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Pròleg

Joana Domenge Mesquida

Durant els mesos d’octubre i novembre de 2016, a l’Escola 
Municipal de Mallorquí de Manacor, es dugué a terme un 
cicle de conferències relacionades amb la cultura popular i 
tradicional.

El propòsit general d’aquesta iniciativa era apropar la cultura 
popular i tradicional a la ciutadania, perquè, encara que a les 
Illes Balears tenim la Llei de cultura popular i tradicional 
aprovada des de l’any 2002, manca un desenvolupament 
efectiu, amb una revisió de continguts i de potencialitats dins 
aquest nou paradigma de la cultura popular i tradicional que 
actualment es treballa des de la perspectiva marcada per la 
UNESCO (2003) del patrimoni cultural immaterial. La Llei, 
promulgada fa setze anys, necessita adaptar-se a les noves 
necessitats que la societat canviant marca.
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la festa de la simbomba a tots els pobles de Mallorca. Els 
sonadors de simbomba d’Artà i de Sant Llorenç des Cardassar 
l’acompanyaren en la part pràctica.

La quarta sessió fou la conferència concert «Els romanços 
d’amor i de mort», a càrrec de l’estudiós d’etnopoètica Miquel 
Sbert, amb el cor Actors & Friends, dirigit per Joan Bauçà 
Santamaria, acompanyats del guitarrista David Aledo, que 
posaren veu als romanços tradicionals «A la ciutat de Nàpols», 
«La mort de na Roseta», «Cançó de les transformacions» i 
«Sona viola, sona».

La darrera de les sessions fou la conferència «Els sonadors 
de pagès», a càrrec de Simó Adrover Adrover, Toni Adrover 
Palou, Sebastià Barceló Obrador i Margalida Rigo Morey, 
tots ells components del grup Es Revetlers. Una feina 
minuciosa i molt ben estudiada per fer-nos veure els trets 
característics d’aquesta manera tradicional de sonar, amb tot 
de comparacions amb altres formes.

El cicle, amb una participació molt nombrosa d’assistents, 
va resultar molt satisfactori tant per als organitzadors com, 
i això és important, per als participants, que no defalliren en 
la regularitat d’assistència ni en els comentaris valoratius que 
en feien.

En els objectius d’aquest cicle de conferències de l’Escola, es 
remarca la voluntat de posar en valor les manifestacions del 
patrimoni cultural immaterial de les Illes Balears com a part 
constitutiva de la cultura del nostre país.

Al cicle es varen tractar temes diversos, des de perspectives 
diferents, i cadascun dels especialistes ens en va apropar a la 
seva visió particular. 

Així, a la primera sessió tinguérem un taller pràctic, «La 
Balanguera als països de parla catalana: una proposta 
educativa». Maria Antònia Font ens va fer una passejada 
per totes les terres on es canta o balla la Balanguera i ens 
va proporcionar una panoràmica de com fonamentar el 
coneixement d’aquesta cançó i de la seva transcendència 
entre l’alumnat, des de diverses vessants.

La segona jornada es dedicà a l’estudi i pràctica de «La jota de 
ball a les Terres de l’Ebre. Trets característics i paral·lelismes 
entre Mallorca i el País Valencià». Lluís-Xavier Flores Abat, 
acompanyat de balladors i sonadors de la Rondalla dels Ports 
(Tortosa), va ser l’encarregat de les explicacions i, al final de 
l’exposició teòrica, tots els participants varen poder assajar 
la jota.

«La festa dels Darrers Dies avui a Mallorca, ses 

ximbombades» fou la tercera sessió, que va conduir Antoni 
Lliteres, el qual feu un inventari molt acurat i interessant de 



11

La Balanguera, una dansa de Països Catalans

M. Antònia Font  

Presentació

Presentació de M. Antònia Font.

Moltes gràcies a na Joana Domenge per convidar-me a participar en aquest 
cicle de formació en cultura popular i poder fer-ho a l’Escola Municipal 
de Mallorquí de Manacor, per a mi un referent en la defensa i promoció 
de l’ús de la nostra llengua i cultura. No som investigadora, però he estirat 
el fil per cercar i trobar l’origen, les semblances i els llocs on es canta i es 
balla aquesta dansa que és una joia i un tresor que vosaltres, al Llevant de 
Mallorca, heu sabut conservar.  

https://youtu.be/DQMPDaS_Fak
https://youtu.be/DQMPDaS_Fak
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Les motivacions per fer aquesta recerca i voler aprofundir en aquesta dansa 
són diverses. Durant quinze anys la meva feina com a associada a la UIB 
per impartir l’assignatura de formació rítmica i dansa a la formació inicial 
dels mestres em va dur a completar el programa de l’assignatura amb les 
diferents danses de la cultura popular que encara són vives a les nostres 
Illes. Durant aquest temps, també d’autoformació, vaig tenir la sort de co-
nèixer na Joana Domenge en una escola d’estiu a Sineu, de formar part del 
grup Cultura Popular de l’OCB, de conèixer i convidar a la UIB en Guillem 
Nadal de Manacor, mestre dels Moretons. El primer pic que vaig ballar la 
Balanguera va ser a plaça, a Son Macià. Hi vaig anar expressament i em 
va emocionar. De llavors ençà la consider un tresor, una meravella viva i 
present, testimoni d’una història col·lectiva que, en part, ens ha configurat 
com el que som ara. Fa dos anys vaig tornar del sindicat al meu centre 
de treball, casualment, CEPA La Balanguera, de Palma. Fa dos anys que 
hem introduït a la jornada cultural del centre la dansa de la Balanguera del 
Llevant de Mallorca. I la cançó, amb lletra del poeta Joan Alcover i música 
del compositor Amadeu Vives, inspirada en la cançó popular, ha esdevingut 
himne de Mallorca.

Nosaltres ens centrarem en la dansa de la Balanguera. És una dansa ben 
viva a la comarca del Llevant de Mallorca que també es balla a Catalunya 
i al País Valencià. És una dansa que ve d’Occitània, on actualment encara 
es conserva. El nom ve del francès boulangère, que vol dir ‘fornera’. Les 
lletres de la cançó, la música i la dansa tenen moltes semblances, hi ha 
curioses coincidències que ens indiquen que es tracta de la mateixa dansa, 
malgrat que no es balli o no es canti exactament igual pertot. 

Per què hem volgut treballar aquesta dansa?

1.	 La dansa
Ens agrada molt ballar. Ho duim a la sang. Ballar aquesta dansa és 
viure una part del passat que configura el nostre present. 

2.	 La cultura de Mallorca
Ens identifica com a mallorquins i com a persones que formam 
part d’un àmbit més gran, la cultura catalana, amb la qual compar-
tim llengua, història, cultura i maneres de fer. 

3.	 La identitat
Per a nosaltres és important saber qui som, d’on venim, què feim 
i cap on anam. Som dona, nascuda a Mallorca, a la Mediterrània, 
formam part d’una nació dins un Estat que no ens vol reconèixer... 
No som els únics al món a qui els passa això...

4.	 Les coses al seu lloc
Volem contribuir a la formació de les persones que es mouen a 
l’entorn de la cultura popular per treballar per la nació cultural 
completa i per omplir de significat, sentit real i de forma docu-
mentada el terme Països Catalans.

5.	 La dansa posada al cos
Per garantir-ne la pervivència cal posar la dansa al cos de les per-
sones. On es conserva millor una dansa és a la memòria del cos i 
a les ballades de les places i quan té tot un poble al darrere que hi 
participa, l’acompanya i li fa suport. 

6.	 Les grans eines
Les fonts orals, la documentació, els reculls de folklore dels se-
gles passats, però darrerament també disposam d’enregistraments 
d’àudio, vídeo i el que trobam a Internet. 

Proposta didàctica

Ja veureu que s’hi poden implicar directament els infants, joves i adults de 
l’escola amb els docents de les diferents àrees o matèries. Podem fer feina 
per projectes. És una feina per anar fent al llarg d’un curs i es pot adaptar 
a períodes inferiors. Dependrà de la intensitat i el temps que hi dediquem. 
També pot ser un projecte participatiu del centre. 

Objectius 

-- Conservar el patrimoni cultural que representa la dansa popular.
-- Transmetre la dansa per tot el que té d’identitat cultural i de gaudi. 
-- Difondre la dansa entre infants, joves i persones de totes les edats.
-- Valorar la dansa com un patrimoni cultural i com a eina d’integració i 

cohesió social.
-- Promoure la dansa com una capacitat que té tot ésser humà.
-- Treballar les capacitats musicals, motrius, expressives, lingüístiques i 

artístiques de les persones. 

Activitats

Treball de llengua catalana i literatura: treball amb el text de les cançons. 
Recerca de paraules i conceptes als diferents diccionaris, sobretot l’Alco-
ver-Moll: balanguera, bolangera, berenguera... Comparar les diferents lle-
tres. Treballar el lèxic: tupí, cóm, escombra, pastera, messes..., les variants 
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dialectals i les coincidències. Situar les variants al mapa dels Països Cata-
lans (PPCC). Ampliar el lèxic de diferents camps. Treballar les estrofes, 
la mètrica popular, les gloses. Descriure per escrit les danses, comparar 
descripcions de la dansa feta a diferents textos, etc.

Plàstica. Dibuix: descriure les danses i acompanyar-les amb gràfics. Di-
buixar figures. Dibuixar elements d’aquestes danses, des dels objectes que 
apareixen a les lletres de les cançons fins als objectes que apareixen a la 
dansa quan es balla, etc.

EXEMPLE:

Tupí: olla petita amb una sola ansa (DIEC).
Tupí o topí (diccionari Alcover-Moll): olla petita i amb una sola ansa (pir-
or., or., occ., Maestrat); cast. puchero. «Jo en tinc un armari | molt ben ador-
nat: | un tupí sense ansa | i un plat foradat» (corranda de Gandesa). Una ola 
e una cassola e dos topins, tot de terra, doc. a. 1429 (Ordin. Hosp. 106). Un 
parell de tupins, doc. a. 1490 (arx. Cúria Fumada de Vic). Una olla y quatre 
topins de terra, doc. a. 1662 (Est. Univ. x, 136). Tupí de porró: el tupí d’un 
litre de cabuda. Tupí de presa: el tupí molt petit, dins el qual només cap 
l’aigua necessària per a desfer una presa de xocolata. Tupí xocolater: el que 
serveix per a desfer-hi xocolata. Tupí de menjar sopes u: el que serveix per 
a una ració de sopes per a una sola persona. Tupí d’ull de bou: el de mida 
més petita. Fer el tupí: coure el dinar en el tros on es treballa.

Música: treball amb les músiques. Escoltar-les. Conèixer-les. Marcar el rit-
me. Tocar-les amb algun instrument. Analitzar-ne les parts. Comparar-les. 
Establir una cronologia...

Educació física: ballar les diferents boulangères, bolangeres, balangueres 
en grup, de tres...; de més fàcils a més difícils, ballar-les per zona del terri-
tori. Treball de consciència corporal, habilitats motrius, domini de l’espai, 
relació amb la parella i el grup. Els elements bàsics de la dansa, l’eix corpo-
ral, el bot, la caminada, els desplaçaments en cercle. 

Treball d’història i geografia de situació al mapa de les localitzacions, dels 
fets històrics, de possibles itineraris que ha seguit la dansa per escampar-se 
d’Occitània a la resta dels PPCC.

Treure la pols a les històries de vida de personatges femenins importants a 
la nostra història. Concretament amb el ball de la Balanguera podem cer-
car connexions amb altres personatges femenins, dones que han teixit pro-
jectes, que han establert llaços, figures mítiques..., la Sibil·la, Constança 
d’Aragó (1212 - s. xiii), Elisabet Cifre de Colonya (1467-1542), Caterina 
Tomàs i Gallard (1531-1574), Joana Oliver Andreu (1554-1614), Caterina 
Maura Pou (1644-1735) i tantes altres!

La Balanguera de Mallorca

La primera cosa que férem en saber que aquesta dansa era viva a Mallorca, 
va ser cercar la lletra de la cançó al diccionari Alcover-Moll i a la bibliogra-
fia bàsica més a l’abast, cançoners, recull de jocs... Hem de tenir en compte 
que aquesta cançó popular va servir de base inspiradora a Joan Alcover per 
escriure el poema «La Balanguera» que després Amadeu Vives va musicar. 

En aquesta presentació us comentarem la recerca que hem fet de lletres, 
músiques i partitures i les compararem. Veurem les dues balangueres del 
Llevant de Mallorca, la col·lectiva de grup en rotlo i la de tres persones. 
Veurem també la balanguera dels Cossiers de Manacor i la balanguera dels 
Cavallets d’Artà. També veurem la bolangera occitana i la situarem al mapa 
polític actual i al mapa de les nacions. Veurem la semblança amb la Balan-
guera mallorquina de rotlo. Veurem la Balanguera del Principat de Catalu-
nya, la de Linyola i la Balanguera del País Valencià. 

Farem cinc cèntims a la inspiradora figura femenina i ens hi entretindrem 
un poc. Una figura mítica, una fornera que fa pa, que cuina sense foc, les 
sibil·les encara ben presents. I amb l’excusa d’això coneixerem algunes 
dones interessants dels segles passats. 

Al final serem capaços de reconèixer els elements comuns: el bot, la senzi-
llesa dels punts, la manca de dificultats per ballar-la, la cadena, la trunyella, 
les esses... Les lletres, les músiques. Les parelles, els rotlos, els trios... 
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Enregistraments disponibles per ballar les dues versions de la Balan-
guera del Llevant mallorquí 

Les lletres de la Balanguera 

La primera recerca la feim al Diccionari català-valencià-balear, d’Antoni 
M. Alcover i Francesc de B. Moll. Hi podem trobar les lletres i la descripció 
de la dansa i hi podem veure com es tracta de la mateixa cançó amb les va-
rietats que deixa l’empremta del pas del temps i de la distància geogràfica.

Balanguera. f. 1. La Balanguera, personatge femení que figura en aquesta 
cançó popular de Mallorca, a les Illes Balears: 

La Balanguera fila fila
la Balanguera filarà
posau foc a la caldera, 
sa caldera bullirà.

2. La Balanguera joc de rodona, i voltant, voltant canten:

La Balanguera del colom 
amb la cua escombra el cóm
amb les ales la pastera
vet aquí la Balanguera.

A moltes regions de Catalunya aquest ball es diu la Bolangera. També al 
diccionari Alcover-Moll trobam bolangera: dansa popular que ballen a les 
comarques de la Ribagorça, Pallars, Alt Urgell, Empordà i Pla de Bages, i 
joc-dansa que s’usa entre la mainada de quasi tot Catalunya i una part del 
regne de València. 

Etimologia: del francès boulangère, que vol dir ‘fornera’. A la Ribagorça 
—al Principat— la canten amb aquesta lletra: 

La Bolangera sin colom [sic] 
amb la cuga escampa el forn,
amb les ales la pastera;
vetallí la Bolangera.

A Castelló —al País Valencià— la canten amb aquesta altra lletra: 

La Bolangera del tupí
sense foc la fa bullir;
feu-li foc i bullirà, 
la Bolangera dinarà.

Bolangera. Diccionari de l’Institut d’Estudis Catalans (DIEC): f. [MU] 
[JE] [AN] Ball de ritme viu i tonada alegre format per una part de ball rodó 
i una altra de variada.

La Balanguera mallorquina

Antoni Pou (1980), al seu conegut llibre Jocs populars, de l’editorial Moll, 
recull informació de la Balanguera. Informació que va publicar primer a la 
revista Perlas y Cuevas, de Manacor. Aquest autor ens explica com «s’aga-
fen de les mans totes les jugadores i fan una rodona. Voltant, voltant van 
cantant: La Balanguera fila fila, la Balanguera filarà, passem foc a sa calde-
ra; sa caldera bullirà».

Francesc X. Domènech (1991), a Història i manual per aprendre els balls 
mallorquins editat per l’Ajuntament de Palma, ens explica que «es dansa 
per acabar el ball, en grups de tres persones, dues dones i un home o dos 
homes i una dona. També es ballava, segons ens va dir l’amo en Toni Fai, 
en rotlo, format alternativament d’homes i dones. Quan comença la música 
les dones volten en un sentit i els homes en l’altre i s’agafen les mans quan 
es travessen, fent una trunyella. És molt participatiu, poden sortir tots a ba-
llar-lo i les passes són molt fàcils, a ritme de marxa, botant un poc». 

Aquesta informació, ens diu Francesc X. Domènech és de l’amo en Toni Fai 
i el grup Card en Festa, de St. Llorenç des Cardassar. Al seu llibre també 
ens informa que Pere Massot [sic] —crec que Francesc Xavier es refereix 
a Josep Massot, avi de l’historiador Josep Massot i Muntaner— recollí a 
principis del s. xx diverses partitures on sempre sortia el nom de Berengue-
ra i també ens diu que es ballava per tot Mallorca. Al llibre hi trobareu una 
partitura de 1909 i aquesta lletra:

La Balanguera fila, fila,
la Balanguera filarà,
cala-li foc a la caldera
i la caldera bullirà.

La Balanguera té un pi
s’olla s’olla fa bullir
sense llenya ni carbó;
trel·larit, la-rit, la-ró.
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Un dels darrers autors que han parlat de la Balanguera són Francesc Crespí 
i Eugeni Canyelles (2001) a Història de la música catalana, valenciana i 
balear. Volum VI, música popular i tradicional (Barcelona, Edicions 62). 
Vet aquí el fragment que en parla: 

Figuren amb aquest nom fins a tres peces diferents, el recent 
himne de Mallorca, un dels balls dels Cossiers de Manacor 
i, finalment, un ball rodó de caràcter infantil. El ball rodó és 
cantat amb acompanyament de guitarra i guitarró i consta 
sols de dues frases de quatre compassos en compàs binari 
(2/4) en què es repeteixen els dos últims a manera de coda. 
Malgrat que la melodia del ball rodó canvia bastant d’un 
cantant a un altre, manté sempre la mateixa estructura i 
conserva certa semblança amb la del ball dels Cossiers. 
Cal cercar l’origen d’aquest ball a Catalunya on fou molt 
popular en els segles xvii i xviii i és conegut com el ball de 
la bolangera; no se sap quan es pogué introduir a Mallorca 
ja que el testimoni més antic data de principis del segle xix. 
L’únic que es conserva a un lloc i un altre és un ball rodó 
amb caràcter de ball infantil que fins dates molt properes 
just es ballava a Sant Llorenç des Cardassar, Manacor i 
Son Macià en ocasió de la matança del porc. Actualment és 
un ball que progressivament es va incorporant al repertori 
habitual dels grups, encara que és difícil trobar-lo fora de la 
comarca del Llevant.

