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3ANAL« Lfmàm 

4 ^ ? • M H 

32 Vará 

«PiW» 
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PAÍS BASC 

» A i . Nit >H. -yM-CJ. r+~*.X¿-*. — tp "Vm~ x.' . • & 3 a . ti . 

- *** - OJC Jb*.„ ¿ 

1JONT 

IX- La cançó de la 

1.1 Pafe Bate 

1ANÁL1S1 MUSICAI 

11: 712321721 

1 1 La menor 
Amb*? 

N*34I»B 

(pit)if EtyJ>fl|J 
>e»< 

23: 
1 * 
15: Bá 
¡jfc 
17:7.1/47/6.1/0// 
I f t a S / M / W / a S / / 

A / l / A / i f / / 
A / A / A / A » / / 

3 ANÀLISI UTCIÀUA 

3.L-
32: Varis 
3 J: Euskera 
3.4: Qwteta 
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PAlSBASC 

. A * # 4^. du. M. .N* -T"H«|t . ka**-•»» $*% JU I Í H • Iv*. 

JL-L-v^ L . U I · . W &.% 

JA. 

1JONT 

1.1: La cançó de U 

1.2: Pal* Bate 

2ANÁLISI MUSICAL 

2.1:34555345 

22: Fa Major (final 
Àmbà9 

23: 
14: 
23: 
16: 
I* 33 / M / 33 /11 //11 // 
2Aa8/rf/rf/rf//b7// 

A / l / A / i / / 
A / A / A / A / / 

N»3Sra 

3 ANÀLISI UTOtÀMA 

32: Vam 
33: 
3.4: i 
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PAÍS BASC 

( 

• 

uwrr 

1.1: La cascó de la 

L2 Mi tec 

¿ANÀLISI MUSICAL 

11:21271 

ULameaor 
Anbtf 9 

23: 
14: iteaafcttiea/ 
1 5 : 5 / 8 Zortzico 
Mr 
17- 11111 / Ll /11 / U / / 
2À a6 / aS / / A13 / Ml / A13 / / 

A / A / / 1 / A / 1 / / 
A / A / / 1 / A / 1 / / 

3 ANÀLISI LTTUÀR1A 

N » 3 6 « 

3.1 Varia 
Tato-.' 
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PAÍS BASC 

ep. C^.ia 

1JONT 

1.1: U cançó de U • ; 

\2z Pifc Buc 

1ANÀLISI MUSICAL 

11:352212135 

2¿: Uncaor 
Aata 7* 

1% 

23s.Wmmlf% ' 
Uk 
Z"h 3J/34//:%AISA// 
2A * / % • / / » • / * • • / / 

* / * * / / • / € / / 
A / 1 / / C / D / / 

ÍP:37» 

JA. 

3. L * 
3.2: Vam 
33: Ewki 
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RESUM ANÀLISI MATERIALS 37 CANÇONS 

FONTS 

LI 
Noadeqti !*fta 

1000 Canciones Espítalas. Secció Femenina. 

N©§5-7 

Cancionero del País Vasco. J.Orue y Matia. 
2 cançons 

NosMf 

Cancionero Escolar Español. J. Tomás J. Rr-neu Figueras. 
2 cançons 

Mm 10-14 

Cancionero Popular Musical Español. F. Pedrell. 
I cançó 

M»S 

Candonero Popular Vasco. R.M. de Azkue. 
II cançons 

Nos 2-3-4-lMé.21-22-23-2S-2S-2f 

Eukel Eres Sona. J. A. Donostia. 
11 cançons 

Nos #-ll-12-U-17-lS-W-20-25-27-30 

Folklore Musical Español J. Hidalgo Montoya 
1 cançó 

N»l 

La cauiçó de ta mare basca. 1. A. 
7 ffgpytw 

Not 14-32«B-34-3S-3é-37 
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• . » . * . fc I 

Azkuc i Donostia són els qui aporten més materials d'arllisi. 

U (•) ! / • 

Noi 1-2 3-4-54-7-M0.11-13-M-15-16-17-1S-W-20 
21-22-23-24-2S-26-27-28-2Ml-32«33-34-35-3é-37 

Guipúscoa 
3 cançons 

Nos 8-12-30 

i.w 



\2 (b) Època en que s'han recoUectat o publicat 

1919 
11 cançons 

Nos 6-11-12-15-17-18-19-20-25-27-30 

1923-24 
11 cançons 

Noi 2-3-4-13-16-21-22-23-26-28-29 

1935 
7 cançons 

Nos 14-32-33-34-35-36-37 

1954 
2 cançons 

Nos 10-24 

1958 
1 cançó 

W% 

1966 
2 cançons 

N « 5-7 



1974 
1 cançó 

N°l 

1980 
2 cançons 

Nos 9-31 

Durant li l1 pan del segle és quan s'apleguen més materials d'aquesta 

ANÀLISI MUSICAL 

2.1 Incipits 

1 cançó 
N»27 

1 cançó 
N° l 

2 cançons 
Nos 15-22 

PJV 
7 

No§ 64-12-13-21-29-31 
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1. • 

141 

i JH 

l i * 

1.» 

IJR 

• JM 

N i 

WJ 

VM 

f u 
« JH 

» J» 

*.» 
V , W 

M i 

r.v 
2 cançons 

Nos 4-5 

T.VW 
1 cançó 

N»2 

m°.nr 
1 canco 

N°23 

ra°.v° 
4 cançons 

Nos 30-33-35-37 

VW 
3 cançons 

Nos 9-10-16 

VMV 
3 cançons 

Nos 11-17-19 

v°.vir 
2 cançons 

Nos 20-25 

§ i 
3 i 
S i 
4NN&UNN t 
m» 
S i 
g, 
3» 
ES i 
g, 
ssg« 
3* 
^a • 3 i 
S ^ • 
Si 
S i 

P.W 
1 cançó 

N»7 

ir.r 
1 cançó 

N°36 

nr.r 
2 cançons 

Nos 24-25 

wr 
1 cançó 

N°32 

v°j¡r 
1 cançó 

N°18 

y» ye 

1 canoó 
N»3 

vn°.r 
1 cançó 

N°34 

10 1» M M 

La meitat dels materials comencen sabre el I °. 
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2.2 (a) melòdica 

Prepentatònic 
2 cançons 

Nos 24-25 

Menor 
11 cançons 

Fa 
La 
Mi 
Si 

Major 
11 cançons 

Fa 
Do 
Sol 

Mi 
Fa# 

Mixta 
1 cançó 

N»15 

N°19 
Nos 2-14-16-22-34-36-37 
Nos 30-33 
N»l 

N» 35 
Nos 26-27 
Nos 9-10-32 
Nos 11-20 
N°8 
N«35 

Gamma espanyola 
4 cançons 

Nos 4-5-7-13 

Escala andalusa 
8 cançons 

Nos 3-6-12-21-23-28-29-31 

^ 

P 
Ü̂ 

^ 

01 Mf 

PNNI •MBRp ww 

* to^LJ^jF 



2J(b) Àmbit 

Àmbit 3* 
2 cançons 

Nos 24-25 

Àmbit 4* 
3 cançons 

Nos 6-12-27 

Àmbit 5* 
7 cançons 

Nos 5-9-10-22-29-34-35 

Àmbit 6* 
10 cançons 

Nos 1-2-4-7-14-19-20-26-31-36 

Àmbit 71 

5 cançons 
Nos 15-23-32-33-37 

Àmbit «• 
7 cançons 

Nos 3-8-13-16-17-21-28 

Àmbit 9* 
3 cançons 

Nos 11-18-30 

TOM. Mlt M M t7 CAHÇOflt 

Hi ha majoria de ««ftfyiti* flmh àmbit de 6'. 



2J Pardcalaritati ndòdiqoes 

Cadència andalusa 
12 cançons 

Nos 34-5-6-7-12-13-21-23-28-29-31 

Cadència en 3 » descendents 
3 cançons 

Nos 10-32-33 

Melismes 
4 cançons 

Nos 24-25-28-29 

Apoiatures 
1 cançó 

N»30 

La majoria de particularitats fan referència a la cadència andalusa. 
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f 

2.é, Mètrics 

Isometria / Isorrftmia 
35 cançons 

Noi l-?-3-4-5-6-7-8«9-10-12-i3-14-Í5-16 
17-18-19-20-21-22-23-24-25-26-27-28 
30-31-32-33-34-35-36-37 

Isometria / Hctcrometria 
2 cançons 

Nos 11-29 

• 9 •'tAMBAlÉA 

Li majoria de cançons tenen estructura isomctrica i isorrítmica. 



mJS KiUW 

5/8 
1 cançó 

N»38 

Amalgama 
2 cançons 

Nos 2-13 

Binari 
24 cançons 

Nos 3-4-5-8-9-10-12-14-17-1849-20-22-23-24 
25-28-29-30-31-32-34-35-37 

Binari / C 
5 cançons 

Nos 14-7-21-26 

Binari compost 
3 cançons 

Nos 16-27-33 

LUure 
2 cançons 

Nos 11-15 

' ' ' » ' ' ' 
• * tt t t M M M M 

9tmM a u a BÉHiaf eUÉDOHM 
• V O T S W O T w OTOTPOTOT W * WPP·WHP'WIWPOT 

No hi ha cap cançó amb estructura ternaria. 



