) amb ( ••••••••••• )

com ens demostra la quantitat de variants. O encara

un de més senzill:

Ariany el volen vila

i sols no arriba a llogaret:

capten amb un platet

perque no tenen bacina. (411)

motlle que només precisa canviar el nom del lloc.

A l'apartat de localitats, (el més extens junt amb

el de noms personals en "gloses motlle") trobem les

cançons 419, 420, 431, 437, 438, com a exemples més

característics.

Pe r-ò , també a determinades cançons de dansa, com

aquelles de la sèrie "Si voleu ballar corrandes" o

"A l'aire me'n vaig a l'aireu:

Si voleu ballar corrandes

aneu-hi a can ( •••••••••• )

que les ballen ( ••••••••• )

amb ( ••••••••••••••••••••• )

1 algunes cançons de feina, justament aqulles més co

negudes 1 significatives:

Sa madona diu: -Cantè-,

i jo sols no tenc cantera
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però no diu: -Asseu-tè

a sombra d'una olivera. (Gin.337, p.172, vII)

davant:

L'runo em diu: -Sega, seguè.

l no en tenc gens de seguera.

A s'ombra d'una figuera,

m'hauria de dir: -Asseu-tè.

(Gin.1032 p.209 vII)

o totes les construïdes a partir de:

En acabar de segar,

tiraré sa fauç a l'aire •••

Hem de notar també que aquelles cançons que s6n

molt característiques d'una ocasi6 concreta, tenen,

igualment, encara que més difosos, trets que d r a.Lguna

manera l'obliguen. Per exemple, aquelles gloses que

cal dir tot acomiadant-se, exigeixen la forma en mi

rall dels dos primers versos:

Adi6s, ma enamorada;

ma enamorada, adi6s •••

Adi6s si vos n'anau;

si vos n'anau, adi6s •••
7

�s possible que hom pogués pensar que aquest con

jrmt de maneres de fer representa, per ell mateix, un

bon bagatge per a compondre. Afegint-hi a aquesta ha

bilit�t combinatòria una bona dosi de memòria tindríem
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una menu de dc c c r-í.pc i.ó del po ble en el seu fer repeti

tiu l compositiu. Suposo que no ho diríem pas del glo

sador en tant que és tòpic atribuir-li una "gran capa-

citat d'improvisaci6".

F6ra, però, més assenyat d'apropar-se al conjunt

del cançoner. Allà veurem que el nombre de cançons

que aquest sistema explicaria havia d'ésser petit:ís-
sim si el comparàvem amb la resta. Ara bé, i aquí rau

l'interès: paradoxalment, aquesta resta manté un to i

unes característiques gairebé d'identitat. Semblen f�
tes amb el mateix motlle, un motlle que, evidentment,

s'acomodaria a cada ocasi6 pel que fa a la seva estruc

tura externa.

Encara que la conclusi6 més raonable sembla que

hauria d'ésser una descripci6 estructural, cercar els

constituents i la seva combinatòria (entre d'altres

coses, tenim un corpus definit en els seus límits i

amb unes característiques força clares i determina�

bles, quasi com si d'una llengua morta es tractés) la

canç6 popular ha estat composta dins un nivell de paE

la diferent. Hem de cercar la aeva gramàtica; és a

dir, aquell mecanisme que construeix amb regles prò

pies i genera estructures poètiques de manera similar

com la gramàtica genera oracions.

De tota manera, les cançons, és a dir, el produc

te d'aquest mecanisme, és quelcom forjat mitjançant

el llenguatge. ¿S6n, però, peces de la llengua uti lit
-
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zades diversament o és el llenguatge dins d'un altre

nivell de comunicaci6? En altres paraules, ¿és el re

sultat d'un tractament formal específic de ltestruc�

tura del llenguatge o un producte cultural amb con

tinb�t propi? Per al poble va �sser així:

Tothom pot ser glosador

per poc que s'hi entretenguen;

amb quatre mots que s'avenguen

vet aquí una canç6.8

4.3. Limits atesos.-

Ja d'altres vegades he dit que en aquest treball,

tan sols em referia a les composicions curtes, d'es-

tructura molt definida, tot i que no oblidava tenir

en compte les altres, �s a dir, aquelles que tenien

una altra estructura, sia pel nombre de versos, sia

per una mètrica diferent.

Ara també. En tractar de l'estructura, penso només

cenyir-me a aquestes formes concretes. Caldrà però,
fer alguns aclariments.

Un dels termes que s'usen per a referir-se a aque�
tes cançons és el de cançons curtes. Ja he explicat
els problemes terminològics que hi havia per a aques

ta qUesti6, i ara sols m'interessa l'apel.latiu en

tant que les distingeix de les llargues.
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Malgrat les cançons que parlen d'aquesta divisò

ria i que semblen indicar que és només una qUestió
de nombre de versos, hi ha raons de significat, o mi

llor, de manera de significar la realitat, força més

importants; s6n també raons d'ús, Lm ÚS diferent per

a les llar6�es d'aquell que hom donà a les curtes; i

és necessari comprendre que malgrat les relacions (a

tots nivells) entre unes i altres, la cultura pagesa

els donà un lloc (ús, tractament i significaci6) al

llarg de la història, diferenciador. Ara per ara,

prendré aquelles curtes amb independència de totes

les altres. Més endavant, veurem els motius amb una

més gran atenci6.

L'anàlisi tampoc no pot pas ésser exahustiva. La

composici6 de cançons s'efectua amb uns coneixements

gramaticals previs, de manera com en la dansa, els

dansaires coneixen també córrer 1 caminar.

Es tracta de cenyir-se a un tipus concret de com

posicions i doncs, explicitar els components que tro

bem bàsics.

D'altra banda, no farem sin6 establir la relaci6

d'aquests elements amb els sistemes compositius.

Intentaré donar una mostra d'aquests elements

bàsics. Això vol dir que no es tracta d'un inventari

o llista de trets, sin6 del paper que juguen aquests

elements determinats en el procés de la composició.

Fonamentalment, aquest capítol quart, serà una
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anàlisi dels diferents nivells en què s'estructura

una cançó de quatre mots i un intent d' expLa c Ltar

les regles que atribueixen un significat (significat
d'una cultura concreta, pertanyent i depenent a Wl

codi de comportament) a una estructura fonètica. Es

a dir, la hipòtesi d'una gramàtica per a la construc

ci6 de cançons.

4.4. Del significat. Algunes qUestions prèvies.-

Al capitol precedent, he establert dues funcions

bàsiques de lü, canç6 popular curta: una de ritual i

una d'altra de comunicativa. l he explicat com eren

una mena de referència al codi, en allò que tenia

d'històric i en el que possibilitava la seva actua

litzaci6. Les gloses esdevenien un sistema de rela

ció social que dictaminava el comportament a la veg�

da que eren actants, -que elles mateixes actuaven.

Aquesta manera d'actuar l'he qualificada d'eina i em

sembla que cal entendre-ho com un atribut que col.lo

ca o disposa la canç6 dins l'estructura total com

qualsevol altra peça cultural.

Un inventari d'aquestes peces s'hauria d'establir

descrivint les formes diferentes i llur valor, és a

dir, junt amb la seva manera de signiticar o referir

-se a la realitat9•
Si bé per raons metodològiques podem desllindar

forma i funció (o significat, entès molt àmplirunent),
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caldrà d'antuvi que reconeguem la seva total i abso

luta interdependència i comprendre, alhora, que l'u

na és incompresible sense l'altra.

Encara que m�s endavant parlem de l'estructura

fOl�al d'aquestes peces de literatura popular i pre�

cindeixi gdirebé per complet del seu significat, a

quest, estic convençut, determina ( o històricament,

determinà) unes formes que, al seu moment, delimita

ren no tan sols el tractament dels significats, sin6

també els significats mateixos.

Tanmateix ara, miraré de parlar només del signi

ficat i establir els diferents nivells d'anàlisi en

els quals cal estudiar-lo.

Una de les característiques de més bon apreciar

en la quasi totalitat de composicions poètiques breus

és el caràcter tancat. De fet, es tracta de peces de

liberadament acoblades al seu dir: allò que diuen re

sulta emfasitzat per la rotunditat de la forma. Po

dríem dir que cadascuna glosa és una unitat de sig

nificat (i com a tal actua) i que f6ra possible d'e!!
tablir un nivell semiològic ("unitat de significat

independent", Benveniste (1974» i aix! doncs, tal

volta escauria enunciar una mena de sistema que donés

compte del pensament que enclouen i determinen com a

unitats semiològiques. Personalment, dit sia de pas

sada, em sembla que una anàlisi d'aquesta mena no d�
ria enlloc. De fet, es tracta d'un manierisme cultu-



196

ral europeu dels darrers temps que assaja construcci

ons de sistemes descontextualitzats, a cavall de la

gramàtica estructural i d'una filosofia de poca empeg

ta. Les classificacions temàtiques (sovint amb recur

sos poc brillants, com ara l'ordenaci6 alfab�tica)

han estat intents paral.lels (i, de fet, força més

pràctics) que organi tizuven el corpus, conscients, en

cara que no explícitament, de la seva incapacitat de

participar-hi i donar, per tant, una explicaci6 des

de dintre.

Crec haver demostrat abastament, al llarg de tot

aquest treball, la inoperància de tota anàlisi que

no prengui com a tasca considerar qualsevol tret cul

tural pagès dins el seu context i sense fer constant

ment referència a un codi, encara que hipotètic. El

mateix Benveniste (1974: p.24) tot i que es refereix

a la llengua, afegeix a la sevu distinci6 entre ni

vell semiològic i nivell semàntic que: "Aucune langue

n'est séparable d'une fonction culturelle".

Bé, cal però, que retornem i cerquem d'altres con

seqUències que comportaria una anàlisi a un nivell se

miològic.

A les cançons trobem un seguit de símbols (insi�
teixo, comprensible només dins el seu àmbit), cos

tums diversos, temes diferents, etc. i és evident,

que podem establir l'estructura que conformen. Seria

el resultat de l'acoblament de peces amb significat
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íntimament vinculat a In realitat cultural a la qual

pertanyen, però, al capdavall, f6ra una estructuru.

coherent per quant cadascuna de les seves unitats

s'explicaria per la posició dins el conjunt. Defini

ríem els símbols, poso per cas, com una mena de codi

separat en el qual tots i cadascú arribarien a inter

delimitar-se.

Pel que fa als temes, per exemple, s6n mostra

les diferents classificacions i índexs10• Per descornE
tat que no donen (tampoc no s'ho proposen) cap valo

ració ni interpretació. Aquestes, si les fem, gaireb�

sempre s6n esgarrades: tanmateix, interpretar és do-·

nar compte de la nostra perspectiva cultural. Encara

que ens equivoquem, persistim en la creença que cada

moment històric t� una manera concreta (o maneres) de

valorar i oorie i de r-ar- el llegat històric. El risc d'e!,
ror vol dir participar d'una activitat que es reco

neix fenomenològica (i, probablement, similar als tre

bulls de SíSif)11.
En aquest estudi, especialment per raons d'espai,

només he apuntat la relaci6 que aquest fer poètic va

mantenir amb els moments que el propiciaren. Cal en

tossudir-se en noves anàlisis, bo i reconeixent la

necessitat d'uns estudis oberts a les conclusions

d'altres ciències: "Los problemas del lenguaje poéti
co son complejos y parecen ser apropiados también a

otras c
í

eno Las " Stan1{iewicz (1974: p.17)
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Això 9rL.... ha de dur a concloure la necessitat d 'u�

na arrà.Lie i, a nivell semàntic, en paraules de Benvenis

te (1974), la unitat de significat dins el context,

é s a dir, f'unc ionant •

Hem vist com l'ús funcional, social, implicava

s í.gru.f i.cat e complexos, cal veure ara com la glosa té

una estructura que delimita un significat concret i

fa ús de la f'unc i.ó comuní.cat í.va , Les ;';10se8 serveixen

per a comwlicar pensaments (entengui's que es tracta

de pensaments avalats pel codi) i que esdevenen ver�
't abLe s unitats de significat. El seu caràcter de sen

tència, configurada dins una fórmula històrica, f6r

mula o motlle mai perdut (que evidentment ha anat cag

viant al llarg del temps) estableix un primer (o su

perior) nivell d'anàlisi estructural: la glosa és la

unitat de significat constituïda d'un seguit d'ele-

ments disposats d t acord amb unes lleis, 1:), qual no

forma part de cap altra unitat significativa de Y\ivell

superior. Es tracta doncs, d'una "oració".

Cal però, no enganyar-se amu el terme "oraci6H•

L'ús que en fdig aquf és només el de s í.mc.L, 'encara

que a vegades trobem cançons compostes amb dos
, .c.' v

l 1. a.ne

i tot més oracions sintàctiques, pr-e aerrt er, una u.."1:�":;at

f _losofia de la gramàtica ha servat 8,�;.. ":_)}J.:_·r,; :�:_(:; molt.

12de temps •
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Aquesta unitat formal i de significat que és una

glosa fu que em proposi prendre-les com a objectes di
.

-

ferenciats a un cert nivell d'anàlisi. Les raons, junt

amb les que he assenyalat suara, es basen sobretot en

què com a tals unitats són compreses i emprades pels

seus usuaris, els quals, com deia al principi d'aquest

capítol, s6n capaços (competents, en tennes lingUístics)
de decidir Sl quatre ratlles s6n una glosa ben forma-

da o no.

Continuant encara amb les característiques del

significat de les cançons, anal í.t zc ré quins s6n els

seus constituents bàsics, Es a dir, d'una banda les

relacions de cadascuna cançó amb el codi de manera

que aquest, mitjançant la seva fonna de significar

la realitat, el predetermina i, d'altra banda, el nl

vell d'anàlisi que suposa el del significat.

4.4.1. El nivell semàntíc.-

El patró cultural i de comportament de la socie

tat pagesa és una mena de clos, tancat i absolutament

decidit a perpetuar-se en les seves formes, Aquest

codi, encara que mai no especificat, regula d'alguna

manera qualsevol dels seus constituents, siguin aquests

del nivell que siguin.

El Canconer no és el coài, emperò hi fa referèn-�
.
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cia, en depèn. De la mateixa manera que el conjunt de

rondalles o el de perèmies ••• tot tractant un nivell

literari. Vull dir que es tracta d'un sistema perfe�
tament estructurat en el qual cada peça no t� expli
cació més que en ell i segons el lloc que ocupa.

D'aquesta manera, l'estil de les cançons (terme
aquest un xic impressionista) tot referint-se a la r�

alitat, ha d'ésser acord, respectar la tonalitat: t�
ta cançó té compromesa la seva pertinença ("gramati
calitat")des d'un punt de vista semàntic, en aquesta

correspond�ncia, diguem-ne "tonal". Es a dir, actual

ment, (1 és encara per analitzar des de quan) tot usu

ari de la cultura camperola mallorquina �s competent

per a distingir una canç6 del lloc com a tal i destri

ar-la del conjunt pan-català, encara que el seu ori

gen fos el mateix. Aquest endemisme antropològic pot

tenir part de la seva explicaci6 en el fet que, a C�
talunya, l'evoluci6 vers solucions culturals actuals

ha estat més ràpida que a l'illa; això, junt amb ra

ons d'aïllament d'aquesta última.

Em sembla que això que acabo d'exposar no implic§:
rà la conclusi6 errònia que només f6ra vàlida una anà

lisi, posem per cas, "regionaltt• Aquest fet no inva

lida, ans al contrari, el coteig amb les altres zones

germanes i també amb la resta de nacionalitats. El que

vol assenyalar és que hi ha uns trets característics
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definibles que controlen la producció de cançons se

gons el codi del lloc. Aquesta semàntica, diguem-ne

dialectal (!), és un nivell d'anàlisi ineluctable i

pas obligat per a la comprensi6 del nivell del signi
ficat en la canç6 popular catalana. Personalment, no

sé si és una qUesti6 de superficie o si es tracta

d'un seguit de regles incloses ja a l'estructura prQ

fWlda del mecanisme compositiu de les cançons.

Aquesta pertinença o no al conjunt cultural farà

que el grup pugui dictaminar l'acceptabilitat d'una

canç6 al conjunt del Cançoner. La qual cosa no vol

dir un tipus de tancament que exclogui tota influèn

cia externa. De cap de les maneres. Allò que un temps

hom hagués pogut considerar com a foraster va estar

assimilat pel sistema fins a fer-s'ho seu; aquests mag

lleus van provocar canvis de valor i desplaçaments.

Ta�iteix, els trets característics del lloc es perp�

tuaven i, justament, en el canvi i l'evoluci6.

Proposaré, doncs, que és necessària una tasca d'a

nàlisi encaminada a establir una teoria del significat

en el món cultural pagès. Aquesta teoria haurà de te

nir en compte nivells diferents (com ara trets formals,

musicals ••• i que incideixen en el significat) i cercar

d'aconseguir un estat des del qual pugui especificar

si una glosa està ben formada o no.

Encara dins els problemes del significat de les

cançons com a un dels nivells d'anàlisi de la seva
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t:ramà.tica, hem de veur'e dues qUestions més: els sím

bols i la referència a les coses irrunediates o quoti

dianes. 'llot i que hi hi:':' d • altres qüestions a tractar,

aquestes em e emb.Len prou aclaridores i significatives.
Deixaré de banda el fet, amplament reconegut, que

els símL>ols es configuren en una estructura pròpia,
explicable només en temps molt reculats. El valor sig
ni.ficatiu de cadascun s'és perdut i tan sols uns

quants suren, encara que a vegades incomprensibles,
entre les gloses.

Però un mite, o qualsevol símbol que en faci ref�
rència, mai no va ésser perfectament comprensible. L'a!!,!
bigUitat del mite, ésser sempre diversament interpre

table, ha estat una de les ruons que l'han fet perdu
rable. La manera do significar d'un símbol no és di

recta respecte del seu referent múltiple.
Cal però, acceptar el fet evident que aquests va

lors o trets culturals significatius, al llarg dels

últims temps, hun sofert una minva en llur valor d'ús.

110m els pot trobar en estat gairebé fòssil en les can

çons de factura més antiga i molt pocs apareixen a

aquelles que han estat fetes de no fa massa temps.
l em sembla que no es pot aquí assajar la catalo

{;"'-lci6: el seu estudi ha d'ésser molt més aprofundit i

trobo que li pertoca un o.ltre lloc.

L'I 'interessa t r-actar' els e Irnbo Ls com a peces signi.
ficatives en les quals, malgrat llur configuraci6 l�xi
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ca "normal", coincideixen d'altres valors que els dels

significats "normals" -altra vegada- de les paraules

que els suporten.

El nivell semàntic de 18 poesia en general reali!
za, dins el pla del contingut, una frmció expressiva
diferent d'aquella del llenguatge planer, justament

per l'ús esbiaixat dels seus components lèxics i gra-

maticals.

La canç6 popular usa un llenguatge força similar

al norma113• Encara que ja en parlaré més endavant,

la seva estructura, tant en l'ordre dels mots com en

la construcci6, no empra els recursos estilístics ha

bituals de la poesia de l'alta cultura. En tot cas,

ho fa de manera molt més restringida. La seva manera

de fer es recolza en d'altres habilitats com ara la

tonada i sobretot el metre i la rima; a aquestes cal

afegir el valor significatiu de Ib. funci6 que reali!
zaven i allò festiu i/o de ritual que l'ocasió prop.!
ciava.

Ultra aquestes maneres, que miren l'aspecte de la

forma correcta com a objecte poètic (est�tic i verita
.

-

ble) hem de considerar trets com ara l'enginyo el sa

ber dir, a�b par�tules apropiades, allò que escau.

l cal no confondre la sensaci6 estètica que les

paraules no rmnLs (aquest llenguatge estrany a nosal

tres per allò que té de col.loquial) ens provoquen,

perquè això, aquesta "normalitat", no res tingué a
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veure amb l'estètica de la c�nç6 popular.

Bé, la, rna j o r' part d'aquestes qUestions fan refe

rència a aspectes formals o d'ús. El que voldria dir,

en tractar de la funció poètica dels s:!.mbols, és que

llur valor rau, a i.x f com dèiem per a la maner-a de trac

tar la realitat i que dèiem que depenia del codi, en

el significat històric d'aquests,encara que sigui un

significat desconegut: és la manera històrica de refe

rir-se a situacions i objectes concrets mitjançant

precisament aquestes �mitats significatives inusuals

( a un altre nivell).

La ingenuïtat cièntífica (per a no dir estafa) del

senyor"Janer (1982)14 tot considerant una pila d'acu

dits de seminarista com a narrativa popular erbtica,

�s molt lluny de comprendre, en el nivell amor6s i

eròtic, el valor significatiu de tants d'aquests trets

que de mane r-: velada quant al significat feien referèg
cia a nivells cognoscitius complexos alhora que per

fectament entenedors per als seus usuaris. Molts d'a

que o t s símbols escaparen (?) a la bona intenci6 del

P. Ginard (Cal només veure l'apartat Itpomera" del seu

cançoner) •

De tota manera, aquests s6n trets el caràcter gr.Q.

ller dels quals o la seva in@ediatesa els fa excessi

vumerrt evidents. La fabulosa sensUDlitat que trobem a

les cançons a les quals els símbols cavalquen entre

el poètic i L. referència especifica al sexe, com ara
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el simbol de l'alfàbrega:

Sa meva atlota primera

un ramell me va enviar

i a dintre hi va posar

fulletes d'aufabaguera. (Menorca15)
o dels aglans:

Els aglans se podriran

a davall ses aglaneres;

si la jove té quimeres

els vells no ltaturaran.16

fa pensar en la importància de col.legir aquestes unl

tats i establir-les al llarg del pensament pag�s amb

la intenció de comprendre.