Lletra que canten i sonen el grup de Sant Llorenç dirigits per Joana 
Domenge

La Balanguera fila, fila	
la Balanguera filarà	
donau foc a la caldera	
la caldera bullirà.
			 
La caldera té un fi	
sense foc la fa bullir	
sense llenya ni carbó	
la Balanguera larí, laró.	
	
Venia de no sé on	
i vaig trobar no sé qui	
ell no sé què me digué	
jo no se què li vaig dir.	
	

Venia de Son Ramon
de tallar sa romeguera
i vaig perdre sa somera
mal d’altres rialles són.

Una ceba forastera
collida damunt Bonany
en menjaren tot un any
Mallorca, França i Cabrera.

La Balanguera fila, fila
la Balanguera filarà
donau foc a la caldera
la caldera bullirà.

Grup de St. Llorenç.

Descripció de la dansa com es balla al Llevant de Mallorca

La Balanguera mallorquina. El ritme és binari i es pot ballar de dues maneres: 
-- Parelles en rotlo: es balla amb moltes parelles situades en cercle que es 

donen la mà dreta. Les dones es posen a la part de dins el cercle i els ho-
mes a la part de fora. Quan comença la música es marca el punt al lloc i 
en començar la veu els homes evolucionen girant cap a l’esquerra, en el 
sentit de les agulles del rellotge i les dones evolucionen cap a la dreta, 
en sentit contra horari. Fan una trunyella o cadena anglesa, es donen 
les mans alternadament, dreta i esquerra mentre evolucionen en cercle. 
Quan troben la seva parella fan una volta al lloc on es troben agafats 
de la mà dreta, i amb la mà esquerra a l’aire, i continuen la trunyella.

-- Dos homes i una dona o un home i dues dones:

A algunes escoles deixen que les parelles es facin de forma natural i segons 
les preferències dels infants: dos nins, dues nines, un nin i una nina... Els 
diferencien amb colors, uns van de vermell i els altres de verd. 

La Boulangère occitana.

https://youtu.be/yW4ZHgnN7K0
https://youtu.be/nqvbWYPe8co
https://youtu.be/nqvbWYPe8co
https://youtu.be/yW4ZHgnN7K0
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La balanguera dels Cossiers de Manacor

També trobam el ball de la Balanguera als Cossiers de Manacor, recuperats 
els anys 80 per un grup de músics, mestres i investigadores manacorines. 
Al minut 5.25 surt la dansa de la Balanguera i al final podem veure el que a 
l’Alcover-Moll es descriu com ses esses. 
http://www.mallorcaquality.com/los-cossiers-de-manacor-fires-i-festes-de-
primavera-2011/

La Boulangère d’Occitània

Les fronteres polítiques sovint no coincideixen amb les fronteres nacio-
nals o de les comunitats lingüístiques que conviuen al continent europeu.
Vegem-ho:

SARD

CORS
CATALÀ

GALAICO- 
PORTUGUÈS

ITALIÀ

RETRO-ROMÀNIC

CASTELLÀ

OCCITÀ
ROMANÈS

ARPITÀ

FRANCÈS

ARAGONÈS

ASTUR- 
LLEONÈS

Totes les llengües romàniques provenen del llatí, la llengua que parlaven els 
romans, i diuen que totes són llengües germanes i que el català i l’occità són 
germanes bessones! I sabem que del segle xv al xviii hi va haver una forta 
immigració occitana cap a Catalunya. 

La Boulangère:
dansa del grup folklòric de Le Velay.

 

Alvèrnia és una de les set regions franceses en què està dividida Occitània.

La dansa que hem trobat és d’Occitània i just devora la Catalunya Nord:
https://youtu.be/5ATOup0fvRA

Vegem també, en aquesta postal antiga, la lletra de La Boulangère, la Balan-
guera occitana, en feim la traducció al català.  

http://www.mallorcaquality.com/los-cossiers-de-manacor-fires-i-festes-de-primavera-2011/
http://www.mallorcaquality.com/los-cossiers-de-manacor-fires-i-festes-de-primavera-2011/
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La fornera té diners 
que no li costen gaire. 
La fornera té diners  
que no li costen gaire. 
En té, els he vists, 
jo he vist la fornera amb els diners 
jo he vist la fornera.

Jean-Baptiste Weckerlin (1821-1910): compositor, musicòleg, historia-
dor de la cançó popular i bibliotecari francès. Aquest seguit de notes de 
la Bolangera es troba ja entre les Rondes i Cançons a dansar, que Ballard 
va publicar l’any 1724. La versió de la Cle del Caveau (1827) s’apropa 
sensiblement a aquella de Ballard; hi ha tanmateix diferències, de mateixa 
manera que n’hi ha entre la versió que els nins canten avui i aquella de la 
Cle du Caveau (1827). És ben cert que és, segurament, una melodia creada 
pel poble, perquè és enfora de les regles de composició convencionals. Una 
cançó de la Bonica Fornera es troba en el segon llibre de cançons publica-
des l’any 1612 per Estienne Bellonne, en què es percep sense cap dubte que 
aquest és l’origen de la Bolangera d’avui en dia, encara que la composició 
dels versos o la melodia no s’assembli a la d’avui, ni s’assembli tampoc a 
la publicada per Ballard. 

La Boulangère occitana:

https://www.youtube.com/watch?v=NLUzvSXguQY

Una bolangera catalana igual que l’occitana i una part igual a la que balla 
un home i dues dones a Mallorca. 

https://www.youtube.com/watch?v=BYfok_k1Jvo

És un grup de recreació històrica centrat en la música, el ball i el cant de la 
tradició catalana. Trencadansa es va formar l’any 2015 per iniciativa d’un 
grup d’amants de la música, la indumentària i el ball tradicional d’arreu de 
Catalunya que miren de centrar-se en l’estudi del folklore des d’un punt 
de vista històric. És per això que s’han proposat reconstruir danses i balls 
populars, tonades i vestits, tan catalans com aranesos, per tal d’arribar al seu 
estadi més originari, anterior a la folklorització.

 La Bolangera del Principat

N’hi ha moltes, però veurem la de Linyola: 

La Bolangera té un colom
que amb la cua escombra el forn
i amb les ales la pastera;
ve-t’ho aquí la Bolangera.

La Bolangera té un tupí
que sense aigua el fa bullir;
sense llenya ni carbó,
la Bolangera té raó.

Bolangera trapassera
s’ha mirat al mirall
quan ha vist que no era maca
s’ha tirat pel balcó avall.

La Bolangera té un tupí,
sense foc el fa bullir,
sap escriure sense riure,
sap comptar fins a una lliura
sap fer coves i paners,
no sé quantes coses més.

Ball i sonada final de la Balanguera.

https://www.youtube.com/watch?v=NLUzvSXguQY
https://www.youtube.com/watch?v=BYfok_k1Jvo
https://youtu.be/dd3H-tgl848
https://youtu.be/dd3H-tgl848


2524

Descripció d’una de les danses de la Bolangera que es balla a Catalu-
nya, a Linyola

És una de les més senzilles. Recollida al llibre El galop. Rotlo de parelles, 
home-dona, dona a la dreta de l’home. Tots agafats de les mans. Té tres 
característiques a tenir en compte:

1.	 Rotlo i mans agafades a l’altura de les espatlles.
2.	 Voltes amb les mans dretes agafades.
3.	 Canvi de lloc dins el rotlo per fer canvi de parella.

Aquesta Bolangera de Linyola no fa la cadena anglesa i és molt bona de 
ballar. Pot ser que sigui una de les més fàcils. Així i tot no perd ni bellesa, ni 
encant, ni tampoc perd cap grau de dificultat que s’ha de tenir per ballar-la bé.  

És un tipus de ball de parelles en rotlo, de ritme viu, tonada alegre, molt 
animat i graciós. Les dones es col·loquen a la dreta dels homes, per tant, les 
dones agafen la mà dreta de la seva parella amb la seva mà esquerra i les 
mans van a l’altura de les espatles.  

1.	 Inici: quan comença la música marquen el ritme pujant i baixant 
els talons i esperant en rotlo el moment per començar. Deixen 
passar dues frases de vuit temps i sovint comencen a moure’s quan 
comencen a cantar la lletra. 

2.	 Durant la 1a i 2a frase de vuit temps comença la veu a cantar i 
comencen a girar en rotlo, amb el peu dret a pas de galop i cap a 
la dreta, és a dir en sentit contra horari a les agulles del rellotge 
durant setze temps, que es correspon amb la primera mitja part de 
la primera estrofa de la cançó.

3.	 Durant la 3a i 4a frase de vuit temps cada parella s’agafa de la mà 
dreta i volten junts al lloc on són. En acabar aquests setze temps 
els que fan de nois es col·loquen cap a la dreta amb una nova 
parella.  

4.	 I tot torna a començar fins que s’acaba la cançó. 

Quan es ballava?

En diferents períodes del calendari festiu. La primavera i primera meitat de 
l’estiu (època de floriment, maduració i recollida de fruits al camp). Al final de 
l’estiu i primers dies de tardor (època de verema). A l’hivern, al febrer (carna-
val i l’època de sembrar els cereals) i al desembre (matança del porc i Nadal).

La Bolangera s’ha ballat arreu de Catalunya, tant ho feien persones d’alta 
posició com el poble. Acostumava a ser el primer ball que es ballava a les 

festes a les places.
Una de les característiques era el canvi de parella: tots els nois i noies surten 
a ballar i els músics, en un moment determinat, paren de tocar i els balladors 
estan obligats a ballar tota la tarda amb la noia o el noi que els ha tocat per 
company. També es ballava en acabar les tasques de les messes (el temps 
de la sega).

Quin n’és l’origen?

Segons el Diccionari de la dansa de F. Pujol i J. Amades, tot fa suposar que 
és un ball d’importació francesa, com veim ja al nom: «La Boulangère és 
una vella i patriarcal dansa francesa infantil i familiar».

La Bolangera del País Valencià 

Miquel-Àngel Flores ha investigat sobre el tema i en té un article publicat 
a la revista Caramella. 

https://youtu.be/bDi7RTzWqEk 

Vídeo d’El Tall 1980 minut 14 / La Bolangera.
Primera estrofa: teringa de bruixes i bruixots que, ballant, ocupen l’espai. 

La Bolangera té un tupí, 
sense foc el fa bullir. 
Fica-li foc i bullirà, 
la Bolangera ballarà. 
 
La Bolangera a la putput 
li diu que duga el seu menut, 
i quan els té a tots rostits 
la Bolangera pega crits. 
 
La Bolangera té un tupí, 
sense foc el fa bullir. 
Fica-li foc i bullirà, 
la Bolangera ballarà. 
 
La Bolangera a una perdiu 
li diu que duga el seu niu: 
quan al seu forn els ha ficats, 
la Bolangera els ha menjats. 
 
La Bolangera té un tupí, 
sense foc el fa bullir.
Fica-li foc i bullirà, 
la Bolangera ballarà.

La Bolangera té un colom 
que se l’ha endut a dins del forn: 
quan se l’ha fet molt ben rostit, 
la Bolangera fa un xiulit. 
 
La Bolangera té un tupí, 
sense foc el fa bullir. 
Fica-li foc i bullirà, 
la Bolangera ballarà. 
 
La Bolangera té un setrill 
per a fregir-los a tots dins, 
i en vore que els té ben plegats, 
la Bolangera ha rebentat. 
 
La Bolangera té un tupí, 
sense foc el fa bullir. 
Fica-li foc i bullirà, 
la Bolangera s’alçarà.
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La figura femenina de la Balanguera

Una figura mítica, una fornera que fa pa, que cuina sense foc..., les sibil·les 
encara ben presents... Veurem com vivien les dones a l’època medieval i als 
segles posteriors, quatre o cinc fórmules: casades, monges, fadrines dins la 
família, dones de vida alegre o beguines. 

La bolangera al País Valencià és més una bruixa, un dimoni (ve-
geu com la treuen al vídeo d’EL TALL): https://www.youtube.com/
watch?v=bDi7RTzWqEk  Vídeo d’El Tall 1980 minut 14 / La Bolangera.

I Joan Amades parla d’una dona de vida alegre. De fet, la Boulangère fran-
cesa està representada com una fornera que té argent, és a dir, diners. Uns 
diners que no saben d’on els treu. 

Recordam per exemple, Elisabet Cifre de Colonya (1467-1542), beguina 
i educadora, mestra del col·legi de la Criança, aprengué a llegir de nina, 
tengué un mestre a cura de la seva família i ben aviat s’introduí profunda-
ment al terreny de les lletres. Era beguina, és a dir, laica que vivia fora del 
claustre. Va tenir una certa influència en la societat de l’època, s. xiv. Vestia 
de forma austera i practicava la caritat. Va tenir visions i va predir la mort de 
diverses persones, el seu germà, alguna monja, un bisbe... Va entrevistar-se 
amb l’emperador Carles V (1500-1558). Fou una autoritat reconeguda per 
tots els estaments de la societat mallorquina que li demanaven consell tant 
els jurats de la ciutat, com els particulars per demanar-li consell i resoldre 
assumptes tant públics com privats. 

Elements comuns a totes les boulangères, balangueres, bolangeres

La lletra
El tupí, el foc que la fa bullir…
El colom que escombra el forn.

La dansa
La cadena, la trunyella, les esses…
Un sol punt.
Rotlo en sentit horari i contra horari.
Les parelles que giren agafades de les mans al seu espai sense desplaçar-se.
Alguns dels enregistraments disponibles per ballar les dues versions de la 
Balanguera del Llevant mallorquí. 
Tramudança. 2 CD: No dóna gran cosa més l’agre de la terra.
Felip Munar (2003). Jocs de matances. Palma: Edicions Documenta Balear.
S’Estol des Picot. 1 CD
Per a les versions catalanes El Galop, Danses catalanes i jocs dansats de 
l’editorial Alta Fulla. Un llibre i dos CD. També les trobarem per Internet. 

De les versions occitana i valenciana n’hem fet referència als vídeos que 
hem vist durant la sessió. 

https://www.youtube.com/watch?v=bDi7RTzWqEk
https://www.youtube.com/watch?v=bDi7RTzWqEk


2928

La jota de ball a les Terres de l’Ebre

Trets característics i paral·lelismes amb Mallorca 
i el País Valencià1

Lluís-Xavier Flores Abat
Miquel-Àngel Flores Abat

Joan-Lluís Monjo Mascaró

Associació de recerca etnogràfica Espai de So (Tortosa)

Presentació de Lluís-Xavier Flores Abat.

1	  El present article arreplega la ponència homònima llegida el 4/11/2016 en el cicle Patri-
moni musical III a Manacor. L’exposició teòrica anà a càrrec de Lluís-Xavier Flores i la 
pràctica comptà amb la col·laboració del mestre de ball Miquel-Àngel Flores, de músics de 
la Rondalla dels Ports (Tortosa) i dels balladors de l’Escola de Música Tradicional Ebrenca 
Lo Canalero (Roquetes). Els autors volem manifestar l’agraïment a tots ells i en especial 
a Joana Domenge i a l’Escola Municipal de Mallorquí per haver-nos invitat a participar 
en este cicle. D’altra banda, per a confegir l’article, s’han tingut molt en consideració dos 
aportacions corals: Flores et al. (2011) i Flores i Monjo (2013 [en premsa]), de les quals som 
totalment deutors, i que estan centrades en la jota al País Valencià i a les Terres de l’Ebre, 
respectivament. Evitem, per tant, tornar a reproduir aquí l’aparat crític ja emprat en estos 
treballs referencials, als quals remetem al lector que vulga aprofundir en el tema.

https://youtu.be/sA2gL8osRog
https://youtu.be/sA2gL8osRog
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La jota o cota (com l’han coneguda els catalanoparlants popularment) és 
una forma d’expressió popular que agermana, musicalment parlant, els di-
ferents territoris de l’antiga Corona d’Aragó per tal com la seua presència 
està ben documentada a tot el País Valencià, Aragó, Illes Balears i Catalu-
nya occidental, ja des del segle xix. Fins i tot, arribà a difondre’s per altres 
territoris com la Vall d’Aran, Andorra o la Catalunya oriental. 

Tanmateix, esta obvietat que suposa la presència de la jota com a gènere 
musical a tot Catalunya, més enllà de les quatre comarques de les Terres de 
l’Ebre i el Priorat, encara avui és motiu de sorpresa o, fins i tot, de reticèn-
cies segons en quins àmbits. En este sentit, el seu origen indiscutiblement 
hispànic va fer que, des de la Renaixença, se li atribuïssen connotacions 
negatives per ser considerada un gènere al·lòcton al Principat (com també 
a Andorra) i, per tant, mancat d’«etnicitat» respecte a d’altres manifestaci-
ons, com ara la sardana, el contrapàs o el ball pla. A més, cal afegir que al-
guns dels primers folkloristes catalans condemnaren la jota en el seu temps, 
com és constatable, per exemple, a l’Obra del Cançoner Popular de Catalu-
nya (OCPC).2 No es va actuar, però, de la mateixa manera al País Valencià 
i a Mallorca. Allí, la jota no va ser bandejada ni a les missions de recerca 
de l’OCPC ni en els estudis folklòrics i cançoners de l’època. Sortosament, 
en els temps actuals hi ha hagut al Principat un moviment d’acceptació i 
expansió de la jota que ha volgut superar el rebuig d’altres èpoques i que, 
fins i tot, han dut a terme iniciatives reeixides com la de ser declarada dansa 
d’interès nacional (2010). 

El present article vol fer una mirada a destacar els aspectes musicals i co-
reogràfics, en un territori concret de Catalunya: les Terres de l’Ebre. Així 
mateix, voldríem que les nostres observacions en esta zona poguessen ser 
contrastades amb la realitat existent de la jota al veí País Valencià i a l’illa 
de Mallorca. Ens referirem exclusivament a la jota entesa com a ball, tot i 
que també farem esment d’altres aspectes amb l’objectiu de contextualitzar 
este fenomen com, per exemple, la funcionalitat, els elements etnogràfics 
o la folklorització. 

La funcionalitat

La jota és un gènere que es manifesta en dos grans àmbits: el cant i el ball. 
Dintre del primer àmbit s’engloben les formes exclusivament vocals, que 
poden tindre funcions molt diverses; per exemple, pot ser el suport melòdic 
de cançons que acompanyen les tasques domèstiques, les faenes del camp 

2	  Sobre els prejudicis dels primers folkloristes catalans devers la jota vegeu, per exemple, 
Martí (1996) i Costa (2011, 59-61).