24 Particularitats de tipos rítmic 

No en consten 

2.7 Incipits i cadencies 

p / p p / VP 
16 cançons i cançó 

Nos 1-4-5-6-7-84243 N° 36 
14-15-21-22-27-28 
29-31 

nr/r np/v 
6 cançons 1 cançó 

Nos 23-24-25-30-33-35 N* 37 

IV/P 
1 cascó 

No 32 

V / P 
10 cançons 

Nos 2-3-9-10-11-16 
174849-20 

1 1 1 
^ 

M I I 

* I V 

V #1 

SS¡ 

ti M M • 
m i Mifl • * •£ n fftriPfttit 

Excepte dues cançons les demés acabeu sobre el P. 

I * » 



2J 

Coincidents en melodia i ritme 
9 cançons 

AB 

ÀAAB 

AABAB 

ABC 

ABAvC 

AABC 

No coincident» 
28 cançons 

ABCD 
ABCC 

N»26 

N»16 

N»36 

N»20 

N°19 

N°10 

2 cançons 
Nosl-17 

ABCD 
AAvBB 
2 cançons 

Nos 13-27 

ABCD 
AABBv 
1 cançó 

NM 

ABCD 
AABA 
1 cançó 

N*28 

ABCCv 
ABCD 
1 cançó 

N*12 

ABCD 
AAvBC 
1 cançó 

N°15 

AoCD 
ABAB 
2 cançons 

Nos 30-31 

AiA^LI 

AABB 
1 cançó 

N»2l 

ABCCv 

1 cançó 
N°6 

AAvBC 
ABCCv 
1 cançó 

N«32 
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ÀAvK 
AAvBB 
1 cançó 

AAvAAv 
AHAB 
1 cançó 

N°25 

ABAvB 
AAvAv3 
1 cançó 

N»33 

AAvBC 
ABCD 
1 cançó 

N°37 

AAvBCDDv 
ABCDCD 
1 cançó 

N»23 

AAvAvAAvBBv 
ABCBDvEBt 
1 cançó 

N°14 

ABAB 
AAAA 
1 cançó 

N*35 

AAvAv,Av 
AHAB 
1 cançó 

N»24 

ABABv 
AAAAv 
1 cançó 

N*34 

ABCDA 
AAAAVA 
1 cançó 

N*2 

ABCDEF 
ABCDBvE 
1 cançó 

N»l 

ABAvBvAv,Bv,D 
A Av Av, B 
1 cançó 

N»22 

De Ics no coincidents, gran majoria tenen estructura ABCD. 

im 



íadpit literari 

"Altza edcr ur airian..." 
1 cançó 

Nt 32 

"Ateo tun tun qaur tun, tun.." 
1 cançó 

N°37 

"Aura eguitzu lotxo..." 
1 cançó 

N°17 

"Aurga isua to, cta, to..." 
2 cançons 

Nos 7-8 

"Binbili, bonbolo..." 
2 cançons 

Nos 9-10 

"Bon bolon bat cta..." 
1 cançó 

N»27 

"Buba minano..." 
1 cançó 

N*14 

"Dungalun dangun..." 
1 cançó 

N»29 

"Jauncrcn bildoxtko..." 
1 cançó 

N«i5 

"Lo, lo aingerua..." 
2 cançons 

Nos 4-5 

"Maro, marotxu..." 
1 cançó 

W» 16 

"Nere maitia lo, ta, lo..." 
1 cançó 

N»12 

"Atxia, motxia..." 
1 cançó 

N*26 

"Aura equiz»' lo, ta, lo..." 
2 cançons 

Nos 18-21 

"Aurak loga leda..." 
1 cançó 

N°3 

"Aurtxo txiquia..." 
1 cançó 

N»31 

"Bolon bat eta bolon bi..." 
1 cançó 

N»35 

"Bon bolontena, nere laztanos..." 
1 cançó 

N ° l l 

"Din dan boteran..." 
2 cançons 

Nos 24-25 

Itxasuetan laño dago.." 
2 cançons 

Nos 33-34 

"Katalina, Katalina..." 
1 cançó 

N»2 

"Uia, lua..." 
1 cançó 

N»l 

"Ncge maite, maite polita..." 
1 cançó 

N»23 

"Ncrc aura lotxo..." 
1 cançó 

N»20 

1371 



"Nere mai tia..." 
2 cançons 

Nos 6-19 

la 
1 cançó 

N»28 

Txalopin, txalo..." 
1 cançó 

N»36 

Loa, Santa Loa..." 
i 
N»13 

Tunkurun, kutun, kutun..." 
1 cançó 

N«3Ü 

Txango lo, mango lo».* 
1 cançó 

N°22 

Hi ha gran diversitat d'índpits. 
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3J 

Son 
15 

Sants 
2 

Nos 1-2-3-4-5-6-7-8-9.104142-13-14-30 

Noi 15-16 

Premi 
5 

Nos 174849-20-21 

Nen 
1 cançó 

N»22 

Varis 
14 

Nos 23-24-25-26-27-28-29-31-32-33-34.35-36-37 

. i , i a _i »_ 

• • 

referent a la son són les més freqüents. 
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3 3 M M M 

37 cançons 
Totes 

34 de l'estrofa 

Zortzico 
1 cançó 

N»36 

Quartet* 
28 cançons 

Nos, 2-3-4-5-6-7-8-10-11-12-13-15-16 
17-1S.19-21-24-25-28-29-30-31-32 
33-34-35-37 

Quartet 
2 cançons 

Nos. 9-27 

Estrofa irregular 
6 cançons 

Nos, 1-14-20-22-23-26 

• i 

La quarteu és la que es presenta amb mes freqüència. 
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4 OBSERVACIONS 

Sobre la mateixa nota del ler ictus 

Ne» 6-7-8-12-13-29-31 

2* ascendent (tel ler ictus 

Nos 14-24-25 

41 descendent (tel ler ictus 
4 cançons 

Nos 2-16-18-21 

1 cançó 
N»30 

Binbili 
Bo 
Bonbolo 
Bonbolon 
BUM 
Dan 
Din 
DugaJun 
Dugtin 
Oba 

Nos 9-10 
N»l l 
Nos 9-10 
1^27 
N»14 
Nos 24-25 
Nos 24-25 
N«29 
N»29 
N»1S 
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COMENTARI 

PONTS 

Després de revisar els resums de les anàlisis «tels materials del Pafs 
Basc podem dir: 

a) Els materials han estat aplegats de fonts ben diverses. Dels 
cançoners d'Azkue i del P. Donostia és d'on s'han extret la majoria dels 
material";. 

b) No és gaire fàcil determinar de quin lloc són els materials aplegats 
atès que en molts casos només sen's diu que són del País Basc sense especificar 
res més. 

c) L'època en que han estat fixats els materials és amplia. Va des de 
l'any 1919 fins al 1980. S'ha de dir que al País Basc és on es & el primer intent 
de recull de materials amb intenció de conservar un patrimoni que no s'ha de 
perdre. 

ANÀLISI MUSICAL 

En l'apartat 11 que & referència als íadpit aelòdko-rítmks, veiem com 
les cançons comencen en majoria sobre els P i V\ tenen el final oel ler vers 
sobre graus diferents però especialment sobre el IV i el V*. 

Hi ha íncipits que coincideixen en estructura melòdico-rítmica: 

Dues cançons tenen el seu ínàpit basat sobre els P4V-V-nr< -IV". 

p iv v nr< iv 
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41lres ducs cançons presenten idèntic íncipit sobre els VMVMkT-IT. 

IV m w 

NosMO 

Dues cançons més presenten l'íncipit sobre els nP-IP-nP-IP-P. 

nr IP nr nT 

N°24 

N°25 

L'organització melòdica es reparteix entre l'organització en mode major 
(12 cançons), l'organització en mode menor (12 cançons), i tes organitzacions 
derivades del mode de mi (12 cançons). Només dues utilitzen una organització 

Els àabits de les cançons son molt variats, des del de 3* fins al de 9" amb 
majorài de cançons que presenten àmbit de 6*. 