Aquests sfmbols no parlen només del sexe (encara

que potser sigui allà on s6n més eVidents)17. Actua!
ment, bona part d'aquests darrers s6n veritables fò�
sils de mal trobar i reconèixer. Cal comprendre les

raons del seu oblit: el sistema dc significacions dins

el pensament pagès ha canviat, ja no es troba pres a

la por nl sotmès a la violència d'una natura hostil,

emperò en prové. "L'home des deux ages féodaux etait,

beaucoup plus que nous, proche d'une nature, de son

c6té, beaucoup moins aménagée et edulcorée ••• Enfin,

corrunent négliger les effets d'une étonante sensibili-

té aux manifestat ions pretenduments surnaturelles?
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Elle rendait les esperits constantement et presque �

ladivement attentifs à toute espèce de signes, de rê

ves ou d'halluci.nations" Bloch, (1973: p.114 i 116).

Totes aquestes depend�ncies les va codificar la

societat pagesa que, com hem dit en tantes ocasions,

necessitava la unitat del grup per a la seva produc
ci6. Codificades aquestes temences, el grup se sentia

solidari i defensat, en tant que membre d'un conjunt
amb un mateix sistema de eeences. Cal, però, recordar

el caràcter difús d'aquest sistema, escampat arreu

d'un csotumari i sovint de molt mal destriar.

Encc.ro dins la sèrie de cançons que d' alguna mane

ra fan referència a les plantes, quin era,per exemple,
el valor de les "llavors" de la falguera? Sembla que

va estar relacionat amb la bruixeria; tot i que a la

literatura popular ho trobem infantilitzat18• O, tam-

bé, quin era el sentit de l'ombra? Hi va haver ombres

bones, (això val per a Mallorca, a Catalunya és a l'in

revés) la del noguer:

Amor, si vols estar sana,

està a l'ombra d'un noguer;

l dolentes:

perque la d'un garrover,

he sentit dir que és malsana. (canç6 256)

que només tenen explicaci6 dins nivells que desconei-

xem (en tot cas, interpretats de molt diferentes mane
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res19); i també un tractament m�s abstracte per a les

ombres, ja poc relacionat, sembla, amb els símbols,

però que converteixen ltexperi�ncia en dites veritati

ves pel fet d'encabir-les dins una estructura poètica.

-¿No em diràs, font del Rafal,

qUln temps de l'any ets més fresca?

�En l'estiu, quan la gent tresca

cercant ombres de penyal. (canç6 331)

V .,egl s, ara, aquesta meravella de canç6, no per la se

va mala intenci6, sin6 per la imatge que treu el poe-

ta a partir de l'ombra:

Dins un barral duc es balze

per curar-te sa nafreta:

ell tu ets bord i xueta

i sa teva ombra qui és falsa. Gin.50g, p.376,11.

En realitat, només m'he cenyit a un petit detall,

encara que significatiu, de la interpretaci6 que el

pensament camperol féu d'un tret de la seva realitat

Lmmedí.a'ta , Una part la podem suposar relacionada amb

el sistema de símbols, una altra, amb la interpretaci6
o codificació de la realitat.

Bona part d'aquests significats els hem perdut. O

tal volta fóra, millor dir que han perdut el sistema

cultural que els interpretava correctament. Totes les

man8res de fer dels enanlorats, siguin ramells, cartes,

presents rituals ••• serven una Simbologia especial en
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lo. seva reali t.zuc í.ó i en la composici6 de cançons.

Resulta evident que no podem tractar ara qüestions

tals com els siV1ificats complexos que aquestes compo

sicions atorgaren a cadascun dels elements amb simbo-

logia pròpia. Deixant de banda el fet de la seva com

plexitat, aqui vull establir, dins el nivell del sig

nificat, els simbols com a unitats compositives i tan

sols assenyalo uns pocs exemples.

Cercaré una altra manera. Quan Carner assaja de

donar significat a determinats fruits, parteix del

seu coneixement particular i individual; podríem dir

que crea una simbologia carneriana, entengui 's, dic

que no té en compte els significats històrics d'aquests

fruits. Pensi's, per exemple, en com relaciona la po-

ma amb la vellesa i com ho fa a partir de l'aroma que

encara fa quan t.o rna vella i rugosa; i, tanmateix, la

poma ha estat simbol del sexe femení, jove encara i

delit6s. Les raons per les quals en l'actualitat hom

pugui trobar la poma sempre en termes grollers esca

parien ara a la meva intenci6. Només vull assenyalar

un origen simbòlic per a aquest fruit, com d'altres

vegetals20tots olorosos sempre, varem tenir. Pensem

en la murta, femení, i el llorer, mascle21• Encara

que "murta", a vegades, impliqui "amor fuita,,22 i

ullorer" símbol als bateigs, les noces, enramades •••

Pensem el clavell, l'alfàbrega, i tants d'altres.

Tot això conforma un determinat tipus de pensament
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on s'intercalen les dites i frases fetes (altament r�

presentatives, pels seus usuaris, de llur propi pens�

ment) fins a fossilitzades anècdotes més o menys 10-

Pel que fa al tractament de determinades unitats

cals, o més o meyns internacionals. 'rotes però, amb

un significat precise

Una de les tasques de l'estudi de la po�tica pop�

lar ha d'ésser, doncs, establir una mena de l�xic que

doni compte d'aquestes unitats i especifiqui llur va-

Ior d'ús.

4.4.2. El tractament de les unitats l�xiques de la

parla comuna al Cançoner.-

significatives construïdes a partir de situacions qUQ

tidianes amb un cert valor referencial propi, la qUe�'

tió es torna força més controvertible. En principi,

per a aquestes unitats no tenim cap patró que les d�

fineixi o cap regulaci6 que pugui establir-les. De

fet, correm el risc d'arribar tan sols a l'afirmaci6

que tota unitat lèxica té un tractament diferent en

el sistema significatiu de les cançons; cosa que és

pròpia del llenguatge poètic en general. La meva pro

po s tu va més enllà: a les cançons, trobem com a ele

fiients si@ificatius, com a veritables unitats amb sig

nificat independent vull dir, imatges i situacions

perfectament quotidianes sobre les quals ha operat

la fonna poètica.
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específic per a la resta d' unitu ;.1 S lèxiques i que, en

algml sentit, el que vol dir és que hi ha una sèrie

de configuracions que mitjançant la comparança, el

Cançoner ha arribat a establir a partir, repeteixo,

de l'experiència quotidiana. En certa manera, podríem
dir que s6n senzilles metàfores que prenen al seu

compte un tractament determinat de la realitat.

El Cançoner, doncs, pren com a temes els esdeve

niments del seu entorn. Si b� des d'un punt de vista

formal (com veurem més endavant) els d6na un tracta

ment concret, la sensaci6 de llenguatge planer i sis

tema referencial a allò immediat a nosaltres, al con

junt de cançons, sembla indicar una mena de prosais

me exacerbant o d'incapacitat per construir imatges

poètiques:

Mu mare és tornada veia;

per fer les feines no hi veu;

Ramellet, si v6s voleu,

podeu esser nora seva. (Canç6 884)

l\101t probablement no trobarem cap d'aquests qua

tre versos emprat a cap altra composició i si de cas

t.r-o l.é as i rn a una altra canç6 aquest mateix tema, fóra

molt probable que, aparentment, no mantinguessin re

laci6.

Tan�lteix però, allò que si mantindrien f6ra una

relació tonal. Reconec que el terme és força ambigu.
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Succeeix que el que vull mostrar �s que no es· tracta

només d'inmtges isolables (tot i que n'hi ha): es trac-

ta d� regles compositives que aconsegueixen estructu

res reconeixibles per.�ot parlant-oïdor d'aquest 8i8-

�ema que converteixen la realitat immediata en confi

guracions poètí.ques formals i adequades �acords) al

moment concret. Tot establint un símil molt simple

amb la música, podríem dir que així com per a una oca

si6 dramàtica o fúnebre s'escau un to menor i un de

major per declarar alegria (evidentment que parlo de

música culta i europea; a la canç6 popular és difícil

d'establir tal divisòria23) també, segons les ocasions,

s'escau un tractament tonal determinat. Es a dir, �s

necessari que intervinguin un seguit de trets perti

nents o propis d'aquesta "tonalitat"; i, a més, ex-

trets de la rei:7¡.litat irrunediata.

Si prenem un conjunt de cançons agrupades temàti

cament, com a�d les d'absència (el primer al Cançoner

de Ginard) veurem unes quantes imatges extrapolables,

i que de manera peculiar o pròpia estableixen el sig

nií'icat de l'absència de mane ra específica; és a dir,

segons els tòpics del pensament pagès i de la seva

quotidianitat.

Un dels temes m�s caracteristics de les cançons

amoroses és el dels treballs i penes que Amor causa.

El desig, augmentat i desorbitat en paraules en la se
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paraci6 obligada, té un estil tòpic per a referir-s'hi.

Es un estil bTandil.loquent i exagerat que, d'alguna

manera, fins i tot podríem dir que obliga a un dete!,
minat comportament social per part dels protagonistes;
(pensi's en la falta de gana, les llàgrimes, etc. que

.

mai no sabem"�'s6n sentides o condicionades per la nor-

ma) •

Al Cançoner de Mallorca, deixant de banda el tra�
tament de la mort, encara que similar al del distan

ciament, hi ha tres causes fonamentals d'absència i

consegUent pathos: el mar, el servei militar (altre
temps la crida que feia el rei) i la feina (que té

una petita vúriant, pel que fa al tractament, en les

tasques de criada).

El mar implica, absolutament a totes les cançons,

dolor, mort, perill. La dita atribuïda a En Tià de Sa

Real que "la mar és un bon camí però que fa forat 1

tapa" és expressi6 del pensament generalitzat.
El tema del servei militar mereixeria un tracta-

ment especial, encara que no sigui molt important, és,
però, un terr� molt estès arreu.

Així doncs, per a exemplificar entorn d'aquestes
llilitats, prendré només les cançons en les quals, per

causa de feina, es produeix l'absència. L'obligatori�
tat d'aquesta fa que es tracti de cançons eminentment

populars sense que puguin intervenir elements cultes:
s6n els pagesos més pobres qui les fan i les senten.
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La totalitat dels elements compositius �s un se

guit de fets quotidians, el lèxic fa referència als

ob j ectes i situo.cions habituals i, des d'un punt de

vista poètic, encara que hi hGgi tensi6, les imatges

són tòpiques (tot i que jo preferiria el terme de

"rituals").

Ara bé, totes aquestes unitats tenen lli� signifi

cat específic que depèn justament del tema central o

pel que han estat composades: el dolor de l'absència.

A la vegada, la seva aparici6 ve determinada pel con

text social; amb molta de justesa, pOdríem dir que

s6n gairebé obligades, significativament obligades.

4.4.3. A manera d'exemple. Algunes unitats signifi

catives a les cançons d'absència provocada per haver

d'anar llunya fer feina.-

En prlmer terme, a totes aquestes cançons trobem

un subjecte que es correspon amb el que parla, repr�

dueix l'autor, encara que es tracti d'una glosa que

es repeteix.

Aquest subjecte hi és irremissiblement embardis

sat dins la pena (el grau d'aquesta és variable).Ara

bé, és un subjecte concret i de persona.

L'acció té dues possibilitats: o bé és contempl�
tiva (d'algun objecte o lloc que més endavant carac-
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teritzaré), o bé imagina el lloc on és la persona

enyorada o allò que deu estar fent.

Els objectes contemplats ("el parei", un mocador,

espines, un capell, un puig, una cabana de pastor o

una pellissa) representen una mena de penyora o bé

una icona que impliquen, a la vegada, conhort 1 re

cord i sofriment. Els podem caracteritzar com a uni

tats tract(_ldes a un nivell sensual. Tots aquests ob

jectes perden llur valor normal d'ús o aquest �s em

fasi tZ�Lt.

Apareix sempre, determinada o no, la referència

al lloc on és el subjecte o l'estimat a qui es diri

geix la canç6. El lloc és present (sentit, vist de

lluny o enyorat) i gairebé sempre relacionat amb la

tasca actual o aquella altra habitual que s'ha dei

xat temporalment de fer. El lloc pot estar també re

presentat pel tros que s'ha de llaurar o on s'ha de

collir ••• Aleshores, pren el si@lificat d'agre 1 do

lor6s per l'esforç que all� ha de representar.

Hi ha un sentiment d'impotència, més o menys pre

sent però que podem, per simplificar, incloure'l dins

el conjunt dels significats finals (el producte del

significat total de cada glosa. EJ_ mateix que deduïm

per a la pena com a sentiment-resultat. De fet, en

aquest cas, ambd6s conceptes s6n força intermplicats.

Hi hauria alguna possibilitat de relatar això de

manera formal? Mai com ara voldria que això que esque-
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matitzaré toc seguit fos entès només com a mostra que

res no té de definitiva. �s llil exemple de formalitza

ci6 hipotètic. El que persegueixo és tan sols asseny�

lar l'existència d'rmes unitats amb significat depe

nent de l'ocasi6 (o tema, en aquest cas) i que aque�

tes unitats s6n fragments de l'entorn que han rebut

una interpretació de la cultura que els produí. A la

ve gada , proposo la necessitat d'una subcategoritzaci6

per a cadascun d'aquests elements. Insisteixo: els re

sultats s6n provisoris i oberts. Gosaria millor dir

que no s6n resultats sin6 tan sols la conseqU�ncia

d'anades l vingudes contemplatives sobre les cançons

i un xic mediatitzat pel mètode lingUístic de subca

tegoritzaci6 lèxica o la possibilitat(?) d'establir

un lexic6. "El lexic6n es una colecci6n de elementos

léxicos, cada uno de los cuales especifica plenamente

las propiedades fonol6gicas, semanticas y sintacticas

de un elemento léxico concreto". Chomsky, (1979: p33).
Si ens fixem, la pretensi6 lingUística rau en in

tentar una descripci6 de la manera com �s dins el cer

vell de l'home, en tant que parlant-oïdor de la llen

gua, cadascuna peça lèxica. Nosaltres hauríem d'arri

bar a veure com és a dins (em sembla) el pensament de

la cultura pagesa l, a la vegada, caracteritzar aque�

tes unitats. �s a dir, establir una poètica o gr-amàt í,

ca de composici6 de, en aquest cas, cançons.
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Una tal teoria del lexicó implicarà doncs, una de�

cripció per a cada forma lèxica que tingui la forma24:

element numèric (o d'altra mena) per referir-lo

representaci6 fonològica

trets sintàctics

representació semàntica

En aquest apartat no ens interessarem per la repr�

sentaci6 fonològica ni tampoc per als trets sintàctics25•
A la vegada, ens haurem de conformar amb què tractem

elements abstractes (i.e. subjecte personal)i sintètics

(representen un conjunt de realitzacions concretes:

'lloc' com a conjunt de tots els llocs possibles en

aquell context).

Tanmateix, s6n característiques aplicables a qua!
sevol unitat dins un nivell no abstracte. Procedir d'a

questa manera equival (o ho vol fer) a la possibilitat
d'una anàlisi de motlles de gloses que, si d'una banda,

es realitzen en tots els casos concrets, d'altra, possi
bilíten una mena de classificaci6 en teoria força prop

de la classificaci6 així com la va fer el codi.

El suqjecte ha d'implicar els "significa:ts" segUents:

SN1 +persona

+dictor

+entristit

-escoltat

+d'una mena de predicat com (unitats 2 i 3)

-declarat
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Aquesta mena de formalitzaci6 obliga a un tracta-

ment esquemàtic que convé que aclareixi: , ,

+persona ,

per exemple, implica '-neutre', '-impersonal'; amb

'+dictor'especifiquem la perífrasi "és ell(a) qui pa!:

la"; el grau de '+entristit' no es tracta; '-escoltat'

té dues rescri.ptures, una: "diu a un Datiu sense refe

rent" (si es vol, com a lament a l'aire):

Sa meva cara se fon,

i és que no tenc alegria

d'ençà que la vida mia

se va llogar a Son Ramon. (Gin.225, p.16, v.I)

l W� altra, com a Datiu absent:

Tonina-Aina, lo meu cor,

en no veure't, se rendeix.

Es parei i tot pateix.

Veiès què he de fer jo!

'+d'una mena de predicat com (unitats 2 i 3)'ho hagués

pogut relatar definint el context gramatical:

v +

(unitat 1) (unitat 2) (unitat 3)

'-declarat' equival a la perífrasi que diu "mai no hi

ha traces seves personals i concretes en no ser cap

de les especificades abans" (Noti's que aquest tret

fa possible la infinita reproducci6 de la canç6 per

subjectes amb diferent identitat).
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D'altra banda, molts d'aquests trets, des d'un

punt de vista de l'estructura gramatical, són fora

del SN.l· (Això no afecta l' exposici6: hi ha un seguit

de regles transformacionals que ho especificarien).
Ens seran necessàries d'altres regles que especifiquin
les situacions on poden aparèixer; �s a dir, que con

verteixin aquesta pre-estructura (o qualsevol altra)
en una forma concreta(fònica). A la vegada, ens hauran

de subministrar una .í.nf'o rmac i.ó sintàctica que relacio

ni cada llil d'aquests constructes amb tots els seus '

contextos possibles.

L'acci6 del verb és especifica per a aquest con

junt. En un intent de simplificació, podríem dir que

la unitat que retolem com a (2) és:

(2) v [+contemplatiu]
ilinb una regla de rescriptura que especifiqués:

(2a) V--� mirar, veure, donar ullades •••

Em sembla que serà molt fàcil d'entendre que hau

ria provocat sensació de contradicció amb allò que

deia si hagués inclòs en aquesta llista "tenc d'estar

c a't í.u" (Gin.;.�24), "no tenc al.egria" (Gin.225), "en mi

penseu" (Gin.208) o "tenc un dogal" (Gin.68)26. Aquests
"verbs" són conseqüència de mirar i no veure, en el

tractament que el Cançoner de l'absència, i no trobo

sistema que pugui especificar formalment unes tals

transformacions.



}.I16ra més difícil encara d'explicar com la imatge

de "me'n pren corn lo formiguer ..... pot elidir els verbs

fia v6s no us veig 1 veig el formiguer •••
" en aquesta

canç6:

Que de pena pas i call

departada de mon bé!

Me'n pren com lo formiguer

que crema davall davall. (Gin.205, p.15, v I)

Em sembla que es podria dir amb justesa que a les

gloses hi ha Ulla manca general de llicències sintàcti
-

ques, així en l'ordre dels mots com en la coherència

de l'estructura. Si comparàvem cançons d'autor, com

les d'En F10g6, poso per cas, o les d'En Tià Blaia,amb

aquelles que sabem per les moltes variants que han r.Q.

dolat molt, veuríem l'estabilitat sintàctica d'aques-

tes últimes, que mai no necessiten d'afegitons per

allargar un vers (o molt poques vegades, sovint amb

la intenci6 de subratllar més allò que es diu:

no hi ha ombra més espessa

que és sa torre d'un molí. (Gin 780 p.50 vI)

que fins i tot podriem discutir si realment es tracta

d'una repetici6 o cal veure el "que" com un terme de

comparació).
En aquest sentit podriem entendre la part que co�

respon al poble en general, en la composici6 o arrod�
niment d'un producte individual. Cal però, demanar-se

si això ha estat sempre necessari, si no va ser cert
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que un temps va existir més gran facilitat de versifi

car que no pas ara28• En tot cas, no tenim cap ar�

ment và Lí.d ni en un sentit ni en l'altre.

Les conclusions més habituals pel que fa a la ca

racteritzaci6 del llenguatge poètic com a quelcom que

usa el llenguatge segons unes regles pròpies no espe

cifiquen mai (en tot cas no en tinc noticia) els mo

ments d'aplicaci6 d'aquestes regles en el procés de

producci629•
Encara que pugui semblar anecdòtic, s6n més explf

cites les afirmacions dels antics (i també més tòpi

ques). Totes parlen del moment de la inspiraci6 o raE

te del poeta del nivell normal, tot donant per supo-

sat que aquest composa amb unes categories diferents

de les de la parla normal. Per contra, la poètica es

tructural parteix de l'objecte poètic i mira de tro

bar les divergències que hi pugui haver respecte de

l'ús normal de la llengua. Es el mateix Stankiewicz

(1974: p.18) qui diu: "La organizaci6n poética se ha
-

lla plenarnente encajada en el lenguaje y determinada

por sus posibilidades ••• El estudio del lenguaje poé-

tico, se convierte así en el estudio de un cierto ti

po de reajuste y modificaci6n de los elementos de la

lengua de uso". La meva pregunta s'estableix en d'al

tres coordenades: és possible trobar una mena de pr�

estructura que condicioni la composici6?

No descobreix gaire cosa dir que l'estructura fo-
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namental d'aquestes composicions segueix un esquema

d'oposici6 binària, tan sintàctica com semàntica30•
Es tracta d'una forma "comparativa" molt productiva
en la construcció de peces literàries mitjançant la

comparació i/o oposici6 entre dos elements. Prenguem

un exemple triat gairebé a l'atzar:

Ella m'envia murtera

que nom de femella té.

Jo li he enviat llorer

que és mascle). és bo per ella. (cançó 757)

Ja tornarem, però, a aquest sistema compositiu;
convé, ara, continuar el fil discursiu que havia pres.