(segar, batre, birbar, veremar), els jocs infantils, etc. Són nombroses, per 
exemple, les mostres de cants o tonades de faena que trobem a Catalunya i 
al País Valencià que es basen en melodies de jota. 

Una altra funció molt habitual de la jota com a cant és la que representen 
les anomenades jotes de ronda i jotes de quintos, envoltades d’uns costums 
molt complexos i diversos, com per exemple, el festeig, l’acapte o el lleu-
re. Este va ser un dels formats més habituals que va adoptar la jota a gran 
part de Catalunya abans de la seua desaparició. Les dos manifestacions es 
caracteritzen per l’acompanyament musical d’una «rondalla», agrupació en 
què participen instruments de corda, vent i percussió. Al País Valencià es 
manifesta en totes les comarques i es coneix com a jota de quintos, jota de 
fadrins, jota de ronda, rondadera...

L’actual jota versada de les Terres de l’Ebre suposaria una derivació d’este 
fet de rondar, funció que també assumeixen els diferents gèneres versats 
del «cant d’estil valencià» (u i dos, u i dotze —emparentats amb la jota—, 
u, riberenca...). L’específic del versar (glosar a les Balears) és el fet d’im-
provisar les cançons.

Un segon àmbit d’ús de la jota està representat pel ball. En este punt farem 
referència a una qüestió molt controvertida que també afecta la jota: els 
conceptes de dansa i de ball, que tractarem tot seguit. 

La jota. Dansa o ball?

La diferenciació entre ball i dansa ha estat una qüestió àmpliament tractada 
per diferents folkloristes: Capmany (1930, 1948), Pujol-Amades (1936), 
Juan (2002, 14-16) i Massa (2007, 14), en el cas català; i Pardo i Jesús-
Maria (2001, 75-76), en el valencià. Són variats els arguments que tots ells 
ens aporten per a definir estos conceptes. Per a entendre’ls, ens basem so-
bretot en els tres darrers treballs, referits a Catalunya i al País Valencià, i 
que possiblement són extrapolables a altres realitats:

a) La diferència entre ball i dansa no té sempre una delimitació nítida. En 
les manifestacions populars les imbricacions són freqüents, les realitats no 
són estàtiques. 

b) Esta hibridació es manifesta en l’existència d’un context en què el fet de 
ballar podia tindre aspectes propis de ball o de dansa. Ens referim al con-
cepte de ball de plaça, singularitzat pel fet de reflectir en l’acte de ballar la 
jerarquització de la societat i el context: 
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Els noms de ball i dansa no tenen una relació directa amb 
la forma de ballar [...] sinó que més aviat expressen un 
sistema de participació, el qual sovint pot ser conseqüència 
d’antigues formes participatives [...] Podem considerar, 
doncs, que la dansa no té ni un pas determinat ni una 
coreografia pròpia, sinó que, la solemnitat del cerimonial i 
el protocol són els que fan que sigui dansa i no ball [...] 
Tenim una alternança entre balladors i observadors del ball 
i de la dansa que reflecteix, clarament, una estructura social 
així com els canvis socials que es van produint en aquella 
estructura (Juan 2002, 15-16).

A continuació presentem a tall d’esquema una proposta de classificació de 
les manifestacions coreogràfiques a partir de la definició dels conceptes de 
dansa [ball de figures], ball de plaça [ball públic] i ball a què ens hem referit, 
i dels elements definitoris proposats segons la bibliografia esmentada:

DANSA BALL DE PLAÇA BALL

Finalitat ritual i didàc-
tica (espectacle)

Finalitat ritual i lúdica Finalitat lúdica

Manifestació cíclica 
lligada a una festa 
(Corpus, festa major)

Manifestació cíclica 
lligada a una festa (festa 
major, festa de carrer...)

Manifestació acíclica

Execució patrocinada 
i organitzada per una 
institució (Església, 
Ajuntament...)

Execució patrocinada 
i organitzada per una 
institució (confraria, 
comissió, Ajuntament, 
veïnat...)

Execució lliure

Localització lligada a 
un seguici, processó...

Localització oberta 
(espai públic)

Localització oberta 
(espai públic o privat)

Nombre de partici-
pants fix 

Participació comunitària Participació oberta

Jerarquització del ball Sense jerarquització

Manteniment de la 
parella de ball durant 
l’acte

Manteniment de la 
parella de ball durant 
l’acte

Possibilitat de mudar 
de parella de ball du-
rant l’acte

Ús d’elements obliga-
toris (arquets, bastons, 
vetes...) i indumentària 
rituals

Possible ús d’elements 
(coques, ciris, ven-
talls...) i indumentària 
rituals

Inexistència d’elements 
accessoris obligats

Feta esta consideració, observem que la realitat que agrupem amb el taxó de 
dansa és coneguda majoritàriament com a ball a Catalunya (ball de bastons, 
de faixes, de cavallets, de cercolets...); a Mallorca, (ball de cossiers, de mo-
retons, de cavallets...), on també es classifica com a «balls de figures»; i de 
manera residual al País Valencià, on, en canvi, predomina el nom de dansa 
(dansa de nanos, de gitanos, d’arets, de momos...). 

Quant al taxó de ball, és conegut aital als tres territoris, els quals, a més a 
més, compartixen gèneres de ball solt com la jota, però també d’altres, en 
major o menor intensitat, com el fandango, les seguidilles o el bolero, que 
es presenten sota diferents denominacions i adaptacions. 

Finalment, per ball de plaça entenem el ball social i públic que tenia lloc en 
el context de la festa major a la nostra zona d’estudi: Catalunya3 i País Va-
lencià.4 Formalment havia estat compost per una amalgama o suite de balls 
i ritmes diversos (Massa, 2007: 12), dins de la qual va tindre cabuda la jota. 
Amb el temps, a les Terres de l’Ebre la jota va acabar constituint la base del 
ball de plaça. El context festiu solia exigir la presència d’elements rituals 
com les coques, d’aquí que una de les versions més estesa siga el ball de 
coques. Musicalment el ball de plaça va ser interpretat amb diferents forma-
cions: la dolçaina i tabal, la banda de música o les rondalles. Paral·lelament 
a Mallorca observem que el ball de plaça5 havia tingut un funcionament 
molt similar al de la nostra zona estudiada.6 També aquí la jota formà part 
del seu repertori. Podrien considerar-se recialles dels antics balls públics 
mallorquins certes peces folkloritzades actuals com les «revetles» d’Inca i 
Selva i el «Ball de la Cisterna» d’Artà.

3	  En l’àmbit català, sota esta tipologia s’engloben els popularment coneguts com balls plans 
i balls de coques, denominacions ben esteses i generals que, en l’àmbit de les Terres de 
l’Ebre (Flores i Monjo 2013 [en premsa]), arriben a prendre noms més locals com ara Ball 
de mantons, Ball de Sant Antoni, Ball de la beneita, Ball de la candela, Ball de la coca, Ball 
de la roda, Ball amb dolçaina, Capdansada, Capdeball, Capdedansa, Dansa, Dansada, 
Jota foguejada, Jota...

4	  En l’àmbit valencià, esta tipologia ha estat estudiada i catalogada sota la designació de balls 
danses, balls de carrer o de plaça o balls públics tradicionals de dolçaina. Popularment les 
denominacions més esteses són ball de plaça i les danses, però n’hi ha d’altres més locals 
com ara Ball del dolçainer, Ball perdut, Ball rodat, Ball del cremaller, Dansa, Caberança...

5	  Denominats balls públics per l’arxiduc Lluís Salvador (Ensenyat 1975, 76) i Carvajal 
(2006, 10-13).

6	  Trobem testimonis d’antics «balls de plaça» o «balls públics» a Mallorca en autors com 
Ferrer (1923), Ensenyat (1975), Jaume (1978), Galmés (1982) i Carvajal (2005) que 
reforcen la nostra hipòtesi. 
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La jota de ball

Com acabem de vore, la jota podia manifestar-se en diferents contextos, 
amb una execució cíclica, lligada als usos i etiquetes que representa el ball 
de plaça, o acíclica. Per tant, una mateixa forma musical i coreogràfica com 
és la jota, o bé podia tindre cabuda dins d’un ball de plaça, inserit en una 
festivitat d’àmbit comunitari i caràcter devocional (la revetla de festes), o 
bé podia formar part d’una ballada, circumscrita en un cercle més íntim 
(com ara una celebració familiar o grupal) i de caràcter totalment lúdic. En 
este context acíclic és on es documenta la jota interpretada amb l’acom-
panyament musical d’instruments de corda tant a Catalunya com al País 
Valencià i les Illes Balears. És la jota que sol identificar-se modernament a 
les Terres de l’Ebre amb l’apel·latiu de jota de rondalla. 

Entenem com a rondalla, nom popular i general a Catalunya i al País Valen-
cià, una ‘formació musical que té com a base els instruments de corda’. La 
guitarra n’és l’instrument protagoniste, però amb la flexibilitat d’aparéixer 
en agrupacions més grans, que podien estar formades per un nombre inde-
terminat d’instruments de corda, percussió i/o vent (llaüt, guitarró, violí, 
pandero o pandereta, bombardí, clarinet, acordió...), depenent de l’època i 
segons els contextos. A les Terres de l’Ebre, estes tradicionals agrupacions 
musicals també van ser conegudes originàriament com a músiques, deno-
minació que guarda relació amb la de sons que documentem a Mallorca i 
al Sud Valencià,7 llocs on els músics són alhora coneguts com a sonadors, 
i l’acte de tocar instruments, com a sonar. La denominació de ronda, viva 
a la comarca dels Ports i a l’Aragó és desconeguda a les Terres de l’Ebre.

La interpretació amb la guitarra

En este apartat, farem unes breus notes que es fonamenten en les diferents 
modalitats, variants i denominacions que trobem si ens atenem a com és 
interpretada la jota pels sonadors de guitarra.8 

Hem d’aclarir prèviament que la vivacitat i riquesa terminològica d’este pa-
trimoni rau en la variació o variabilitat de postures o xifres com a manera, al 
nostre parer, d’una major diversitat harmònica a l’hora de sonar una matei-
xa jota. Així mateix, cal deixar constància que en les rondalles tradicionals 
catalanes, així com en les valencianes i mallorquines, tots els instruments 
de corda es templaven (tremprar diuen a Mallorca) generalment amb tons 
més baixos que en l’actualitat (establida en l’afinació 4:40). En la pràctica 
funcionaven, per tant, com a instruments transpositors.

7	  El Diccionari català-valencià-balear d’Alcover-Moll definix sons com un ‘conjunt d’ins-
truments de música de les festes populars, i dels sonadors que els sonen’, i restringix l’ús 
del terme a la muntanya de Mallorca. Tot i això, el nom so i sonet són vius a localitats sud-
valencianes com Mutxamel i Ibi.

8	  En Flores et al. (2011) i Flores i Monjo (2013 [en premsa]) tractem este tema de manera 
molt més ampliada.

La tonalitat més usual per a tocar la jota a les Terres de l’Ebre i al País 
Valencià en la guitarra és la de La major alternant este acord de tònica i 
el de Mi setena major com a dominant. Estos acords s’aconseguixen amb 
l’afinació normal de la guitarra, però hem de tenir en compte que tradici-
onalment era traçant l’acord a partir del cinqué acord de la guitarra. Esta 
forma d’interpretació l’hem documentada en treball de camp a Catalunya, 
concretament a Pinell de Brai (Terra Alta) i al llarg del País Valencià. En 
terres valencianes es coneix popularment com de l’estudiantina, per l’es-
tudiantina o l’estudiantina, encara que trobarem casos on esta posició és 
anomenada jota de baix (Mutxamel). És, de fet, l’equivalent a la postura 
coneguda com per enmig a Mallorca. 

Esta jota, que també s’adapta a l’acord de La major, pot ser interpretada 
tant en l’acord situat en el segon trast com l’establit a partir del cinqué 
(amb idèntica ressonància harmònica), tal com hem pogut documentar a 
les Terres de l’Ebre, el País Valencià i Mallorca. Així mateix, en diferents 
poblacions valencianes vam poder documentar una altra variant en Re ma-
jor que els sonadors denominaven per Re, jota del tres o bé aragonesa si és 
que, en este cas, l’acord de la tonalitat era interpretat més a prop del clavi-
ller de la guitarra, o bé jota per la prima, si és que, una volta requintada la 
guitarra després d’haver pujat mig to la segona corda (és a dir, de Si a Do), 
interpretem l’acord a partir del cinqué trast en la primera corda, amb una 
postura certament pareguda a «l’estudiantina», però amb un efecte harmò-
nic idèntic al Re major.

Dibuix extret de Ramell (2006, 28).
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Els esquemes coreogràfics

A la societat tradicional el ball era una manifestació que formava part d’un 
sistema de relacions humanes integrat en una manera de vore el món prein-
dustrial. Era habitual dintre de les festivitats del calendari agrícola i litúrgic, 
que regien la vida dels nostres avantpassats, i en determinades festes públi-
ques o privades. Era un element altament participatiu i encara no reclòs en 
cap col·lectiu concret. Així mateix, s’entenia com una manifestació lúdica 
carregada de significat determinat en el context cultural on es produïa. En 
este sentit, té poc a vore amb la significació que se li atorgà quan va pujar 
a l’escenari. 

Tanmateix, per remetre’ns a l’estadi en què la jota va ser un ball viu a les 
Terres de l’Ebre, hem d’acudir a la bibliografia, que oferix dades del segle 
xix i de principis del segle xx. Les fonts orals que hem consultat durant el 
treball de camp ens aporten dades esvaïdes de l’últim estadi, en què este 
tipus de ball era ja una manifestació residual. És interessant de constatar 
que esta informació no diferix del que s’observa en zones contigües (com 
ara, el Maestrat valencià i aragonés) o la zona de Llevant, a Mallorca, per la 
qual cosa podem parlar d’un contínuum tant pel que fa als gèneres i formes 
com a l’estil interpretatiu. 

L’estil popular

A finals del segle xix i principis del xx la jota tant a Catalunya com al País 
Valencià i Mallorca tenia un caràcter espontani i obert a la participació de 
tothom. Sorgia en qualsevol context festiu: celebracions familiars, balls de 
diumenge o revetles de festa major, com podem observar en estos exemples 
de les Terres de l’Ebre:  

Aquella jota d’allavons, allò era la verdadera jota, que era 
exactament com avui van a la discoteca; que allí ballava la 
un a un racó i balla així, l’atre balla aixà; l’atre... Cada u 
feia l’estil d’ell. O siga, que ballaven quatre parelles i cada 
u feia un moviment; tots dins la mateixa quadratura. Això 
ho hai viscut jo (Rovira 2002, 23). 

I durant l’any són moltes les barriades i ravals que en les 
seues festes majors dediquen una o més nits a la nostra 
jota, cosa que agraïxen de tot cor aquelles persones de 
mitja edat que recorden quan això, lo cantar i ballar la jota, 
era cosa, si no diària, quan menos de tots los diumenges i 
festes senyalades, i que la pagesia, fidel conservadora de 
les nostres més pures tradicions, encara continua guardant 
cuidadosament per a les generacions futures. Llàstima que, 
com moltes atres coses de la nostra terra, poc a poc ho hem 
anat dixant perdre, i avui són molt repoquets los joves que 
saben ballar la jota (Subirats 1955, s. p.).

Per la Terra Alta, el dia d’avui [5 de febrer, festa de 
les Àguedes] s’havia fet una festa familiar, en la qual 
s’agrupaven tots els parents a casa d’un d’ells que 
prèviament ja es fixava […] A l’església tenia lloc una 
funció religiosa dedicada a les animetes del purgatori, a la 
qual acudia tot el poble agrupat per famílies […] En havent 
dinat es feia ball; era obligat que tots els homes ballessin 
amb totes les dones de la família, per petits que fossin ells. 
Fet un ball general entre parents, ballaven una jota l’amo 
i la mestressa de la casa sols. Després del ball, passaven 
el rosari, dedicat a les animetes dels parents difunts, i finit 
aquest, donaven la festa per acabada i cada u se’n tornava 
a casa seva. Fa uns anys que aquesta festa ja ha caigut en 
desús. El darrer llogarret de què tenim notícies que es fes és 
Prat de Comte (Amades 2001, I, 734).

Pel que fa a l’aprenentatge, el ball popular s’aprén de forma intuïtiva per 
simple imitació: no existix en este context el concepte d’assaig o entrena-
ment previ. Els participants actuaven de manera lliure i a títol individual. 
La parella és la base de la jota. Home i dona es col·loquen lliurement, l’un 
enfront de l’altre sense agarrar-se. La dona comanda el ball i tria les mu-
dances (‘passos’, ‘punts’, ‘passadetes’) quan el cantador intervé en el cant. 
Acostumen a ser de caràcter senzill. En sonar les tornades, els balladors 
solen valsar o fan el popular arrastrat (Ebre, País Valencià), mudança cone-
guda com a rossegueta a Mallorca.

A partir de la parella, per a ballar la jota hi havien diverses estructures core-
ogràfiques més complexes. La intenció era diversa: guanyar en varietat en 
l’execució, adaptar-se a les circumstàncies d’espai o nombre de balladors, 
lluïment o divertiment. No hi havien estructures predeterminades. En con-
cret, s’han documentat estos altres esquemes:

a.	 Ball de tres. És executat per un home i dos dones. És una mo-
dalitat de lluïment. Els balladors, en els interludis, descriuen una 
figura semblant a un vuit. Generalment el ballador restava al mig 
i era l’encarregat de marcar les mudances. Esta estructura està 
documentada arreu del País Valencià i a les Terres de l’Ebre, i ens 
recorda la disposició de tres del ball de la bolangera, a Mallorca. 
Vegem esta cita provinent d’Ulldecona (Montsià):

 
També havien dansat el ball tres (sic): els ballaires 
es dividien en grups, formats per un ballador i dues 
balladores. […] Tant l’un com l’altre d’aquests balls eren 
variants de la jota tortosina (Amades, 2001, V, 488-489).
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Jota en ball de tres (Maestrat valencià). Extret de Ramell (2006, 29).