Coma 
soore la anomenada cadència 

cal les 12 nrclodies que acaben 

Es fan constar els dotze finals d'aquest tipus: 

Model 

N»3 

isn 



Model 

NM 

^ 5 [te 
i 

f' ' , | M1 f ==y: 

N°6 

N*12 Fa#< 

N»13 S 

N»21 

N»23 Soi#' 

N°28 

137S 



En altres cançons hi ha mclismes i apoiatures. 

Pel que & a hi mètrka, 35 cançons de 37, presenten característiques 
d'isornetria i isorritmia. 

El ritme es diversifica, una cançó presenta un ritme de 5/8 i la majoria 
de les altres tenen estructura binara.( 32 cançons de 37) 

No consten especials partkalariuts de tipus rítmic i pel que fa a íncipits 
i cadències la majoria de finals son sobre el Io i els començaments queden 
majoritàriament repartitis entre els T, UF i V*. 

En l'apartat 18 que fa referència als pandJdismes prosòdko-melòdko-
rftmks, només s'hi tan constar nou cançons amb estructura coincident en 
melodia i ritme. Les 28 cançons que resten, tenen diferents estrucutres 
melòdiques i rítmiques. Gran nombre d'aquestes tenen estructura melòdica ben 
variada, amb freqüència es dóna l'titrucutrs ABCD. 

ANÀLISI LITERÀRIA 

Els texts de tes cançons <*t bressol que s'analitzen son tots escrits en 
euskera. 

L'estractara estrófica que es presenta amb més freqüència és la quarteta. 

Eh temes més tractats són els que fan referència a la son. En alguns casos 
els texts fan referència al premi, als sants, i amb molta freqüència són temes que 
no parten de la son encara que s'utilitzin per adormir a tes criatures. 

Els íncipits en alguns casos es repeteixen. 
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De les cançons que f u . efertncia a la son, n'hi ha que presenten íncipit 
idèntic idèntic i el mateix text: 

Nos 6-12 Nere aMMa, te la te 
bikoz egingo degu lo, 
zuk orain eta nik geni 
bikcz egingo degu lo. 

Amor meu dorm i dorm 
dormirem tots dos, 
tú ara i jo després 
dormirem tots dos. 

Nos 4-5 Lo, le, le atnpraa 
zeruan zer bari? Bis) 
zeruan zer bari onak 
orain eta beti. 

Dorm, dorm dorm, angelet 
que hi ha de 0011 al cel? 
en el cel hi ha bones noves 
ara i sempre. 

Nos 7-8 Aw fetsaa te, eta le 
lo giro eubat dago! 
zuk orain eta nik pro 
biyok egin go degu lo, lo, 
lo, lo, lo. 

Nen pobret, dorm y dorm, 
dorm que és hora de dormir, 
tú ara i després jo 
dormirem tots dos, dorm, dorm, 
dorm, dorm, dorm. 

Nos 18-21 Aurra e p n te la te 
main dizkizut bi kokoüo, 
orain bat eta gero bestea 
arratsaldian txocolatea. 

Nen dorm i dorm 
jo et donaré dos bo-bos, 
un ara i un altre després 
i a la tarda xocolata. 

N° 1 | fita lee, ttjnftw faftutf 
lua, lua büdurka, 
goigoian 
daukak eure amatxuba, 
kutunoi, eure begira. 
f fflit tea. 
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Dorm, dorm, nen estimat 
dorm dorm sense por, 
reposa 
que sóc molt aprop de tú 
bressant-te amb amor. 
Dorm, dorm. 

N° 14 Bnbaattaao; 
aura dugu fiimino, 
nimino ate gaixtofto; 
aura dugu ftimiflo, 
e t .gua . te . 

Dorm fill meu, 
tenim un nen petitet, 

i dolentó per adormir, 
dolentó, 

tenim un nen petitet 
petitet i dolentó per adormir. 

N° 29 Duagalun, dangua petrmla 
geazan alita yaitara, 
yoanden urtean goseak eta, 
aucten 
¿areza zertara? lo, lo. 

Dungaltin, dangun 
anem a passar el temps a la festa 
l'any passat va ser de gana, 
i aquest què?.Dorm, dorm. 

N°2 Katallna, KaUllaa 
begia duzu urdina 
emaiozu aur uneri 
bi ozduko loaren mina 
Katalina, ¡Catalina. 

Caterina, Caterina 
tens el ull blau 
dona-li a aquest nen 
son per a dues hores, 
Caterina, Caterina. 

N°3 Aarak, loga leda iako 
lotxo nai luke egin, 
br^ bat eroia duta 
bestea zabai eztn. 

petitet 
Dorm 

mi 

http://et.gua.te


El nen té son 
voldria dormir una mica 
té un ull tancat 
l'altre no cl pot obrir. 

N»13 
gure aur arri emazu loa, 
gaube augan guzikoa 

ordubikoa. 

Sant son, sant son, 
dona-li al nostre nen 
son per a tota la nit 
i de dia per dues hores. 

N»16 
Santa marotxu 
Maro, Marotxu-k 
eramango zaitu. 

Maro, Marotxu, 
Santa Marotxu, 
Maro, Marotxu 
se t'emportarà. 

En tots aquests texts apareix l'imperatiu dora ( lo en Euskera) pero no 
apareix amb la mateixa intenció que en alguns dels materials de la resta de la 
península, 

S'expressa el desig que el nen dormi però en cap cas se l'espanta sinó que 
s'intenta de donar-li seguretat per a que dormi tranquil. 

En d'altres cançons apareix la temàtica del premi xocolata, pastís, bo
bos, caramels... que li donaran al nen si s'adorm. 

N»17 
bat e mango dsit goxo bat, 
aitak bat ata amak 
bi zeruko jaunak amabi lo!. 

Nen fes una soneu 
et donaré uo carroelet, 
el teu pare te'n donarà un 
i la teva mare dos 
i el Senyor del cel dot», dormi 

MiJHdfmi 



En la cançó anterior apareix l'imperatiu dorm ( lo en Euskera) al finaL 

N«W 
opila «orta daukat, 
erdi, erdiya emango dizut 
oeste erdiya 

Amor meu jo per a tú 
un pastís tinc, 
te'n donaré la meitat 
l'altra meitat és per a mí. 

N»20 
nik ermain deizkizut, 
bi kokotxo aratsaldian txocolatia. 

El meu nen fa noneta, noneta 
jo li donaré dos cannelets 
i a la tarda xocolata. 

En moltes cançons es troben referències t animals diversos: 

Nos 9-10 Biabffl, boabolo, sesdoa lo, 
akerra Frantzian balego, 
akerrak kanta í<Wtfc «tam î 
miiroik danbolifla jo. 

Bimbili, bombólo, 
si la cabra fera a Franca, 
la cabra canta, el bou dansa 
i el burro toca el tambort 

N«23 
ez epn lorik basoan 
Oüoa gakhidaco 

Nen estimat, bonic, 
no dormis al bosc 
se li ha perdut la 
al vel Manu. 

N»36 
txalo ta oado, 

I SliSS 
oCmOm ocflo Dsoaat). 
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i més manetes 
el gatet és dalt la nesprera 
si hi esta que hi estigui, 
unes sabatetes noves està esperant. 

N » l l 
ez egin lorik basuan, 
aiztertxuac eamango zaitu 
erbiya zeralakuan. Bo. 

no dormis al bosc; 
el caçadoret se t'emportaria 
pensant que eres una llebre. Boi 

En les següents, que tenen idèntic text la mare «1 cantar li diu a la 
criatura que l'estima més que els ocells • llurs cries, els dos pruners versos no 
correspon al text que segueix. 

Nos 33-34 

txoriak bere umiak baflo 
nik ai zaitut maitiago. 

A la mar hi ha boira 
fins a la línea de Baiona, 
que els ocells Unís ofès, 
jo téstimo més. 

En les dues següents que també tenen el mateix text es fa esment a unes 
joguines que caigueren al pou. Caldiia veure si el po« té 
simbòliques. 

Nos 27-35 
Bolon putzura erori, 
erori bazen erori, 
ez da gerotik ageri 

Una pilou i dues pilotes 
la joguina caigué al pou, 
si va caure, si no va caure 
ja no l'hem vista mai més. 
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En altres cançons es fan servir sfJabcs que anomenem sense sigrJicadó, 
que volen imitar campanes o que, senzillament, no volen dir res. 

Nos 24-25 Dia, dia, 

N»30 

din, dan, boleran 
gure aurra koleran. 
Diguidin, *t*Q*Am« diguidin, dan. 
diguidin, dagadan diguidin, dan. 
Dia dan, boleran 
gure aurra koleran. 