Caldria afegir que hi ha una sèrie d'imatges po�
tiques que preveuen l'elisi6 de V i que podríem formu

lar runb una regla corn:

"Elidir V [+contemplatiu] en el context '+imatge

tòpica implicant absència'tI

Són exemple: "filar un fil de llarga esperança"

(Gin.4); "deixar espines per recordança" (Gin. 5) ;

"Ausent de v6s, estimat (-ada)" (Gin. 25, 53, 56, 76,

106, 160 ••• ); "bastar mocador per recordança" (Gin.
141, 142) i algunes més; així com imatges relaciona-

des amb els significats de "c6rrer a l'encontre dia.!,
gú de manera desbaratada" (Gin. 11, 12, 121) o trac-

6 ( 6 )27tar els dies de separaci Gin. 3, 120, 122... •
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Continuem amb les altres unitats. El SN� pot ésser

un lloc o un objecte concret. Aquests elements els PQ

dr:íem formular:

lloc

objecte

essent

Loc +sentit(vist) i/o enyorat

+en relaci6 amb la feina

+concret

:tespecificat

1

+penyora

+sensual

+relacionat amb l'absent

La seva representaci6 fonològica podria incloure ter-

Objecte

mes com:

Loc ,Son Vivot, can Rossinyol, muntanya•••

objecte - ...>- "par'e í," , ase, llit, mocador, capell, puig,

cabana, pellissa, espines •••

Fixem-nos que es tracta d'elements extrets de la

realitat immediata i coneguda o habitual, per tant.

Que aquests elements tenen un tractament formal que

si bé respecta la seva configuraci6 "normal" que tenen

dins el llenguatge planer, tenen una disposici6 fun-
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cioaal especifica dins les cançons fins a fer-los es-

devenir peces siVlificatives de manera diversa com

s6n dins la llengua.

Aquestes unitats tenen, (junt amb imatges poèti-

ques concretes com algunes que hem vist i amb d'al

tres unitats com ara els símbols, així com ho tracta

va més amunt, i unitats que podríem relatar com fra

ses fetes o tòpiques,) unes regles combinatives que

configuren unitats superiors: versos o parells de

versos.

4.4.4. El nivell combinatori.-

Les cançons., delimitades per unes regles composi

tives formals i ill1a entonació pertinent (que no preci"

-

saré encara) segueixen el seu dir sense gairebé apar

tar-se en res (realment en ben pOCL cosa) del nivell

usual de la parla. Talment les cançons pareixen part

del discurs normal, que es fa urgent d'especificar els

elements que les marquen com a elements poètics així

com els punts de coincidència que tenen amb el nivell

col.loquial o normal d'ús del llenguatge.

Alguns trets s6n evidents. La rima i el metre, per

exemple, i que, d'alguna manera incideixen en la cons

trucció sintàctica i en l� disposici6 dels elements

en general. No rrnc Irnerrt , hi ha una suau adaptaci6, que

sentim com a natural, entre l'esque�l poètic formal i
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punt no són falles en la reproducci6 recitada?) poden

estar en rimes falses o inexistents i en un còmput e�

roni del nombre e sil.labes (tot i que mai no es d6-

na quan la cançó es reprodueix acompanyada del cant

que la va aixoplugar en el moment de la composici6).
Tanmateix, segurament per raons de l'exigència de la

rima trobem aquest desordre, d'altra banda molt poc

freqUent, d'un complement nominal antecedint el nom:

de Son Roig Na lVIagdalena (Gin.1756, p.106, v.r)

o supressions obligades pel metre:

Tal jove n'han soterrada

i tot és causa un fadrí (Moll 1934: p.52)

i àdhuc construccions que ens podrien semblar esgarr�

des, com:

si vénc claretes vegades

hei som per no enfadar-v6s (Moll 1934: p.57)

Em sembla, però, que no és aquest el lloc on tra�
tar les construccions anòmales que, per falles provo

cades per la longitud, s6n més freqUents en les can

çons de més de sis versos. QUestions com el manlleu

d'ill1 vers poden disposar una estructura sintàctica

"esgarrada"; tanmateix, força més s
í

grrí.f'Lcat í.va ,

El vers "Ausent de v6s, estimat (-ada)" és un

vers tòpic i, per tant significatiu: fa la cançó prò-
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Corriola i peu-de-Crist

són qui m'embossen s'arada;

saps quin llaurar fa tant trist

ausent de v6s, estimada! Gin56, p.6, v I)

l'elisi6 del participi no ve només determinada pel m�

tre, sin6 per l'ús d'aquest vers que implica un seguit

de significats ja codificats prèviament per la seva

freqüència d'aparici6 en contextos similars. El vers

és una de les unitats sintàctiques de composici6 com

veurem més endavant.

AlIè que caracteritza la sintaxi de les cançons

no és un ús anormal. Ja ho vèiem en la utilitzaci6

d'elements lèxics depenents de l'experiència immedia

ta. La parla habitual és la que caracteritza la parla

de les cançons.

Cercaré els trets configuratius formals que pre

senta aquella canç6 ("Ella m'envia murtera/ que nom

de femella té./ Jo li he enviat llorer/ que és mas

cle i és bo per ella" 757). En primer lloc, hi ha

dues parts ben diferenciades: hi ha un primer pa�ell

(dos versos) constituït per una frase sencera que,

dtalgill�a manera, el trobem contraposat a un altre pa

rell d'idèntica construcci6.

Els primer i tercer versos s6n dues frases enun

ciatives simples que regeixen cadascuna un relatiu

(els versos segon i quart).
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La disposició de la rima és creuada (ABBA), la més

aburidarrt al cançoner; encara que també la podem trobar

encadenada (ABAB)31:
Un fadrí per una al. lata

que passa de tribunal.

Molta volta no li toca

d'una llego eu davantal. (Canç6 819)

Es tracta, però, d'un sistema molt similar. La dispo

sici6 de la rima creuada o encadenada no ve determina

da per aquesta oposici6. El que mai no trobarem �s la

forma (AABB), disposició segurament contrària a aquest

binarisme, amb tota probabilitat per raons històriques
i d'altres com la disposició de la tonada (vegi's més

amunt) •

Des d'un punt de vista del significat, també es

manté l'oposici6. La mateixa acci6 és realitzada per

dos subjeutes diferents i oposats pel sexe i amb di

reccions contràries. Pel que fa a l'ds dels temps ver

baIs, cal distingir entre rma lectura més o menys li

neal o estricta, on és ell qui primer envià el pre

sent i és ara ella qui l'hi torna; tanmateix, l'ordre

(que mai no podem assegurar com inamovible) contradiu

aquest� lectura dels temps verbals. Em sembla que po

dríem acceptar un certa atemporalitat, cosa que emfa

sitza el caràcter sentenci6s i, alhora, permet un ds

col. lectiu.
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Entre ambdós p(_�rells de versos, es mant é també

lila oposici6 de gèneres (només gramaticals?) i sim-

oò Lí.c s , IYialgrat que sigui temptador, no vull. donar

cup importància al fet que les rimes femenines es cor

responguin amb els gèneres femenins i les masculines

amb el masculí "llorer" que, noti's, vol dir, justa

ment, mascle. No vull donar importància a aquest fet

puix que desconec el seu valor. Convé una anàlisi més

aprofundida o, més aviat, minimament extensa.

Es tracta, en aquest cas, d'un evident paral.lel
entre dues imatges i que delimita una relaci6 amorosa

l a la manera històrica (col.lectiva, per tant). Tot

i que es refereix a dos amants concrets, el seu va

lor significatiu és el d'un universal dins el codi

de comportament (concret d'un lloc).

Anem ara a prendre una altra canç6 que, pel seu

aspecte extern i immediat, sembla referir només un

fet de caràcter narratiu i sense plantejar cap mena

d'oposici6:

Sa beata Malü.ndrina

anava ran ran paret

i li va escapar un pet

com un tro de caremina. (cançó 579)

'I'Lngu i ' s en compte, que si la comparàvem amb les

cançons narratives llargues que no constisteixen en

un amuntegament de gloses (sovint moltes glosades són

el resultat compositiu d'un enfilall d'aquesta mena)
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:"Lquesta estructura resultaria anòmala. (Vegi's el ro-

manç 2123 del meu recull on la rima determina quarte

tes perfectes i tarunateix, el sentit discorre al llarg

dels versos sense atendre aquests paral.lelismes es�"

32tructurals) •

Davant l'exemple de la beata no podem, semblat

afirmar l'existència d'aquest binarisme. Es tracta

de dues frases coordinades i que pel sentit llur es

veuen obligades a aquest ordre. A l'exemple primer,

podíem invertir els termes SGnse alterar el signifi-

cat:

.Io li he enviat llorer

que és mt�scle i és bo per ella

1 ella m'envia murtera

que nom de femella té.

La qual cosa f6ra impossible en aquesta segona

glosa. De f'et , aquest no és un problema trivial. rom

pot trobar moltes variants que l'única difer�ncia

que tenen és l'ordre en col.locar els dos "primers"

abans o després dels dos "segons". Caldrà veure que

.�i ha une s certes limitacions -bàsicament per la in-

dependència sintàctica de cadascun dels dos parells

1 per la igualtat o paral.lelisme en el sig:nificat-.

Vec:-em l'exemple:b

A una muIG venal

li posau cent galindures;
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no trob estrany que tu dugues

collaret d'or que tant val. (canç6 1068)

Que trobem a Gin.4119, p.241, v. I, com a variant i en

el mateix ordre:

A una mula que és venal

li posen mil galardures:

no és miracle que tu dugues

rosari d'or que tant val.

1 une e pàgines més endavant (Gin.4598, p.268, v I):

No és miracle que tu dugues

rosari d'or que tant val:

a una mula venal

li posen mil ga Lanur-e s ,

Davant això cal demanar-se si no som encarats

a un pro blema estructural molt concret. Fins a qu.í.n

punt un parell de versos no és una unitat compositiva

que s'usa i es recorda com a tal unitat? En quin mo

ment del procés creatiu el poeta es veu obligat a con

figurar el seu missatge poètic en base a aquestes uni

tats estructurals?

Cal veure que no es tracta tan sols de recordar

Ies i construir-les mitjançant aquestes unitats, ta!!!
bé, de la mateixa mune ra que es pr-o due i.xeu manlleus

de versos, hom pot trobar manlleus de parells de ver

sos; ara bé, sempre i quan aquest parell no estigui
format (disformat, més aviat) per un vers d'un parell
i un altre del parell segUent.
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Si recordem

No em tornaré a enamorar

d'homo tan petitonet

perque quuLcuna me 'n bec

que p'es coll no em pot passar. (Gin4594,p268)

veurem que els dos darrers versos actuen com si es

tractés d'una unitat significativa, bolcada d'alguna

manera, per la seva estructura així com per les pos-

sibilitats combinatòries; a Alcover (1909: p.227) en

la contesta del porqueret al capellà, a les cançons

1670 i 1649 del recull i a tants d'altres llocs.

TarDem a l'exemple de la beata Malandrina. Tot 1

que fa referència, pot semblar, a un sol fet concret,

les dues oracions gré.nnLticals s'estableixen com a

dues imatges diferents. Hi ha tan sols connexi6 de

sentit: ill1a acci6 segueix l'altra. Les dues oracions

però, e ncc.r-a que connexes, discorren dins els seus

p r-o p is límits; és a dir, cadascuna es produeix dins

el seu parell. Es t�acta d'una construcci6 doble

encara que no oposada.

Anem a prendre erica r.. �Y)_ altre model. Es tracta

de l'aparellament de drae s urn.t a t s aparentment despro
veïdes de relaci6 lògica i/o selIlàntica33:

�u brancam de l'olivera

està glrat an el cel.

No te regiris, Miquel,

que en demanar-me som teva. (795)



La sensuci6 d'estranyament entre el prlmer parell

l el. segon és evident. Pora de 1[1. rima gairebé oblig�
da de "cel" amb "Iúiquelit, s ernbLa que no existeix cap

altre punt de contacte�4Tanrnateix, aq .e s t sistema és

forca com� l, fins i tot, si�nificatiu o demarcatiu�
-

de pertinença al codi cultural i poètic.
Es tracta d'Ull sistema de construcci6 que implica

dues imatges Lnt enc Lonadamerrt i aparent desconnexes.

El seu significat no el defineix cap lògica nl ra6.

�Es intuit'iu i diversament interpretable, encara que

sempre dins les coordenades del codi al qual pertany.

De tota manera, no crec convenient entrar ara

dins terrenys marginals en aquest cas, com ho foren

qUestions ae psicologia i poesia, associaci6 d'idees

o temes per l'estil • .ós cert que tal volta sigui aquí
la aevc màgia, la de la poesia en general) que assu-··

meix emparentar coses aparentment tan allunyades. En

realitat però, hàlJils en circUJGstàncies i temes molt

diferents. Aquesta pràctica, per exemple, és força ha

bitual a les cancons dites de picat:

Darrera la Vera Creu

hi ha una verdolaga;

a ml qui la'rn fa la'm paga

o si no s ernpr-e m f ho deu. (660)

Els e�:8�xflles que he escollit s6n e Lc que m 'hc:,n semblat

!�lé<') porr.d í.gmà t i c s , Es cert que hom pod'r ia trobar enca-

ra a l.rrun a l.t r-e esquema o realització d'aquest; taY'.JTla-

teix, aquest em sembla bàsic i pertinent en la cons_
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trucció de la cançó curta a Mallorca.

4.4.4.1. Aquest sistema de construcci6 és vàlid també

per a les composicions de més de quatre versos?-

Aquest sistema de construccIk6 o pre-estructura PQ

d.ria semblar que només fa referència a les cançons

just de quatre mots i tanmateix és vàlid per a les

construccions superiors en nombre de versos. El pro

blema, en aquest cas, estaria en veure si afecta t�
bé a les construccions narratives llargues (codolades
1 glosats) i en quina mesura.

El fet que JO hagi escollit les cançons de quatre

mots és perquè es feia evident allò que volia dir i

se'm feia més fàcilment explicable. Tres o dos versos

més no afecten l'estructura i, en principi, podem ad

metre que es col.loquen a l'un o a l'altre parell i a

manera d'afegit o amplificació. Les possibilitats d'a

parici6 i disposició s6n molt variades, em sembla, em

però, que totes les podríem deduir com a derivades

del motlle bàsic; és a dir, que segueixen un esquema

compositiu basat en l'oposici6 binària:

De butze bon mocador

se compren moltes criades

i altres, pobres desditxades,

encara el duen millor,

i es fadrins, per més honor,

duen ses clenxes xapades. (Gin.208 p.286 v.II)
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En aquest exemple, els dos darrers versos no s6n

altra que lu rcduplicaci6 dels dos mitjans. l crec

que f6ra precipitar-se optar per algun d'aquests esqu�

mes:

n B I) l 4J
A B

e (5 1 6]
n

representa l'oposició concatenaci6 i B i e sónon o

iguals en llur estructura. O bé :

(\

lill 15 i 61 )A � B + (e

on amb el parèntesi impliquem l'opcionalitat d'allb

que conté.

Encara que f6ra temptador, no em sembla pertinent

parlar d'una construcci6 com:

A -11-1-21� B �
A' 11 í 2jF\C 15 í 61

que hauria d'ésser entesa com a profunda i on, per

una regla d'elisió, el parlant ha esborrat AI en la

seva realitzaci6. Una afirmació d'aquesta mena ens

duria a considerar aquesta construcci6 com a sinònima

(Sintàcticament) de

En Pere menja i canta

l tot i que hi hauria força raons, només per raons

d mètode, la lingUística parla de dues oracions.

En el cas d'un afegit improvisat durant l'emissi6
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cal veure el problema segurament amb regles més CO!!!

plexes que les del esquematisme que faria de l'ora

ci6 "En Pere •••
" un producte de fusi6 de dues.

�s,tal volta, m�s difícil d'establir el lloc on

col.locar� en l'exemple que veurem a continuaci6

Mad6 Bet, s'aufab.eguera

que teniu en es portal.

he de mester sa destral

per taiar-li sa ramera,

perque du més esponera

que qualsevol olivera

d'es terme de Sant Marçal. (Gin.1376 p.229 vII)

Hom pot fer una pausa després de "ramera" i con

siderar'" entre els versos segon 1 tercer, tot sup.2.

sant els tres darrers com a afegit. Encara que també

hi podria haver qui s'inclinés per col.locar
�

entre

el quart vers i el cinquè, donat que són moltes les

construccions on el segon parell està encapçalat per

un "perquè", un "emperò" o "però" i àdhuc sense cap

senyal encara que expressant la mateixa idea d'opo-
sició. En tot cas, és cert el segUent esquema:

��B �l + eA

on e és una oraci6 explicativa de la qual hom podria

prescindir en té/nt que el codi Ja interpreta el sig-

nificat de la canç6 sense necessitat d'ella: en la

nota 801 (del recull), la vari2nt que vaig recollir



a Pollença no tenia aquests tres versos finals. Pel

que fa u L significat d' "alfabeguera", vegi t s l'apa!:

tat HEl nivell semàntic" (4.4.1.)

L' exernp.Le aegüerrt és una mostra clara de constru2_
ci6 a partir d'un esquema binari i la posterior (?)

incorporaci6 de nous elements que es sumen a alguna

de les parts constituents:

El qui tondre va posar,

no té pèl de grosseria,

perque va dir que volia

bon beure i bon menjar

i bon tabac per fmnar

l aigordent per entre dia.

Perè no pensà a posar

una hora per reposar,

com han dinat, a migdia. (Gin.1221 p.219 v 11)

on els versos tercer, quart, cinquè i sisè formen el

segon "parell" (pensi's que el cinquè i el sisè s6n

producte de l'allargassament del quart) i els tres

darrers , un nou "segon parell" que és el que d6na

peu al significat total de la canç6. Encara que pugui

semblar redundant, podríem disposar un esquema que ho

mostr s:

[A 11 i 2(' B 13,4,5 i S¡]--'B [7,8 i 91
Davant això, em semblaria raonable d'acceptar que

a oona part de les cançons de nombre superior a quatre
I

versos, es manté aquesta mena d'oposició, -amanera de
!
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constructe- i que podriem parlar d'una regla recurSl

va que permet la repetició d'1..ll1 o dels dos components

bàsics en aquesta estructura binària.

En fer referència a les rimes, veurem com aquesta

tamb� en dep�n: ve detenninada per la que donen els

dos parells bàsics.

Encara que sembli que adelantem en l'exposici6,
la tonada permet aquesta mena d'afegitons justament

en la repetici6 d'alguna de llurs frases musicals,

que sempre enclouen un parell.

A les gloses de combat, el nombre de versos acos

tuma a ser superior a quatre. Ara, no podem tractar

les raons (que farien referència a l'origen, la profes-

sionalitat, el costum, les tonades pròpies de cadasc�,

etc. ); ens interessa només la seva relació amb l'es-

tructura binària, reforçada aqui pel fet que es trac-

ta de composicions mai no independents: si el contra-

ri no calla, cada glosa té contesta i, doncs, el seu

oposat.

Una anàlisi de les cançons 1853b i 1853 del re-

cull haurà de donar compte de la simetria d'ambdues

que s'oposen com a dues unitats (composades per dos

autors d.iferents!) dins un extens ventall d'oposi-

cions internes d'imatges i de rimes.

El fet que aquest "segon parell" acostuini a fer

les voltes de contrapunt a la primera idea (que enca

ra no té resoluci6) farà que, a les cançons de glos�



dors, allò que s'allargassi sigu.i l'exposició en la

primera part, mentre que la llargària del segon parell
es mantingui i àd uc es redueixi a un sol vers:

Que no sabeu que un inventor

qualque pic fa filigranes?

Un infant que no té mames

li han de dar biber6.

Ja tendràs atenci6

de ses paraules humanes,

pecares dins ses entranyes

com pots esser glosador? (canç6 1805)

Glosa on hem de veure com la improvisaci6 ens du per

entremig d'un carni fet d'oposicions que, totes, aca

ben resoltes en el darrer vers.

Pot semblar marginal el fet que algunes d'aques

tes cançons aixi allargassades presentin una certa

desconnexi6 sintàctica, explicable tan sols pel fet

de la lentitud amb què varen ésser compostes; taruna

teix, i això és el que ha d'importar-nos, mai no hi

ha incoherència en el significat, contru!t a partir

d'aquest binarisme que assajo de mostrar com a cons

tituent bàsic.

Jo som aquell glosador

de Santanyi nomenat,

cap pollastre mai no he trobat

si m'ha picat d'esperó.

Si voleu conèixer-Ió,
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les m'has de fer de picat

i quan de ml hauràs escapat,

ja poràs dir que has estat

dins es ventre d'un lle6. (cançó 1803)

�ncara que tan sols com a mostra d'una possible

manera de formalitzar aquesta estructura, em sembla

que convindria afergir-ne l'esboç. Podríem acceptar

d'una regla que especifiquem:
/"'"

G ) F F

essent G el símbol formal de 'glosa'; F, símbol de '

fragment (a la vegada amb una estructura interna) com

l'''''
a components estructurals bàsics; i , la indicaci6

d'oposici6 estructural i/o de sentit. El conjunt no

té significaci6 lineal (en tot cas, allò que els seus

components puguin anar significant al llarg de l'emi�
sió pertany a una lectura de fora de la cultura de la

cançó) sin6 que el seu significat es palesa a manera

sintètica per l'oposició, justament, d'F i F, tot

fent referència al codi cultural que els és propi, a

manera de sentència. Aquest esquema determina la dis-

posició dels elements sintàctics i, tot i que una

canç6 és una unitat de sentit, ho és com a expressi6
l no necessàriament com a oraci6 gramatical.

Les unitats compositives estan determinades cultu

ralmcnt i acostumen a coincidir amb la unitat mètrica

del vers fins a formar-ne conglomerats tòpics que peE
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meten l 'ús d t
un vers com a peça independent. Ho dern0.ê,

tra el fet que hom pUgLtl trobar tunts "versos repe

't
í

t s
" al llarg del Cançoner. Tanmateix, -i s6n per ai

xb aquelles cometes- aquests versos no els podem pas

entendre corn a un afegitó per a resoldre la composi

ci6 d'una glosa; ben al contrari, podem dir que es -

tracta de peces compositives talment com un símbol o

una paraula i que devem col.locar dins el component

semàntic i subcategoritzar-les com a qualsevol altra

peça lèxica.