Els esquemes coreogràfics. «L’estil popular».

b.	 Ball de sis. És executat per tres parelles de balladors, distribuïts 
en filera i encarats. Igualment com el ball de tres, els balladors 
executen una cadena en les tornades de la jota, i recuperen la po-
sició de fila en el moment que es canta la cobla tot i que no neces-
sàriament tornen al seu lloc original sinó que se situen en el lloc 
més pròxim a la seua posició en eixe moment. És una modalitat de 
jota molt popular al sud i nord del País Valencià, però de la qual no 
tenim constància, de moment, a les Terres de l’Ebre.

c.	 Ball voltat o en rogle. Els balladors adopten una disposició en 
rogle, amb les parelles encarades. En esta modalitat els hòmens 
muden de parella en el moment que s’interpreten les cançons de 
la jota (depenent de la zona la dona canvia de posició també o 
no). En la part instrumental (o tornada cantada) les parelles sim-
plement valsen l’un enfront de l’altre, fan voltes, o arrosseguen 
els peus amb la coneguda mudança d’arrossegat (arrastrat o es-
campar la cendra). Es tracta de la forma més clàssica de ballar al 
nord del riu Xúquer, en terres valencianes, i la seua pràctica l’hem 

documentada fins als Ports de Morella, per la qual cosa cabria 
pensar en la possibilitat que fos coneguda antany en zones veïnes 
com el Matarranya aragonés i el Montsià català. La disposició 
dels balladors ens recorda la d’alguns balls de plaça de les Terres 
de l’Ebre i el de la bolangera a Mallorca, quan és executada per 
més de tres persones.

 

               

Bolangera col·lectiva i bolangera de tres (Mallorca). 

Extret de Domènech i Ferrer (1991).

                  
Jota en ball de rogle (País Valencià). Extret de Ramell (2006, 26).

https://youtu.be/uMm4dgo7LSs
https://youtu.be/uMm4dgo7LSs


4140

Ball de quatre.

d.	 Ball de quatre. Hi participen dos parelles de balladors encarats, 
de manera inversa o no, i formant un quadro. S’ha documentat en 
diferents llocs del País Valencià i així mateix a Mallorca, on en 
diuen ballar de quatre. A les Terres de l’Ebre, tenim constància 
d’esta disposició en els primers balladors de concursos de jota 
(anys 1930 i 1940), però desconeixem si les parelles interactuaven 
entre si. També es documenta en altres balls valencians com les 
seguidilles, el bolero, els fandangos de cançó partida, els fandan-
gos vells i els balls de quatre. El fet que alguns fandangos del 
Baix Maestrat, al País Valencià, conserven esta estructura ens fa 
pensar que l’anomenat fandango de Tortosa, a Catalunya, pogués 
haver-se interpretat d’esta manera.  

Ballar de quatre (Llevant de Mallorca). Extret de Domènech i Ferrer (1991).

e.	 Ball del canut o del canó. Es tracta d’una jota en fileres en què 
el nombre de parelles és indefinit. Els hòmens i les dones es col·
loquen en dos fileres encarats. En la primera modalitat, mentres 
sonen les variacions instrumentals la parella d’un dels extrems 
va valsant pel corredor que formen la resta de parelles, a la qual 
seguixen tots els balladors en parella, que sempre mantenen l’orde 
de les fileres. En arribar al final del passadís, les parelles han de 
desfer el recorregut marcat, valsant en sentit contrari a l’anterior. 
Normalment, cada vegada es comença l’evolució per un dels ex-
trems i es va rodant fins que entra el cantador, moment en què els 
balladors es tornen a situar en la fila per tal de fer la passadeta, 
cada parella en el lloc que li resulte més pròxim d’on es troba en 
eixe instant. Esta estructura és popular al Maestrat valencià. Tan-
mateix, a les Terres de l’Ebre només hem pogut constatar fins ara 
la disposició en fileres dels balladors, tal com veiem en quasi tots 
els balls de plaça i en la «jota de rondalla». 

f.	 Jota agarrada. Tot i que la jota es tracta d’un ball eminentment 
solt els balladors s’agafen en certs moments. Es tracta d’una clara 
influència dels balls agarrats de la primeria del segle xx, que tam-
bé va ser adaptada a l’hora d’interpretar la malaguenya (o ball de 
l’u o fandango) al Sud Valencià o els vals-jota al Pirineu. Esta mo-
dalitat no l’hem documentat a les Terres de l’Ebre ni a Mallorca. 

Com hem vist, a les acaballes del segle xix trobem un context de progres-
siva desaparició del model de societat preindustrial que comportà una sèrie 
de canvis socials i econòmics. La transformació dels costums i la mentalitat 
de les classes populars es veren afectades. Pel que fa al ball, a Catalunya i 
al País Valencià aparegueren nous gèneres de procedència europea i ameri-
cana en un moment en què la jota assolia el seu màxim apogeu. Es tractava 
de balls agarrats, una nova concepció de ball en què era possible el contacte 
entre els balladors. Parlem, com ara, del vals, la masurca o el pasdoble. En 
un primer moment convivien el ball solt i l’agarrat, però gradualment la 
balança es decantà cap a esta nova modalitat, ja que el jovent s’identificà 
amb les noves músiques i formes de ball, que representaven la modernitat. 
Això ocorregué en tot el territori català i valencià, i afectà per igual totes 
les classes socials i àmbits geogràfics, però no així a Mallorca, on la part 
forana, més rural i conservadora respecte de Ciutat, continuà mantenint el 
«ball de pagès», caracteritzat exclusivament per gèneres de ball solt com la 
jota, la mateixa, el fandango...  

https://youtu.be/dSsZ4fFYrMY
https://youtu.be/dSsZ4fFYrMY
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Jota, fandango i seguidilla.

De ball popular a espectacle folklòric

Com a reacció davant d’esta transformació dels usos i costums de les clas-
ses populars en el segle xix va sorgir el costumisme. Este moviment, nascut 
amb el Romanticisme, es manifestà a través de les arts plàstiques i de la 
literatura i, com era d’esperar, també abastaria la música i el ball popu-
lars. Procedia, però, d’un interès de les classes privilegiades envers el poble 
d’una manera idealitzada, més que d’una visió etnogràfica. S’exaltaven les 
virtuts d’una ruralia que es presentava com a depositària d’unes essències 
culturals genuïnes, vistes com a inalterables. En este sentit, es crea tot un 
imaginari de la «cultura popular», que esdevé objecte d’estudi i de potenci-
ació, el qual serà la base del folklorisme.9 En este context, l’objectiu era de 
perllongar la vida d’aquelles manifestacions populars que estaven en perill 
d’extinció a fi de convertir-les en peces de museu descontextualitzades de 
la realitat.

El ball pren un nou format: esdevé un objecte d’espectacle i deixa de ser un 
acte lúdic i espontani, i a més adopta valors estètics i una càrrega identitària. 
Es bastix, llavors, la frontera entre els artistes i els espectadors, situats en 
espais diferents i amb uns rols específics. 

Concretament, si ens referim a la jota, va ser a Aragó on esta manifestació 
popular va esdevenir un element identitari important al darrer terç del segle 
xix. En este mateix sentit, coetàniament a Catalunya, la Renaixença re-
forçava altres expressions populars «que eren presentades com a relíquies 
intangibles de la tradició popular i manifestacions primordials de l’ànima 

9	  Vegeu Prats (1988) i Martí (1995).

catalana» (Prats 1988, 198), procedents sobretot de la Catalunya Vella. 
Conseqüentment, «La jota quedava fora d’aquests contorns. Era una mane-
ra de ballar viva i alegre, que no s’avenia gaire bé amb aquest estereotip de 
català assenyat i laboriós. [...] Però sobretot la jota era sospitosa de no ser 
genuïnament catalana» (Costa 2011, 59).

La creació del Certamen Oficial de Jota Aragonesa (1886) a Saragossa és 
una bona prova d’este procés d’exaltació del gènere. En estos actes anu-
als participaven rondalles, que seran també conegudes com a cuadros de 
jota. En este context la rondalla apareix en una versió reelaborada de cara a 
l’espectacle i a la competició, on el cantador tenia una especial rellevància. 
Els balladors esdevenien un element secundari, si més no, en la primera 
època. Com diu Andrés Cester (1986, 53):10

Se incluía algún cantador y, posteriormente una pareja 
de baile (que, por cierto, nunca se presentaban como lo 
hacen las de ahora, parejas buscadas y ensayadas, sino que 
bailaban accidentalmente, sin preparación ni ensayo previo.

Este format folkloritzant de la rondalla va arrelar també a les Terres de 
l’Ebre a la primeria del segle xx, especialment a l’àrea de Tortosa, on també 
es documenta l’actuació de quadros de ball valencians (equivalents locals 
d’estes rondalles semiprofessionals).11 Serà el cant l’element principal i el 
més reconegut dins de les rondalles: els cantadors esdevindran figures. Sens 
dubte, el veïnatge geogràfic amb Aragó va fer de detonant en la revalorit-
zació d’un gènere que era ben vigent en la cultura popular. Tanmateix, en 
este primer estadi de folklorització, la jota en mans d’estos «balladors de 
concursos» encara no mostra signes d’academització i, per tant, no s’havia 
vist afectada per les transformacions coreogràfiques que es documenten uns 
anys després. 

Progressivament, però, hi haurà un interés per ressaltar la part coreogrà-
fica. El paper ornamental dels balladors tindrà major rellevància. Aparei-
xeran els «Concursos de baile de jota», així com festivals i homenatges de 
caire folklòric que tingueren lloc a l’estadi de Tortosa entre 1940 i 1970. En 
conseqüència, els balladors i els músics es professionalitzen i es potencien 
els aspectes tècnics i estètics. El ball esdevé una representació escènica. 
Apareix llavors l’etiqueta al estilo del país, referida a este format. La in-
dumentària «típica» esdevé en aquest context un requisit obligat. El ball 
és entés per a ser interpretat per una parella que s’havia de lluir amb un 

10	  Amprem la cita de Rubio (2008, 57).
11	  Fora bo d’estudiar en profunditat la permeabilitat d’elements i trets culturals valencians 

que històricament ha hagut en esta zona de Catalunya. En són un exemple, els vestits de 
llauradora valenciana amb què arribaren a abillar-se les tortosines en les festes de carrer, la 
profusió de bandes de música, l’existència de cançons tradicionals comunes... 

https://youtu.be/6YG0YSAsBeE
https://youtu.be/6YG0YSAsBeE
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muntatge coreogràfic, i ja no és una expressió natural i espontània sinó que 
està predeterminat. Es creen o es reelaboren mudances de ball, que han 
de ser prèviament assajades amb la intenció que els balladors obtinguen 
premis i renom (d’aquí que popularment fossen coneguts com a balls de 
prèmits). Una de les innovacions estètiques més importants d’esta etapa 
és la inversió en l’estructura coreogràfica habitual del ball: les mudances 
pròpies de la part vocal es releguen a la part instrumental, mentre que les 
evolucions que tradicionalment havien estat pròpies de la part instrumental 
(o siga, el valsat i l’arrastrat) passen a realitzar-se a la part vocal. Sense 
dubte, en esta reestructuració va ser determinant la major importància del 
cant. Com explica Bargalló (1994, 50):

Després de cada cobla, els instruments reprenen la tonada 
a tota sonoritat; per tant, mentre els balladors dansen la 
tonada instrumental amb passos molt moguts i fent repicar 
els dits, i en començar la cobla cantada, redueixen la dansa 
al mínim de moviments, per tal que la veu pugui ser oïda 
pels espectadors.

Cal suposar que el format del cant versat afectaria el ball en el sentit que 
l’atenció es focalitza en el missatge de les cançons i no tant en les mudances 
dels balladors. Per altra banda, el tempo de la part cantada es feia més lent, 
condicionat pel caràcter d’improvisació que tenien les cançons. 

Durant la dictadura franquista aparegueren a tot Espanya els grups de Coros 
y Danzas de la Sección Femenina i del Frente de Juventudes, que perllon-
garen esta vessant estètica del ball. La seua influència es va vore reflectida 
en la creació d’una sèrie d’agrupacions a nivell local que convisqueren o 
absorviren formacions prèvies com esbarts dansaires a Catalunya, qua-
dros de ball al País Valencià i agrupacions a Mallorca12 o es nodriren dels 
seus músics, cantadors i balladors. Estos grups s’estructuraven de manera 
jeràrquica a través de diverses categories, segons criteris d’edat i sexe. Una 
de les característiques del funcionament era la necessitat de presentar-se a 
concursos de caràcter provincial, regional i nacional, en què s’exigia pre-
parar un repertori de balls representatius de cada «regió». És llavors quan 
es consolida el ball de la jota com a dansa folklòrica. Es difon el concepte 
de peces de repertori, identificables amb un gentilici o apel·latiu concret. 
Les agrupacions locals es nodriran de ballets dels seus territoris respectius. 
Les Terres de l’Ebre, però, aportaren escassos exemples de la tradició local, 
tot al contrari que a Mallorca i al País Valencià, on els grups predecessors 
esmentats ja havien encetat esta línia escènica. Es tractava de peces folklo-
ritzades, tretes del seu context originari. En coneixem alguns títols ebrencs, 

12	  Formacions semiprofessionals nascudes les dos primeres a final del segle xix, i les darreres 
en la tercera dècada del xx.

com ara «Lo capdeball» i la «Jota tortosina» de Tortosa, la «Jota fogueada» 
(sic) [foguejada] de Benissanet, la «Jota de Cherta» o les «Dansades de 
Bot». Quant al País Valencià, uns bons exemples serien: la «Jota redona de 
Carlet» o la «Jota de Castelló»; a Mallorca, la «Jota garrida» o la «Jota o 
mateixa des figueral».

En  els concursos de Coros y Danzas, a més, estes peces s’havien d’ajustar 
a una estricta normativa pel que fa a la durada. Així, per exemple, la versió 
escènica del ball de plaça de Tortosa,13 es presentava al públic de manera 
fragmentària. Les parts que el constituïen eren «lo capdeball», «la jota», «lo 
punxonet» i «lo bolero», que apareixen com si es tractessen de peces autò-
nomes i inconnexes. Pel que fa a la coreografia, es crearen peces de repertori 
en què les mundances es triaren i fixaren arbitràriament, amb l’interés de ser 
identificades clarament pels balladors. Així mateix, es potenciaren els val-
ors estètics a través de la posada en escena, la gestualització o la positura 
dels balladors. El caràcter artístic quedava subratllat amb l’exigència que els 
balladors s’abillessen amb «vestits regionals». Tot i que la intenció era la 
recuperació de les suposades danses populars, el resultat fou la manipulació 
i adulteració dels materials originals. Diversos factors influïren en aquest 
procés, com ara les deficiències a l’hora de recopilar i difondre fidelment els 
balls, o el marc competitiu en què es mostraven. Esta situació tingué un cert 
ressò en la premsa de l’època, en què diverses personalitats sensibles a la 
tradició denunciaren la falsificació que duia a terme la Sección Femenina. Per 
altra banda, el moviment dels esbarts dansaires, que era l’alternativa catalana 
al monopoli del folklore que representaven els Coros y Danzas, arribà molt 
en retard a les Terres de l’Ebre i no hi arrelà. Malauradament, la suposada 
salvaguarda del patrimoni coreogràfic a què també deien dedicar-se es feia 
igualment des de la vessant estètica.14 Tanmateix la jota no va tindre cabuda 
dins dels seus repertoris fins a una època més tardana (anys 80). 

L’aparició del Grupo Tortosino de Danzas Folklóricas, fundat el 1969, va 
consolidar la vessant estètica de la jota en el darrer terç del segle xx. Era 
hereu del Grupo de Coros y Danzas de Tortosa i va ser un referent de la 
dansa folklòrica a les Terres de l’Ebre al costat, tot i que en menor mesura, 
del Grup de Danses Catalònia, de Jesús. Ramon Balagué, director artístic 
del Grupo Tortosino de Danzas Folklóricas, justificava que la vessant in-
vestigadora havia legitimat la trajectòria de la formació: «En crear el grup, 
el meu objectiu es limitava a la recuperació de les nostres danses. [...] Les 
danses són el resultat de 30 anys de recerca, sempre a nivell d’informació 

13	  Era conegut popularment com a «Ball en dolçaina», «Ball del panoli» o «Ball de pagés». És 
curiosa esta darrera denominació (Vergés Pauli, 1991), coincident amb la tradició mallor-
quina, que evoca el conjunt de balls conservats per la pagesia.  

14	  Un dels primers treballs a parlar-ne és el de Roma (1991).



4746

oral, sempre a prop del poble».15 Tanmateix, és en la vessant artística on va 
destacar més. Els materials populars eren traduïts a un llenguatge escènic,16 
seguint una tendència que, en línies generals ja venia marcada per l’etapa 
anterior: l’espectacle com a via per a la divulgació. La trajectòria dilatada 
del grup va permetre una evolució cap a les noves tendències que anaven 
apareixent en el panorama de les agrupacions folklòriques a Catalunya. Po-
dem considerar que el Grupo Tortosino de Danzas Folklóricas fou creador 
d’un estil propi en la interpretació escènica de la dansa catalana, i arribà a 
assolir un gran nivell artístic fins a la seua desaparició. 

Segons el testimoni del folklorista reusenc Josep Bargalló, a partir d’unes 
afirmacions del cantador de jota lo Teixidó, ens descriu com era el panorama 
de la jota als anys 80-90, en què s’havia consolidat la vessant artística: 

Avui la jota la balla molt poca gent, i sols existixen uns 
grups de la Secció Femenina que la «ballen molt bé», però 
una mica arreglada i en pla d’exhibició, no interpretada per 
la gent del carrer en la seua joventut (Bargalló 1994, 194).

Este llenguatge artístic del Grup Tortosí de Danses Folklòriques atenyerà 
les màximes cotes en els anys 90 amb Carme Balagué, continuadora de 
l’obra de son pare. La seua figura esdevindrà clau en la formació de nous 
balladors en diverses agrupacions de dansa durant els darrers anys i el seu 
mestratge va possibilitar l’aparició de nous grups folklòrics al territori com 
ara, el Grup de Dansa Paracota, d’Amposta, on esdevingué un referent amb 
el seu segell personal.17 Tanmateix, la gran aportació de Carme Balagué va 
ser la proposta escènica del grup Saragatona, hereu de la labor del Grup 
Tortosí de Danses Folklòriques, i del qual ella va ser directora artística. De 
manera ben explícita, Balagué volia ressaltar la vessant artística del ball, 
que és adaptat al llenguatge de la dansa contemporània, després d’un procés 
clar d’innovació: «[Saragatona] innova amb els instruments musicals i, fins 
i tot en el vestuari, aconseguint una posada en escena amb arrels tradicio-
nals, però adaptada als nous corrents escenogràfics».18 La intenció no era, 
per tant, la reproducció de les formes tradicionals sinó de reelaborar-les per 
a l’espectacle: «partint d’aquest material [precedent], el practiquem per tal 
d’intentar comprendre la seua dinàmica i prenem, com a futur immediat, 

15	  Informació inclosa i extreta del vídeo Danses tortosines, Grup Tortosí de Danses Folklòri-
ques, 1993.

16	  En són una mostra, les creacions coreogràfiques de jotes i de Lo Capdeball enregistrades 
per este grup en el vídeo Danses Tortosines.