Din, dan, repiquen les campanes, 
en les coses de l'església 
dm, dw .<*»« . le .cuq.ua. 
el: astre nen esta enfadat 
Diguidin, Hagarlan diguidin, dan 
diguidin, dagadan diguidin d u . 
Din, da, repiquen les campanes 
el nostre nen està enfadat. 

tartán, kutun, kutuna, 
mn, kutun, kutun, kutuna, 
ttin, kunin, kutuna, 
lA lo. tun, kutun, kutuna. 

lúa» kutun, kutun, kutun, 
kutun, kumn, estimadet. 

També només en un cas es dóna el tema del par* que deixa a la mare i 
a l'infant i se'n va a la taverna. 

| | f f l 4K H A M B Á M M aVaW&daaaâ BaaBaY ^H^^^^_^_t_Ba^g|Hm MMkJlHfei 

ama gnruiTM títiat 

aiu gaizioa tabernan dago, 
Pikaro, jokalariya. 

l ' infartA plori 
mare donà-li de mamar, 
el pare dolent és a la 
elitrr i jogador. 

i JBofc»/ 
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En cl ets de les següents cançons els texts són aliens a U son, scgurameni 
es fan servir en ocasions per altres motius. 

N»22 

N«37 

goizteabada 
Maikelaingo 
garia bada, betor onera 
ona alada bijoa. 

et donem nostre nen? 
si és bo per a casa 
si és dolé nt per a fora. 
el tros del Miqueló 
si és blat que vingui 
si és dolent que marxi. 

Bet í t ta , t tn ,p iwfn . 
Gure dirua aitun eta 
Nork naiko gaitun gu? 

AMr era festa, avui és fesu 

se'n acaba el diner i, 
qui ens voldrà? 

Aquesta és una cançó de aire alegre que contrasta amb la següent que 
és tota dolçor. 

N°32 Àhza 
Ini 

Eztu mtftikan biotzian. 

B vete bell ¿ prop de l'aigua, 
al me» de 

el tne MI sao oue és 
no ha tingut penes al cor. 
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N° 28 SeiaM Uurosa ed¿r bat da 
kabelina da sein au 
sein hau izpilu dalata 
Arnak begiratzen dau. Oba, Oba. 

El neo és una bella rosa 
aquest nen és un clavell, 
aquest nen és in mirall 
i san»» es mira en ell. 
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CONCLUSIONS 

Revisats els resums de les anàlisis dels materials del País Basc s'observa 
que les cançons són curtes, generalment de quatre versos. Els texts fan 
referència a !a son i al premi que se li donarà al nen si s'adorm, són els més 
freqüents. 

Pel que fa a l'organització de les melodies queden repertides entre el 
mode menor, el major i les organitzacions derivades del mode de ml 

L'àmbit més freqüent és el de 6*. 

L'estruviui • >mètrica i isorrítmica és la que es presenta amb més 
freqüència així com e* ^'ne ben dar de 5/8. 

Le« estructures melodico-rítmiques són variades però l'estructura melòdica 
que es presenta amb més freqüència és la ABCD. 
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COMENTARIS I CONCLUSIONS FINALS 



COMENTARIS I CONCLUSIONS FINALS 

Arribat aquest punt, crec oportú deixar constància dels resultats 

globals de tots els camps, ordenats tal i com apareixen en la fitxa d'anàlisi. 

Aquests resultats es presenten en forma de quadre resum per tal que sigui 

més fàcil veure el que hi ha en cada autonomia. 

A continuació del quadre resum de cada camp analitzat es fa el 

comentari als resultats obtinguts. 
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ANÀLISIS MUSICALS 
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2.1 ÍNCIPIT MELÒDIC 

Aquests íncipits melòdics es corresponen amb el primer període, amb 

el primer vers del text. En el quadre resum que s'adjunta, apareixen 

reflectides totes les possibilitats d'inicis i acabaments dels íncipits musicals. 

Queda clar que la major freqüència. 54,4% del total dels materials (3S0 

cançons de 643), es presenta en les melodies que comencen sobre el Io. 

D'aquestes son majoritàries les que tenen el final de l'íncipit sobre el IVo, 15 

% del total (97 cançons de 643), les que tenen el final sobre el IIP, 14,3% 

(92 cm.ym k 643) i les que tenen el final sobre el Vo, 12,9% del total (83 

cançons de 643). 

No són tan freqüents les que reposen sobre el Io, 5,5% del total (36 

cançons de 643), les que reposen sobre el IIo 2,9 % del total (19 cançons de 

643), les que ho fan sobre el VIo 1,8 % del total (12 cançons de 643) o les 

que reposen sobre el VIP 1,7 % del total (11 cançons de 643) 

De les 350 cançons que tenen el començament sobre el P només un 

14% d'elles (49 cançons de 350) estan organitzades en mode major. La resta 

presenta variació entre el mode de mi i derivats i també n'hi ha en un bon 

nombre en mode menor. 

Només 12 cançons (1,8 % del total) tenen el començament de l'íncipit 

sobre el IIo. Els finals, graus de repòs, es reparteixen entre el Io, (4 cançons) 

i els II8, IIIo, IVo i Vo amb dues cançons per cadascun. No es possible establir 

una característica pel aue fa a les organitzacions melòdiques. Són variades. 

Més freqüents són les que presenten l'íncipit musical sobre el IIIo. 14,4% 

del total (93 cançons de 643). Els paus on reposa l'íncipit musical són ben 

variats. El 4,8% del total (31 cançons de 643) reposen sobre el Vo i presenten 
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majoria d'organitzacions melòdiques en major. El 43% del total (28 cançons 

de 643) reposen sobre el propi IIP. Majoritàriament presenten organització 

melòdica en mode de mi i els seus derivats. 

El 23% del total (15 cançons de 643) reposen sobre el I6, el 1,2% d;l 

total (8 cançons de 643) reposen sobre el IVo, el 0,8% del total (5 cançons 

de 643) sobre el VP i el 0,6% del total (4 cançons de 643) reposen sobre el 

ir. 
Pel que fa als íncipits que reposen sobre els IVo, VIo, ÏP i VIIo no es 

pot establir cap característica especial, es donen organitzacions melòdiques 

molt variades. 

Només un 5,5% del total dels materials (36 cançons de 643) presenten 

el seu començament sobre el IVo. D'aquestes, un 1,8% del total (12 cançons 

de 643) reposen sobre el IIP, el 1,2% del total (8 cançons de 643), reposen 

sobre el IVo, el 1,1% del total, (7 cançons de 643) sobre el Vo i el mateix 

nombre sobre el P. Només dues cançons reposen sobre el VP. De les 36 

cançons que comencen sobre el IVo només una presenta organització 

melòdica en mode major i la resta ho fan sobre el mode de mi, els seus 

derivats i en algun cas en mode menor. 

Les melodies que tenen el seu fncipit sobre el Vo segueixen en 

freqüència a les que ho fan sobre el P. Representen el 19,9% del total (128 

cançons de 643). La major freqüència es presenta en les que reposen sobre 

el IIP, 5,9% del total (38 cançons de 643) ; també en majoria estan 

organitzades melòdicament en mode major. 

Segueixen en freqüència les que reposen sobre el P, un 4,8% del total 

(31 cançons de 643) i es reparteixen quasi per igual entre les organitzacions 

modals major i menor. 

Sobre el propi Vo en reposen un 3,4% del total (22 cançons de 643). 

Presenten organitzacions melòdiques en els modes major i menor 

majoritàriament i en alpins casos excepcionals en gamma espanyola o escala 

andalusa. 
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Les melodies que reposen sobre el IVo són només el 2,1% del total (14 

cançons de 643) i les seves organitzacions melòdiques es reparteixen també 

entre els modes major i menor, a excepció de les que comencen a la manera 

de recitatiu sobre el Vo que tenen organització melòdica en el mode de mi 

i els seus derivats. 

Les melodies que reposen sobre el IIo representen el 1,7% del total (11 

cançons de 643), tenen organitzacions melòdiques majors, menors i modals. 

Les melodies que reposen sobre els VP i VIP són només sis cançons en cada 

cas 0,9% del total. Majoritàriament en ambdós casos estan organitzades 

melòdicament en mode major. 

Només el 2,4% del total de les melodies té el seu íncipit sobre el VP. 

D'aquestes un 1% reposen sobre el IIIo (7 cançons de 643) en tots els casos 

presenten organització melòdica sobre el mode de mi i els seus derivats. 

Només tres cançons reposen sobre el P i tres sobre el IVo essent 

l'organització melòdica en ambdós casos sobre el mode de mi : els seus 

derivats. Només una acaba rfncipit en cada un dels graus IP, Vo i VP. 

Presenten organització melòdica modal. 

Per acabar, només un 1,2% del total dels materials té el començament 

sobre el VIP, reposant respectivament, tres cançons sobre el P, dues sobre 

el IP, dues sobre el IIP i només una sobre el VP. Les que reposen sobre el 

P presenten organització melòdica en els modes major o menor, la resta 

estan organitzades melòdicament segons el mode de mi i els seus derivats. 