Malgrat la importància d'aquest esquema de cons

trucci6 i que, pràcticament resol o explica la quasi

totalitat de les cançons, cal que tractem un altre

model compositiu l'estructura del qual no f6ra aquest

binarisme sinó la composició mitjançant l'addició

d'elements.

4.4.4.2. L'enumeració.-

Molt sovint trobem cançons on no hi ha altra que

una senzilla enumeraci6, -amb una desorganitzaci6

aparent- d'clements. Pel que fa al caràcter d'aquests

elements res no podem dir nou: tots s6n propietat de

l'entorn cultural pagès. Com a forma de construcci6,

però, no segueixen l'estructura binària, almenys com

a sistema principal de construcci6.

Les peces d'aquest enfilall semblen acordar només
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en el ritme, la rlma i el metre habituals en tota la

resta del Cançoner. Així, podem trobar:

'llords , ropits, pinsans i cegues,

coloms, pagos, verderols,

rates, perdius, rossinyols,

busquerets, voltors 1 bous,

ases, muls, cavalls 1 egos. (Gin,8, p.), v lI)

Malgrat algun intent classificatori (no respectat

als versos tercer i quart) crec que podríem acceptar

que es tracta d'una enumeraci6 m�s o menys organitz�
da, però, bàsicament, enumeraci6 i res m�s. En prin

cipi, si totes les enumeracions que trobem al Canço

ner fossin aixi, podríem dir que, a més a més de l'es

quema que hem analitzat suara, hi ha un altre forma

litzable d'aquesta manera:

G

on l'ordre alfabètic �s més que casual.

Poques vegades tanmateix, l'enumeració resulta

desorganitzada i, com tot seguit hem de veure, repr�

senten, precisament, un intent d'organitzar l'entorn

o de referir-lo, a vegades mitjançant una certa opo

sició binària, a la pròpia situació. A Gin.), p.),

v. 11, trobem:

Jo tenc cabres i euveies,

anyells, porcells i cabrits,

mèrleres, tords i ropits,

caragols, cuques i beies.
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i podria semblar que es tracta d'una glosa com l'an

terior, una enumeraci6 (en aquests cas un xic més or

gunitzadu, potser) que es recrea en el recitat de la

paraula. El fet que al primer parell de versos trobem

animals domèstics i salvatges als dos darrers podria

detenninar-nos a considerar que es tracta també d+un
:

cert binarisme, té..Lnmateix no gaire clar. Un poquet

més endavant, però, trobem:

Jo guard cabres i euveies,

mens, porcells i cabrits,

també guard tords i ropits,

caragols, cuques i beies. (Gin.272 p.19 vII)

L'oposici6 del primer parell amb el segon és ara evi
dent. El significat és en ella. L'origen de l'exemple

anterior, on no vèiem altra que l'enumeraci6, és d'un

cantó (probablement) aquesta glosa i, d'altre, l'es-

quema compositiu enumeratiu que pennet d'evitar el

significat de la canç6 "original" pel fet de no res-

pectar l'oposici6 i així reduir-la a una altra mane-

ra de significar: aquesta enumerativa, tan sols codi

ficadora de l'entorn.

Malgrat la cançó Gi�. 391, p.27, v.lI que, persQ

nalment crec que es tracta d'un compost de versos man
-

llevats, i algunes més, no crec que poguéssim parlar

de cançons comuostes sense més motiu que l'humorístic

relat d'elements sense relaci6.
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Entengui 's, però, que amb això no nego la compos!,

c1Ïl6 desbaratada, aparentment sense cap altra intenci6

que provocar el riure i a partir de mecanismes cere

brals que escapen a la lògica.

Ses cunç ons que sentireu

totes s6n desbaratades:

m'és seguit moltes vegades,

sense voler, fer-les-hi.

Com es batle de Llubí

du ses calces foradades. (Gin.312 p.365 v 11)

on, segurament, convindria subratllar el quart vers.

Es possible que el to humoristic de la major part de

les cancons enumeratives, talment com si fos un dir"

per dir i despreocupat, estigui relacionat amb aquess
"sense voler" encisat per la paraula ben composta.
'I'anmat e í.x , això aro. escapa a la considcraci6 nostra.

Bàsicament, allò que caracteritza les cançons enume�

tives és un intent codificador de l'entorn com demos

traré tot seguit.

A Gin.74 p.283 vIII, encara que infantil (és, de

fet, una apreciació subje c t í.va ) s6n les parts del cos

o, millor, del cap que trobem ordenades. l aquest in

tent o funció és el que obliga la seva estructura l

manera de construir especial:

Cap, cabeis, testa l cervell,

U1S, pipelles, front i oreies,



nas, boca, dents l oreies,

coll, gargamella l clotell.

Sistema que podem trobar també en la descripci6
de les parts d'una eina:

mantí, dental i cameta,

forcat, espig6 í teler,

reia, oreies, detraleta,

una arada se conté. (Gin. 562 p.182 vII)

L:mb una va.riant a la canç6 se[,rUent i dotze cançons

més avall, especifiquen no ja les parts de l'arada,

sin6 tots els estris que li s6n propis, com tamb� a:

-¿No saps tu que un f'umador

hu mester moltes cosetes?

Sl les me dius en canç6,
té daré quatre pessetes.

-Es foc i ses esmolletes,

pipa, broquet i can6,

s'anella i es corredor,

es clau i s' r.t.ace.dor-,

tabac i gan í.vet ó

i bossa per posar-ló.

AC2bem sa qüestió

1 paga ses tres pessetes. (Gin.178 p.289 vIII)

0'1.bem que aquestes enume r-ao
í

oris són freqUents i

fins i tot podem suposar que es tracta d'un costum o
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recurs conri ns] t iu molt antic.

Calaguait és un l.loc que no existeix. Aquesta for

ma és, proLablement, un ref6s de "ca l'Aguaitn o, tot

fent unt, pe r
í f r-u.e i , de "ca els tafaners". -�s probable

que la cançó

De Calaguait sa guerrera

tot es carrer va Blosar,

i La m' he mirada i fa

vista de flor de favera. Gin3761 p.220 vI.

refereixi el fet que una dona va composar una cançó
de picat on nomenava tota la gent d'un carrer l amb

ulls espectacu.larment penetrants. li.quest costum de

glosnr un C2rrer, que permet d'incloure un conjunt

si[,rnificatitl dmns una forma poètica i fixar-lo per

tant, segueix l' e squema; e __nume r-ct í.u a.Ll.o r-a que perse

Éruelx reproduir l f ordre real d' u.llò que e nume r-a , IJa

101l{'j_tud de Gin.92 p.37 vIII tot r-e Lat.cnt les dones

del carrer el f En Cama.ró i l t enor.r-a més llarga c anró

de La T .. ar i.a Corriola (1 E91) 2.1 pr-e aerrt recull, n. 'excu

saréLn dv_r-les aquí COL: [� prova d'això que dic .

. 1.'.. les cr.nr.oris que eriume r-e n Ci .r-r e r-s no hi Iu un

j.unt de vista eS1 ecificat. ��l poeta d' aLguna manera,

és dintre el crrrer mateix i no peecisa especificar,
rJJ C:U.8 siGui Lnd i r-e c t.c me nt el lloc on és. Quan es trac

ta dc cançons que relaten una zona geo{':ràfica mé s lm

f;ort�,nt, po s uc c e i r o uc els llocs eriume r-at s '

o s í.gu
í

n

des <l'un[1. s i.t.uac i ó

geo{;ràfica concreta, que donin
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C0r:11,te 1 vull dir, de la. ve ruc i t c.t de ld seva interT'r�
t

o,

ê:�.C ).0 • Aixi

D'�rin8y veureu, Maria,

ses cases de Son Vivot.

Si Sa Pobla fos més prop,

amb un bot m'l:i tiraria. (Gin680 p.72 vIII)

és una cançó que diu, com moltes altres, la vista que

hi ha: allò que p�rtany doncs, a l'entorn. He respec-

tat La purrtuac í.ó de Ginard que converteix el po ble de

l'-!laria (visi ble des d' Ariany) en un vocatiu referit a

una persona concreta; no crec però, que el que és se-

gur8.ment Ulla errada tineui massa importància. Encara

que sembli contradir una mica l'estructura enumerati-

va de què estic parlant, cal veure com hi ha un deix

del sistema binari entre el primer parell i el segon;

tanta importància tenen; tanmateix, no és el que les

defineix e st r-uc tur-a.Lmerrt , Es tracta d'un r-e c o r-r-egu't ,

aquí arn b la vista i ad' altres com a relat d' un iti-

nerari.

Les cançons retolades com "De localitats l'

cerquen

uns. mena de definic i6 de la gent o e l po ble. Ginard,

a aquest ap¿.rtut inclou també aquelles que enumeren

un se�uit de llocs, pobles o possessions. Pel que fa

a un intent de classificació temàtica, la solució que

he adoptat de subclassificarles sota un rètol que di-
li

gui panoràmiques" (o Itineraris), solucionaria el pro-
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blema. Empe r-ò I si el que ens interessa és pr-e c i.aar- les

diferències estructurals, la classificLció hauria de

trobar un sistema diferent.

La disposició geor:ràfica és la que determina cer-

tes agrup;-.cions de llogarets o pobles gairebé com si

es tractés d'organitzar un pla comarcal. Marratxí,

Sant h'�arçal, Pòrtol i Sa Cabaneta (Vegi's les cançons

657, 658 i 714 de l'apartat de localitats, vol. III)
són viles molt properes i que, r-eu Imerrt , semblen con-

figurar una unitat. La manera com el Cançoner les

engloba és enumerant-les. El mateix passa amb Seuva,

Biniamar i Inca (Gin.66g, p.71 vIII) o amb S61ler, For

nalutx i Biniaix (Gin.670) p.71 vIII) o amb Binissa

lem, Alaró, Consei i Santa Maria (Gin.676, p.71, vIII)
TC',mbé pot aucc e a.r' que relatin un itinerari (Gin. 696 i

699 p. 73, vIII) i ê'.d uc fer-ho Init jétnçant els galls:

Es gall de Bendinat canta

.i e sd' Hostalets repon,

es de Son Caliu diu com

i es de ses Planes diu basta. (471)

El que és segur és que no podem separar el sentit·de

quotidianitat, de present cultural�que vol relatar-se

en tots els seus aspectes. LI enume r-ac
í ó

hi és en

aquest sentit; i per això no es privarà d'usar imat-

ges tant �ròpies, encra que ens puguin semblar gro-

lleres:
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•.

""t
•

•

�� on (
..... lur-una l �on Simó;

l a Son Fe me'n vai tot dret. (473)

IJ(.:� regla que més amunt apunt.àvcrn

G ) é-l + b+ c + ••• n

és doncs certa. 'I'anrnat e Lx , nomé s quan els seus qompo-

nents (a, b, c, .. n) mantinBuin relaci6 entre ells i

pertanyin a la r-ea Li, tat immediata del codi cultural

pagès.

El que no sé és si es tracta d'ulla regla que només
e epe c i.f i.qu í. una po s s i.bLe r-e s c r-Lpt.ur-r.c

í ó

de G l, tot i

que molt menys productiva, 0,1 n:ateix nivell que quen

dèiem

/\
G ), F F

No p o d F! o h.l id..r- que el moltes de les cançons que

es c onetruc í.xen en U11Lt e nurne r-ac i.ó es m.rit.é o es e rca

QJ.o ho sabem) un cert binarisme i que tot F pot ser

rescript�rat per (a+b+c ••• +n):

Tants d'anys te desig servlr

com estels en el cel hei ha,

CO)'.", (')I.... '1'l-1C d t ar-e n: a 1"1 marG (-1,,::> (..'" J.l.' " e, 1 ,

con pel món fuies de pi.

�i t'estorbes a venir,

ma pena redoblarà.

Jo redobl tantes vegades
com lletrc;3 h e i ¡'a en p2.pers

e or: é: lé� mar u i s de pe ix,



corn fuies de blat han nades,

e om culpes han confessades

a buix eus peus dIeu conf�s.

Diga-li que si en vol més,

en el meu cor han quedades. (999)

Deixant de banda que totes les vegétdes que al Cag
çoner fü aparici6 la paraula "redoblar" es provoca

automàticament aquesta necessité.Lt d' enumerar, cal no-

tf1r que la canç6 (999) és resultat d'ampliar F

encara que s'hagi perdut ja tota connexi6, així de ri
-

ma, de sintaxi l de sentit, entre ambd6s components.
Essent el mateix tema, tant que ens sentiríem temptats
a creure que es tracta d'una variant, a Gin344, p.24
v.l, veiem que es mantenen rinm,sintaxi i sentit.

}'otser que caldria plantejar-se novament la fama-

litza.ci6 de les regles anteriors i veure si hi escau:

/'
G -� F + (a+b+c+d •.•

-n ) F + (a+b+c ••• --n )

i e nce.r-a que pugui semblar una broma (que no ho és de

de les maneres) afegir allò d t l-o r-ac
í

"Credite, J?isones, ísti tabulae fore librwn

persimilem cuius, velut aegri somnia, vanae

fingenta species, ut nec pes nec caput uni

reddatur formae 'pictor.ibus atque poetis
quidlibet audendi semper fuit aeque potestas",�5
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4.4.:5. El nivell de representaci6 fonològic.-

No podem oblidar, de cap de. les maneres, que les

gloses es cr.rrt av eri , Si bé, com em aernbLa haver demes-

trat, formaven part d'un nivell comunicatiu solidari

d'un costum, hem de contemplar, en l'estudi de la se-

va estructura, que un dels seus trets era la música.

La poesia popular, a diferència de la culta, es

construeix tot reseguint un esquema musical.
I

Aquesta tonada és doncs un constituent.

Pretenc ara d'analitzar la incidència d'aquesta,
l d'altres unitats com el ritme, la rima i el metre,

en el procés de composició.,
Ultra les regles fonològiques de la parla, en

aquest procés, i dins el nivell fonològic, aquestes
altres uni t.rrt s r-e pr-e s errt en unes regles generatives

que afecten l'estructura de la cançó.

:Proposaré, doncs, que l'anàlisi de l'estructura de

la cançó, en tant que procés creatiu, i de tots els

elements pertinents és l'estudi de la seva poètica.
En aquest sentit, és una branca de la lingUística ge-

neral.

Lestemptatives en aquest sentit parlen d'estruc

tures secundàries sobreposades, Oliva (1980: p.XI) i

crec que caldria matisar-ho: al meu parer, més aviat

arlaria d'estructures bàsiques.
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4.4.5.1. La tonada.-

Bàsicament, la tonada és una sola frase musical

d'runbit melòdic molt reduït36 i d'una extensi6 de

dos versos o catorze sI1.labes. (Entengui's que faig

referència a un model bàsic: la quarteta heptasil.l�
bica; encara que, com veurem més endavant, aquest tret

és també vàlid per a la resta de les estructures mà

triques i estròfiques).

Aque at a frase musical es pot repetir ad libitum

i acompanyar l'emissió d' Lnfí.n í,t nombre de parells
de versos. Tanmateix, el que és més usual és una so

Iu repetició, és a dir, dir-la dues vegades i de ma

nera que la primera es correspon amb el primer parell
de versos i 1[;, repetició o segona vegada, amb el se

gon parell. La glosa que segueix a aquesta primera

(cau fora de tota anàlisi l'emissi6 d'una sola canç6)
reprodueix el mateix esquema. Les variants en la re

producció pertanyen a ltactuüció personal i no afec

ten l'exposició. (i.e. Un cantant sol que reprodueix

un seguit de cançons pot efectuar, sense que importi
el nombre de variants, la mateixa tonada; encara mi;'"

llor, pel fet que la tonada cerca la interpretaci6).
Vegem alguns exemples. La cançó n. 58 (Samper,

1924: p.393) té una estructura binària en el sentit

que deia: es tracta d'una frase musical que enclou

els dos primers versos de la glosa i que, en la seva
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repetici6, recull els dos segUents. Samper, que no e�

tava gaire preocupat per les lletres, afegeix una gl.Q.
sa més; tanmateix, s'ha de tenir en compte que, a més

d'auestes dmes, es podiu continuar amb dues més, qua-

tre i les que fos.

Es tracta d'un exemple que no ofereix cap difilcul

tat. Ultra la marca de separaci6 éntre parell i parell,
hi ha rma d'altra entre vers 1. vers; entre el primer
i el segon i entre el tercer 1. el quart, per l'ús de

la nota si, sensible en la tonalitat de Do major. La-
-

diferència d'una marca i una altra és evident i signi
ficativa. Mentre que la repetici6 (hi ha una pausa en

-

tremig) implica delimitar dues unitats, l'ús de la n�

ta sensible implica dependència d'un vers i l'altre:

fins a formar una unitat.

Amb l'intent d'incloure dins la mena de formalit-

zacions que havíem fet, caldrà afegir que:

G ,F + F

v + V

p124

on G continua significant glosa; F fragment; V vers;

P posici6 (amb les possibilitats d'estar-ne comprès
entre 4 i 12 síl.labes); i dues possibles posicions,
S (signe més o menys acceptable que equival a stron_g
o síl.laba tònica i W a weak o posició feble (àtona
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o amb accent secundari, ara no ve al cas37).
Com es pot veure, aquestes regles no s6n altra que

un esb6s. Queda una bona sèrie de qUestions sense es-

pecificar. El fet que F sigui oposat a F, que F i F

siguin en deterroinades ocasions (contextos i signifi

cats) intercanviables i segons en quins altres moments

això no pugui ésser cert, és un problema que, des d'un

punt de vista fonnal no l'he resolt.

Bé doncs, tornant al paper de la melodia, caldrà

afegir que F és un fragment inc16s dintre d'una tona

da i delimitat pels senyals fronterers d'ella.

Si b� temàticament, encara que rel.acionats, F i F

s6n fragments diferents, la tonada o melodia que els

delimita és la mateixa per ambd6s.

Aquesta tonada, però, està subjecta a interpreta
ci6 i pot incloure variants; a la vegada, trobem tra-

ces musicals que impliquen relaci6 musical temàtica

per a F i F, la variabilitat de les quals és encara

per analitzar l estéLblir el seu comportament (o re-

gles compositives). En aquesta
. .,

nomésexpOS1C1O, pre-

tenc de mostrar la importància de la tonada com a mò

duI i la seva relaci6 amb l'estructuraci6 de la glo-

sa.

Pel que fa a les conclusions més primeres cal tor

nar a assenyalar la importància del binarisme en la

construcció. Tots els elements hi s6n disposats en a-

quest sentit.
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Aquest binarisme és també en el fet qu.e les can

çons acomplien formes dialogades. Si bé aquest esqu�

ma que he presentat ho permet, cal que vegem d'altres

formes. Veurem, però, abans, algunes variants del mo-

del exemplificat.

Al mateix cançoner, la canç6 anterior, Samper (1924:

p.329), trobem el n�teix esquema encara que amb peti-
tes variants; en realitat però, em sembla que es tra.�
ta de variants provocades per l'estructura tonal.

Procuraré d'esquematitzar-ho:

primer heptasíl.lab conclusi6

JJ��J J J J!
mi fa sol sol sol sol sol fa

! J f ,� ! ¡ )
mi fa fa sol fa mi re

t
segon heptasil.lab

\

�
/

sol

conclusi6
, \

�� J
fa mi

,� f }' /t' ,r' ; /F)
re ml fa la sol fa sol-la

Aquesta mateixa estructura es repeteix igual per

al segon parell de versos de la glosa. (Hi ha una p�
tita diferència: l'últi�q nota (fa) del primer vars,

en el tercer, passa a formar part de la conclusió).
La raó és en el final masculí d'aquest vers i no afec

ta en res el que dic.

Les cine darreres notes del que he anomenat con-

elusió (que no és tal puix que la veritable conclusió

musical és en els versos parells) són una mena de joc
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melismàtic i de les quals podriem prescindir.

També al marge d'allò que ens importa ara en aquest

moment, caldria plantejar-nos si les dues notes de les

"conclusions" no pe r-tanyeri realment a la melodia, és a

dir, si no s6n les dues sil.labes que durien la nostra

frase musical a un primer origen de vers de nou s!l.la

bes. Ho podem, però, resoldre-ho 1. cal saber tan sols

que aquesta tonada es conserva tan sols amb aquesta

lletra, lletra que, per altra banda, és igual a Gin.

341, p.170, vII.

Sigui com sigui, som al davant d'un nou exemple
d'ús d'una sola frase musical que es repeteix i emfa

sitza al caràcter binari de la composici6.
Una e st.r-uc t ur-a acmbLarrt té la primera de les can

çons de la SelectcL de Samper, (1924: p.350). Es una

composició basada en una escala dòrica (mi-fa-sol-la
si; o qualsevol ae qüènc í,a amb uns tals intèrvals) on,

en un primer cop d'ull podria semblar que es tracta

de la mateixa frase musical (amb imfimes variants)

quatre vegades, una per vers. Cosa que contradiria la

meVa tesi. Tanmateix, un molt senzill joc aconsegueix

establir l'estructura binària:

La primera fruse (de mi a mi) podria semblar clo

sa: de tònica a tònica. Hi ha però,en concloure, la

seqUència sol-fa que, per la distància de semi-to que

té amb el mi, deixa Ln..c abada , musicalment parlant, la

frase, de manera que cal refer-la. En efecte, a la se



255

Lono. ve{�·dda, troba el ml l clou. el periode. El mat e í.x

passa amb el segon parell. D'alguna manera, els can-

tants intuïen la unitat de caduscun parell, o es veien

en l'obligació de construir a partir d'ells.

ApuntLV8. abans que això podia tenir relació amb

el fet del cor que, un temps, va tenir el paper de re

petir el motiu principal, mentre que el solista inter

pretava les variants.