17	  Són mostres del seu estil característic de dansa escènica, per exemple, l’autoria de diverses 
coreografies, l’estilització dels moviments corporals o la didàctica. 

18	  Saragatona. Grup de Música i Dansa Tradicional: http://usuaris.tinet.cat/aismael/saragato-
na [Última consulta, 12/1/2017].

superar aquest estadi».19 Hi ha una clara voluntat de superar el continuis-
me i apostar per altres vies més arrelades a la contemporaneïtat: «la dansa 
anava evolucionant des del vessant tradicional cap al modern, igual que el 
vestuari, respectant el llegat tradicional, reinterpretant i transformant els 
moviments».20 Així mateix s’entreveu en el Grup un tímid intent de trencar 
amb la rigidesa dels cànons escènics. En algun moment es produeix l’atan-
sament al públic, en el fet que els ballarins davallessen del seu marc d’actu-
ació (l’escenari). Això és una mostra de la integració de diferents reflexions 
que llavors començaven a aflorar en l’àmbit dels esbarts dansaires. 

Amb el moviment reivindicatiu contra el Pla Hidrològic Nacional, a finals 
del segle xx i primeria del xxi, es produirà un fenomen de reforçament de 
la identitat de les Terres de l’Ebre, que va anar acompanyat de la revalo-
rització de les formes d’expressió cultural local, entre les quals hi havia la 
jota. En este context destacà la figura del grup folk Quico el Célio, el Noi i 
el Mut de Ferreries, centrat bàsicament en el reversionatge del cant tradici-
onal. Des de llavors, esta sensibilització cap a les tradicions locals comportà 
que hi hagués un interés molt evident pel món de les rondalles i els versa-
dors de l’última generació (com ara, lo Canalero o lo Teixidó). De resultes 
d’esta revifalla, també apareixerà, paral·lelament, una preocupació pel ball, 
ara entés d’una nova manera en què s’ha volgut tornar al concepte del ball 
com una expressió oberta i lúdica, i no tant com un espectacle.

 El panorama actual. Perspectives de repopularització de la jota

Hem vist que la pràctica de la jota com a ball popular a les Terres de l’Ebre 
començarà a minvar en el primer terç del segle xx, de la mateixa manera 
que en una etapa anterior ho havien fet altres gèneres de ball solt, com la se-
guidilla, el bolero i el fandango. Una de les causes va ser la irrupció de nous 
gustos i costums, lligats amb un canvi social. Els jóvens s’identifiquen amb 
unes noves músiques i una nova manera d’entendre el ball (triomfà el ball 
agarrat). Com a reacció d’este procés de desaparició nasqué un moviment 
de folklorització que es va consolidar durant el segle xx: la vessant artística 
de la jota. Cap als anys 40-50 s’havia consumat el trencament en la seua 
transmissió generacional a les Terres de l’Ebre i, de fet, sortosament, només 
a la part de Llevant de Mallorca i al Nord de País Valencià s’ha mantingut 
fins a l’actualitat.

No és fins a la primeria del segle xxi quan a les Terres de l’Ebre s’han 
proposat iniciatives de mudar el format en què es presentava el ball com 
un espectacle. Hi ha un interés pel reviscolament de la seua funció lúdica 
com a expressió oberta i participativa. Sense dubte, el redescobriment de 

19	  Vid. nota anterior.
20	  Saragatona (2014, 49).

http://usuaris.tinet.cat/aismael/saragatona
http://usuaris.tinet.cat/aismael/saragatona
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la jota improvisada ha degut influir molt en esta inclinació devers les ma-
nifestacions de caire popular.Vivim una època en què s’han reivindicat les 
manifestacions locals, amb una dimensió identitària que vol fer front a la 
globalització. La jota entesa com a ball de plaça (sota diverses denomina-
cions) torna a ser una expressió viva (o revitalitzada) i un element destacat 
de les festes majors i altres celebracions festives (festes de quintos, Sant 
Antoni, diades, romeries i aplecs) al sud de Catalunya. I és evident que la 
jota, com a ball o com a cant, s’ha convertit en un referent de la identitat 
ebrenca durant els darrers anys. 

Arreu del territori han proliferat una sèrie d’entitats dedicades a la difusió 
de la jota que alhora fan la funció de grups folklòrics. El seu objectiu és la 
reivindicació d’este ball a través d’aplecs, com ara la «Festa de la Jota» a la 
Ribera de l’Ebre o les «trobades» de grups de jota, que tenen lloc habitual-
ment al Baix Ebre, al Montsià i a la Terra Alta. Tot i el nou esperit apertu-
rista d’estes celebracions es fa evident encara el component d’exhibició. Al 
capdavall vénen a ser escenificacions de les suposades variants locals de la 
jota, on encara persisteixen certs elements estètics, com ara, la vestimenta 
(vestits regionals, mocadors lligats a la cintura).

D’altra banda, hi ha diverses propostes que s’han preocupat del ball de la 
jota, en el sentit de manifestació expressament espontània, oberta i acíclica, 
que han fructificat darrerament. Una entitat pionera va ser «La jota a la 
plaça», nascuda al si del Casal Panxampla de Tortosa. Posterioment s’hi 
han afegit iniciatives com les «Ballades al Mercat», promoguda pel Grup de 
Dansa Paracota a Amposta, o les de l’associació Lo Fardell Patxetí, a la Ri-
bera d’Ebre. Llegim-ho en paraules dels representants de les dos primeres:

la nostra percepció [de la jota] [...] era que, tot i que 
socialment era àmpliament reconeguda, la teníem situada i 
ubicada bàsicament com a espectacle [...]. La nostra finalitat 
és aconseguir que la jota puga ser present de manera activa 
i participativa en qualsevol festa, ball o concert, que la 
puguem tornar a ballar amb naturalitat i facilitat [...], que 
siga popular perquè la gent l’hem feta nostra de nou... 
(Baiges 2014, 48).

Paracota funciona com un espai de trobada on [es] brinda la 
possibilitat d’aprendre i practicar la jota durant tot l’any. A 
la vegada, des de la participació, la difusió i l’organització 
de trobades, ballades populars, tallers i cursos, Paracota 
s’agrupa a[mb] altres col·lectius que mantenen vives les 
músiques i les danses del territori (Miralles 2014, 39).

Totes estes associacions promouen espais de trobada en què s’aposta  pel 
ressorgiment de la participació activa dels balladors sense un ànim d’exhi-
bició. D’aquí que ja no hi tinguen cabuda les vestimentes folklòriques. És 

manifesta la voluntat de recuperar la plaça per al ball.21 
Dins d’esta mateixa línia aperturista darrerament han aparegut noves pro-
postes, com ara els bureos, promoguts per l’associació Espai de So. Es trac-
ta d’una iniciativa que reformula les pràctiques tradicionals en el marc de 
la modernitat adoptant noves funcionalitats. Este és el cas de les músiques i 
balls de les rondalles de corda, que semblaven condemnats a la desaparició.  
És un context lúdic, centrat sovint en un àpat popular, que atorga un rol de 
participació activa als assistents. El repertori s’amplia amb la recuperació 
d’altres gèneres de ball, a banda de la jota, que havien estat vigents en la 
tradició popular: fandango, seguidilla, bolero, balls «agarrats»...22

Al costat d’este impuls per la popularització del gènere ha hagut un interés 
per la formació. Hem d’esmentar la creació d’escoles al llarg del territori 
en què s’oferixen activitats relacionades amb l’ensenyament d’instruments, 
cants i balls. Ens referim a l’Aula de la Terra (en origen, l’Aula de Música 
Tradicional i Popular —AMTP— vinculada al Departament de Cultura de 
la Generalitat de Catalunya) i a Lo Planter, a Tortosa, així com al Jota-
Campus amb seu al Poblenou del Delta (Montsià). En este àmbit, cal des-
tacar els projectes «Escola de Música Tradicional Ebrenca Lo Canalero», 
de Roquetes (Baix Ebre), i «Ebrefolk. Campus de Música i Balls Populars 
de les Terres de l’Ebre, Matarranya i Nord Valencià», de Móra d’Ebre (Ri-
bera d’Ebre). Estan coordinats per l’associació Espai de So, de Tortosa. La 
característica principal d’estes dos iniciatives també és la formació dels 
alumnes, però feta a partir del coneixement ampli i profund de la tradició. 
És esta una via que considerem necessària per tal d’entendre la jota en la 
seua màxima diversitat i perquè puga desenvolupar-se en qualsevol àmbit 
d’expressió.

Com a conclusió, pensem que el panorama actual, pel que fa a la popularit-
zació del ball és, més aïnes, positiu, ja que s’albiren nous horitzons des de 
diferents òptiques. Tot plegat, qualsevol de les propostes i projectes esmen-
tats són exemples de l’evident interés per la restauració i l’actualització de 
la música i el ball en un context festiu, com a expressió espontània i oberta 
a la participació, que vol trencar la barrera que hi havia entre els actors i els 
espectadors en la concepció del ball com a espectacle folklòric. Ens trobem 
en un procés de ruptura amb l’etapa folkloritzant anterior: casos semblants 
han tingut lloc contemporàniament en el nostre àmbit cultural. És el cas, per 
exemple, del fenomen de les ballades a Mallorca, des dels anys 80, i dels 
bureos (ara amb caràcter públic)23 i aplecs de sonadors (o rondes, ronda-

21	  Imitant així el model de l’associació Clavellinera, de Falset (Priorat).
22	  Es pretén redreçar també el tipus de formacions instrumentals documentats en la tradició, 

abans de la generalització de la rondalla mixta (corda i vent), que ha esdevingut paradigma 
de la jota versada. En este sentit, la Rondalla dels Ports, recentment creada, representa l’es-
perit de les antigues rondalles o músiques de corda.

23	  Festes de caràcter privat (amb familiars, amics, veïns) organitzades en masos, que solien 



5150

lles) que proliferen al País Valencià i al Maestrat aragonés més recentment. 
L’associacionisme pot esdevenir el motor de canvi que genere estes activi-
tats de cara a l’assumpció d’una nova manera d’entendre la música i el ball 
populars en el segle xxi.

  
Conclusions dels paral·lelismes entre Mallorca i el País Valencià.

celebrar-se amb motiu d’esdeveniments com la matança del porc, final de les collites, etc., 
en Terres del Sénia i del massís del Port fins a mitjans del segle passat. A la comarca de 
l’Alcalatén, al País Valencià, no han deixat mai de celebrar-se.
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https://www.youtube.com/watch?v=bOwK9hhinK8
https://www.youtube.com/watch?v=bOwK9hhinK8
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La festa dels Darrers Dies avui a Mallorca, 
ses ximbombades

Antoni Lliteres Pastor

11 de novembre de 2016

Presentació d’Antoni Lliteres.

1. Introducció

La informació que es presenta a continuació és la síntesi d’una feina de 
camp iniciada l’any 2011 sobre la festa dels Darrers Dies arreu de tot Ma-
llorca, per cristal·litzar l’any 2013 en l’homònim treball de final de carrera 
al Conservatori Superior de Música de les Illes Balears, sota la tutoria de 
Xavier Carbonell. Per a l’exposició en el cicle Patrimoni musical III els 
continguts estan redactats de forma esquemàtica, així com foren explicats 
durant la ponència.

https://youtu.be/narxRh0JZZs
https://youtu.be/narxRh0JZZs
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2. Exposició

a) Contextualització

-- Què entenem per carnaval?
Període temporal previ a la quaresma (abstinència), representat en 
una festa de salutació a la primavera en què es dona total llibertat 
a qualsevol pulsió o temptació a tots els nivells (crítica, inversió, 
disfressa, bromes, menjar, beure, música, ball, sexe, etc.), cercant 
sempre el trencament de la rutina quotidiana. 

-- Com s’entén a Mallorca?
S’estén des del dilluns de St. Antoni Abat (18 de gener) fins al 
darrer dia o dimarts de carnaval, jorn anterior al dimecres de cen-
dra (inici de la quaresma). Popularment aquest lapse temporal és 
denominat Darrers Dies, en què hom pot menjar carn i fer els ex-
cessos propis de la temporada. 

-- Com ha evolucionat?
Les dictadures, els mitjans audiovisuals i el turisme han condi-
cionat en general la seva celebració a l’illa. Per tot arreu la festa 
ha minvat o degenerat (p. e.: Marratxí) i, en concret (segons cada 
indret), s’ha desenvolupat de forma desigual. 

-- Què és una ximbombada?
Festa col·lectiva pròpia dels Darrers Dies que té lloc en un am-
bient públic o privat (sobretot). La ximbomba n’és l’instrument 
rei i necessari. Els sonadors i sonadores s’asseuen fent rotlana i 
canten les cançons (per tots conegudes) amb l’acompanyament de 
la ximbomba. A més, també se sonen altres instruments artesanals 
com els xerracs o els ferreguins. Sempre inclouen una menjada i 
s’hi consumeixen begudes espirituoses. La gent acostuma a anar 
disfressada, per tal de fer més bulla, com ja diu la cançó:

Els Darrers Dies fan bulla,
també colque desflessat.
Si em voleu voure enfadat:
m’han casada na Revulla.

Exemple recull videogràfic I.

b) Naixement de la idea

N’Antoni Lliteres va néixer a Artà dia 21 de novembre de 1982 en una 
família arrelada al poble i amb un contacte molt present envers la cultura 
popular, sobretot gràcies a la seva padrina Margalida Montseriva i les ties 
Vives. A més, al poble ja s’havien reconegut històricament algunes perso-
nes molt rellevants en aquest camp, com l’amo en Jaume Butler, del qual 
(gràcies als enregistraments d’en Biel Tous) s’edità el CD titulat No em can-
saria mai de cantar damunt una era, o l’amo en Jaume de sa Calobra, gran 
cantador, que arribà als 106 anys de vida (gairebé als 107) amb un bagatge 
valuosíssim de cançons populars, tant de feina com de festa. 

En aquest marc, no s’han d’oblidar els ximbombers que durant el segle xx, 
en temps de dictadura, repressió i mitjans de comunicació de masses, man-
tingueren ben viva la flama i tradició de les ximbombades, sovint en un 
ambient particular, amb qualque petita actuació en places o fires a les quals 
eren convidats a sonar, però que tanmateix no mostraven l’essència i auten-
ticitat d’aquesta manifestació musical. 

En el cas de n’Antoni, assistí per primera vegada a una ximbombada els 
Darrers Dies de l’any 2009 i en quedà pres. La catarsi que experimentà el 
motivà a voler saber i gaudir més d’aquesta excepcional celebració, amb tot 
allò que l’envolta. Finalment, tingué l’oportunitat de transmetre aquesta in-
formació en el treball de final de carrera presentat al Conservatori Superior 
de Música de les Illes Balears, sota la tutoria del gran musicòleg i composi-
tor Xavier Carbonell, pel qual obtingué matrícula d’honor. 

De totes maneres, el treball només recull una petita mostra del que existeix 
i viu encara durant la celebració popular de la festa dels Darrers Dies avui 
a Mallorca, ja que el gruix d’aquesta informació roman atresorada en la 
memòria i gaudi de molts mallorquins i mallorquines.

https://youtu.be/CsxDSVRV40s
https://youtu.be/CsxDSVRV40s
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c) Objectiu i hipòtesi inicial (plantejats l’any 2011)

Objectiu: esbrinar quina és la presència de la música, i celebració popular 
en general, que encara perdura en les festes de carnaval arreu de l’illa de 
Mallorca, fent especial incís en les ximbombades. 

Hipòtesi inicial: a Mallorca tan sols es conserva la celebració popular dels 
Darrers Dies a la comarca de Llevant. 

d) El transcórrer de la feina

A l’hora d’investigar sobre la qüestió es descobrí que la bibliografia referent 
a la temàtica dels Darrers Dies i/o a les ximbombades era molt minsa, gaire-
bé inexistent. Així com de la celebració de la festa de Sant Antoni Abat s’han 
escrit molts llibres, el carnaval sembla que històricament s’havia oblidat. 
Les principals publicacions a les quals es pogué recórrer són: El Carnaval 
a Mallorca, de la Dra. Caterina Valriu Llinàs, i el Cançoner dels Darrers 
Dies, de Jaume Cabrer Fito. A més, hi ha alguns CD editats, com seria el 
cas de Sa ximbomba encara sona, fet a Sant Llorenç des Cardassar. Per 
aquest motiu es va recórrer a les fonts orals per construir una imatge força 
acurada del que ha estat aquesta festa durant el segle xx i del que en queda 
avui dia. Així doncs, el procediment d’actuació es basà en les entrevistes 
realitzades arreu de tota l’illa de Mallorca, a tots els 53 municipis que hi ha, 
a més d’estudiar en detall petits pobles o llogarets on es manifestava aquesta 
festa. Per això, es dibuixà un mapa de geografia humana de l’illa, protago-
nitzat per «personatges estendard». Aquestes persones foren batejades així 
perquè són presents al llarg del territori i acumulen gran quantitat de sabers, 
duen a terme un variat ventall d’activitats i esdevenen una font d’informació 
valuosíssima. Acostumen a ser-hi, a cada poble, i a vegades costa contactar 
amb elles, però quan s’aconsegueix es comprova la seva amabilitat, intel·
ligència, estima vers la cultura, i sobretot bon cor. No es faciliten noms per 
tal de preservar la intimitat d’aquestes persones, les quals no han autoritzat 
que la seva identitat pugui ésser desvelada en documents públics.

Exemple recull videogràfic II.

Conclusions

Hipòtesi inicial: es confirma que al Llevant de Mallorca se serva la tradi-
ció de celebrar ximbombades. Concretament als pobles d’Artà, Capdepera, 
Manacor, Santanyí, Sant Llorenç i Son Servera. A Felanitx i Vilafranca no 
s’ha pogut comprovar que hi hagi celebració, però molts indicis i testimonis 
evidencien que en queden vestigis i la tradició és fàcilment recuperable.

Valoració personal: el treball i la investigació cobren valor per la minsa 
informació que hi ha sobre aquest tema, i permeten prendre consciència 
de la situació present i actuar en conseqüència, sobretot les persones que 
estimam allò que som, la cultura popular, per tal de mantenir-la ben viva 
i fresca, gràcies a la celebració de ximbombades a ca nostra i de fer molta 
de feina a les escoles, ensenyant-ne les cançons, balls i com fer i sonar una 
ximbomba. A més, el suport institucional esdevé cabdal.