Pel que fa a l'íncipit rítmic, ve condicionat pel text i, excepte en alguns 

casos en que hi trobem meiismes, queda sotmès a aquest, coincidint amb les 

síl·labes que es canten. 

Cal apuntar algunes observacions curioses fetes a partir de l'anàlisi dels 

íncipits melòdics. Curiosament les cançons que tenen l'íncipit melòdic format 
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per la combinació dels graus Io / IIIo, (15 cançons), estan escrites en català 

Les melodies analitzades que comencen Píncipit melòdic sobre el LI0 i 

el finalitzen sobre el P, presenten característiques diferents si el Vo hi és 

present amb freqüència. Si és així les organitzacions melòdiques ho són en 

mode major. Si només apareix el Vo en una nota, la tendència és que siguin 

organitzades en mode de mi, els seus derivats, en modes menors i, molt 

excepcionalment en mode major. 

Encara que en els quadres resum s'hi fan constar només els graus de 

començament i final, és interessant de tenir en compte la trajectòria que 

segueix el moviment melòdic. 

A més de tenir en compte la ¡ntervàlica o el moviment melòdic de la 

frase d'inici que ja es comenta detingudament en les anàlisis parcials s'ha 

de tenir en compte la i ntervàlica de l'inici. En la majoria dels materials 

analitzats es dóna l'inici sobre l'unisò, però no es dóna de la mateixa manera 

en tots els casos. Una de les formes més característiques en que el trobem 

es mantenint-se des de l'inici en anacrusi fins a la primera síl·laba tònica, i 

omplint les síl·labes anteriors a l'accentuada. Un altre cas freqüent és el de 

l'unisò que comença en la pròpia síl·laba tònica. Observem com musicalment 

no té el mateix valor. Si observem la quantitat de cançons que comencen 

sobre l'unisò, ens adonem de que es la forma que el cantor prefereix per 

arrancar del silenci al so, aquest moviment sonor té lloc primer en la 

imaginació del cantor i després es converteix en so rea'. 

La tendència és de que la intervàlica d'inici en sentit ascendent es doni 

més freqüentment que en sentit descendent També pel que fa a la direcció 

de la intervàlica general s'aprecia que és més freqüent l'ascendent en el 

començament per arribar a un punt àlgid que després baixa fins al lloc on hi 

ha la funció final. Cal esmentar la particularitat de que sobre el Vo és més 

freqüent la intervàlica descendent que l'ascendent. 
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Seria convenient constatar si en Pacte de parlar la intervàlica d'inici ¿§ 

similar a la que s'estableix amb major freqüència a l'hora de cantar. 

Els intervals de 21 i 31, són també molt freqüents. Si mirem la situado 

en conjunt, podem observar com són més freqüents els més fàcils d'entonar 

o els que donen clarament els graus característics d'una modalitat o tonalitat. 
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INTERVÀL1CA DE L»INICI 

SENTIT 

INTERVALS GRAU FREQUEN. ASC DESC 

Unisò 

3« 

r 
IP 
UP 
IVo 

yo 
VP 
VIP 

p 
IP 
nr 
IVo 

y° 
VIo 

p 
IP 
nr 
IVo 

y» 

P 
IIP 
VP 

220 
3 
19 
22 
73 
6 
3 

62 
12 
35 
11 
7 
2 

30 
3 

*** 

1 
7 

22 
2 
1 

5» P 40 

6» VP 8 
VIP 1 

11 

62 
4 

29 
9 
2 
1 

30 
3 

23 
1 
-

22 
2 
-

1 

. 

8 
6 
2 
5 
1 

. 

-

3 
-

7 

-

1 

39 

8 
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12 a) ORGANITZACIÓ MELÒDICA 

Aquest quadre reflecteix la varietat d'organitzacions melòdiques 

que trobem en els materials analitzats. Trobem tipus d'organitzacions 

melòdiques molt primitives, en alguns cassos només integrades per dos o tres 

sons. Hi ha nombrosos materials organitzats pel sistema modal i pel sistema 

tonal. També en trobem una bona part organitzats per alguna derivació dels 

anteriors. 

En tot cas i com en altres treballs sobre musica popular i/o 

tradicional trobem uns tipus de músiques diferents de les que la nostra orella 

ha estat educada. Les que presenten major quantitat de materials són la del 

mode major, un 24,5 % del total (158 cançons de 643), les modals, 213 % 

del total (137 cançons de 643), del mode menor 18,6 % del total (120 

cançons de 643). 

Els modes major i menor, establerts normalment des de l'època del 

barroc, han estat quasi els únics que s'han utilitzat per a la producció de la 

música culta i és normal trobar-los en la cançó popular atès que moltes 

vegades prové de músiques cultes o moltes altres l'intèrpret es veu influït pel 

que normalment sent i encara que inventi, inconscientment inverna de 

manera similar a allò que està acostumat a escoltar. 

Coneixem bé els modes major i menor perquè en definitiva són els 

que estem acostumats a escoltar gairebé inconscientment, i trobem en totes 

aquestes melodies populars quelcom que sen's fa estrany. Això és a causa de 

que les melodies tradicionals estan compostes amb materials sonors diferents 

dels que els compositors utilitzen normalment 
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Les organitzacions melòdiques modals donen caràcter especial a les 

melodies, aquestes estan subjectes a una forma especial de desenvolupament, 

diferent al de les melodies tonals. No existeixen les mateixes funcions en els 

sistemes tonals que en els modals i és per això, que encara que prenguin 

com a base una mateixa nota, no tenen el mateix caràcter. 

Les organitzacions melòdiques modals presenten també una bona 

freqüència en la totalitat dels materials 18,8 %. (121 cançons de 643) 

En les anàlisis dels materials s'ha anomenat a les organitzacions 

melòdiques modals que hi apareixen amb el nom de la nota que els serveix 

de base, en el quadre que comentem, per no fer-lo fárragos i poc clar, 

exposem només el total de les melodies que tenen organització melòdica 

modal i el lloc on es donen, en un quadre posterior analitzarem per separat 

la freqüència de cadascun dels modes i les seves característiques. 

Es donen en les melodies analitzades un parell de models 

d'organització molt freqüents: la que anomenem Escala andalusa, 16,1 % del 

total dels materials (104 cançons de 643) i la que anomenem Gamma 

espanyola, 15 % del total de materials. (97 cançons de 643) 

Convé recordar la procedència i denominació d'aquests dos tipus 

d'organització melòdica. Després que durant una època passada es suscitessin 

fortes divergències d'opinió sobre l'origen de la nostra música tradicional, s'ha 

de recordar la postura arabista de J. Ribera ! i les de J.A. de Donostia, M. 

Schneider, A. de Larrea, M. Garcia Matos i d'altres, que defensaven les 

influències de procedència nòrdica en la nostra música. 

F. Fedrell abona que no hi ha connotacions àrabs en la nostra 

música però no pren cap determinació al respecte. L'opinió d'Higini Anglès 

després de les seves anàlisi i treballs sobre música medieval, provocà grans 

polèmiques i J.À. Buylla,1 amb gran lògica, exposa com al cap i a la fi una 

i altra influències, la del sud i la del nord provenen en el seu més remot 

origen, de l'Orient mitjà així que no poden ésser tan oposads. Finalment es 

poden raonar aquelles postures tan radicals. 

Ribera,J 1927. 

Boytia, J A.B. 1977. 
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Tenim constància de que en un gran percentatge de melodies 

tradicionals espanyoles apareix la modalitat antiga, el mode de Mi; és el quin 

apareix amb major freqüència i el trobem representat en qualsevol punt de 

la península. Ben sovint apareix amb totes les seves característiques i en 

d'altres ocasions n'utilitza només algunes. 

Pot presentar-se amb cromatitzacions i aquest és el cas de 

l'anomenada Escala andalusa que no és res més que el mode Dòric amb el 

tercer p*au cromatitzat. 

k x e r̂  

Vegem com el primer tetracord és l'escala oriental anomenada 

Maqam Hijaz Kar sobre el qye es formen moltes melodies tradicionals. 

Moltes vegades aquest cromatisme (2» aug.) s'evita cromatitzan! 

d'altres graus o suprimint el fa natural. En terres de Castella i Lleó és on 

més sovinteja aquest tipus d'escala que cromatitza el primer tetracord i 

segueix normalment fins l'octava. 

Aquest tipus d'organització l'anomenem Gamma de Castella i Ueó 

o també Gamma espanyola.4 

1 Donostia, JA 1946 

Crivilié, J. 198J. 
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De vegades es pot trobar elevat el IVo que és l'afirmació de la dominant 

en la gamma generadora de Mi. 