Un deix d'aquesta forn� és present a moltes can-

çons de feina. A la cançó n.60 (Samper, 1924: p.395),
trobem que en la tasca de trescolar38, el cant seguia
el segUent esquema: la primera frase, que es repeteix
també per al segon parell, la repeteix també, amb la

mateixa lletra, un cor. El paper d'aquest és, doncs,

només el d'eco:

Un grup:

pr-arne r- i segon vers (dins la mat e í.xa frase

musical)
Un 0.1t re gru.p:

repeteix lletra l música.

El primer grup:

tercer i quart vers (que reprodueixen la

mateixa frase musical)
l'altre grup:

reprodueix lletra l música.

La diferència rau en el fet que tant el primer parell
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com el segon s6n repetits pel cor amb un afinament me

lismàtic diferent. Mentre que els primers fan

. �d �. jl l
Sl � o, Sl a ,

els segons f'an :

s i r la � so 1 � la J, I ,

cosa que, evidentment fa només referència a les possi
bIes maneres de "fer voltar sa veu.. 39, resoltes sempre

ad libitum, en una mena de moviment conjunt, sense rna.a

tenir les distàncies tonals i d.e manera personal. Es

tracta, en aquest cas, de la mateixa figura, ascendent

primer i descendent despr6s.

Tanmateix, la realització es fa parell a parell 1,

justament, assenyalant-ho amb la repetició.
Un esquema molt similar el trobem a la cançó de

segar (Samper, 1924: p.401): El primer parell es cor

respon amb el segon (si deixem de banda les figures

melismàtiques), però, el cor només repeteix el segon

vers de cada parell.

Una particularitat adjacent és que el solista tam

bé repeteix (en aquest cas, millor dir que 8.nuncia)
el primer vers del segon parell. La tonada d'ambd6s

parells és la mateixa. L'esquema:

Solista: versos primer i segon

Cor: repeteix el vers segon

Solista vers tercer (amb desenvolupament musical

del tema)
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repeteix la interpretaci6 del solis

ta en aquest tercer vers.

Solista: versos tercer i quart.

Cor repeteix el quart vers.

cor:

".'.

Pot succeir que en tractar-se d'una canç6 lletà

nica, l'estrofa sencera ocupi tota la frase musical i

que aquesta es repeteixi per a cada estrofa. De fet,

això no contradiu la meva proposta. Cada estrofa re

peteix la mateixa frase musical i "s'oposa" a la se

güent mitjançant l'addici6, aixf com vèiem en les

construccions enumeratives.

Cal que recordi que tot aquest temps he estat p�

lant de les composicions heptasil.làbiques, que, de

fet, han estat la base també de tot el treball. En

cara que ja més breument, convindrà però, que fem re

ferència a d'altres composicions.

Les composicions pentasil.làbiques no presenten

pràcticament cap diferència. Degut a la seva longi

tud, són potser més freqüents els casos en què la fr�
se musical arriba a agafar la totalitat de la quarte

ta i no es repeteix sin6 en la quarteta posterior i

en el diàleg propi de la dansa. Malgrat que molt pro

bablement és certa l'ufirmaci6 de Moll (1966) que l'�
nica formu baleàrica �s l'heptasil.làbica i continen

tals totes les altres, tal volta convindria plantejar

si les formes pentasil.làbiques no provenen d'unitats

rn�s llargues, decasil.làbiques. De fet, si realment
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va �sser bàsic el sistema compositiu binari que esmen
,

-

tava més amunt i les petges, ara ja com a afegitons,

que indiquen la possibilitat de versos més llargs, es

fa ne ce asar-a un r-ep Larrt e jumerrt de l'observaci6 d'En

Moll.

A aquesta sospita cal afegir el fet de les cons-

truccions de versos de diferent metre en el sentit

que la seva suma acostuma a donar un resultat que os

cil.la entre nou, deu i onze síl.labes i que, com

veurem, els versos curts s6n la conclusi6 musical de

la frase que inicià l'heptasíl.lab.

Vegem, com a exemple, la versió de "la pres6 de

Lleyda" (Samper, 1924: p.364). En l'observaci6 de la

lletra veiem que es tracta d'un enfilall d'hexasíl

labs (els versos segon i tercer poden semblar hepta

síl.labs; em sembla, però, que es tracta d'un allar-

gament o desdoblament de la primera nota, llic�ncia

practicada sovint en el cant popular i que els page-

sos, a Mallorca, anomenaren "inetjar", pUlX que nor-

malment é s una "i" la que ho fa) i cadaacun pare 11

hexasil.labs configura una sola frase musical que es

resol en els versos curts de quatre sil.labes "La vi

da mia" i de nou síl.labes, "la vida mia, la vida a-

morU (que conformen el refrany). Em sembla que es

veurà que la combinació 6+6+4/+6+9 és una mica estra

nya l que convindrà plantejar-se d'on ve.

La mat e í.xa solució musical és la que utilitza la
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canç6 n.14, La Porqueirola (Srunper, 1924: p.36ü) on

els versos"trencats" "Viva l'Amor", "que vivo, vivo"

l "que viva l'aronger", del refrany, clouen la melodia.

Des d'un punt de vista mètric, però, és una combi

naci6 d'heptasíl.labs i tetrasíl.labs (i un hexasíl

lab !), solució molt sovintejada a les codolades; ve

gits la canç6 2132.

Pel sentit de tots aquests versos veiem que entre

l 'heptasil.lab i el fra.gment amb què es resol i que

sempre és d'inferior longitud, hi ha una separaci6.
A la vegada, auests fragments (que sovint són el re

frany) es repeteixen darrera de cada heptasíl.lab,
cosa que els diferencia i marca com u unitats inde

pendents (ja vèiem que era possible que es tractés

del tros repetit pel cor); tanrno.teix, no vull deixar

la idea que es tracti d'una mostra del fet que abans,

com Et verse o un vers) bàsic hi hagués l'eneasíl.lab,
el decasil.labab o altre i que respongués a una pri

mitiva con�iGuraci6 melòdica de la qual no en tenim

notícia; er.bem que s6n propis de les cançons de dansa.

A Gin.498, p.247, vIII, trobem, com si es tractés

d'una tirallonga d'eneasil.labs:

:bs dissabte de Nadal JO trwnfaria

os dissabte de nadal �l o 't r-umt'ar-é t

• • • • • •

quan tCl.mbé h_:_ escau:
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Es d
í

s sa i.t.o de Nadal

:J o tromfaria

Es dissabte de Nadal

lO trumfaré

. . ..

Hem arribat,em sembla, a plantejar algunes hipòte

sis del paper de la melodma o tonada en la composició.
D'una 1Jcmda , delimiten les nnitats compositives i es

tructurals, alhora que assenyalen l'oposició binària

en gairebé totes les gloses heptasil.làbiques. D'al

tra, acomoden la tornadaiom a soluci6 melòdica de la

lliLitat de vers (o parell de versos). En aquest sentit

hem de vuure que tota frase musical es correspon a

una unitat mètrica i, a més, de manera significativa;

és a dir, que col.labora en el significat. En aquest

sentit, cerco d'ampliar el concepte de llenguatge m�

sical tot assujant d'encabir dins ell la funció sig

nificativa de la sev.. estructura com a element recur

rent.

em de veure també que, malgrat la flexibilitat

Lnt.cr-pr-e t at í.va , -que permet que la sintaxi no s í.gu í,

malmesa- el ritme ac c errtuu.L no es correspon necessà

riamcnt amb els accents de la melodia. De tal manera

que, en la interpretaci6 de les gloses mitjançant el

cant, el ritme cal cercar-ho a la tonada, Caldrà, doncs,

en tractar del ritme, analitzar l'accentuaci6.
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4.4.5.2 • .El ritme.-

Personalment, dins l'apartat del ritme, ultra els

accents, crec que convindria parlar de la rima i tam

bé d'aquelles figures que afecten el so.

Caldrà tamlJé que afegim algunu cosa de l'emissi6

de gloses sense tonada perquè com va dir l'Arxiduc

(1955: p.92) "Estas improvisaciones llevan un ritmo

ac errt uc .. l que da la impresi6n de una canci6n".

Sembla, -evidentment que des de la nostra perspe�
tiva humana-, que l'entorn s'acompleix en determinades

succesions ritmiques, aixi les ones, el cor, etc.; el

ritme, l'entenem com una divisió recurrent del temps.

Mitjançant la cultura, n'extraem unitats d'aquest en

torn i les refem, tot construint a partir d'elles, co�

plexes estructurals amb altra mena de patrons que els

que creiem naturals.

Afeciré que no em semblaria pas oportú que ara ens

erit.z-e t í.nguè s s írn en els problemes adjacents (com ara la

subjectivitat cultural i personal en la interpretaci6
del ritme) i que poden trobar-se, agr-adabLemerrt ampli
ats, a García Calvo (1975).

Amb el llenguatge, sembla, que hem procedit de m�

nera s í.rru Lr.r-: diferents sons els articulem segons un

ri tme i els at o r-sruern uns significats, juste.ment en

l' ar-t icuLac Ló , Que el Ll.eriguat ge tingui "Lm ritme sem-



bla ser cosa acce p'tuda de t.ot c.cm, El que cal, certa

ment, és veure quins són els elements que el confor

men. �s a dir: ¿es tracta d'elements afegits alhora

que depenent de les possibilitats que ofereix el

llenguatge, o són elements constitutius i que, per

tant, incideixen en el procès de la creaci6? Per a

Garcia Calvo (1975: p , 14), el ritme del discurs està

relacionat amb ltorganitzaci6 de la llengua, que ve

a ésser una veritat d'aquelles de peu de banc, com

quan, més categòric, G. Ferrater diu que l'accent,

una menn de ritme, ve determinat per la sintaxi.

Convindria aclarir que aquest ritme és una conseqUèg
cia i que, de moment, no ens diu res d'un possible
ritme intencionat a partir del qual construim un mis

satge.

Una divisió volguda del missatge en períodes d'i

gual nombre de sil.labes determina un ritme divers

que aquell del llenguatge d'ús; basta la lectura

relaxada d'una vintena de versos del Spill per ado-

nar-se ..

Les cançons populars mallorquines són un fet de

LLengua i, doncs, podr-í.'. semblar-nos que tenen el

ritme d'emissió que el llenguatge planer; tanmateix,

una glosa emesa com si es tractés d'un tros normal

de parla no �s �ma glosa. Sabem que pertanyen a urm

altra mena de sistemes de reproducci6 fònica. l

aquest ritme que els és propi té uns constituents de
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terminats que s6n els que han d'importar-nos, així

com el fet que les cançons s6n una part en l'emissi6:

cal no obidar la tonada, que té un ritme musical (amb

d'altres regles que les de la parla) i d'accentuació

propis.

En la música occidental -1 per raons històrico

culturals- els ritmes els hem dividit en binaris i

ternaris. Aquest patró o la imatge que en tinguérem
han fet potser adoptar aquesta terminologia als traQ.
tadistes de m�trica. No cercaré pas de contradir-la.

Plantejaré tan sols alguns problemes.

En música, Gm compàs binari és un conjunt de dos

(no tinc en compte que qur.Laevo L conjunt de nombre

parell ho és de binari; he pres el més simple de tots)

elements de �emps igual dels quals el primer és mar

cat o fort, mentre que el segon és dèbil; de manera

similar, en un ritme ternari, el primer temps és fort

i dèbils els altres dos. S'ha de tenir present que el

músic pot trencar aquesta successi6 amb recursos com

era la sincopa i/o prescindir-ne relativament en ln

terpretar els accents del període musical. En música,

el ritme és potser, i per a segons qui"] tipus de músi

ca enco.r.. més, allò més important; tanmateix, es trac

ta d'una e�tructura subjacent que recolza la melodia

i que palesem en el moviment involuntari d'un peu du

rant una audició.
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Aquests sistemes rítmics, fruit d'una interpret�

ció cultural, s6n extrapolables (i.e. un metrònom

e ori. nt to·L sol) i t.ambé interpretables, cosa que el

més perfecte dels autòmates no pot fer i sí fem nos

altres en la dansa, per exemple.

En la pé:Lrla, la durada dels períodes determina

un ritme i també la disposici6 accentual. Podríem

establir, amb l'anàlisi d'un corpus determinat d'e

missions, la mitjana en la producci6 del ritme en el

català parlat, escrit, no tindríem, però, el ritme

del llenguatge, tan sols això: la seva mitjana. Preg

guem un exemple extret de la prosa d'un dels nostres

escriptors amb més orella pel ritme:

"Després se n'anaren cap al corral dels ànecs. Hi ha

via en dansa un paor6s aldarull, perquè dues crles

lluitaven per un cap d'anguila, i a la fi va ser el

gat qui l 'hagué". 40

Si utilitzem els signes de T per al vocal tònic

i A per l'àton, i separem els períodes amb una doble

barra li, veurem que no hi ha cap ord.re rítmic nl cap

alternança periòdica:

ATAATJiliAATATAllAATAATAAAATAATAATATAATAAATATATAAAATAT
AAT//

Tanmateix, hem de recon�ixer la bellesa del fra�
ment així com la seva hannoniosa cadència. Crec que
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no cnl ara parlar dels cims accentuals, del major nom

bre de vocals àtons J_ de la manca de dues tòniques s�

Euides que acostuma a ésser, especialment en la pro

sa cuidada, impropi. (Cardona, 1977: p.68).
Compar-em a.r-a aquest poema, obra del mateix autor,

1 vegem les diferències:

Què diria de tu, cosa inútil i eterna,

què diria de tu, folla dona gentil,

la que tustes al cor ufan6s i a l'humil

desseguida que el vent apagà la llanterna?

Malaurat qui un instant de tos ulls s'enlluerna

1 a ta boca donà la besada servil!

Ets per ell, que mai més no veurà cap abril,

la f í.gue r.. sens fruit i l'eixuta cisterna,

Tu que tens la dolor i el no-res a ton grat,

radiant de l'avui, sapient del passat!

per un càstig del m6n ta beutat s'ha espellida.

o metzina d'Adam, o llegat de pecat!

nostres dies potser no serien la vida

si hi manqués el moment de la teva mentida.41

Si d'lila Lünda tenim un seguit de catorze alexan

drins cesurats a la sexta i cada vers delimitat per

un perfil de rima, tenim, d' u Lt r-a banda una accentua

c
í ó

regular: AAT, AAT, AAT,." O, si es vol, v V -

,

que, pel que fa al cas, és el mateix.



El que vull assenyalar �s que no hi ha coincidèg
cia entre els "peusu ritmics i les fronteres de mot

(cosa que tampoc succeia als versos grecs; allà, emp�

rò, tenien aque LLs fl,U1C i6 en l t enunc iac i6 , l això no

passa en la poesia europea) de manera que la seqüèn
cia d'anapestos no és perceptible com a seguit d'uni
tats i que és doncs, una succesi6 regualr l'únic que

hi ha. Pel que fa al possible ritme ternari, caldrà

dir que en tot cas es produeix a l'inrevés del ritme

ternari en música i que s'hi acomoda amb més facili-

tat a la seqUència dèbil-dèbil-forta, més productiva
en català que la seva contrària forta-dèbil-dèbil o

dactílica.

El fet que assenyalava que no hi hagués correspon-

dència total entre mots i peus, d'un cantó rebutja

la possibilitat de considerar aquests com a unitats

rítmiques i, d'altra, el fet que l'emissi6 tingui a-

questa successi6 subjacent fa pensar en la possibili
litat d'establir Lm paral.lelisme amb el ritme subja

cent a la música. Una mena de ritme com aquest té, en

la poesla cantada, l'existència seva en el ritme de

la tonada.

El que caldrà veure és quina correspondència hi

ha entre el ritme accentual i el ritme musical, ja

que les gloses totes es realitzaren acordades a un

patró ritmic musical subjacent.

266



267

0.'· -, ,.,.1-' ",.;)� _;,
'0 '1' --,r,·I-c' i o ;

- i Y'Jl d'ro .4- r' -"6¡Jl (l.J.�)l;J.ll:,_._dl Llonc ''1 L_qUl:;»UI':> Cu .. ) 11�_\i(-�._ . uCLUc<.-Cl

¿tel l'itn8 y t:Ll v o Lt a endlcnc1rcl!� m.iLlo r que l¿_.� corres-

IJÜjlé,èl.lcj a n o 6�J el q uo do t.c rrrrí.na l' ade quc.c i.ó o no d'u

n: � Ol Let r-a a 1.[:1. sevu tonada • .t.;l cnrrtr.rrt , tot seguint
o d ot errm nc.t pel ritme subjacent de l�,. melodia, pot
Lnt.e r-pr-c tar- c or-re c tumcrrt els accents (és a dir la

reprodUC8i6 correcta de la part literària) i, encara

que semLJli pu r-ad.oxa.L, justameny{nitjançant la tonada.

La distri0uci6 dels accents a les lletres de les

cançons mallorquines té uns. molt restrinc;ida re6JUla-
r-Lt a't , Fora d' un cim accentual a la darrera síl.laba

(no c orrt ab iL'it z.a la darrera si és àtona) i una ten-

c1èY1Cia a col.locar un accent ae cundar-I a la tercera

sfl.laba, la construcció és forca ll�ure. Així, i.;;

sense entrar a distingir entre accents secundaris

l accents no realitzats, veiem:

:�!;n tenir 1:"1 gerra :plena

A T A ':L' A fT\
1. -

'l'on
í

• 'í'orrr. J o volia

�: T A f A T-

versos que pode n fer pensar en un cert ritme binari;

tanmateix:

JiCU80 si em vols o no em vols

'i\ J'_:.. fIl J.\. l'A

Si tu vols, ramellet d'or

A T A A l' '11

I t c.iuué <l'altres costruccions:
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qr:e VOS ne GOU anada
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".. A A A l1..T-

accents melòdics d'unaels
. , lr,O::'SlU es

_¡_-

de les estesestonéLdes

�7:T = t21 r : 1Er
Des que vos ne sou a- na- da

�_t[OE'--t<--f--r::-ê-+-----*-p¿__."..J5"'-'+--),...__1�r-r--+)___,.....@B...,....__."t--:-=-z'--t-�--+-td�
( .i ) 10 i..e u �Jé 1 de Son Fi-ol"

pe r [L 12_ quaL 0amper (1924: p. 367) no va donar el

c ornj.às , e om EL 1[, ma j o r-La dc les cançons de feina,

v e a.am o ue , L'.l.�¡) inder)cndèl1lcia de e i, fem un començar

tètic i clones un COL;}�às d.e � o de si el fem anacrú-

u i e ]
3 els accents 86n a les notes de les sil-4

¡iLh;, en pr i.nci p i senli.:lu acordar amb els accents

(no Lassa en (;1 prinler cas) de la lletra. Tanmateix,

1[.' lletra c orrt inua i, més avall hi h�.�. un vers que

d iu :

'_1 é:) ( •

�) qr'C) l l Q r e e t l' rYl") da'- t .. ..) l LL \.:.... _......
. ,.... '1

-

.... ) - (.,.1..

OL l t; .C e 2j_"''L Ó�) ('. so Lr-e In quarta s
í

Lv Laba i aeris e que

"�'. u). "ll-I-(_�1"'J(.... . ..L" _ '--.. v ,� en r'c!] La t onn da , El cantant, però, podrà.

rl�; dj. LZCLr <.;1 currt sense deixar el ritme de la t onada

'1I (.""".
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Bé doncs, ¿com estan marcats els accents que creiem

més importants, com són els finals?

Es tracta d'una frase melòdica dividida en dues

parts; cada part comprèn un v�rs; la primera, em sem

bla, queda suspesa al l� i la segona, encara que no

massa, sembla cloure una unitat que, com dèiem més a

munt, es repetirà per al parell de versos segUents i,

en aquests cas, per a un parell més encara, mantenint

el fa sostingut l permetent així continuar amb una

altra canç6 sense soluci6 de continuïtat.

L'acabament del primer període és al la, coinci

dint amb una síl.laba àtona sempre. Vegem el recurs

de la tonada per a accentuar la darrera síl.1aba: les

tres darreres notes, si si la amb els seus grupets,

representen una mena d'eco que emfasitza: a) el cim

accentual del vers, b) l'àmbit on es produeix la rima,

que, a la vegada assenyala l'acabament de vers, i c)

la aeva dej.endènc í,a amb el desenvolupament me Lò d.í,c

en el segon tros o part de la frase. El mateix ocor

re en aquest segon tros, amb la salvetat que l'acab�
ment en fa sostingut (dintre d'aquesta tonalitat)
clou la unitat de manera que no contradiu amb la sub

segUent reiteració melòdica del segon parell.

Evidentment que es tracta d'una estructura musi

cal molt arcaica i que el rec��s melismàtic per a r�

alitzar l'accent només és habitual en aquesta mena

de tonades; tanmateix, solucions molt similars podríem



trobar en estructures més modernes. El fet d'haver

escollit aquesta ens ha permès de mostrar: a) la in

terpretabilitat del ritme musical, b) la seva disp2.
sici6 no contrària al ritme accentual, i c) la seva

manera de subratllar els trets que configuren el rii
me de les lletres d'aquestes cançons: el metre, l'e�
tructura binària d'aquest, la rima i l'accentuaci6.

Em sembla que es farà entenedor que no faci una

anàlisi descriptiva del metre o la rima a les cançons:

en aquest treball, crec que ens ha d'interessar esta

blir l'estructura de la base compositiva de les can

çons, sense que això vulgui dir que negui validesa a

d'altres diferents nivells d'anàlisi. He especificat
el paper del metre com a constituent, el seu valor

de cara al ritme per allò que té de regular. Dedicaré

tan sols un breu apartat per a precisar alguns conceE

tes sobre la rima. De fet, els problemes de la rlrna

estan prou ben tractats a Moll (1966) pel que fa a la

seva descripci6.