Ximbombeta jo vuldria
demanar una cosa noble
que si un dia me muria
tornar néixer en aquest poble.

Mostra de ximbombada en directe.

https://youtu.be/CtAnCHNSBEs
https://youtu.be/6sKdcWZ6ldk
https://youtu.be/CtAnCHNSBEs
https://youtu.be/6sKdcWZ6ldk
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Romanços d’amor i de mort

Miquel Sbert i Garau1

amb la coral Actors&Friends

Presentació de Miquel Sbert i Garau amb la coral Actors&Friends.

1	  El text que segueix són les notes esquemàtiques no sistematitzades que faig servir, a partir 
de les quals la conferència pren forma, i deixa un marge ampli a la improvisació. En cap cas 
pretén ser un escrit formal, però pens que, com a guió-recordatori de l’exposició, pot tenir 
alguna utilitat per als lectors.

https://youtu.be/dgSHC90g8AY
https://youtu.be/dgSHC90g8AY
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Sobre joglars

Paul Zumthor (1987)2 escrivia que allà entre els segles xi-xiii la gent feia 
servir derivats del verb llatí joculare (de jocus: ‘joc’): jongleor i jongleur 
en francès, juglar en espanyol, jogral en gallec, giullare o gicolare en italià, 
jugelere o jogler en anglès, gengler en alemany, gokelare en holandès, jo-
glar en occità i català per designar aquelles persones que, descendents dels 
skops anglosaxons, datats el segle iv o dels mimus, scurra o histrio de la 
Roma del Baix Imperi, anaven per les viles tot cantant i contant històries de 
cavallers i de guerres, de catàstrofes, d’amors i desamors... Zumthor expli-
cava la natura d’intèrprets de composicions musicades que cantaven arreu 
amb acompanyament de diferents instruments musicals. Els definia com a 
portadors de la veu poètica, units en la seva diversitat per un tret comú: la 
vocació de facilitar la naturalesa del plaer al públic en una representació 
feta espectacle. 

L’ofici de «joglar» era «alegrar la gent», com consta a les Leges Palatianae 
de Jaume III (1337); a De Mimus seu Ioculatoribus dictamina que:

[...] en les cases dels prínceps hi pot haver lícitament 
mims i joglars. Puix el seu ofici dóna aquella alegria 
[Illorum officium tribuit laetitiam] que els prínceps deuen 
desitjar moltíssim i deuen mantenir honestament, a fi que, 
mitjançant aquella, allunyen la tristesa i mal humor, i en tot 
es mostren amables.

Ramon Llull els havia dedicat molta atenció, per exemple, al Llibre de con-
templació en Déu (aprox. 1272 a Ciutat de Mallorca) els fa protagonistes 
del capítol 118 ―els tracta juntament amb els trobadors i fins i tot, com era i 
seria freqüent, els confon. Llull afirma que la joglaria ―la poesia― nasqué 
per lloar Déu, però que es transformava cada dia més en exaltació de la lu-
xúria i de les vanitats del món, i oposa el joglar mundà «que canten e ballen 
e troben verses e cançons e danses e balades» al joglar diví ―que canta les 
glòries de Déu. És dur Ramon Llull amb els joglars mundans―:

Los joglars veem, Sènyer, que de nit van sonant los 
estruments per les places e per les carreres, per tal que 
moven lo coratge de les fembres a puteria e que facen falsia 
e traïció a lurs marits... Los malvats joglars veem, Sènyer, 
ésser maldígols e malmescladors enfre un príncep e altre 
[...]; e per la mala fama que sembren los joglars, e per l’odi 

2	  Paul Zumthor (1987), La Lettre et la Voix, París, Seuil. [Isabel Paraíso (trad.) 
(1989), La letra y la voz, Madrid, Cátedra]

e la mala volentat que engenren enfre.ls alts barons, per ço 
veem destruir emperis e regants, e comdats e terres, viles e 
castells [...].

Exagera el poder de la poesia Llull, però ell, trobador penedit, els ataca molt 
cruelment. Però, així mateix, desitja una joglaria bona i cristiana:

Voldria veer, Sènyer, joglars qui anassen per les places e per 
les corts dels prínceps e dels alts barons, e que anassen dient 
la proprietat qui és en los moviments en les dues entencions, 
e la proprietat e la natura qui és en los cinc senys corporals e 
los cinc esprirituals, e que dixessen totes les proprietats qui 
són en les cinc potències de l’ànima.

I en fa l’elogi:

Los joglars, Sènyer, per art e per subtilea que han, saben 
concordar la nota e·l ball e les voltes e·ls lais que fan en los 
estruments, ab la nota que imaginen en lo cor.

Antoni Serrà afirma que:3 

Entre ells [els joglars] n’hi havia que, a més d’intèrprets, 
eren autors o, si es vol, poetes orals; però aquesta darrera 
activitat no era la que els feia joglars. A més, el joglar, a 
diferència del poeta oral no solia ser analfabet. Hi havia 
encara altres cantants i recitadors ambulants, com els cecs 
mendicants, que havien existit des de temps molt remots, 
arreu del món, i que també eren uns autèntics professionals, 
que, a més de cantar cançons alienes, sobretot de caràcter 
narratiu, foren, a partir del segle xvi i fins al començament 
del segle xx, venedors ambulants de fulls i plecs solts.

El cant del poble, esdevingut balada («A la ciutat de Nàpols | hi ha una 
presó, | la vida mia...»), transità pels mons de l’aventura («Estau atents, 
germans meus, | que un romanç us vull contar»), de l’amor («Si tu te fas la 
lluna, la lluna del cel gran...»), de la tendresa, de la melangia, de l’alegria, 
del dolor i la tristor («De Santanyí vaig partir | amb una fosca resolta | i pel 
camí em varen dir | —Andreu, na Roseta és morta...»), de la festa, però tam-
bé de la vida quotidiana, tan senzilla i tan planera o tan complicada («Tenc 

3	  Antoni Serrà Campins (2012), Set estudis de literatura oral, Palma, Lleonard Munta-
ner.
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una fia a Ciutat | que duu botons i arracades; | m’entrega bones mesades; | 
no sé com s’ho ha guanyat...»).

Sorgits de la tradició epicolírica medieval, traspassant les fronteres entre 
països, els intèrprets —joglars, recitadors i cantadors professionals, poetes 
orals...— eren sovint rodamons que espargien les seves cançons per camins 
i places, i la gent, la gent senzilla del poble, se les feia seves (les cançons) i 
passaven a engrandir el patrimoni immaterial (en deim avui) del poble. Ací 
i allí els camperols i els menestrals (i també el senyoriu, potser en veu més 
baixa i més d’amagat) les aprenien i les cantaven. 

Amb el temps, nous joglars i artistes de la cançó, ara nostrats, les passeja-
ven per tota la geografia de la llengua catalana (de França, p. e., arriba la 
nova que «El rei n’ha fetes fer crides, vivo l’amor! | que crides n’ha fetes 
fer, que vivo l’aronger!...» i també, per Catalunya i per les nostres Illes hom 
cantava i canta les desgràcies descrites a la cançó francesa La Pernette i 
que ens recorden la tragèdia dels vint-i-nou presos de la presó napolitana).

Carme Oriol4 des de l’etnopoètica situa el romanç com a gènere integrat a 
la «cançó llarga narrativa» (p. 103):

[és] una tirallonga de versos, normalment monorims i 
mètricament uniforme, que narren determinats fets. La 
cançó llarga té un argument narratiu a diferència de la cançó 
curta que és un gènere eminentment líric.

Dins el gènere de la cançó narrativa cal distingir el romanço (també conegut 
amb el nom de balada al Principat de Catalunya i trobo a les Illes Balears 
el glosat i la codolada.5

El romanço està format per versos amb cesura central i, per tant, amb dos 
hemistiquis, i té rima assonant.

F. de B. Moll (CPM IV/XXX, pàssim) caracteritza el romanç segons dues 
dimensions diferents que es complementen: l’aspecte formal (coincident 
amb Oriol) i l’aspecte historicogeogràfic: la seva integració mediterrània, 
nord-europea i continental.

4	  Carme Oriol i Carazo (2002), Introducció a l’etnopoètica. Teoria i formes del folklo-
re en la cultura catalana, Valls, Cossetània Edicions.

5	  Francesc de Borja Moll (1983), «Introducció», a Rafel Ginard i Bauçà, Cançoner 
popular de Mallorca, volum IV, Mallorca, Editorial Moll.

El romancer català té una personalitat accentuada (Massot op. cit.) en l’àm-
bit del romancer europeu perquè, de fet, Catalunya és el pont entre la fe-
minitat del romancer francès i la força expressiva del romancer castellà. La 
influència francesa es desenvoluparia entre els segles xiv i xv i la castellana 
es duria a terme a partir del segle xvi, cosa que qüestionà Menéndez Pidal 
i sembla plausible, vista l’aportació d’Olesa citada. L’existència de nom-
brosos castellanismes i de la part castellana del romancer serien una prova 
irrefutable de la intensitat de la influència castellana en les balades balears.
Històricament el primer romanç en llengua catalana —tot i que ple de «ca-
talanades», o sigui paraules i frases en castellà (o en el que avui es diria 
col·loquialment castellorquín)— el va transcriure en uns apunts escolars 
un estudiant mallorquí a Itàlia, a l’entorn del 1421: La dama i el pastor. 
Molt després, l’erudit Josep M. Quadrado (Poetas mallorquines), el 1841, 
publicà Don Joan i don Ramon. A finals del segle xix el patriarca Marià 
Aguiló, en el Romancer popular de la terra catalana (1893), posà el fo-
nament d’una llarga sèrie d’investigacions posteriors, aglutinades algunes 
al si de l’Obra del Cançoner Popular de Catalunya (amb aportacions com 
les de Baltasar Samper i altres) i continuà amb la tasca de folkloristes tan 
emblemàtics com Rafel Ginard, Andreu Ferrer, Massot i Planes a Mallorca 
o Isidor Macabich a Eivissa o Francesc Camps i Mercadal a Menorca. 

Sembla que els primers romanços pròpiament catalans, sense influències 
temàtiques foranes, documentats són La donzella i El comte Arnau (anos-
trat a Mallorca com el comte Mal, literaturització del tenebrós marquès de 
Formiguera).

Quant als temes del romancer català i balear, Massot els sintetitza:
-- En fets històrics o anecdòtics.
-- En experiències amoroses felices o desgraciades (brutals, delicades o 

astutes): ací situaríem els nostres d’avui.
-- En històries de lladres.
-- En tragèdies individuals i col·lectives.

Moll (op. cit.), seguint Pidal, proposa una classificació més matisada: de 
captius, d’amor fidel, d’amor desgraciat (A la ciutat de Nàpols), d’esposa 
dissortada, d’adulteri castigat, de raptes i forçadors, de diverses aventures 
amoroses, d’astúcies, de romanços lírics (Cançó de les transformacions), 
de romanços religiosos.
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Sobre joglars.

Notes i apunts sobre alguns romanços

Romanços d’amor i de mort.

Melodia i refrany: melodies diferents a cada poble. Refrany (La vida mia, la 
vida amor) amb la finalitat de trencar la monotonia de la rima.

Sobre amor i mort: Eros i Tànatos (amor: desig, luxúria, espiritualitat líri-
ca...; mort: separació, absència...).

Cançó de les transformacions

Massot (op. cit.): romanç líric. De temàtica i faiçó «típicament francesa». 
Relació amb «certs idil·lis grecs».

Albert Hauf:6 autèntica «antologia de símbols i motius molt freqüents en la 
poesia i el folklore».

Versions: Itàlia, França, Suïssa, Canadà, Romania, Gran Bretanya, Ale-
manya, països eslaus. Poca tradició castellana: Conde Lino i romancer ju-
deoespanyol (Moll i Cardell). Reelaboració culta de Mistral (1830-1914 / 
Nobel, 1904).

Els símbols brollen entorn de la senzillesa d’una idea 
eix, tan essencial que sense ella no podríem concebre la 
humanitat: la inajornable i perpètua busca del femení, el 
seu atractiu quasi còsmic, la irrevocable força del desig.6

Els diàlegs «més que la intensitat del seu amor, pareixen mesurar la seva 
agilitat mental» (p. 325).6

Els símbols (p. 329):6 au/caçador; llebre/caçador (animal/caçar); peix/pes-
car; flor/collir; insecte/estrella/núvol; vestits/esbarzer, estripar; monja/fra-
re... Mai no acabar...
 
El folklore de la transformació sintetitza diverses funcions del recurs màgic 
de la «transformació» amb les finalitats de: 

1.	 Seduir la dona desitjada (Ovidi: Pel i Tetis): lleó, serp, pop, ocell, 
arbre, tigre. 

2.	 Escapar a la persecució d’un enemic ―mitologia gal·lesa; ronda-
lles— (p. 331). 

3.	 Demostrar el poder d’un mag o enfrontar-se a un altre (Bíblia: 
vara d’Aaron; moltes rondalles mallorquines).

Cardell:7
Ovidi: metamorfosis = canvi, transformació. Nereu (el Vell del Mar): lleó, 
dragó, panera, senglar, aigua líquida, arbre espès...

Rondalles: En Joanet de sa gerra, La flor romanial, Es poal florit, Es pou de 
sa lluna, L’amor de les tres taronges, Es jai de sa lluna, Es castell d’iràs i 
no tornaràs, Sa coeta de na Marieta, El príncep-corb, Es reim del rei moro 
amb set pams de morro, Es murterar del rei de França, Es ca negre sense 
nas...

6	 Albert Hauf, Pere Rosselló (cur.) (2010), Temes mallorquins, Palma, UIB, Institut 
d’Estudis Baleàrics; Barcelona, Publicacions de l’Abadia de Montserrat, p. 325.

7	  Sebastià Cardell i Tomàs (2007), Cançó de les transformacions, a Josep Sacarés 
(coord.), Miscel·lània d’homenatge a Mateu Montserrat i Pastor, Llucmajor, Edicions de 
pinte en ample. 

https://youtu.be/1HU5G_X8HNI
https://youtu.be/tR_8El6g4I0
https://youtu.be/tR_8El6g4I0
https://youtu.be/1HU5G_X8HNI
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Cardell transcriu fins a 16 versions de la cançó.

Cançó de les transformacions. 

A la ciutat de Nàpols

Extret d’Aportació a l’estudi del Romancer Balear, de Josep Massot i Mun-
taner (1964), Estudis Romànics, VII (p. 96-100). Aquest romanç el classifi-
ca dins la categoria: f) Amor desgraciat.

A la ciutat de Nàpols (Balears) 

Més coneguda com La presó de Lleida. Adaptació catalana de la cançó 
francesa La Pernette (Le prisonier de Nantes). Versió interessant del se-
gle xv: nord de Forez, Lió, conca del Roine, Mediterrània. Grup temàtic 
d’«amor entre presos i filles de carceller, comú a França. Amb La Pernette, 
afinitat de tema i identitat substancial:

—No ploras pas, Pernette, nos vos maridaron,
Vos donaron un prince o lo fi d’un barn,
Jo vuolh mon ami Piere, qu’est dedesn la prison.
—Tu n’auràs mie Piere, nos lo pendolaron!
—Se vospendolas Piere, pensdolas mei itot.
Au chemin de Sanit Jaque enteranos tos dos.
Couvrés Piere de roses e mei de milefolrs;
Los pelerins que passent en prendront quauque brot,
Diront: «Dio aye l’ame d’ous povres amoros!
L’un per l’amor de l’autre il sont morts tots los dos!

La cançó catalana (Doncieux) és una mescla de La Pernette i Les Prisonni-
ers sauvés par une chanson. A les Illes Balears, versió gairebé única amb 
petites addicions i supressions. N’han publicat versions Quadrado (Dia-
rio de Palma, 23/11/1853, després Aguiló, en data indeterminada), Milà 
i Fontanals (Romancerillo catalán, 1882), Revista Balear I (1872), Lluís 
Salvador (Die BaLearen II), Ginard Bauçà (El Heraldo de Cristo, 1953), 
Camps (inèdit), Ferrer (El Tresor dels avis, 1922) i Macabich (Romancer 
tradicional eivissenc, 1954).

Extret d’Introducció, de F. de B. Moll al volum IV del CPM, 1975

Moll el classifica com pertanyent a la categoria de romanços d’«amor des-
graciat». Explica relacions entre Els presoners de Nàpols (I-VI) i la versió 
molt coneguda a Catalunya com La presó de Lleida. En cita l’origen fran-
cès: La Pernette.

A més de les anteriors, una versió inèdita de la Dra. Kristin Müller de Beget 
(Pirineu). Refrany o tornada: «La vida mia | La vida mia, la vida amor». Pot 
resultar excessiva, per això es modifica.

Recerca a la xarxa

Probablement escrit durant la guerra dels Trenta Anys en què la Corona 
d’Aragó va posicionar-se com estat neutral. A causa de la guerra entre Felip 
IV (amb l’exèrcit de Castella) contra França, el monarca hispànic necessitava 
diners per finançar la guerra i pujà els imposts a tots els regnes de la Corona 
hispànica. Així el 1647 s’exigí a Nàpols el pagament d’un milió de ducats, la 
qual cosa va fer que els napolitans es revoltessin contra Madrid i cremassin 
els palaus dels recaptadors d’imposts (amb els recaptadors i les seves famí-
lies a dins). Nàpols no hagué de pagar el milió de ducats, però la revolta va 
ser sufocada a la força per la marina i tropes aragoneses i els revoltats foren 
tancats i executats, fet que respon a la hipòtesi de La presó de Nàpols.

Durant la guerra dels Trenta Anys Aragó patí atacs i provocacions constants 
dels castellans sobre del territori pròxim a França, pel fet de declarar la 
seva neutralitat vers el conflicte. Les tropes castellanes assetjaren i ocu-
paren Lleida el 1642, que va haver de ser assetjada de nou per un exèrcit 
francocatalà entre 1646 i 1647. Ben segur que això comportà les respectives 
execucions i empresonaments (com passa sempre a totes les batalles de la 
història), i així tenim La presó de Lleida.

Tibi, un poblet de l’Alcoià pròxim a Alacant que no ha tingut mai cap presó! 
Però sí que ha tingut una presa que va ser construïda a finals del segle xvi 
per ordre de Felip II i està documentat que la mà d’obra estava formada per 
presos. Podríem parlar, potser, de la presa del Tibi en comptes de la presó 
del Tibi?

https://youtu.be/HssSOnrCJhw
https://youtu.be/HssSOnrCJhw
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A la ciutat de Nàpols.