Es presenta també un apartat que anomenem" :xta" on s'inclouen 

les cançons que presenten una organització melòdica integrada per dues 

formes diferents, 2,1 % del total dels materials. (14 cançons de 643) 

Les formes d'organització melòdica més primitives tenen un 

nombre molt petit de materials. El 0,9 del total les que presenten una 

organització molt primitiva, la pentatònica (6 cançons de 643), el 0,7 % del 

total les que presenten només tres sons, les triíòniques (5 cançons de 643) i, 

el 03 % del total les que només presenten 2 sons. (2 cançons de 643). 
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12 b) ÀMBIT 

La constatació de l'àmbit de les diferents melodies consta també 

en l'apartat 22 per la gran relació qye existeix entre un concepte i l'altre. 

Els àmbits de les melodies estan sempre relacionats amb els 

sistemes modals i els intervals, tot plept dóna un caire particular al repertori. 

En el quadre adjunt queden clares algunes particularitats: 

Només un 7,1 % de les melodies (46 cançons de 643) sobrepassen 

Toctava. 

L'àmbit més freqüent en els materials estudiats és el de 6'. 

Representa un 30,4 % del total dels materials, (1% cançons de 643) i la seva 

freqüència ratifica el que ja és conegyt sobre l'àmbit de les cançons populars 

espanyoles. Lambit més freqüent a les nostres cançons és el de 6*. 

L'àmbit de 7» és el que segueix en freqüència, representa el 20,8 

% del total (134 cançons de 643). A continuació l'àmbit de 51, que representa 

el 17,1 % del total (110 cançons de 643), i el de 81 que representa el 15,8 %. 

(102 cançons de 643) 

Els restants àmbits es presenten amb una gran diferència de 

freqüències: 

Àmbit de 4§ 

Àmbit de 91 

Àmbit de 10» 

Àmbit de 3» 

Àmbit de 11» 

Àmbit de 12* 

Àmbit de 2* 

6,8 % (44 cançons de 643) 

4,6 % 309 cançons de 643) 

1,7 % (11 cançons de 643) 

13 % (9 cançons de 643) 

0,6 % (4 cançons de 643) 

0,1 % (1 cançó de 643) 

0,1 % (1 cançó de 643) 
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AMBlla 
2» 3* 4» 5« 6» 1* 8» 9» 10» W 12» 

ORGANITZACIÓ 

DUTONISME . . i 1 2 

TlI fdWCA - 3 - 2 $ 

PREPENTAT. 1 4 . 1 $ 

MODAL - 1 15 28 44 21 21 S . y ? 
Mi 1 10 15 35 18 10 4 . . . 9 3 
Sol . . 3 5 7 . 5 - - - - 20 
R* - - - 1 2 3 
La 1 1 1 - - . 3 
Frigi 2 5 2 2 5 - - - - 16 
lermodegr. - l . . . . . . \ 

8èmode - - 1 . . . . . . - 1 

ESCANDALUSA 6 11 44 24 IS 2 104* 

GAMMA ISfc - - 9 19 35 30 1 2 1 - - 9 7 

MENOR - - 2 14 31 37 21 6 7 1 1 L?» 
Fa 1 2 5 - 2 - - 10 
Do . . . . 7 3 1 . . . . n 
Sol - - - 5 8 7 4 1 - 1 - 26 
Re 3 9 3 2 1 . - 1 8 
La 1 6 9 8 7 1 1 - - 33 
Mi - - - 3 2 7 - 2 3 - 1 18 
Si . . . . 1 1 
Fi# . . 1 . . . 1 . . . . 2 
SiT> 1 1 
MAJOR - 1 12 32 38 l* 35 15 3 3 - 1 5 8 
Fa 9 7 6 6 3 - - - 31 
Do - - 2 5 11 5 13 2 1 - - 39 
Sol - 1 6 1 3 10 3 6 7 2 - - 4 9 
Re 3 3 1 6 - - - - 13 
La - - 3 - 3 1 - 1 - - - 8 
Mi - - - 2 1 - 2 1 - 2 - 8 
Mfb - - 1 - 1 1 1 - - 1 - 5 
Síb . . . . 2 - 2 
Lab 1 . . . . . 1 
Fa# 1 1 - - - 2 
MIXTA . . . 2 1 3 8 . . . . 1 4 
TOTALS 1 f 44 110 IW 134 102 30 11 4 1 643 
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Pel que fa a l a organitzacions melòdiques, anteriorment s'ha 

presentat el quadre resum segons organització melòdica i l'àmbit que li 

correspon, -iai com les variants que apareixen en cada una de les 

organitzacions. 

Les organitzacions melòdiques diatònioucs sense cromatismes no 

són gaire freqüents. Les dues cançons que es classifiquen com a diatamsme 

en realitat són diatomsinc» z?. enlució al voltant d'un to no sempre molt 

clar. En les classificades com a modals trobarem diatonismes ut>n;2!Wats o 

no, però desenvolupats en la seva totalitat. 

Per organització mfòmca entenem la que només presenta tres sons. 

Naturalment és difícil de dir com es classificaria si evolucionés ja que no se 

sap com continuarà la seva evolució, ens falten elements per a constatar-ho. 

Com a prepentatimiques es classifiquen aquelles que semblen ¿enir només els 

cinc sons disposats amb les característiques de l'organització del sistema 

pentatònic. 

En el sistema d'orpnització modal cadascun dels set sons naturals 

pot ser bàsic per formar una successió, la música modal queda acolorida de 

manera diferent depenent de en quin grau es basi, presentant unes 

característiques pròpies. Normalment no s'utilitxa l'escala completa. Els 

sistemes d'organització modal no estan subjectes a lleis que fe i n 

predominants uns o altres graus. En alguns casos són difícils de constatar 

sobre tot, perquè últimament seis ha utilitzat a la manera tonal. En el 

quadre adjuntveiem com és de freqüent el mode de mi. No classifiquem en 

aquest apartat el mode de mi cromatitzat. Acostuma a tenir un caràcter 

auster que es suavitza, en el cas dels materials que s'analitzen amb 

nombrosos meüsmes. 

El mode de sol es dóna també amb una ceryta freqüència i és dels 

més ben caracteritzats sobre tot pel V l f que queda a un to de distància del 

so fonamental. 

1414 



El mode de re apareix en molt poques ocasions i s'assimila al mode 

de la. 

Les organitzacions derivades del mode de mi. que presenten 

cromatitzacions, les anomenades escala andalusa i gamma espanyola, 

apareixen amb freqüència i és per això que les considerem separadament 

amb valor per si mateixes. 

Entre la música modal i la música tonal, la diferència està en que 

així com la primera pren color depenent del grau en que comenci, la segona 

pren com a sons bàsics de l'organització melòdica dos dels graus de la 

successió natural, el do, des del qual es forma l'escala major i, el la des del 

qual es forma l'escala en mode menor. Aquesta és la raó per la qual la 

irúsica tonal queda sempre acolorida de la mateixa manera, major o menor 

segons el model a partir del qual es formi. 

E's materials analitzats presenten organitzacions melòdiques en 

diferents modes menors, moltes vegades el que siguin un o altre mode depèn 

únicament del transcriptor. Comprovem que els basats en la nota la són els 

més freqüents (escala menor model). En el mode major també trobem gran 

variació i així mateix les notes do, sol i fa són les més freqüents com a graus 

base, essent així mateix la escala model (escala de do) i les que presenten 

menys notes alterades, (només un bemol, en la de fa i un diesi en la de sol) 

Les que s'han classificat com mixta tenen amb freqüència dues 

organitzacions melòdiques diferents, generalment es presenten major / menor 

o a la inversa. 

Pel que fa als àmbits s ^iserva que llevat en l'organització melòdica 

menor i en les més primitives (diatonismes en evolució, trifòniques i 

prepentatòniques) l'àmbit de 61 predomina disminuint la freqüència 

piram:dalment cap als àmbits extrems. 
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23 PARTICULARITATS MELÒDIQUES 

Com podem veure en el quadre resum que s'adjunta, la particularitat 

melòdica que trobem amb més freqüència és l'anomenada "cadència 

andalusa". Es presenta en un 41,9 % del total dels materials. (270 cançons de 

643) 

Aquest tipus de cadència el trobem en melodies organitzades en 

mode de mi i en els seus derivats: escala andalusa, gamma espanyola i, també 

en algunes melodies en mi menor. 

M. de Mi Esc. and. Gam, csp. Mi menor 

Andalusia 
Aragó 
Astúries 
Balears 
Casaries 
Caatàbrta 
CasL-Uté 
Cast-Mancha 
Catalunya 
Com. Val. 
Extremadura 
Galicia 
La Rioja 
Madrid 
Múrcia 
Navarra 
País Basc 

6 
4 
.. 
.. 
--
13 
8 
2 

14 
13 
3 
3 
1 
5 
.. 
— 
. 