L'afirmaci6 de Costa y Llobera que la poesia és

ritme, simetria i compàs, queda amplament demostrada

en aquests fets de parla tan importants a la cultura

camperola LLl1 temps.

El conjunt de les coses que he dit fins ara pot

semblar tan sols una llista d'elements compositius

de La canç6 que no especifica, de cap de les maneres,

210
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el sistema de construcci6 o de composici6 d'aqmestes

peces de literatura oral.

Dins el pensament popular, per fer una canç6 no

més s6n necessàries dues coses: quatre mota que "s'a

venguin"

amb quatre mots que s' c.ve ngu.i.n

vet aquí una canç6.

�s a dir, que rimin i tenir el do de Déu. A l'apartat
final assajaré una ordenaci6 del conjunt d'elements

compositius que hem tractat al llarg del capítol.
Abans, però, convé insistir sobre el paper de la rima.

4.4.5.3. Importància de la rima com a marca de fi de

vers i com a component de l'estructura superficial.- .

Hem vist dos elements constitutius del nivell fo

nològic: el ritme i la tonada. Hi ha encara dos ele

ments més la fV.llció dels quals és marcar i delimitar

el vers, ultra marcar el ritme i incidir en el signi

ficat (i la va1oraci6 social). Aquests s6n el nombre

de sil.1abes (o metre) i la rima.

La rima és la marca de final de vers l, per tant,

de delimitar-lo com a unitat.

Es tracta d'una regla de caràcter obligatori en

Lu composici6 de tota glosa. En principi, a més de

coincidir amb el final de vers, estableix dues mar-



ques supletòries en dos moments concrets de la frase

melòdica; lm al mig i un altre al final. (Ja hem vist

com s taco blava a la conclusi6 de L: _ frase musical in

dependentment d'el nombre de notes, el caràcter dels

melismes i l'accent de la tonada).

La seva funci6 és, des d'un punt de vista litera

rl, bàsicament expressiva: les paraules que s'avenen,

que rimen, demarquen una cornposici6 popular com a po�

ma. En tot cas, és així com ho entén el poble que en

fa ús. Diríem que, en delimitar les unitats rítmiques
i si&lificatives, col. labora en construir el poema

com a tal; a la vegada, es tracta del principal, i

gairebé únic, joc sonor (fònic) de les cançons popu

lars mallorquines. Notem la quasi total. absència d'al

literacions (deixo ara de banda els jocs rítmico-so

nors de "Mèrlera,/ requetetèrlera/ requetel.16, •••
"

Gin.433 p.30 vII i d'altres enC8.ra més senzills com

Gin.4 p.3 vII) S6n molt poques, realment, les cançons

on el poetC:J empri el so amb valor r-e dundarrt com no

sia a la rima, per a la qual hi ha un gran esforç

(i habilitat) en conseguir-la.

Una canç6 com:

Punta apunta Na Punta

Ja és punta ben apuntada.

Si no fer a on apunta

millor sa punta remunta.
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no et canses mai d' apurrtar ,

perque aquell qui b�s no apunta,

sa punta pega de punta

i sa punta sol girar. (Gin.249,p.361 vII)

pròpia d'un cert dir per dir, enjogassat, fiat en el

valor de la paraula, és tan sols freqüent a les can

çons d'infants.

Exemples corn "En Pep Caragol me vol", "Una mora

m'enamora" o el citat per Moll (1966) "Jo tant t'arn

l tu. no m' ames" s6n rars.

Tanmateix, la sonoritat de les cançons és un fet.

Les gloses sobten per la seva musicalitat, és innega

ble el ritme, el saber fer anar la llengua; ara bé,

si el que tusquem
é

s La consonància dels mots, aque.ê_

ta cal anar a cercar-la a la rima exclusivament.

Aquests .j ocs que hem vist són, en tot cas, s í.grrí,

ficatius de les possibilitats de la llengua poètica

popular. En aquest sentit, però, hauríem de parlar
de molts més altres recursos (l�s cançons desbarata

des són un exemple de capacitat compositiva tot usant

la paraula eric ar-a que només sigui com a escusa).

Ultra aquests factors, m'interessa, en aquestes

ratlles, la rimo. només corn a un dels elements consti

tutius del nivell fonològic així com la seva corres

pondència total amb l'accent f í.no.L de vers que, a la

vegada, coincideix amb la resoluci6 de la frase melò

dica.
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S6n innegables d'altres funcions, com ara col.la

borar amb la memòria. Un cas molt curi6s és la cançó

número 878, en la qual, els seus disset versos tenen

pràcticament la mateixa rima que els disset versos de

la versió que trobà Ginard (1558, p.367, vIII); tan-

mateix, tot i que el tema és exactament el mateix,

els començaments de vers s6n tots diferents. La rima

va recolzar el record de la composici6, la part in

terna sofrí les modificacions. Es en aquest sentit
.

�

que he emfastzat el caràcter re-creatiu del re-produ�
tor. ¿Fins a quin punt, la persona que me la va dir

no la recomposava tot emparant-se en la rima?

Pot ésser també que una de les funcions sigui cer

car un acoblament amb la manera usual de fer cançons:

cercar l'estil de la col.lectivitat. Això és especia!
ment vàlid per a les composicions que es basen en ri-

mes tòpiques, com ara, "Jesus i pus", "vista i trista",

"divenres, tenres, genres, cenres"; encara que hem de

suposar que aquestes rimes tòpique faciliten la cons-

trucció de cançons, no hem pns d'oblidar la facilitat

rimaire dels glosadors i considerar si l'ús d'aquests

recGITSOs no és un intent de mantenir el to o estil de

la col.lectivitat.

El que voldria, però, encara assenyalar és la uni

tat del vers d'una banda, i d'altra, la unitat del

parell de versos que s'hG d'oposar al parell segUent.
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Hem vist que un vers (o un parell, ara no ve al

cas) s'acoblava a una determinada estructura musical,

veritable suport en moltes ocasions de la composici6
mètrica: cada vers és igual a tots els altres que co�

ponen amb ell la canç6. (Podem trobar construccions

anòmales: "Maria Picolina,/¿vols un gla?/ que En Pi

colí t' envia/d'es Coll d'Artà" (Gin. 3520, p. 372, vI)

on no sabem si es tracta d'una composici6 depenent
d'un tema musical propi o bé si es traota d'un joc

de paraules, una mena de gràcia (o poema) feta amb

paraules que rimin, o Sl és producte d'una falla de

memòria) •

Cada vers té tma frontera, demarcada per la rima,

l no és només el metre allò que el delimita com a uni

tat; a la vegada però, el relaciona amb un vers del

parell oposat (ja vaig dir que mai no trobaríem ��

rima corn AABB, com tampoc no podem trobar un encaval

carnent sintàctic entre els versos segon i tercer, sem
-

pre que es tracti d'una composici6 de quatre mots).

�s a dir, en certa manera, forma part de l'estructura

binària compositiva.

A la regla de rescriptura que deia que

v

caldrà afegir que cada final de vers s'ha de rescriu-

re igual que un dels finals de vers que apareixen a
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l'altre parell o F.

La importància de la rima cal cercar-la en aquest

context. La seva correspondència amb l'accent princi

pal del vers ens donarà la totalitat del seu valor com

a unitat alhora compositiva (que inclou el pape.rvque

juga en el procés de recordar) i significativa (en a

quest cas, al nivell expressiu).

4.4.6. ]';S possible un ordenament de les regles? A ma

nera de conclusi6.-

Com s'haurà pogut comprovar les meves conclusions

discorren en torn de la idea de veure el sistema compQ

sitiu d'improvisar cançons com una mena de llenguatge

p8.ral.lel. Està clar que el terme "paral.lellt és força

imprecis, i, tal volta sigui per això que hi és: som

molt lluny d'establir una teoria granmtical que especi

fiqui de manera satisfactòria i independent de tota al

tra ciència (vull dir que sigui elaborada a partir d'�
nes dades concretes, pròpies dels sistemes culturals

on visqueren aquestes cançons i establerta sense man

lleus) la manera -deia- com es genera una glosa.

Si ens fixem en les dades que he aportat, crec que

convé d'assenyalar que la canç6 com a output sorgeix

dins �m context concret (és impossible fora) i que he

caracteritzat com a sistema cultural i com a depenent
d'llil ritual donat per la història, específic per a ca-
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da moment.

Així doncs, en el glosar es "parla" sota l'aixopluc

d'un sistema on hom troba tots els elements significa

tius que puguin sortir, així en la representaci6 fonèti

ca com en la semàntica.

Aquest sistema és tal, que encercla la totalitat

dels hàbits i costums; podrem, doncs, deduir que tota

mena de producci6 poètica n'extreu els seus elements

del sistema (d'aixb, podríem dir que una de les com

ponents bàsiques fos la peça de la realitat immediata).

El glosador disposa d'aquest conjunt d'elements es

tructurats; és a dir, en un sistema en el qual cada pe-

ça està subcategoritzada. Ho està a dos nivells dife

rents: d'un cant6, segons és al codi (és a dir, com a

peça significativa dins el codi general pagès), d'al-

tre, en concordança amb el ritual propl d'aquella oca

si6 (doncs, segons el context).

Junt amb aquestes peces i formant part de la �
tica de base, podem suposar que hi ha uns models de

vers (alguns d'ells fixes; com tots aquells que es

comporten com a veritables unitats-vers fossilitzades,

però, per l'ús tòpic) que s'han de correspondre amb

qualsevol possible vers (o exemple de vers).

Aquest model de vers es troba estructuralment ln

c168 dins un esquema melòdic (que definim, a nivell

profund, corn a veritable calze de construcci6). La cor
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respondència entre la longitud del vers (del model de)

i de la frase melòdica és absoluta l defineix el vers

com [1 unitat siGnificativa que ha de conformar la uni-

tat superior de la glosa.

Encar-a dins l'estructura de base, hem de suposar

l'existència de dues unitats (que he formalitzat com

a F) que configuren, pe r- comparaci6 d t ambdós F o per

oposici6, l'estructura de tota canç6(G).
Una vegada col.locat en (és a dir, en possessi6 de)

el mecanisme, el poeta "need not be 'an acrobat', it

is enough for him to make his personality ••• felt as a

presence" (Sar,ir 1921: p.227) és a dir, parla com a re

presentant i, doncs, composa en una estructl�a poètica
que té la seva correspondència en un model històric,

tot utilitzant en la composici6, a més, bona part dels

trets que caracteritzàvem com a propis del nivell fo-

nològic: la rima, l'accent, determinades figures retò
J_.L

riques. etc. prenent, doncs, aquestes ill1itats signifi-
cat; o millor, atorgant significat a la unitat de la

glosa en tant que han participat en la construcci6 des

de la base.

La lectura d'una glosa té una possibilitat lineal,

mot a mot i vers a vers; té, però, una d'altra (molt
semblant a la manera com es construeix una canç6): es

tracta de copsar el seu significat com si es tractés

d'una sent�ncia, a manera sintètica i només comprensi-
ble en el codi al qual pertany.



NOTES AL CAPITOL IV

1. - "IJa funció po
è

t í.ca projecta el principi d' equiva-

lència de l'eix de la selecció sobre l'eix de la com-

binaci6" Jakobson (1981: p.40).

2. - Aquesta poetur-a teòrica es pot' deduir del conjunt

d' El Llengu8.tge, de Bloomfield. Ho especifica en con

cloure el capítol primer.

3.- Chomsky Miller (1972: p.23)

4.- En l'expressió de U. Pidal. Tanmateix no és sinó

un.: ex:pressi6 literària que no parla de les funcions

i que fins i tot s ernb.La re but jar-les.

5.- LTespersen (1968). El traductor fa e e r-var "Zxpres-
sió fixa" amb vuLo r- de"fr[1.,se feta".

6.- Ginard (1981: p.9?) "Arribaven a injectar-se en la

memòria unt. mena de diccionari de la rima".

? .
- Que evidentment, V2. ésser c ompr-èe com un motlle.

Com doncs hauria estat possible construir tll'..'Iagdalena,

arròs, arròs!/ Arrè.s, arròs, Magdalena!/ Es peix que

se fa m�s gros/ a In mar, és la balena"? Gin.39 p.5 vII.

8.- Peña (1896).

9.- Una activitat d t ac ue ata rne na ens podria dur a est�
!)lir classificacions de ternes a la manera de Pr'opp1.

(1928) i Aarne -Il'horapeon] 1964); però també a definir

un vocabulari intern (o d'ús del parlant en un tal ni-

•
,r t

� ,

.

,
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'l'o t.r: (�J_[� ausa;10S que he fet de c od i fLcu.r- tGlilC�) han

estat iJ rút i Lo , l)ciJ�ant dc br.ndn que é:...; 1.1.11 c cn j unt tC�:JD_

tic de:Sï! e:.__;ur:.;dafilent cran, e Lc temes, -cudu. tema-, no

aparèixer •

.De t�_l i.ianera , una llista o di cc i oriar-a de temes

En aquest sentit, ens trobem més

hauria d r .i.nc Lour-e pe r a cadascun tots els contextos

prop del i.iè t o de de Parry ("l930 i 1932).

10.- Cow (�� obra bàsica 'l'homps ori (1955-58). Al nostre

pais, Ferrer (s.d.) Taula de Classificaci6 per siste-
.., . ..,

ma o. e e �I_ ma .í, •

11.- B:_�chelard (1965: p.7).

(i no tots frase consta de verbs i de noms,
. ,

Slno que

12. - "La frL�se és una veu composta s igni.f i.ca.t í.va, a12':u-
nes pe..rts de la qual tenen sentit per elleu mateixes

però aernpr-e conté a l.guna part s í.gn.i.f i c a't i,va) com"Cle6

pot manc ar=J.a el verb, com a la definici6 de l'home;

camí.na" el mot "01e6". La f'r-a.s e es pot dir que és uno.

de dues maneres: :rerquè siGnifica una sola cosa, o

llerqv.8 si(�nj_fj_ca un c on.iurrt de coses; per exemple,
la Ll

í

ada és una per c on junc i
ó

, i la definici6 d' "ho-

rne " ho és perquè �:;ignifj_ca un sol objecte". Aristòtil

�oètica 1457 e 22-29.

13.- Cosa que no implica cap judici de valor. Es trac-

ta del llcYl,:�r- tge usual, fet de frases fetes i construc
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C}ODU ¡'6r'1 1.",-'.; c. A.I. J (lr'['�TIY'O-f)O' s i í

TV:'rlC!'-�"'" (111(:>
l "��r'i+\.._..; I.._)

j
,I _ .L \. Ü li

l'''
V

_ ... ..J L-L..L ,�"...,; .. 1- .... ..1 .... __ U

ser!1L)lu_ dir Alín (1968: I).20) tot referint ltò:r:it de

Le e lJ-iQl'Cll!_:IS11 L'èYl't de La C:"Jl'lG-O' -_rl)Ol_L�JI¡I'::.r
é

s el del_. u <J ÇJ, -..:;...•• .n. � �L A:; VL U. �

seu valor d'�s l de la complexitat i rir"or en 1::-. e o rus.)
-

trucci6 ninc� no en pot duLtar. No s6n peces fàcils

sinó eines hàbils.

14.- No vull ofendre, ans defensar la cultura.

15.- Ame nguaL (1979: p.8). Recordi's: ";:.;'u_ufaba[.;uera
i tot/ n 'ha pe r-duda la verdor/ d'ençà que vós, bona

amor, no n t h i. he u coit C[1.p brot" Gin.230 1).16

L'alfàbrega és 'lm s Irnuo L e rò t i,c el e i.grri.fi.cat del quaL

és, s errbLa , el de petja o senyal amo r-ó s , Pot tenir

t��m1Ié sentit de llaç establert corn a 10. que citava

dues r;_!.tlles ::é:..: ai..urrt •

1 i; 1.,'1 ,., .-, (,.1· .

C'0.- -'-' __ >.) (.�('_ <..11>-.) c'ón "í1"')0'1 d'eo L >-J d_I'. - reluci6 amorosa l dels

testicles.

17.- J,-é�3 del cinquanta per cent de les C811.COnS

roses. �s CI. dir, La relació eròtica va ésser un dels

mot í.uc princ�L})r:,ls de c ompo c i.c i.ó , 18. sensualitc:.�t no és

tan sols a les paraules: els gestos a la dansa, els pr�
sents de ritual i tot 1.Ul secuit de rio rrne s fi.xe s

(sentides con a fixes, Iyuj.X que han o of'c r-t una cvoLucíó )

cünj_'Úl:_�;ur; r-e n 1JJl món e ròt í

c e nc ar-a per [-',n:::.:1i tzar.

1 ��. .,» '�ll Collill de .J::lancy, en 81 seu "Dí.ct Lona í.r-e Lnf'e r-



fet un dijuni de quaranta dies, els br-ui.xo s recollien

les Ll.avo r-s de falguera, i tenien moltes aplicacions
en e Ls rituals mt2Lgics. Flins i tot en el temps de la

Inquisició i de la caça de bruixes, en alguns països
n' hi hav i.c pr-o u per a condemnar a una persona com a

bruixa s i, a cu seva se li tro baven llavors de falgue-
ra.

"En t.T. B. rrhiers va escriure en el segle XVII el

urrrai té des Supersticions". En aquest llibre diu que

la falguera té propietats i aplicacions en la màgia
negra, i conta que a les dotze de la mitjanit de la

v e r-bona de Sant Joan, els bruixos posen un pedaç nou

de lli davall de la falguera per a recollir les se-

ves llavors, després d'haver fet tot un ritual per a

que els d í.moni s no s 'hi oposin.

HEl món és un mocador. A la r-ondaLLa mallorquina
flor de falguera i els dimonis boreetsít se conta

que Lr. dern.. t inada de Sant J can , e ls fadrins de S on

Servera V;J_n ap Le gar- la llavor de l�:l f'a.l.gue r-a clins un

cuncriet de plata, l cada ¿-;ra se torna un dimoni boiet.

::Ji 1J.1'1 fadrí té un d í.moni boiet a son manar , "se po t

fer rotllo de sa coa" doncs li ferà fer el que vu.Lgu.i !",

ALlenc,lJ.al (1979: p. 54) .

19. - l.foti' s les relacions mascle: ombra

UDe bell dia i tot tenc por;/ veiau de nit C}_uè h8 de

fer!/ Voldria tornar noguer/ o br-aric:., de cirerer/per
fer orn.rru an el teu cor" Gin.870 p.56 vI. I:"Jo vol-

ària esser nO.;J;uer/ per fer ornbr-... a lo teu COS; / vol-
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driq tornar més gros/ per més ombra porer fer" Gin.

1 025 p... 64 vI.

20.- "Hi vaig anar per un broti i la vaig coir sence

ra;/ i s'estimada que em deia:/ Du-te 'n cossiol i tot!"

Gin. 430 p.29 vI.

21.- Gin.411 p.28 vI

22.- Gin.421 p.28 vI.

23.- De cap de les maneres per les raons que d6na Gi

nard (1981: p.119). La canç6 popular no s'adscriu a la

separaci6 culta entre els modos major i menor. Es trac

ta d'escales arcaiques (dòrica, jònica ••• ) que escapen
a l'apreci2ci6 de Ginard.

24.- Per a aquest model, encara que amb algunes dife-

rències, vegi's .Jackendor-f'f (1979: p.77). A Lyons (19
80: 460) hom pot t robar- un model també molt similar,
així com abundant material explicatiu.

25.- En realitat, hi ha d'altres raons que l'oportu-
nitat o no, dins aquest apartat: encara que tots tres

nivells estiguin relacionats, la simplificaci6 d'alguns
trets podria provocar error en la combinaci6 dels ni

vells. Per exemple, he indicat 'contemplatiu' per a

l'acció del subjecte i, que jo sàpiga, no hi ha cap

sistema que pugui derivar d'aquesta "forma" abstract�
aquesta altra.

26. - Aquesta nume r-ac i
ó

es correspon a Ginard, g.Lo s e s

d'absència, vol. I.
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27.- La numeració correspon a Gin. pà[y,ines 3-38.

28.- Roca l Reus (1973: p.58)

29.- "Po e t mc texts are complex but objective linguistic

pheriomena , whe the r- they ex í.o t in v:ri tten or oral f'o rrn ,

whether they are new or o Ld , and whether they are wor-ks

of outstanding authors or hwnble 'singers of tales'.

And i t is Ln the structure that 011.e may note the grea-

test divergence in the modern approaches to poetics".

Stankiewicz (1974: p. 630).

30.- Vegi's Comas (1981: p.33?) "Ac uacn els mateixos

trets: eXDressen una simple contraposici6 de dues ide-

eE;, que es resol en una tècnica paral.lelística molt

primitiva". Encara que es refereix a les cançons de Pandero.

31 •
- A Moll (1966: p .XYJ�VI-XJ_JII) es :�-!ot trobar l' expl�

nac í.ó de les marie r-e s de rimar mé s normals a les cançons

mallorquines.

32 •
- 1'10-1- l r'\u�lJ \..j_ l) l'origen d t

aque st a sigui culte.