La mort de na Roseta

Resum elaborat a partir d’Antoni Serrà Campins (2005), Els glosats de tris-
tor: Una forma primordial de la poesia elegíaca, Barcelona, Publicacions 
de l’Abadia de Montserrat i de (2102) Set estudis de literatura oral, Palma, 
Lleonard Muntaner. [Les notes són també d’aquest llibre]

Totes les versions recollides són dels segles xix i xx, que és quan foren 
compostos la majoria dels textos conservats.8 Però també hi ha un bon gra-
pat de fragments recollits de la tradició oral que han de procedir de glosats 
compostos abans del vuit-cents. Aquest podria ser el cas, per exemple, del 
que està dedicat a na Roseta, que és el que tingué una difusió més gran i el 
que Marià Aguiló considerava més antic i notable (Materials Aguiló [12] 
VIII, doc. 1). D’aquest glosat, se n’han recollit més de trenta-cinc versions,9 
a part d’un bon grapat d’estrofes soltes que es cantaven arreu com gloses 
independents i que sovint apareixen incorporades a altres glosats de tristor. 
Pel nombre de versions orals inventariades, també foren molt divulgats els 
glosats dedicats a L’enamorada d’un soldat, N’Esperança, Na Magdalena 
Real, El compare, En Miquel, missatge i En Miquel Mutet.

És ben natural que la mort d’una persona jove fos considerada més de plà-
nyer i provocàs un dol més intens; i més encara si festejava, ja que, a l’es-

8	  Dels textos datats, N’Antoni Palou, del 1810, és el més antic; i En Xesc Forteza, del 1999, 
el més modern (Serrà 2005, 158, 170). 

9	  Són les trenta versions ja inventariades (Serrà 2005, 155-157) i les cinc que ell mateix 
recull.

troncament d’una vida jove, s’hi afegia el final tràgic d’un amor. A més, la 
combinació dels dos grans temes poètics de l’amor i la mort havien de pro-
vocar, necessàriament, una impressió més profunda en els oients del cant, 
la qual cosa contribuïa a la perdurabilitat en la memòria col·lectiva. Les 
morts d’aquestes persones foren provocades per malaltia o accident, tret 
d’algunes que varen ser assassinades; mentre que les morts de col·lectius 
varen ser causades per un accident en unes pràctiques de tir, l’enrunament 
d’un terraplè, una epidèmia de còlera, l’explosió d’un polvorí i dos naufra-
gis. Els suïcides quedaven, sens dubte, exclosos d’aquesta pràctica, perquè 
les circumstàncies especials de la seva mort implicaven un enterrament més 
aviat discret.

Aquests glosadors i glosadores professionals eren persones de condició 
molt modesta que, al marge d’un ofici manual que els assegurava el sos-
teniment, exercien de poeta oral a temps parcial, com a independents, a 
disposició de qualsevol que volgués pagar els seus serveis, en espècie o en 
metàl·lic. El cas de Pere-Antoni Jusama, Serral, és paradigmàtic; segons 
Jaume Vaquer, que n’edità les obres que ara coneixem, «des de petit va fer 
vida de missatge, llogat aquí i allà, primer de porquer, llavors de pastor, 
després de jornaler i en temps de messes escarader» (Pons 1990, 10). Un 
cas semblant és el d’Antoni Cañellas, conegut com en Toni de sa Font, que, 
quan va compondre el glosat dedicat a Na Margalida Cañellas, era un llau-
rador molt jove —o, com diu ell mateix, tenral, és a dir, «tendral»— que 
feia de jornaler, segons confessa en els últims versos:

si trobau que bé no està,
no hei heu de prende mal;
que són fetes d’un tenral
de per devers Sant Marçal,
qui ha d’anar a gonyar es jornal
a un sementer a llaurar.

(Trista relació de sa mort de Margalida Cañellas […],Palma [1888])

De vegades, els glosadors actuaven per pròpia iniciativa, sense esperar cap 
encàrrec. Sobretot, quan el difunt era una persona notable o s’havia produït 
una calamitat o desgràcia que havia provocat la mort de tot un grup de per-
sones. El componien amb la intenció d’obtenir-ne alguna remuneració i el 
cantaven en públic o el donaven a la impremta.

En alguns casos, el glosador o la glosadora no exercia a canvi de cap com-

https://youtu.be/l3EKzCJe_A4
https://youtu.be/l3EKzCJe_A4
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pensació econòmica; el componia per iniciativa pròpia, perquè era parent,
amic o promès o promesa del difunt.10 Així mateix, hi havia alguns d’aquests 
poetes orals —els de condició una mica més benestant— que exercien sen-
se acceptar cap compensació econòmica. De fet, els glosadors prou rics, o 
que volien que els consideressin així, no consentien que se’ls prengués per 
professionals, ja que l’art del glosar com a activitat remunerada només es 
considerava adequat per a persones de condició social molt modesta.

Els glosats de tristor eren cançons monòdiques, llargues, cantades lenta-
ment, a cappella, en un to trist i amb una melodia tradicional, que fou re-
collida el 1924 per Baltasar Samper i Miquel Ferrà (1924, 375) al poble de 
Caimari, de boca d’una dona de quaranta-quatre anys. Les altres melodies 
en què han estat recollits aquests glosats no tenen res a veure amb la que es 
feia servir quan eren cantades en el ritu corresponent, sinó que eren agafa-
des d’altres cançons populars.11

En els textos conservats íntegrament, el contingut liriconarratiu, que és el 
bessó del glosat de tristor, està precedit per unes estrofes que fan d’exordi o 
obertura i va seguit d’unes altres estrofes que fan d’epíleg o tancament. En 
l’exordi el cantador anuncia la seva comesa, invoca l’ajut diví per dur a bon 
terme el cant que tot just comença i demana el consentiment dels oients, 
en especial el d’aquells qui presideixen el dol, com puguin ser els pares, 
si el mort és una persona jove, o les autoritats, si es tracta d’una desgràcia 
que afecta tota la comunitat. I, de vegades, aquí també apareix el tòpic 
de la consolació, que sol prendre la forma d’unes consideracions sobre el 
caràcter inevitable de la mort i de la necessitat de resignar-se davant aquest 
fet universal que ens iguala a tots, malgrat el buit, la tristesa i l’enyorament 
que deixa en els qui sobreviuen. Les estrofes de l’epíleg serveixen perquè 
el cantador doni el condol als membres de la família, als quals recoma-
na que es resignin i acceptin l’inevitable, demani als oients que resin pel 
difunt o li facin dir alguna missa i, sobretot, serveixen per demanar que 
sempre el tenguin present en el record. Si el qui parla és el glosador, a més 
d’identificar-se i oferir-se per compondre altres glosats, demana perdó per 
les deficiències de la composició i per les errades que hagi pogut cometre, 
tot al·legant amb humilitat la seva condició de persona illetrada, si és que ja 
no ho ha fet en els versos d’obertura.

10	  N’Aina fou compost pel promès; En Vicens Abraham, En Joan Rumbande i En Carlets, per 
un amic; En Biel Tomàs, pel pare; En Gabriel Tomàs Passerell, per la muller, i Na Bàrbara 
Cladera, Na Joana-Aina Mestre, Na Margalida Cañellas i N’Alomar, també podrien haver 
estat compostos per algun parent, ja que els autors tenen el primer o el segon llinatges com 
el del difunt (Serrà 2005, 148, 151-152, 154, 164-165, 167-168). 

11	  Na Margalida Servera, per exemple, es va incorporar al cançoner amb la tonada d’una 
guajira (Oliver 1982, 136 n. 8). En l’«Inventari de glosats» (Serrà 2005, 145-177) 
indica si al costat del text hi ha també l’anotació musical de la melodia amb la qual fou 
recollit.

Entre l’exordi i l’epíleg es desenrotlla l’elegia pròpiament dita, que, com 
era d’esperar, ocupa la majoria de les estrofes. Aquesta part central narra 
els esdeveniments i les tribulacions relacionats amb la mort de la persona 
estimada, en fan l’elogi i expliquen l’horror, l’estat de descoratjament i de-
solació que la pèrdua ha provocat en les persones que li eren més pròximes. 
Moltes vegades el relat està dramatitzat per mitjà del diàleg en estil directe 
dels seus protagonistes. I, en general, segueix l’ordre cronològic dels dife-
rents episodis, de manera que s’estableix una certa progressió dramàtica, tot 
provocant una tensió creixent.

Sovint, aquesta part central comença en el moment en què es té notícia de 
la mort o bé de la malaltia o l’accident que l’han provocada. És el cas del 
glosat Na Francina:

Me’n vaig anar a festejar
amb la guiterra trempada.
Arrib i em diu sa cunyada:
—Na Francina s’és colgada
i té tan forta febrada
que anit l’han de combregar.

	 (Materials Aguiló [12] XII doc. 2)

I és el cas, també, del glosat Na Roseta:

De Santanyí vaig partir
amb una fosca resolta,
i pel camí em varen dir:
—Andreu, na Roseta és morta.
No sé si ho feien a posta
o per dar-me més tristor. 
Uns me deien que era morta; 
altres, que estava millor.
En el mercat me trobava
quan tal nova em varen dar,
que lo que més m’estimava
estava per expirar.

	 (Massot i Planes 1984, 293)
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Després, el plany explica les atencions que li dedica la família, amb les 
consultes de metges i guaridors, les visites que li fan els parents, els amics 
i el promès o la promesa i la visita del capellà que li administra els últims 
sagraments. Sovint també explica els pressentiments que té el malalt de 
la proximitat de la mort, fins al punt que moltes de vegades en sap l’hora 
precisa en què s’esdevindrà, com mostren aquests vuit versos, també de Na 
Roseta:

Mumare, enceneu candeles,
que ja acaba el viure meu;
entre les onze i migdia
entregaré l’ànima a Déu.
Mumare, feis-me un llitet,
no el me fagueu gaire bé,
que entre les onze i migdia
l’ànima a Déu entregaré.

	 (Samper, Morey & Ferrer 1927, 359)

Això permet que el malalt s’acomiadi de la gent que estima, sobretot dels 
pares, i que els demani perdó per les ofenses que els hagi causat.

I, així, fins a arribar al moment de la mort. La tensió dramàtica augmenta 
quan el taüt surt de la casa, de camí a la sepultura i culmina en el moment 
de l’enterrament, fins al punt que el promès o les amigues, quan es tracta 
d’una al·lota jove, expressin la seva voluntat d’acompanyar-la en la mort i 
demanin de ser enterrats amb ella:

Com fórem dins el Roser,
que el vas jo vaig veure obrir,
an els companys los vaig dir:
—Tanmateix s’ha de seguir:
enterrau-m’hi, a mi, primer.

	 (Obrador 1880, 173)12

També resulta especialment dramàtica, en alguns textos, la narració de la 
visita que el promès fa a la sepultura, dies després de l’enterrament, per aco-
miadar-se de l’estimada de manera ja definitiva. En el plany dedicat a Na 

12	  Aquesta estrofa de Na Bet-Marieta (v. 31-35) també és en algunes versions de Na Roseta, 
com en una de les que recull Ginard (1966-75, IV, 125, v. 79-82).

Roseta; com en altres planys europeus,13 hi ha un diàleg delirant, macabre, 
entre la morta i el més enamorat dels diversos joves que la festejaven, el 
qual pretén fer-la tornar a la vida:

El més petit que hi havia
no es podia aconsolar.
Se n’anà a la sepultura
i començà a sospirar.
—Desperta’t, ànima mia,
així Déu te do repòs.
Me vols dir, per companyia,
què n’és ara del teu cos?
—Si tu vesses el meu cos,
ell te faria plorar.
De cucs i de floridura,
el meu cos tot ple n’està.
—Jo ara me [n’]entraria
a la sepultura amb tu;
no m’espantarien morts,
ni em faria por ningú.
—Vés-te’n, homo insensat,
què has de fer de la meua ossa?
Que mos cabells delicats
rosseguen per dins la fossa.
Vés-te’n, home insensat,
vés-te’n a servir a Déu.
Prompte se veurà el teu cos
així com se veu el meu.
—Damunt la pedra del vas
faré venir un notari,
perquè prenga un inventari
de la pena que jo pas.
—Damunt la pedra del vas
tres lletres d’or fé-hi escriure:
que som morta per amor
i qui té amor no pot viure.

 	 (Massot i Planes 1984, 294)

En les versions fragmentàries també són freqüents les alteracions en l’ordre 
de les estrofes i en l’ordre dels versos dins de cada estrofa; i no hi manquen 
les incorporacions d’estrofes procedents d’altres glosats. Hi ha cançons de 

13	  Vegeu De Martino (1958, 151-154, 301-304) i Alexiou (1974, 146-147). Hi ha un romanç 
líric espanyol, amb un diàleg d’aquesta mena, reproduït en Camacho (1969, 121), el qual 
l’atribueix a les repercussions dels planys funeraris populars en el romancer.
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mort fragmentàries que són una barreja d’estrofes procedents de peces di-
ferents. Així, per exemple, algunes estrofes del glosat dedicat a Na Roseta 
apareixen repetides en diversos cants funeraris.14 És el cas, entre d’altres, de 
les dues que segueixen: 

Quatre eren que la portaven
a la seva sepultura.
Era cosa de tristura,
tots quatre la festetjaven.
Tots duien capa de dol.
Se giraren a sa mare:
—Nostre Senyor us aconsol
de na Roseta que és morta!

	 (Massot i Planes 1984, 293)

14	  Vegeu, per exemple, Na Bet-Marieta, v. 15-18 i 23-26, N’Isabet de s’Auqueria, v. 60-67, i 
Na Magdalena de Son Brui, v. 5-8, editats en Serrà (2005, 61, 72, 73).
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Els sonadors de pagès

Simó Adrover Adrover
Toni Adrover Palou

Sebastià Barceló Obrador
Margalida Rigo Morey

S’Alqueria Blanca, primavera d’hivern de 2016,

llegit i exposat a Manacor, dia 25 de novembre de 2016.

Per a memòria i record dels sonadors de pagès del nostre terrer.

Presentació dels quatre conferenciants.

https://youtu.be/SxIDC6Kj5UI
https://youtu.be/SxIDC6Kj5UI
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Aquesta comunicació no pretén res més que fer una explicació de totes 
aquelles coses que consideram que conformen les principals característi-
ques del sonar i cantar de pagès, deixant de banda les particularitats que 
pugui tenir cada sonador, ja que això comportaria un estudi i unes explica-
cions molt més extenses. Aquesta no és més que la nostra vivència personal, 
directament i indirectament; és el reflex del nostre aprenentatge, d’aquelles 
coses que feim Es Revetlers quan sonam, i de les que ens han contat les 
persones majors que hem conegut.

Parlarem dels sonadors i el ball de pagès que trobam des de principis de 
segle xx fins als anys seixanta, ja que no hem conegut persones que aportin 
informacions més antigues. També exposarem la revifalla que es va dur a 
terme dins els anys vuitanta, i que arriba al dia d’avui. Geogràficament, 
aquests sonadors de què parlarem estan situats a la part del llevant de Ma-
llorca que comprèn Artà, Sant Llorenç, Son Servera, Manacor i Felanitx; 
i també, dins el municipi de Santanyí, els trobam als pobles de Calonge i 
s’Alqueria Blanca. Per extensió, o per proximitat, també s’estén a algunes 
zones rurals dels termes de Petra, Vilafranca i Porreres.

El ball com a festa, a dins aquests espais, temporal i geogràfic, es manifesta 
de dues maneres ben diferenciades: una, dins l’àmbit familiar, i l’altra, dins 
un àmbit públic i protocol·laritzat.

A dins l’àmbit més familiar els balls es fan per passar una vetlada, normal-
ment després d’unes feines, ja que aquestes es fan en comunitat, com per 
exemple, matances, peladisses d’ametles, sequers d’albercocs i messes de 
segar i de batre. La finalitat d’aquests balls és posar un punt final a un dia 
de feina d’una manera alegre i lúdica.

Ja que és un acte familiar també s’aprofita el ball per mostrar-lo als més 
joves de la casa o als que no en saben tant, i ja que és improvisat no passa 
res si hi ha qualque aturadeta. No estan tan pendents dels balladors sinó de 
la companyia i de la vetlada. En aquest ball hi podem veure ballar la gent 
més gran, i la participació segons la franja d’edat és més àmplia. També hi 
podem veure ballar dues dones plegades, cosa que en els d’àmbit públic 
sempre seran colles d’un home i una dona. En cap dels casos veurem ballar 
dos homes plegats.

Oposadament, existeix el ball de pagès protocol·laritzat, i amb un ordre 
establert, que gairebé a tots els llocs on es duu a terme segueix les pautes 
que detallarem a continuació:

— Primer de tot hi ha uns organitzadors que cerquen un lloc adequat per fer 
el ball. Pot ser un pati, una era, l’aiguavés d’una casa gran o a aquelles cases 
de fora vila que fan de botiga i/o casino. Una vegada trobat lloc es cuiden 
de fer-ho públic, i posen dia i hora. Durant els mesos d’hivern, el dia és més 
curt i ballen a l’interior de les cases per falta de claror a l’exterior. Quan hi 
ha més hores de claror s’aprofita més per ballar defora.

— Aquests organitzadors designen una persona que serà la que s’encarre-
gui de l’ordre, o bon ordre, de tot el ball. Aquesta persona rep el nom de 
revetler. 

— Una altra feina és la de cercar els sonadors. Encara que n’hi hagi uns 
d’escollits per a aquesta tasca, en podran sortir altres durant el ball. 

— Al lloc triat es col·loquen una sèrie de bancs o cadires que delimiten la 
zona de ball. Aquesta disposició s’anomena bancalada. Aquí només hi solen 
seure les dones fadrines que fan comptes ballar. Darrere la primera fila de 
la bancalada hi seuen les altres dones més majors i, normalment, els joves i 
els homes estan drets darrere.

Per començar la festa, el revetler encanta els primers balls, on només els 
homes participen de la puja. Qui pagarà més serà qui tendrà el dret de triar 
amb qui ballarà, o amb quina al·lota voldrà ballar ses primeres, cosa que és 
considerat un honor i privilegi. Una vegada ballades ses primeres, comen-
cen a sonar jotes, i el revetler dona permís o entrada a dins el ball a cada 
al·lota, per ordre tal com estan assegudes. El revetler també es cuidarà que 
cada al·lota tengui un ballador, que a vegades és aquest qui s’ofereix per 
ballar amb una al·lota en concret.