El desenvolupament me'òdic de les cançons que presenten aquestes 

organitzacions porta a un punt de repòs sobre la nota mi, aquesta pren el 

valor de tònica. La resolució ens complau l'oïda i es aquesta resolució la 

principal característica d'aquest tipus de melodies. Sempre són finals sobre 

graus descendents que acaben reposant sobre la nota mi. 

15 

--

2 

1 
5 

11 
11 
18 
4 
2 
7 
7 
2 
1 
S 

22 

4 

1 
2 

26 
§ 

•> 
8 
4 
7 
2 
2 
i 

.. 
4 
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Aquest és resquema de les cadències que es poden presentar més o 

menys adornades. 

Fel que fa a altres cadències, trobem un petit nombre de melodies 3,1 

% del total (20 cançons de 643) que finalitzen amb cadència sobre 3es. Les 

melodies que presenten aquestes característiques estan organitzades en els 

modes major o menor. No presenten especials particularitats. Generalment 

són terceres descendents. 

També es donen amb gran freqüència melismes i apoiatures i en 

algun cas hi trobem indicacions per a ornamentar la melodia. 

Constatem com a particularitat melòdica el disseny que tenen les 

paraules que signifiquen la por: coco, mora, etc. Amb molta freqüència 

presenten disseny melòdic descendent, segurament donat per l'accentuació de 

la paraula que dibuixa, (paraula plana) En 20 cançons el disseny és dibuixat 

sobre la mateixa nota. En tres casos aquestes paraules venen dibuixades amb 

disseny ascendent. 

asc.d 

Andalusia 1 5 
Aragó 3 
Astúries -- 3 
•aten 
Canarin -- 1 
Cantàbria 3 
CaH Lfeo - 14 
CasL-Mancna 1 8 
Catalunya -- --
Com. val. - 2 

I 

Coco 
se pla 

1 
1 
1 

2 
2 

Mora 
ase. desc. pla 

1 2 1 

1 

1 

Loba/o 
ase. desc. 

-- 1 
- 1 

-- 1 

pla 

1 

1 

Altres 
ase. desc. pla 

.. i 

.. i 
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L. Rioja - 7 3 - 2 » - 1 
1 6 2 . . . . . . 
„ 3 .. . . . . . . „ _ .. .. .. 

Nivwra -- 1 

Observem com en algunes zones no apareix cap paraula que vulgui 

significar la por. 
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2.4 MÈTRICA 

En general les melodiwes tenen un pols rítmic, uns llocs on es recolcen 

temporalment i que es fan notar quan s'escolta la melodia, els successius 

grups rítmics que es formen adquireixen unes característiques que poden 

aparèixer regularment o no. Així classifiquem les melodies en isomètriques o 

heterometriques 

depenent de si tenen característiques mètriques que les fan regulars o no. 

Aquestes característiques afecten al compàs que acostuma a ser el mateix 

sempre en una melodia isomètrica i és anàrquic en una melodia 

heteromètrica. 

Si deixem de banda el compàs i ens fixem en les frases, direm que hi ha 

isorrítmia si els períodes rítmics són iguals i, direm que és heterorrítmica si 

els períodes rítmicar són diferents. 

Queda reflectit clarament en el quadre resum que la majoria de 

materials presenten sempre el mateix compàs i tenen períodes rítmics iguals 

(estructura isomètrica i isorrítmica). Representen el 82 % dels materials 

analitzats (530 cançons de 643). 

El 9% dels materials presenten estructura heteromètrica / 

heterorrítmica (59 cançons de 643), i la resta presenten diferents 

combinacions: 

isometría / heterorrítmia 3,7% 

(24 cançons de 643) 

heterometria / isorrítmia 4,6% 

(30 cançons de 643) 
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2.5 RITME 

Ja s'ha apuntat anteriorment que totes les melodies tener, un pols rítmic, 

sigui el que sigui. Els diferents pols rítmics s'agrupen en diferents fórmules 

segons l'accentuació i formen les agrupacions rítmiques que s'organitzen en 

estructures més llarpes formant períodes. Tots aquests factors determinen 

uns o altres signes d'indicació de compàs. 

En alguns cassos la melodia no té punts d'accentuació regulars de pols 

rítmic i es succeeix lliurament tenint a les hores aquell tipus de fórmules que 

anomenem recitatives, ritmes lliures o gèneres melismàtics. 

Els agrupaments rítmics que trobem en les cançons de bressol 

possiblement tenen l'origen en una sèrie de moviments o expressions 

corporals que s'utilitzen per adormir al nen. 

El balanceig, que es produeix quan la mare gronxa al nen perquè 

s'adormi. Moltes vegades és silenciós i el gest de la mare és el 

resultat d'un ritme intern que el marca. 

La percussió que es fa quan al nen se li donen copets ritmats, 

també és el ritme intern que marca el compàs Moltes vegades es 

barreja i es superposa aquesta percussió amb el balanceig. 

L'acció de bressolar, depèn el tipus de liitet on el nen dorm. Pot 

ser que el üitet no sigui mòbil i a laes hores és freqüent trobar a la 

mare donant cops mesurats a la barana, és merament rítmic. 

Pot ser que el tipus de liitet sigui mòbil, el bressol pròpiament dit que 

pot estar en suspensió o pot tenir forma de balancí. En aquest cas pot 
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produir un ritme diferent. Cal tenir en compte totes aquestes circumstàncies a 

la vista dels diferents compassos que es presenten a més dels que estan 

determinats pel tipus d'estrofa 'iteraría utilitzada. 

En els materials analitzats es dénen diferents tipus d'agrupaments i els 

més freqüents són el binari i el ternari simples. 

En compàs binari simple hi trobem el 343 % dels materials (221 

cançons de 643) i en compàs ternari simple el 28,1 %. (181 cançons de 643). 

En compàs binari compost (6/8), és la següent freqüència amb un 15 % 

dels materials. (97 cançons de 643) 

No éfi gens estrany trobar en íes cançons d? bressol melodies en el que 

anomenem ritme lliure, atès que es dóna en els recitatius i es pot observar 

com en aquest tipus de cançó ens apareix molt sovint l'estil de recitatiu sobre 

tot «-.n eb començaments. 

Un 12 % de les cançons (79 cançons de 643) estan escrites sense 

compàs, és l'apartat que s ha anomenat "lliure". 

En molts cassos, 7,1 % dels materials (46 cançons de 643), s'han trobat 

cançons amb més d'una indicació de compàs, alternant generalment les 

indicacions de binari amb les de ternari, sense seguir un ordre fixe. Aquests 

cassos d'aslternància venen produits per l'efecte d'accentuació del text. A 

aquestes formacions mixtes pel que fa al compàs les hem anomenat en el 

quadre general com "alternar eia". 

Són molt pocs els materials que estan escrits en compàs de quatre, 

només representen un 1,2 % del total (8 cançons de 643). i en compàs 5/8 en 

trobem només un 1 % 1el total ( 7 cançons de 643) 
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2.6 PARTICULARITATS DE TIPUS RÍTMIC 

En aquest apartat s'hi han fet constar les aparicions excepcionals de 

determinats motius rítmicas formats per diferents combinacions de figures. 

Aquestes particularitats no es fan constar en el quadre adjunt perquè no 

es creu necessari atès que aquestes particularitats van molt llogades amb el 

llenguatge i la forma melismàtica o sil.làbica pròpia de cada zona. S'hi han 

fet constar també els tipus de ritme que caracteritzaven a algunes de les 

cançons. Aquestes particularitats queden reflectides en el quadre adjunt. 

Les que presenten ritme infantil són el 9,1 % del total (59 cançons de 

643). Parlem de ritme infantil quan es dóna la repartició del text d'una 

manera regular en vuit pulsacions de corxera en diferents combinacions que 

comprenen la frase mètrica d'un determinat text. 

Es un sistema peculiar de simetria rigorosa que quasibé podríem fer aff 

a la dansa. Ens parla llargament d'aquesta qüestió Brailoiu. ' 

Ex.: AR N° 8 f J* J> 
Es - te ni • ño tie - ne 

Ex.: ARN°10# / 

Las 
f 

. f. d 
\ 0 0 

do - ce es - tan 

sue - no 

0 0 

dan - do 

Ouan parlem de ritme infantil no pretenem pas dir que aquest és el que 

utilitzen els nens, si més no, l'utilitzen també els adults, é- vegades per a 

comunicar-se amb els nens i d'altres no. No és un ordre establert 

exclusivament per a les cançons de bressol, en altres tipus de cançó també 

es dóna. 

•nl·lehi, C. 1936. 