33.- Aquc str, apar-errt o real descormexió entre el pri-

mer parell i el segon
,

sobte, sempre fort: "Not em , de

pas:,:3ada, Ul�C,- cosa molt pròpia de les cançons populars:

lCL f[�ltéL d' il.lació entre els quatre versos de la e;lo-

d'�n Coni, il.laci6 que, tampoc, no és assolida en tarl

tes altres cançons. Una tara creu. Doncs, el 110ble ni..

se n'adona tt Ginard (1901: ]). 118) •

l;;m seLl:)la mé s interessant:

"f.L'he stru.cture of lyrical is c:encral1y Sl1Tl-
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ple; a twa-part construction is very frequent. It is

not, however , po s s i.b.le to claim that the simple forrn

is more archaic th�n the complex one. Even songs of

one stanza c orrtrri.n two pa r-t.s , 'l'he second part is often

loosely attached to the first as a parallel statement

withoui;; any apparent connection, though occasionally

VI/ith a contrasting or graded character. Even dialogue

sangs may contain only two parts; i. e. a question

and answer, or a statement and its negations. The

constrasting relation can be carried out according
A A Ato the scheme 1 + 2 ( ••• + n) + B, with B consti-

tuting the central message or point. (This principle
of composition is applied, for example, in the song

type "choice of lover over relatives" for a yOUl1g man

in difficult family situation.) In areas whe r-e the

s tanza i.c composition is une ommon the "var-ar.t.Lon" pre-

sents an interrnediary stage to the st8.l1za forme So-

called cwnulative and. chain songs are diffused all over

Europe. A curr@ulative song is a kind of variation song

in which each succesive part enlarges the preceding

part by one item (the pattern is A + A1 + A2 ••• ,

where A1 = A+a, A2 = A+a+b, and so on)" Horalek (1974:

p.760) ..

34.- Encarq, que podriem parlar d'una relaci6 entre

"girat" i uregiris".

35,,- Horaci, Ars l'oetica vv9-10.

36. - "Llo Ltes de les melodies de la canç6 popular cata-
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Laria e s c er. .cteritzen per la Lr.m.it ac i
ó del seu àmbit"

Rüvenstrunck (1979: p , 11 ). Niés eridr.varrt cr.r-ac t e r-i. tzarà

la quar-tu descendent com la més b�sica. (En un intent

de c e rccr W1 oriDen grec?).

37.- Són els e Irnbo Ls que utilitzen rla.LLe i Keyser,

(1971). l'i:és endavant els tractaré com a If (tònica) i

A (àtona), sense que vul:�::ui dir cap mena de pronuncia-
ment envers una terrninologia o altra. La proposta d'Ar

gente (1980: p.49-50) em sembla que fa obligat un re-

plantejament seriós de l'accentuació en el vers català

i, en el nostre cas, del vers popular.

3[).- Vegi's Lu nota que afegeix Sarny)er.

39.- Un altre terme és "galetjar".

40 'I'r-aduc c í.ó de Carner de l' Anec;u.et lleig (1969: p. 25)

41 •
- "Fo Ll.a dona gentil" tu, paraulé.'L er) el vent, (1914).



OBHES QUE APAHEIXEIJ errADES AL 'rEXT



288

.' _

J I.. 1:'lo I�_ � .;;� (1\164) íitho t �¡T)(; fJ of t.he f oJ_1c-, j

or, Lou, L -.:.. 184,

.Ic Lc i.nlc i..:.. i ... ) ... L, J. .. U. .\.. ...! .•

, ,

(1o.,g._O))l ;8T'lan u
_ ) L�omUl1C8r POT)ular de la

'l' e r-ra ("t ':I t 'l ] ana__ \.IL ..... ,(__...... _Cu. c, ; Llibreria d'Àlvar Verda--l)BY'C o 10· .. ··-)
� ; 1. .... 1-.:... ,--_,-----------

€;Uer.

A C:ll.a (1 9 O 0- 1 �J O 1 ) Lo pensa-l'Follies" ,

ALBJ�l((�C 1 Josep (1922) "Co r-r-ande s del Empordà" " Catala-

nc.:. J 1 2 G , �
,

• 4- 6 O •

i
--

''''f OV ")
i lJ_.1 J':".Ll , Fe st e s de Nadal, PalmaAntoni

( 1 C; q ¡-) "
(". �., rJ ·t c'uOJ Ue":> ... L" auce.;.) 1 Palma de r,/Ia-

llorca, 1:�.liJ;o{�r:.I-tiia CL,tòlic�', Balear.

,

1
r. 0"7) -, I

-

-1 d d� 0 _) \ e .� J. a 2_ e closadors a les

·r'·i r-e s =r j'�)'····L'-ec' de 1';"111' cor dl' e 1 q cIc :3etembre de 1 egr7,=-=--_._��._�.�_�__J_',,� . .:. .

' -'

:�]'llt·",�· d e ,'.'" L'I o re a ··'·lr .... -I-"ynn''; d' e J�0'r'l .Juan•
.'

* LA.. ,.� li '- e .. h J (. .... _ .. _,_ _, (...J., , ... ..J.._, U e t..,l _. J. t , � �_ .... .J. J.
�

C;L •

(1903), 11 qUe stions de L'l.erigua y li('l,·l-O·ll· l'�.� J. L 1. ." •

Le rrrt ur'u cc.t. 1.1; .na
"

1 3011etf del Diccionari de la 11en-

J!. 209-560.

s
:

r l ( ,í{ '.-'..11.1.;"1 \., v • I. l' Antoni i .. (1905), nc or-r-ande 3 popuL: .. rs mallor-

i... :LCí.)V,,'l) Arrt o n.i, L. (í 9((/) J Glosades de l' ano Antoni Vi-

c e rc ;_;¿'i.l·� nd r-o u cle ..on Garl.:eta,------�_.__ . ----_.-----
J'alméc de Lallorca, "0

I�S-



ALCOVBH, Antoni M. (1909), AJ?lech de ronda;zes mallor

quines d'En Jordi des rec6, Ciutétt de Ma.l Lo r-ca , Estam

pa d'En Felip Guasp, tom V.

ALCOVER, Antoni M. (1926), uConsuetuds des segadors

Lf.uohma jo r-e r-s
"

, Tresor dels avis, 8, p.113-119, i 9,

p.129-136.

AL!N, José M. (1968), El canClonero espafiol de tipa

tradicional, Madrid, Sillar.

ALIó, Francesc (1891), Cançons populars catalanes,

Barcelona.

ALTARRIBA, Josep (1923), "Gotxaires i camillaires" ,

Scriptoriwn, 4, p.9-13; 5, p.8-11; 7, p.8-10j 8, p.

9-11; 9, p.9-12.

AM.ADE, Jean (1914), "ALbade a'", Hevue Catalane, Perpi-

nyà , 1). 56-59.

AT.'IADES, <-T oan ( 1930), La sardana l' I3arcelona, Imp.

Omega (Bibiioteca La Sé).rdana, 3).

Ar.JADES, .íoan , (1958), "Danses rituals el' .í.n í.c Lac i ó!",

Dins I\ilisc e la.nea en hOffiop.aj e a t'Ionsef1or Eiginio Anglé s,

3nrcelona, CSIC, v.I

AJ'.'�DES, Joan (1969), lïlolklore d��_ _Catélltmya III, (B:_ ')�
__=h

o t e ca I'e rcnne , 24) Inclou el tre J(::.ll "Iniciaci6 al

folklore" p.12)5-1424.

AJ':J\n:�� 7 J" oan (19792), Folklore de Catal :lY1;,Y§L 11: Canço-

ner. Bnrcelonu, Selecta, (Biblioteca Pereru�e, 15).



290

AMADES, Joan - C(JLOI1�INES, Josep (s. d. ) ,Els Goigs, Bar

ce lona, Ed Orbis. (Imé.(,tgerir.� Popular Catalana, 1).

J,illl'fGUAL r VICEHc;, Josep Carles (1979), Gloses �

I2_lantes medicinals dels Països Catalans, Mallorca,

Tesi de llicenciatura de la Fnc. de r'�edecina de la UB.

ANGL�S, Higinio (1935), La mt�sica a Catalunya fj_ns el

segle XIII, Barcelona

ANGmS, Higinio (1958-61) Miscelanea en Homenaje a

monseñor •.• , Barcelona, Casa de Caridad.

AHGENTE, Joan (1980), "Teoria de la mètrica i mètrica

catalana. A propòsit d'un llibre recent" Reduccions,7

p.43-55.

AHISTOTIL, ( ) Poètica, Fund. Bernat Metge,

Alli ,TAUDAS , Mí que L (1928), "Albadasfl, Arxiu de Tradicions

populars, fasc. 3, D.164.

AHTIGUES, Toni (1980), Instruments musicals mallorquins.

Dins 11 Cicle de CulturL r,Iallorquina - Cultura Popular,

Palma de Tilallorca, Centre d'Estudis Socialistes Gabriel

Alomar, 1980, p.37-50.

Alv�IU d'Etnografia i folklore de Catalunya (1916-1918).

Barcelona, Impr. Oliva de Vilanova, Director: T. Car

reras i Artau.

AÜZIU de tradicions populars¡ Barcelona, Impr. de la

Casa Provincial de Caridad, 2 vols, 7 fascicles, 1928

-1935. Director: Valeri Serra Boldú.

AUSTIN, J. L. (1972), How to Do Things w1th Word.s, f.lon-



291.

AYESTAH�N, Lauro (1978), El Folklore musical Uru€jU8y�,
Montevideo, Arca.

BACHELARD, Gaston (1965), Li! Eoètica del eSEac�,o, Mé

xico, Fondo de Cultura Econ6mica. (Breviarios, 183).

BAIJDELLC, E'rLl.ncesc (1932), Cançoner popular religi6s �

de Catalunya. Hecull de cent melodies de goigs, Bar-

celona.

BAHBEl1A, Josep (1923), "Concomitàncies de la canç6

popular catalana amb la d'altres països" Revista IvIu-

Bical Catalana, 237, p.236-243; 238, p.253-260.

BARCELC PONS, Bartomeu (1964), �l segle XIX a ��llor

ca, Ciutut de MaLLo r-ca , (Obra Cu.Lt ur-aL Balear 1).
,

BAl1�:OK, Be La (1931), "Influence de la musique paysan-
,

ne sur la musique savante contemporaine" , Dins BARTOK

(1968), p.151-163.
,

BAR'rOK, Be La (1936), "Pourquoi et c ornmerrt recueille-

t-on la musique po puLa í.r-e ? (Législation du folklore
�

rnue í.c aL)?", Dins BAJ.TOK (1968), p. 164-183.

Bid1'rÓK, Béla (1937) "Hecherche folklorique et natio-
�

nalisme tt. Dins BAH110K (1968») p. 187-191 •

,

BAHTOK, Béla (1943) "La recherche des chansons popu-
�

laires en Europe orientale". Dins BARTOK (1968),
r: (' 6.t¡

• 1 d 4 - 1 () •.I

,

D.t·�11TOK, sa vie et son oeuvre (19682), Paris, Boosey
& IIawkes.

I3A::::SA, Gr-ac La (1915) "Corrandes baix-empordaneses",

�mporion,9, p.4, Torroella de Montgrí.



292

!) o SlJ'12 (1911), Pirmat,Flors sempr�_y'_i ves,

v o l l )n- -L) ¡ -I l' e• • .c. L � I •
I \

--'-
. ,

f', r í .en -t l'na...... l-,v.... •

�uri8, Gullimurd, v.II.

DEHI'I.LAH Y 13j,{O:')) Pau (1,373-74) "e orrandes populars n
,

�a l1el.l�lxe.�1_Sa, 3, p.39; /:, p.51; 5, p.67; 23, p.279-280;

25, p.30S; 2G, p.319.

'r�"ll 1(''1"'''1'''' 'I1"f"r"\ (1 orT7)v.ó.L 11..:, JLl.LJ ',., Druno � 1 Psicoan�lisis de los cuen-

-Cos de h.ida.s , BEre8lonct7 Crítica.

BI��Oi", 7 .Ie an (1969) Origen y d�cac1encia de la gran

l)roJ)iGd�J_d en l\�D.llorca. Separata del Boletín de 1[', Ca-

Lar,_" O:fici�,'·=�_Q_E2_9omercio, Industria
.. y Nu.vegación de

�

l d" r -'"1' r: 6
�

J é:), n:.a (-; l'. ¿_, • .J__ orea, o :J (oct.-dic. 1969) p.161-188.

lJ1() ..;H, La r-c (1973), La smeiété féodale, Paris, Alb i.n

l ( 1 gr-7oQ ), ·�.·Jll LI tDeonard
_

�, enGu� 8e, Barcelona,
-.'

e -i'v ". J, 'r-ra· j_�/...) .J_..t'... .0,_t.. __ •

130LS, li1réHiZ (1955), 1:;'rimttive Art_, New York.

pe,', -LI C' " ',,'
.. ) l .r.nu, �I 'ere (1 �_j38), Célnc:oner popul:'-r català, Barce-

lona.

( 19'(3) "Sérru.ot ique et ethnomusicologie",((l'I arJ /� c�
_J.. _ ç; .:..>

l',usiClue en �eu, 10, p.34-42.

BOII]�i'�S, c. et i-JA'iTIEZ, J.. J. "Pct ít e histoire criti-

Que cle _L',�tJj_nomusicologie", �',luuiquc en jeu,28, p.



293
,

,

.c ,',

(1883), Un manat de totes herbes. Colecci6

de poesias mmllorquinas, originals yalgunas recohidas

per ••• , Palma.

BOSCH DE LA THINXEHIA, Carles (1887), Costums que es

perden, Llibreria d'Alvar Verdaguer. (miscelànea Fol

klòrica) •

BRE:MOND, Claude (1964), "1e message narrative", Comu

nications, 4, p.4-32.

BUHLEH, Karl (1934), Sprachteorie, Jena.

BU<.TOSA, l\�. (1906), "Gloses", �iIitjorn, Ciutat de Ma

llorca, l, 182-184; 216; 317.

CAI1LAT, François ( ), "Pour ne pas être sans ob-

ject, l'Ethnomusicologie doit-elle les penser tous?",

Musique en jeu, 28, p.

CA1ArvTE-GHIAULE, Geneviève (1965), Ethnologie et lan-

gage, Paris, Gallimard.

CALATAYUD r CEHDA, B. (s. d.) Danzas tipicas de Ma.Ll.o r--

ca, Barcelona.

CArtIPS l MERCADAL, Iï'rancesc (1918), Folklore menorqui.
De l�L puge sia, Ma6.

CANClONEHO de Juan i¡ernandez de Ixar (1956) Estudio y

edición critica de J. M. Azaceta. Madrid, CSIC.

CAUc;ONER SArj_'!n.ICH VALENCIA dels segles XV-XVI. (1911)
Introducció i notes per H. miquel i Planes, Bar'c e Lona ,

"CAIJQONS Populars Anorosesfl (1903), Es ca d'Inca, 19,

p.3; 27, p.2.



294

HCA!:í�ONS populars. Del batre" (1903), Es ca d'Inca,

22, IJ.2.

tlCAn�or'TS populars. Inqueres Uf (1903), Es ca d'Inca, 39,

p.3.

CAPDEVILA, Jesus (1935), °Dos mots sobre cant popu-

lar". Arxiu de tradicions populars, 7, 1).28-32.

CAPMAITY, Aureli (1901), Cançon�r popular, Barcelona,

L'Avenç.

CAPI�ijY, Aureli (1930), La dansa a Cataluny�, Barce-
, '

t ,

lona, Barcino, vol. I.

CARDONA, Osvald (1977), Els grups de vocals en con

tacte, Barcelona, Fundac i6 Vives Casajuana-Rafael

Dalmau.

",
.

CATiNEU, Josep ,(1914) "Polla dona gentil" Dins La pa.-

raula en el vent, Barcelona.

CARITER, Josep (1969), Traducci6 del conte d' Andersen

L'aneguet lleig, Barcelona, Juventud.

CAItO BAROJA, J"ulio ( ), Lo que sabemos del fol-

klore.

CATAL! Iv10�f{HO, Guiem, (a, "ES Català Mallorqui") (s.d.)

Sa mort d'En 'I'orrí, Gelabert Amengual, Notable cl1redor

ciclista de Santa Maria.

CATAL���A artistica, 58 (jUliol 1901)

CHEVALIEH, Maurice (1978), Polklore y Literatura: el

cuento oral en el sigla de oro, Barcelona, Critica.



295

CIIOLli3KY, Nourn (1979) 1 lntroducción a la teoría estan-

dar extendida, Dins T�ORIA ••• (1979), p.19-39.
H

e OMSKY , N. i Miller, G. (1972), El analisis formal

de los lenguajes naturales, Madrid, Alberto Coraz6n

Editores. (Comunicación, serie 13, 18).

CLOSA, Ramon (1928), "La Llordellau, Arxiu de tradi-'

cions populars, 1, p.59.

COMAS, Antoni (1981), Historia de la Literatura Cata

lana, Barcelona, Ariel, vol. 4art.

COrY.IPTINES de la langLle francaise (19702), Paris, Se

ghers.

COHOMINES, Joan (1965), EstÚdis de toponímia catalana,

Barcelona, Barcino.

COH01\1INES, Joan (1974�), Lleures i converses d'un fi-

lòleg, Barcelona, Club Editor (El Pi de les tres bran

ques, 2-3) ..

COIIRANDES c orae.r-c e.Ls (1930) Scriptorium� 93 p" '10 ..

nOi I ('Al\I"D}ï' S l--'os8e1' onerise sIJ l.U.L l.'� _J .Ú .... L l.J.U (1912), 67,

Perpinyà p.198 ..

co�)(rA r LLOBEB..A, Miquel (1897), 'q ter.. _"""""'"

raU. Dins Oores completes, Barcelona, Tlustrací6 Ca-

(
.

talana, \ S • d. ), vol. I I.. 1). 7 - 4.3 •

DAMIAUS r .�.'1ANTE, Alfons (1935), 'E1 Carnestoltes a

Durro". Arxiu de Tradicions �)Opt���8rs! '1, p .. 33- 37 •



DAH'I'E ALIG:IIEHI (1955) La divina comèdia. Traducció

i comentaris de J. M. de Sagarra, Barcelona, Alpha.

DE BRUYITE, Edgar (1963), Historia de la e s t
é

t i.ca ,

Madrid, (Bi1)lioteca de Autores Cristianos, 227).

DICCIONARI Català-Valencià-Balear (1930-1962) DCVB.

Obra iniciada per WIn. Antoni M. Alcover i redactada

per Francesc de B. Moll.

DOUGLAS, Mary (1970), UEI significado del mito" Dins

ES'lHUCTilllALISI\'lO (1970) p. 79-104) •

DH.Olrr.rrn, Peter (1978), La lírica en la Edad Media,
-

Barcelona, Seix Barral.

Dill"JIEZIL, Georges (1968), Mythe et épopée, Paris, Ga-

llim2rd.

EIXlh�;NIS Francesc (1980), Lo llibre de les dones,

a cura de Pre.nk Naccarato, Barcelona, Curial (Biblio-

teca 'l'orres Arnat, 9-10).

ENC INAS, J. li. (1981) Pollença, semblança d' un poble,
Pa lrna de l\'�allorca, Pedro Hipo11.

ENDEVINETES (197ó), per les escoles nacionals de Sant

Josep. Eivissa (Nit de Sant Joan).

EHSENYAT ES'I'HANY, Bartolomé (1975), Folklore de Niallor-

ca. Danzas-LIúsica Hitos y Costwnbr�...ê.' Palma, Escuela

de IillÍ.sica y Danzas de Mallorca.

Es'rHuc'rUHALI�NIO, mito Y.. totemismo (1970), Buenos Aires,

Nueva Visi6n.

296



297

FEMENIES FEBREH., Francesc (1953), Pesta de Sant Anto-

ni Abat. Argument de l'any 1952, Artà.

FEHGUSON, C. (1959), "DigloDsia", Word,15, p.325-340.
FERl1A'r E , J- oan (1966), Líricos griegos arcaicos, Bar-

celona, Seix Barral.

FERHATER, Gabriel (1981), Sobre el Llenguatge, Barce�

Lonc Edicions dels Quaderns Crema.

sistema dec imal, Fundac i.ó del 'I'r-e aor- dels avis.

FERHER GINART, A. (s. d.) Taula de Classificaci6 lZer

FERRER r G INART, Andr-eu (1914-1922), Folklore Balear.

vol I: Rondaies de Menorca, Ciutadella, 1914; vol. 11:

Cançonetes menorquines, Artà, 1922.

FEHRER r GINART, Andreu (1922) 1 "La devoci6 a lVTallor-

ca. A Sant Antoni Abat fi, 'fresor dels avís, 2, p. 27- 31 ;

3, p.39-47.

Andreu (1922), "Escomesa", Tresor

dels avis, 1, p.2-3, Artà.

FERREH l G lI'lAHT, Andreu (1923), "Codolade s", Tresor

dels avi�, 14, p.28-31, Artà.

FEHRE:r{ l GINAHT, Andreu (1925) "Cansons de feinetjar.
Des tondre", 11resor dels avis, 6, 1->.89-92.

Endreu (1927) Ethologia de menorca,
Artà, Tipografia Catòlica de A. Ferrer, (Folklore
Balear,5).

FBüH:t.1 r GIHAR'_r, Andreu (1928), "Els balls populars
a les Balears", Tresor dels avis, 6, p.41-45 i 12,



"
" t lo.

296
f

:�,'
•

l ,

FERHEH l GINAHT, Andreu (1965), Folklore Balear, Pal-

o',

ma dl:: rv�allorca.. (1'emas lViallorquines, 3).

FEilHEH r GINAHT, Andreu (1970), Sa Pobla al' avançada

del folklore mallor9.u.�. (Conferència pronunciada a Sa

Pobla, 9 de gener 1970), Sa Pobla (Ms). ,
,

,� .�

FOHTEZA, Bartomeu (1924), "Cançons mallorquines", Tre���", ,'::,

sor dels avis, 19, p.97-111. '",_ ••1'

"

,

J .1 �....'
.

-., 11,'

FREUK ALATOHTIE, Margit (1960) Supervivencias de la aJ?- .

: .,,'.;��"
�' t �

.• ,

; I �.'" ..,

:ti@a líric2. pOIJula:r:. Dins Studia Philologica I, p.?1 '.:',::'
• +'

-78.
, .

"

GARClA CALVO, Agustin (1975), Del ritmo del lenguaje,
Barcelona, La Gaya Ciencia.