Quan totes les al·lotes de la bancalada han acabat de ballar la rodada de 
jotes, comença una rodada de mateixes. Sempre respectant el mateix ordre, 
a no ser que qualcuna no vulgui ballar, perquè no en sap.

En contraposició a tot aquest ordre i protocol trobam els grups d’esbuca-
dors, que es dediquen a interrompre la dinàmica del ball, generalment, per 
motius de gelosia o per fer-se valer. El poden interrompre de manera pacífi-
ca, encara que molesta, amb mosques d’ase, tirant una olla plena de plomes 
i cendra, apagant llums, etc., o d’una manera més agressiva que pot acabar 
amb tocs, ferits o fins i tot qualque mort, en casos molt extrems.

Hem d’entendre aquest ball de pagès amb tot el seu protocol com una eina 
de socialització. Els pocs entreteniments que hi ha en aquell moment són 
els balls de pagès, les comèdies i les disfresses. D’aquests entreteniments, 
el ball és un dels que es repeteix amb més freqüència. Per una altra banda, 
el ball com a festa i com a dansa és un moment de festeig, però és també un 
moment seriós i tens on, sobretot les al·lotes, tenen una pretensió, ja que es 
disputen el prestigi o reconeixement com a bones balladores. 

Només el primer tipus de manifestació del ball, el d’àmbit privat, es manté 
i arriba fins als nostres dies. Pel que fa als d’àmbit públic, dins la dècada de 
1940, a certs llocs es comença a suavitzar aquest protocol, i a altres indrets, 
es manté, no tan estrictament, fins a principis dels anys seixanta; i posteri-
orment desapareixen aquests balls de forma definitiva.
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Els balls de tipus protocol·laritzat que hem pogut veure dins els anys noran-
ta no són més que recreacions, normalment per part de persones que encara 
els varen viure durant la seva joventut.

Els balls

En aquestes ballades només sonaran jotes i mateixes, ballades normalment 
per una colla, i sempre dins la zona delimitada per la bancalada, o en el 
cas que es disposi d’un espai molt gran, hi poden ballar dues colles, per fer 
retre el ball.

Les jotes, per aquesta falta del fonema [ʒ], passen a denominar-se cotes, 
forma que és incorrecta però que s’estén i arriba a ser habitual i permesa. 
En canvi les mateixes, depenent de la persona i el lloc, s’anomenen de per 
llarg, de pagès, o copeos. 

Les jotes es ballen envoltant la parella i els punts són molts senzills, i nor-
malment en mirall, és a dir, quan la dona marca amb el peu dret, l’home 
marca amb el peu esquerre, just davant ella.

Les mateixes es ballen també en parella però, en canvi, la disposició dels 
balladors és contraposada. La part essencial i fonamental és la rossegueta, 
i els punts són més complexos. Els dos balladors la comencen, per norma 
general, a l’esquerra, exceptuant casos concrets.

Els sonadors

Hem de remarcar en aquest punt que, dins la societat mallorquina d’aquesta 
zona i època, hi ha uns rols establerts quant a la participació a una ballada. 
Així, la gran majoria de dones són balladores, sobretot les joves. 

La part musical, majoritàriament, anirà a càrrec d’homes de tota edat. 
Aquests homes n’han après, durant la joventut, per transmissió oral, imi-
tant altres sonadors, i en alguns casos, després d’un període d’inici i d’un 
coneixement bàsic, també poden desenvolupar la seva manera de sonar de 
manera autodidacta, agafant particularitats de diferents sonadors que els 
puguin cridar l’atenció.

En aquestes ballades, els sonadors s’agrupen en una formació mínima de 
dos homes. Necessàriament un sonarà la guitarra i l’altre el guitarró. Hi ha 
la possibilitat que hi hagi més participants, encara que no passaran de tres 
o quatre, i poden sonar altres guitarres o guitarrons, o bé un violí. Encara 
que aquests homes estan avesats a sonar plegats, es pot donar el cas d’anar 
a una ballada i fer una formació entre persones que no han coincidit mai.

Els sonadors solen tenir instrument propi, encara que a un ball hi poden 
anar sense dur-lo perquè saben que allà el podran manllevar o, si duen el 
seu, estan predisposats a compartir-lo. Sonaran així una partida de rodades, 
i després hi podrà haver un relleu de sonadors.

Els instruments

L’instrument que dona cos a la música és la guitarra, i en la majoria de 
casos serà l’instrument que començarà a sonar primer. Hem de destacar que 
els cordats d’aquesta època són d’acer, de sis cordes, o en cas que siguin 
cordats dobles són onze cordes, i la corda prima va tota sola.

L’altre instrument que acompanya tots els balls és el guitarró. En el seu cas, 
el cordat és de budell d’animal, de cinc cordes, o en el cas que siguin dobles 
són vuit; només les tres cordes d’enmig aniran doblades. 

Com a instrument melòdic trobarem, ocasionalment, el violí.

També és habitual que qualcú s’afegeixi als sonadors fent mamballetes o 
sonant unes castanyetes o unes culleres, que acompanyen el ritme. Aques-
ta persona moltes vegades també canta, i d’aquesta manera alleugereix la 
gargamella als altres.

L’afinació dels instruments

Comencen afinant la guitarra tenint en compte les veus dels cantadors, i a 
partir d’aquí es trempa el guitarró. Per tant, xerram d’una afinació relativa 
dels instruments. El guitarró l’afinaran de manera que la tercera corda farà 
la mateixa nota que la quarta de la guitarra. Després, el violí també haurà 
d’afinar amb la guitarra. Una vegada afinat, el violinista improvisarà la me-
lodia sobre la base harmònica i, depenent dels seus coneixements o domini 
de l’instrument, enramellarà més o menys la peça.

Tot i ser una afinació relativa, els instruments solen estar entre mig to i un 
to i mig part davall del que és habitual actualment.

L’afinació dels instruments.

https://youtu.be/VyPF7c49qKA
https://youtu.be/VyPF7c49qKA
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L’estructura de la música

Les jotes i les mateixes són músiques de ritme ternari. L’harmonia d’aques-
tes músiques, juga amb els acords de tònica i dominant, amb qualque inter-
venció de la subdominant. Sense tenir una formació musical i sense conèi-
xer els conceptes bàsics de la música, sonen per una sèrie de posicions que, 
per com les anomenen, podem dividir en quatre:

— Per dalt, que correspon a una posició de Re i La a la guitarra.
— Per enmig, que correspon a una posició de La i Mi al 5è, 6è i 7è trasts a 
la guitarra.
— Per enmig per la prima, que amb la mateixa posició anterior sonaran una 
corda més avall. Aquesta posició requereix primer pujar mig to la segona 
corda de la guitarra.
— Jota per onze, que correspon a una posició de Sol i Re7.

Aquestes posicions no són anomenades acords, sinó mudances. 
— Guitarra, per dalt.
— Guitarra, per enmig.
— Guitarra, per enmig per la prima.
— Guitarra, cota per onze.
— Guitarró, per dalt.
— Guitarró, per enmig.
— Guitarró, cota per onze.

Mudances a la guitarra i al guitarró.

Les característiques principals del sonar de pagès

Com a trets diferencials d’aquesta manera de sonar trobam el batut, a la 
guitarra, que consisteix a acompanyar amb un cop rítmic a la caixa, majori-

tàriament amb els dits d’enmig i l’anular de la mà que rasca les cordes. És 
imprescindible que el batut coincideixi amb la rapada. Altres sonadors fan 
aquest cop amb el dit petit. La manera més habitual de fer el batut són dues 
rapades i un batut, i una rapada i dos batuts. Però també hem sentit sonadors 
que sempre fan només un batut, cada dues rapades.

Transcripció del batut

El borino, que és el tret fonamental del guitarró, consisteix a fer sonar dues 
vegades la mateixa corda per cada moviment ascendent de la mà, és a dir, 
passant-hi primer amb el dit gros i després amb el dit índex, separats.

Transcripció del borino a les jotes

https://youtu.be/vFlQJ70uUb4
https://youtu.be/vFlQJ70uUb4
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Transcripció del borino a les mateixes

Però també trobam sonadors de guitarró que no fan el borino. Aquesta ma-
nera de sonar s’assembla més a la de la guitarra i, per tant, no marquen 
aquestes diferències, almanco d’una manera tan perceptible.

Així, amb aquests trets característics, la mà que rasca les cordes ho pot fer 
de quatre maneres diferents. En el cas de la guitarra, són aquestes:

— Sempre per avall, que és la manera més comuna i senzilla.
— Per avall i per amunt.
— La combinació de les dues formes anteriors.
— A qualque moment una rapada arpegiant.

I en el cas del guitarró, aquestes:

— Sense borino, només per avall.
— Sense borino, per avall i per amunt.
— Borino a la jota.
— Borino a la mateixa.

Característiques principals del sonar de pagès.

A més, a la mateixa, de la mà que fa les mudances, el dit petit fa un petit 
ornament a l’acord de dominant.

Tant a la jota com a la primera part de la mateixa, la seqüència d’acords es 
repeteix cada vuit compassos. Si comptam que comença a sonar la guitarra, 
ho farà en anacrusi: les dues primeres rapades són el segon i el tercer temps 
del primer compàs, i el primer batut coincideix amb el primer temps del 
segon compàs.

Transcripcions de jota o mateixa, a la guitarra

Aquesta estructura canvia al copeo de la mateixa. 

Tant a la guitarra com al guitarró hi trobam dues variants diferents. 

Per poder-les situar dins la zona que hem anomenat al començament, hem 
de fer una línia de divisió, imaginària i inexacta, a l’indret de Son Macià, 
entre els termes de Felanitx i Manacor. A la part que queda al nord d’aques-
ta partió, la seqüència de mudances es repeteix cada dos compassos.

Transcripció del copeo, a cada 2 compassos

https://youtu.be/_oo908kU-Hw
https://youtu.be/_oo908kU-Hw
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A la zona que queda al sud, la seqüència es repeteix cada quatre compassos.

Transcripció del copeo, a cada 4 compassos

És difícil, però parlam de zones diferents, encara que no es poden delimitar, 
ja que, tal com hem explicat abans, s’ajunten sonadors de diferents llocs on 
les particularitats no són les mateixes encara que així i tot són perfectament 
combinables i compatibles. 

Estructures de les parts instrumentals i cantades

Generalment comença a sonar la guitarra, i tot d’una s’hi afegeix el guitarró 
i els altres instruments, si n’hi ha. A partir d’aquest moment, sempre hi hau-
rà una base instrumental, i sobre aquesta base segueixen les diverses parts 
cantades. Hi haurà parts instrumentals que no seran cantades, però mai hi 
haurà una part cantada sense base instrumental.

Estructures de les jotes:

La més senzilla:

La més habitual:

Repetició d’un mot:

Amb dues tornades:

Estructures de les mateixes:

Amb un copeo i acabatall:

Amb dos copeos i acabatall:	

Les cançons i les maneres de cantar-les

Generalment les cançons són de quatre versos, anomenats mots, de set síl·
labes si són cançons de jota o de mateixa, i de cinc síl·labes si són tornades 
de jota, copeos o acabatalls de mateixa (això correspon als colors verd, 
rosat i blau que hem vist en els gràfics d’abans).
 
Ens trobam amb cançons cantades tant en mallorquí com en castellà, i la 
temàtica és majoritàriament amorosa o enumerativa, i la immensa majoria 
estan recollides al Cançoner popular de Mallorca, obra del pare Rafel Gi-
nard.

En alguns casos, els cantadors improvisen cançons o modifiquen algun mot, 
i fan referència a alguna cosa concreta del moment, lloc, o circumstàncies 
en què es fa.

Les estructures de la rima solen ser de tres tipus:

A B B A		
Sa guiterra ne té sis
i s’ha rompuda sa prima
s’al·lota que més m’estima
voldria mai se morís.

A B A B	
Si dius que no sé cantar
ja n’aprendré qualque dia
que es mestre que m’ensenyà
quan començà, no en sabia.

A B C B
Sa cadernera no canta 
perquè té dues raons;
una que no té cantera
i s’altra que no sap cançons.

Cada cantador sol tenir una tonada pròpia, o fa variacions de tonades que ha 
après d’altres cantadors, cantant sempre dins la tonalitat dels instruments, i 
cercant sempre el registre més agut possible. A vegades, per cantar dins un 
registre més agut, o senzillament per estar més còmodes, ho poden fer a un 
interval de tercera.
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Com que es canta de manera individual, això també facilita al cantador la 
modificació o improvisació, damunt la tonada.

És habitual, per començar a cantar, la utilització d’un recurs, com si fos una 
crossa, amb aai, siii, eee. Segons l’entonació d’aquest recurs, s’intueix si 
és entrada de jota o de mateixa. També s’hi afegeix moltes vegades la con-
junció i amb la finalitat de cohesionar el seguit de mots, i fer-ne més fàcil 
l’entonació. És comú, mentre canten, que els altres cantadors facin crits 
d’ànim, amb expressions com olé, alça, epa!

Les estructures de les repeticions dels mots a les jotes i a les mateixes

En el desenvolupament de les parts cantades, de l’estructura de quatre mots, 
alguns es repeteixen, normalment se’n canten set, i a vegades només sis.

·A-B-B’-A’-A’-A
Sa guiterra ne té sis
i s’ha rompuda sa prima
s’al·lota que més m’estima
voldria mai se morís
voldria mai se morís
sa guiterra ne té sis.

·A-A-B-B’-A’-A’-A
Sa guiterra ne té sis
sa guiterra ne té sis
i s’ha rompuda sa prima
s’al·lota que més m’estima
voldria mai se morís
voldria mai se morís
sa guiterra ne té sis.

·B-A-B-B’-A’-A’-A
I s’ha rompuda sa prima
sa guiterra ne té sis
i s’ha rompuda sa prima
s’al·lota que més m’estima
voldria mai se morís
voldria mai se morís
sa guiterra ne té sis.

A les tornades de jota, també es repeteixen igualment una sèrie de mots. 
Així, d’una estructura de quatre versos o mots se’n canten sempre vuit.

·A-B-A’-B’-B’-B’-A-B
Sa tomatiguera
de mestre Ramon
va ser sa primera
que hi va haver en el Món
que hi va haver en el Món
que hi va haver en el Món
sa tomatiguera
de mestre Ramon.

·A-B-C-B’-B’-B’-A-B
Un botet a l’aire
que és de curiós
ses al·lotes guapes
són pes sonadors
són pes sonadors
són pes sonadors
un botet a l’aire
que és de curiós.

Els copeos i els acabatalls de mateixa són, majoritàriament, d’estructura 
A-B-C-B, i si són en castellà, és necessari modificar l’accent, posant-lo, 
de manera totalment antinatural, a la darrera síl·laba. Així, els copeos re-
peteixen una sèrie de mots, i formen generalment un total de nou o de deu 
versos.

És molt comú que la penúltima colla de mots siguin substituïts per un Ai si, 
ai no. En aquest cas, la darrera colla de mots tant poden ser els dos primers 
versos de la cançó com els dos darrers.

·B-A-B-C-B’-C-B’-A-B
Retalonet
aquestes sabatetes
amb retalonet
es meu cor me mata
quan sent tec-a-tec
es meu cor me mata
quan sent tec-a-tec
aquestes sabatetes
amb retalonet.

·B-A-B-C-B’-x-x-C-B
Retalonet
aquestes sabatetes
amb retalonet
es meu cor me mata
quan sent tec-a-tec
aaai sí
aaai no
aquestes sabatetes
amb retalonet.
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·A-B-A-B-C-B-C-B-A-B
Aquestes sabatetes
amb retalonet
aquestes sabatetes
amb retalonet
es meu cor me mata
quan sent tec-a-tec
es meu cor me mata
quan sent tec-a-tec
aquestes sabatetes
amb retalonet.

·A-B-A-B-C-B’-x-x-A-B
Aquestes sabatetes
amb retalonet
aquestes sabatetes
amb retalonet
es meu cor me mata
quan sent tec-a-tec
aaai sí
aaai no
aquestes sabatetes
amb retalonet.

I en el cas de fer aquesta substitució, també hi ha la possibilitat d’establir 
una forma pròpia del cantador, en el penúltim vers, com per exemple «balla, 
balla salero».

·A-B-A-B-C-B’-x-x-X-B
Aquestes sabatetes
amb retalonet
aquestes sabatetes
amb retalonet
es meu cor me mata
quan sent tec-a-tec
aaai si
aaai no
balla, balla salero
amb retalonet.

Aquestes són, al nostre parer, les característiques que constitueixen la músi-
ca d’aquesta contrada nostra; el sonar i cantar de pagès. Ara podríem parlar 
d’infinitat de particularitats de molts de sonadors que hem conegut, però 
que superaria l’abast de l’extensió d’aquesta comunicació. Aquesta era la 
nostra intenció; acostar i mostrar la música que feim, i que tant estimam, Es 
Revetlers. Si això hem aconseguit, ja ens donam per satisfets.
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 56.	 R. Sangles	 Meravellosa paraula. La comunicació personal.

 57.	 J. Roman [coord.]	 Les arts a Mallorca a l’època del Modernisme.

 58.	 A. Carvajal i altres	 25è Reconeixement de Mèrits.

	59. 	 M. Grimalt [coord.]	Les Pitiüses. Terres i gent. 
		  J.A. Prats [coord.]

	60.	 J. Corbera	 La llengua catalana a l’Alguer.

	61.	 J.C. Simó	 Ramon Llull, de l’edat mitjana a l’humanisme.

	62.	 B. Montoya	 La situació del català al País Valencià.
			   De València al Carxe i Guardamar.

	63.	 M. Salas [coord.]	 Mirant el passat. Curs de prehistòria de Mallorca.

	64.	 J. Domenge	 El patrimoni musical (I). Curs de cultura popular
		  [coord.]	 i tradicional.

	65.	 M.P. Perea	 L’any 1906 i el Primer Congrés Internacional de la
		  [coord.]	 Llengua Catalana.

	66.	 A. Gomila	 Manacorins, caràcter i fesomia.

	67.	 A. Riera i altres	 Reconeixement de Mèrits 2012 a Antoni Riera Font.

	68.	 A. Gomila	 Rondalla de cotó i estels. Reconeixement de Mèrits 2013.

	69.	 Autors diversos	 T’estim, però me’n fot: 20 anys sense Miquel Àngel Riera.

	 70. 	 Autors diversos	 Un pont de mar blava: relacions entre les Illes Balears i Grècia.
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