G.AYA, Miquel (1974), A propòsit de Bartomeu Crespí,
Glosador. Conferència pronunciada a Sa Pobla la nit

de gener de 1968. Ciutat de l.la.Ll.oz-ca ,

r« T:1' ) C" ',", LVIJ..c.,�,L 1'.6 -'-, (1967) Introduction à la Connaissance

du Folklore musical, , Les éditions Rencontre

Lausanne et La Guilde du Disque.

GIN.AB.D BAUZA, Hafael (1966), Cançoner popular de Ma�

llorca, Palma de Mallorca, Moll. (Els treballs i els

dies, 4-7).

GrIfAHD BAU:¿l'1., Rafael (1981), Cançoner popular de Ma

llorca, lalma de l\Tallorca, Moll (Les Illes d'Or, 76).

GRAN Enciclop�dia Catulana (1969-1980), Barcelona,

Eds. 62; Gran Enciclopèdia Catalana.
, ,

,
i

.,



29�

GltIEH.A, A. (1935-1947) Tresor de la Llengua, de les

Tradicions j_ de la Cuíhtura :popular de Catalunl.§:., Bar-

celona, Ed. Catalunya S.

GHIEHA, A. (1965) L<:i vinya, la verema-el vi, Sant Cu

gat del Vallès, Instituto Internacional de Cultura

110mànica (Biblioteca Filològica-històrica XVII).

GRIERA, A. (1967) Litúrgia popular, Sant Cugat del Va

llès, Instituto Internacional de Cultura Romànica (Bi

blioteca Filològica-històrica �{).

GUSDORF, Georges (1971), La palabra, Buenos Aires,

Nueva Visi6n.

�lJ·dJSER, A. (1964) Historia social de la literatura y

el art e , I�Tadrj_d, Ouadar-r-ama ,

HAUSEH, A. (1969�) Introducción a la Historia del Ar-

te, Madrid Guadarrama.

IIEIDEGGEH, Martin (1964) La pregtmta por la cosa, Bue-

nos Aires, Sure

IIEl'lDRICKS, William O. (1974), "Lí.nguí.s't í.c s and folklQ
rics", Current Trends ln Linguistics, 12, p.661-679,

HEHHERO, Bernabé (1957), Canto, Baile y m1J.sico_êr _B�l?8.-

ño Le s , Hadr-a d , Reví.s tu de Oc c í.derrt e ,

HESIODE (1964), T-héogonie- Les travaux et le,:¿_ jours-
1 B .; -p.. e- -' é t é d' éd L 13"J -j .... 4- .,I..e oucl.-::e_!> _arl.s, uoel • es - e.J........ 8f_ .t.. e i..< iJres.

HIDALGO '\10NTOYA, .Iuan ( ), Folklore
. -

rrnJ.�.JJ_C CI._t espa-
-_ .. �---....__

ñol, Laò.ridr .A. Carmona editor.



_.: .. __ __.________ .jj_"'-'.------�.,---�

HOCKI�'r'r, Charles F. (1976�) Curso de lingüística moA

derna, Buenos Aires, EUDEBA.

. '.
'., ."
:-:- ...

,
'

HJELIVISLEV, 1. (1974) Prolep:6menos a una teoría del
• y

, ,

.'
, '

';, ,./", ,�.'

• •
,

.
i ,I t

,

'I: ',o

, '

'

lengt.l.?je, Madrid, Gredos, (Estudios yensayos 155). .
'

"

Brink Cé.Lmbridge at the university press. (1971) l'!- ,

HorlíENATGE a En Sebastià Vidal (1978), Cats Conc oa;

HORACI, Ars Eoeti_§ Dins Ho rac e on Foetry by C.O.
'.

HonlLEK, K. (1974), "Folk poetry: History and ty-
� t

"
.. �

,
� •

•

I,
,

I í ¡�'��� .

"", I;
.v, )
';.

• -i�
, I

pology". Dins Current Trends inLin@istics, 12, p.

741-803), Mouton.
»
,I

HY1VrES, ne u (19742), lroundations l.n sociolinguistics,

Tavistok Publications Limited.
'�'f

,
'

I

:
'

JACKENDORFF, Ray (1979), Regularidades morfol6&icas
y. sem8,nticas en el lexic6n. Dins TEOH!A (1979), p ,

73-116.

(_TAKOBSON, Homan (1980), IJingUística, poética, tiempo.

Conversaciones con Krystina Pomorska, Barcelona, Crí-

tica.

cJAKOBSOI<r, Homan (1981), Lingüística l poética, Madrid,

Catf!dra.

J"ANER IVIANlLA, Gabriel( 1979), Sexe i cultura a Mallorca.
¡

,

El Cançoner, Ciutc"t de Mallorca, Moll.

J.ANEH l\IIANILA, G;:�Lbriel (1980) "Carnestoltes a lVlallor.ca

els darrers dies", L'Avenç,24, p.28-32.
.

" I '.�

,

,¡
� ;,'�

\ ,,.,'1
i:.,'

I l'
, '\,"

l
,¡, ;.'

'" ,

• " � t

l'



,

301

Cl_t.: ]���_ nt.r-r-ut ivr. o r-a L i el t��.::.trc. 1\...Lma de Ls�11orca,

r r 11i. o _.

t}�jLt{Ov, Alfred (1904;(!), Le3 origines de la poésie ly-

Y'J_que en Pr-anc e au LToyen Aer:_, Par-r.s , Lí.b , Honoré Cham-

plon.

Otto (1968), l¡'ilosofía de la gramatica,

Bar-o e Loria , Ano,gram2., (Ar[ç-cunentos, Serie fi1éJ..yor, 30).

(JUDICI Ul!ivers_�_�.El Cançons Mallorg_uinE;s atribuidas

C'. u_.'Y}_ t�-',l ,Yqrdi Cat í

u , Hecohidas, arretgladas y aumen-

to_das per vn aficionat_ (s.d.), L� Pueola.

JULIA PROHENS, Miquel (1977), Mallorca. Cancons Tradi

cionals, Barcelona, Hagar del Libra. (Esplai, 27).

L�VI-STllt\US0, Claude (1961), "La geste d'Asdiwal", Les

¡remps l':lodernes, ]J.1080-1123. (Hi ha 't r-admc c i.ó a EST:::�UC

'rUHALISm:O (1970).

_. -r'

01.(1' 11. """lm G - 1 �
•

'1L.l.J \L ).t',,�1..1, a.nr-r.e i (1973) , "Experiencin reliGiosa y len-

eua mallorquina", !,:evisl�a de pialectoloc;ía y Tradicio-

nes Populares, 29, p.13-129.

nc"les de U�J.llorca. SeTJarata de Historia de MaLf.o r-ca ,

Coordinada per J. h1ascar6 Pasarius, Palma de Mallorca.

LLO::tEl'JS DE S EH llA , Sara (1931), El Cançoner de Pineda,

Barc e Lona , Impr. .lorqu im Horta (Folklore de la Mares-

ina , 1).



, l

302

LLUC, 691 (maig-,jrmy 1981) Ciutat de MLLllorca.

LLUIS SAIJVADOH, Arxiduc (1955), Costwnbres de los IIk'1-

110rquines (Artesanía y PolklChre), Palma de Mallol:'ca,

Impr. 1\:I:1.1,. AIe over.

IAjpE:¿ CHAV�-qRI, Eduardo (1955), J?olklore musical es- "
I

.

- �.

pélfiol, Madrid.

LYONS, J' ohn (1973), Introducci6n en la line;Uístice. te-
. ¡

6rica, Barcelona, Teide.

1\'�ACABICH, Isidor (1954), Romancer tradicional eivis��
senc, Palma de Mallorca, Moll. (Les Illes d'Or, 62).

h1ALINOWSKY, Bronislaw (1964) El :problema del signifi-
cado en las lenguas prim!tivas. Dins Ogden & Ri.char-da

(1964) El significada del significad�, Buenos Aires,

Paidós (Col. Biblioteca del hombre contemporaneo 112)

p.312-360.

L�AFU.GALL, Joan (1904), "Cançons de pandero", Catalu-

nya, p. L�:�XZVII-ZC I.

MAS F'OHCELJJ, .r , (s. d.) Tonades i balls populars de

I\�allorca, per a p i.ano , Palma de Tifallorca.

I,'i.ASSANET, Antoni, a, "Barrió" (1956), lï'esta de Sant

Arrt on.i Abat, Argt,unent de l tany 1956, Artà.

I\'lASSOT r Mill\J'rANEH, Josep (1979) "Marià Aguiló, col.
"

lector de cançons populars" Dins Actes del Ve Col.

loqui internacional de Llengua i Literatura Catala

nes, Andorra, Abadia de Montserrat. p.257-2B5.

v. .:'
• I�

•

!t",
, �

'(1

.'
,

. \
. ,

"

�:�
to) I, I

, f,
I

"

,

': j' I



30,

MASSOT l l\'lUI.f'fJ).NER, Josep (1981) "Bibliografia de la

canç6 popular mallorquina", Randa, 12, pp.223-235.

IVIAYOL, .Ioari (1979) "Amfibis, rèptils i mamífers de

les Balears" Dins Lectures Mallorquines vol.I, Ciutat

de lVlallorca, Gràfiques Minerva, p.27-32.

NIEN:eNDEZ PELAYO, Marcelino (1946-48), Historia de los

heterodoxos españoles, Santander, Aldus.

MERCADAL BAGill1, Deseado (1979), El folklore musical

de Menor-ca , Palma de Mallorca, Gràfique s Miramar.

MILLET, Lluís (1917), De la canç6 popular catalana,

Conferència 11 de la sèrie organitzada per la il.lus

tre Junta de dames de Barcelona. Barcelona, Blond &

Gay, Edition.

MIRALLES, Joan (1980), La investigació de les font�

orals. Guia didàctica. Dins 11 Cicle de Cultura Ma

llorquina. Cul�ura Popular. Mallorca, Centre d'estudis

Socialistes Gabriel Alomar.

MOUS, Joaquim (1972), "Esquema i evoluci6 de la lite

ratura popular catalana", El Pont, 60, p.7-17.

MOLI.J, Francesc de B. (1934), "Tranacripci6 de cançons

populars, amb notes sobre fonètica sintàctica", Anua

ri de l'Oficina Romànica de Lingüística i Liter2tura.

VII, p.9-39.

MOLL, Francesc de B. ("1934), Cançons populars mallor

quines, Pc.Lmu de Ma l.Lo r-ca , Impr. lVIn. Alcover (Biblio

teca de los Illes d'Or, 4).



r -.
'.

:- t

304
. ,

. .

hlOLL, Francesc de B. (1966), Assaig d'estudi prelimi-
•

r,

�. Dins GINAl1D (1966) p.KIII-LXXXIV.

L'iUNTANER I. MAHIANO, Lleonard (1981), "Dependènçia eco

nòmica i reproducci6 cultural de l'endeutament públic

a l'illa de Me.. llorca. (segles XIV"':Xn:)", Randa, 12,

p.5-18, Curial, Edicions Catalanes, lJarcelona.

lV[UÑOZ, Diego (1972) Poesia popular chilena, Santiago

de Chile, Quimantú.

.
,

': .\

NATTIEZ, Jean-Jnques (1973), t1Trois modèles linguist.i-

ques pour l'analyse musicale", Musique en jeu, 10 p.

3-11.

1\TAVA8CUES, Joaquin M. 'de (1946), El folklore Español,

Boceto hist6rica. Dins FOLKLORE y costumbr,,:s de Espa-

ña (1946), Barcelona, Ed. A. Wiartín, p. 1-164.

ITO GUEHA, Antoni (1893), memoria sobre los cant os ,

!)�liles . y toce,tas Eopulares de la Isla de Mallorca.

Ba r-c e Lona , 'l ip , de Vf c tror Berd6s.

OBHADCÜ BENl'lASSAR, TVí. (1905), La nostra arqueologia

literària, Pa Ima de Mallorca, trip. Fills de Colomar.

OLIVA, Salvador (1980), Fiètrica Catalana, Barcelona,

Edicions dels Quaderns Crema.

OLIVEB., 1\'1. Antònia (197é)), Les Illes, Barcelona, Jai-

mes Libros.

[OLIVEH r MAS , Sebastià] (1904), "S' e ap í.go Ladat", La

Dona Cau.sa, 8, p.2-3.



)<J

OLIVEH l I\'iAS � Se bas t í.à (1907), "Cançons r-e c o L'l í.de a

per ••• ", �Ii t j orn,_ 11, p , 48-49.

FAGES, A. (1936)� El c;oig i lp. dansa. La dansa pro

vençale et les goigs en Catalogne. Dins Homenat�e a

Rubi6 i Lluch, vol.I, p.201-224.

PAGES DE PUIG, Anicet de (1873), "Corrandes", La Re-

naxensa, 15, p.175.

PARRY, Milman (1930), "Studies ln the epic techniques

of oral verse-making". 1. Homer and Homeric style.

Il. '�he homeric Language as the Language of an .-:Qral

poetry. PSPh,41, 73ff; 43, 1ff (1932).

PEDHEL1, Felip (s.d.), Cancionero musical español,

Barcelona, Boileau.

PEÑA, Antoni M. (1896), Cansons populars mallorquines

Palma.

l'ITH.l, Giussepe (1872), Studi di poesl.a popolare, Pa

lermo,

POL, .Antoni (s.d.) lí'olklore 1i'lusical Mal1orquín, Bar

celona. Iberia l.ius i.caL,

POL Y JU.AN, Antonio (vers 1916), ¡:ronada de Sa Tafona.

(Folklore I��usic::tl hlallorquí). Ciutat de r\�allorca. A-

menguu L y lVíul'ltaner.

POL, Antoni (1923), "Tonades populars mallorquines",

IIlresor dels avis, 13, p.1-13, Artà.

1)ON1l' r LLOTInA, A. J. (1906), l1eplega de ballet s po:pu

lars mallorquins, Manacor, (I.Ts).



·

RA1' l CAli.CS 1 tJ can (1980), "Els e studis etnogràfics
i etnològics a Catalunya", Quaderns de l'Institut

Catale.. d'AntrolJologia, 1, p.28-63.

rn.ATS l C.ANALS, Llorenç (1980) "La cult-ura popular '<l'o

com a objecte d'estudi", Lluc, 691, p.9-11.

PHOl'P, Vladimir (1977) WIorfología del cuerrt o , Madrid,

Pundamentos.

PUJOL, P. i Ar':UlDES, J. (1936) Diccionari de la dansa, '

dels entremesos i dels instruments ,éie ,:'nr�.E(ïda i aona='

dors, Barcelona, Fundaci6 Concepci6 Rabell i Cibils.

(Cançoner Popular de Catalunya, 1).

QUADEnns de Folklore (1979-1980) Quatre números. El

primer, del Col. lectiu folklòric de Ciutadella; la

resta, amb el supor-t del Consell Insular de Menorca.

QUEC{OJ_, I GAVALDA, T/fiquel (1979), Cançoner Català dels

segles :::VI-:;{VIII, Barcelona, CSIC.

IUd'JDA (1975-1981) Barcelona, Curial, Col.lecci6 diri-

gida per J'osep I\¡Iassot i Muntaner.

�;{2CULL de gloses (1978). 'I'r-ebaLl, ciclostilat d' a.Lumne s

,
I

de 2L' etapa d'EGB del Col.legi r..Té.1.ria de la Salut d'A-

r-í.any •

RIBA, Carles (1953) Traducci6 de l'Odissea, Barcelona,

Al:pha.

HIGAU l OIJIVER, Gemma (1981), Grar1àtica del discurs,

Bellaterra, Servei de Pub.l í.cac í.one de la UAE.

f t: o:': "

306

"I

.... �

"

.: ,,;. �

, 1



3(

HIQUER, IVIartí de (1975), Los trovadores, Barcelona,

Planeta,

HOCA l REUS, Guillem (1973) Poema satíric contra el

vici l mala costum cle beure. A cura de -Jaume Vid,al

Alcover, Palma de Mallorca, Moll (Biblioteca de les

Illes d'Or, 106).

ROKSETH, Pierre (1923), Terminologie de la cultUx:e1 dea

c�réales à Majorque, Barcelona, Institut d'Estudis Ca...

talans (Biblioteca Filològica, 15) •.

ROMEU, José (1948), "El canto dialogado en la canci6n

popular. Los cantares a desafio", Anuario Musical, 3

p.133-161.

HOI\IIEU FIGUERAS , Josep (1952), Les nadales tradicionals.

Estudi i crestomatia , Barcelona, Bar-c àno (Biblioteca

Folklbrica Barcino� 5).

HOTvillU FIGUEllAS, Josep (1979) "Poesies populars del XIV,

procedents del Libre d'amoretes i d'un manual de no

tari". Dins Actes del Vè col.loqui internacional de

Llengua i Literatura Catalane�, Andorra. Publicacions

de l'Abadia de Montserrat. p.257-285.

HOMEU l FIGUERAS, Josep, (1974) Poesia popular i li

teratura,Bc'1rcelona, Curial. (Bib. Pop. Catalana 10)

HOV�NSTHunCK, Bernat (1979), Singularitats de la Canc6

Popular Catalana, Barcelona, Publicacions Clivis (Neu-

ma, 1).

nur.. UN 1 Josep (1900), Li tera:tura popular mallorg,uin�,
S611er, Imp. de la Si.nceridad, tom 11: Gloses de N'An'l"""



.,. .... ¡ ,'I.l �'
•. , � j

I·

308
'

dreu Coll �{ Bernat, n'ram"h6".
; .

RUWET, Nicolas (1972) Langage, musique, :poésie, Paris,

Seuil.

SAmPER , Baltasar (1929), Memòria de la missi6 de re�,'

cerca de cançons i músiques populars a l'illa de Ma.

llorca. Dins 2l?ra del Cançoner Popular de CatalunYê:.
Materials II�, p.293-427.

. ,

,
"

.»

.., I

••
,

-

I

, '

... '
'

I . "

SAFIR, Edward (1921), Language. Au Introduction to tne ..

"
'

,

Study of Speech, New York, Harcourt, Brace and Ca.

SEBEOK, 'I'omas A. (1974) Estilo del lenguaje, Madrid,

Catedra.

SEn¡i.A r BALD6, Alfons i LLATAS, Hossend (1932) Resum

�e poètica Catalana, Barcelona, (Col. Popular Barcino,

75).

(''l'I,) 'A.-'" 'j ILI..' '

......,.J...J , .l.L l BOIDu, Valeri (1928), "La matança del porc",

Ar-1<:iu de Tradic ions J:'opulars, 1, p. 41-5 O.

SEH.HA Y PAG�S, Ro s cendo (1919), "Classificaci6 del

tresor cançonístich popular", Butlletí del Centre Ex.

cursionmsta de Vich, 33, p.128.

SB3.RA Y l'itG1!:S, H. (1926), "F6rmules populars mnemot�c-

nique s
"

1 rrresor dels avis, 7, p , 103-107 .

�}l�ANKIEVlICZ, Edward (1974) "Structural poetics and

linguisticalt, Current 'l'rends in Linguístic, 12, p.629

-659, Mout on , Totes les citacions en espanyol es cor-

responen a l'edici6 Sebeok (1974) on hi ha un estudi

de Stankiewicz.



30

SYCHilA, Arrt on i.n (1973), "La chanson folklorique du

point de vue eérm.o Log
í

que
'!

, r.1usique en Jeu, 10, p.12

-33.

TEOH1A estandard extendida (1979), Madrid, Catedra

TE:{RASSA PONT, Jaume (1960), Festa de Sant Antoni Abat

de 1959, Artà.

THOIIIPSON, S. (1955-58), Motif-index oí folk li teratu-

�, Bloomington .

•

f
TODOHOV, Tzvetan (1964), "La description de la signi

fication en littérature", Comunication, 4 , p.33-39.

TOPOROV, V. N. (1974) "Folk poetry: General problems"
Dins Current Trends in Linguistics, 12, p.683-739,
Mouton.

TOUS Y UAHOTO, Josep M. (1925), "La poesía popular

mallorquina", Trsor dels avis,3, p.33-44.

TRESO� dels avis. Revista d'etnografia, mitologia l

folklore de Catalunya y Balears, Artà, 4 vols., 1922

-1928. Director: Andreu Ferrer Ginart.

TURJvIEDA, Anselm (1927), Cobles de la divisió del ree;- ".,

ne de NIallorca, Dins Obres menors, Barcelona, Atenes

Arts Gràfiques (Els Nostres Clàssics, 10).

VALLS Manuel (s.d.) Para entender la música, Còpia
manuscrita. Hi ha edici6 impressa.

VENY, Joan (1962-67) "Cançons populars mn LLo r-qua.ne s tt
,

�studis romànics, XI, p.305-325.



310

VENY l CJ�ltil, .l o an (1981) "De re ficaria: cat. "bordis

sots" i l'l')arutjals", Affar, Ciut2,t de Mallorca, Publi

cació de ls De p , de Llengua i Literatura Catalanes,' 1,

p.37-46.

VIDAL, P'í e r-r-e (1885), Canso_ner català de Rosselló y

de Cerd.§lnya, Perpignan, Imp. A. Julià.

VIDAL, Pierre (1890) Goigs dels ous, Perpib�1an

-:

VILAa_f{ASA, Salvador (1925), "La vida a pagès" Scrip
tori lU11 , 25, p. 5 -11; 26, p • 7 -11; 27, p • 6 -1 2; 28, P •

7-11; 29, p.7-11j 30, p.7-12, etc. Hi ha però� una

edició Vilarrasa, Salvador(1975), La vida a paGès,
Hipoll� Imp. M2ideu.

VI�iAS, Eduard (1915), "Carrt s populars", Em:porión, 17,

p .. 5-6.

X (1928), "Deixem lo dolit, Tresor dels avis, p.28-31.


	FBG_vol1