14% 



Trobem cançons en les que la melodia adopta el ritme propi dels podis 

grecs. El troqueu, que contempla dues síl·labes: llarga - breu (- v) i el dàctil 

que contempla tres síl·labes: llarga, breu, breu ( - u u ). 

Aquesta consideració està feta tenint en compte els versos, no l'estrofa 

completa. Segons A. Quilis* una revisió tenint en compte els peus mètrics 

falseja del tot l'estructura de la llengua castellana. 

Es fa constar si hi apareixen cèl·lules monocromes o sia les que tc.ien 

possibilitat de partir-se en dues parts iguals. 

En dos casos apareix la particularitat sesquiáltera, versió llatina de la 

veu grega "hemiolia". No és més que la relació en que es troben dos nombres 

el més gran d'ells excedeix al petit en la meitat d'aquest com 3:2 o el que és 

el mateix, dividits donen 1,5. 

En la rítmica grega codificada per Aristòxenes, el gènere hemiolí és 

aquell en que la tesi equival a la durada de tres meitats de l'arsi o a l'inversa. 

Al llarg del temps trobem contemplat el tractament de les proporcions en la 

composició musical. Resumint, sesquiáltera vol dir simplement que en una 

mida hi entren tres figures de les que abans n'entraven dues, indica doncs un 

moviment una vegada i mitja més ràpid que l'anterior. 

En algunes melodies es constata l'aparició del ritme aksak. Aksak és un 

mot turc que significa "coix", i ha estat pres de la teoria clàssica per C. 

Brailoiu' que l'introdueix en la ritmologia occidental per tal d'assenyalar un 

ritme anomenat búlgar doncs va ésser descobert a Bulgària on aquest ritme 

és molt freqüent. El ritme aksak és un ritme bitemporal irregular que se 

serveix de dues unitats de temps de relació irracional. ( 2/3 o . 12). Amb les 

dues unitats desiguals es formen grups elementals de dos temps com . 0 , J J 

etc. o grups elementals de tres temps com JT1 ÍTl, etc. Els grups, simples 

o compostos, es repeteixen constantment com els compasos de la rítmica 

occidental. 

Qiriiit, A. i m 

Brailoiu. C. 1952 
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2.7 imwm I CADENCIES 

En aquest apartat, a diferència del que es fa en el 2.1, es considera la 

cançó completa, des de líndpit fias a la cadència final. 

El quadre resum ens dóna una visió clara del que hi ha en els materials 

estudiats. Atès que en l'apartat 2.1 s'ha fet l'estudi dels graus en que 

comencen les cançons es veu oportú fixar-se en ara en els finals. Akf, acaben 

sobre el F el 86,9% del total dels materials (559 cançons de 643), el seu 

començament és com s'indica a continuació: 

F/r 
IF/F 
IIF/F 
IV°/F 
V°/F 
VF/F 
VIF/F 

311 
10 
76 
32 
100 
23 
7 

483% 
1.5* 

11,8% 
4,9% 
15% 
3,5% 
1 fe 

Només el 13% dels materials acaben sobre el IF (9 cançons dee 643). 

F/IF 5 
IF/IF 2 
V°/ÏF 2 

El 5,1% del total acaben sobre el IIIo (33 cançons de o43) 

F/IIF 13 
HF/IIF 9 
IV7ÏIF 1 
V7ÏÏF 10 

Sobre el IVo només el 1,2% (8 cançons de 643) 

F/IV° 3 
HF/IV 1 
IV°/IV° 2 
V/IV° 2 
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Només cl 3,5 % del total dels materials analitzats acaben sobre el Vo 

(23 cançons de 643) 

P/V° 11 
w/v i 
iv°/v° i 
V / V 10 

No n'hi ha cap que finalitzi en els VF o VIP 

L'organització dels sons depèn d'alguna manera del tipus d'organització 

melòdica que segueixin. El moviment natural de la melodia per curts intervals 

que van des de l'unisè fins a la 4*, dóna a les músiques un caire suau, un 

moviment serè i gronxant. 

De l'observació dels quadres resum que s'adjunten es pot deduir la 

direccionalitat de les diferente melodies. La majoria comencen i acaben sobre 

el mateix grau mantenint l'estructura suspensiva - conclusiva de la frase. 

r-r 
ir - ir 
nr - up 
IVo-IVo 

y« . y* 

311 cançons 
2 cançons 
9 cançons 
2 cançons 
10 cançons 

total 334 cançons de 643 (51,9% dels materials) 

Amb direccionalitat descendent encara que puguin presentar 

ondulacions parcials: 

ÍF - F 10 cançons 
m° - *c 76 cançons 
IVo - F 32 cançons 
IVo - IIF 1 cançó 
Vo - F 100 cançons 
Vo - IF 2 cançons 
V - IIF 10 cançons 
Vo - IVo 2 cançons 
VF - F 23 cançons 
VU° - F 7 cançons 

total 243 cançons ( 40,9% dels materials) 
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Amb dircccionalilat ascendent toti que no absoluta ja que presenten 

ondulacions: 

P - ÏP 5 cançons 
P - IIP 13 cançons 
P - IV* 3 cançons 
P-V* 11 cançons 
P - VP 2 cançons 
P - VIP 1 cançó 

total 35 cançons ( §3% dels materials) 
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2 J PARTICULARITATS PROSÓDICO - MELÓDICO - RÍTMIQUES 

En el seu moment (veure Metodologia utilitzada) es dóna raó del 

perquè d'aquest apartat que, per altra banda, ja queda reflectit en el títol 

S'estableixen dos nivells d'informació. Per una banda es fan constar 

les melodies que tenen les estructures melódico - rítmiques coincidents, per 

l'altra les que no les hi tenen. Només el 30,2 % del total dels maierials (194 

cançons de 643) tenen aquestes característiques. 

En el quadre resum queden reflectides les freqüències de les que 

tenen els peíodes melódico - rítmics coinciden». 

D'entre «es que presenten estructures melódico - rítmiques 

coincidents la que trobem amb més freqüència és l'estructura ABCD, 32,9 % 

dels materials (64 cançons de 194). En segon lloc l'estructura ABAB, 23,7 % 

dels materials (46 cançons de 194). La resta d'estrucutres presenten mínims: 

ABC 5,2 % dels materials 

ÀBAC 4,1 % dels materials 

AABB 3,6 % dels materials 

ABABv 3,6 % dels materials 

ABCC 3 % dels materials 

AABC 2 % dels materials 

ABCCv 2 % dels materials 

AAAA 1,5 % dels materials 

ABAvB 1J5 % dels materials 

ABAvB 13 % dels materials 

ABAvC ÏJS % dels materials 

ABCDEF 13 % dels materials 

AAvBC 1 % dels materials 

ABAvBv 1 % dels materials 

10 cançons 

8 cançons 

7 cançons 

7 cançons 

6 cançons 

4 cançons 

4 cançons 

3 cançons 

3 cançons 

3 cançons 

3 cançons 

3 cançons 

2 cançons 

2 cançons 
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AAB 1 % dels materials 2 cançons 

ABCDE 1 % dels materials 2 cançons 

ABCABC I % dels materials 2 cançons 

La resta només presenten el 0,5 % dels materials amb una cançó per 

a cada estructura. 

De les melodies que no tenen les estructures melódico - rítmiques 

coincidents podem dir que també l'estructura més freqüent és la A M ) . 

(Veure resums parcials per autonomies) 
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3.1 ÍNCIPIT LITERARI 

Els íncipits literaris ens han proporcionat en molts casos idea del 

tema que tracten. S'han agrupat en el quadre resum de la següent manera: 

els que imperativament li diuen al nen que s'adormi, els que contenen 

onomatopeies, els que ens parlen del nen, incloent en aquest apartat els que 

fan referència al nen/a com amo d'alguna cosa, els que parlen de la son que 

ronda al nen, , l'apartat de la Mare de Déu que es dóna a Catalunya. La 

resta han estat agrupats sota el títol d' "altre*". 

Vegem com qutden repartits: un 27% del total (171 cançons de 643) 

utilitzen la forma imperativa de "duérmete", dormte, etc. 

El 16,4% del total (106 cançons de 643) comencen utiíitrant diferents 

onomatopeies. El 13,6% del total (88 cançons de 643) fan referència a >ste 

niño". El 8,8% del total (52 cançons de 643) fan referència a !a r % 

del total (19 cançons de 643) parlen de la Mare de Déu. 

El 31,7% del total (204 cançons de 643), comencen de maneres ben 

d' rses. 

1445 



« 3 f i 8 * a S t * 5 S » f c a a » * f i 

¿C i ¡ " T I ! « m « ¡ - N ¡ « « ¡ j i r > to 

B 

2 — 1 ! ! | W »*> | «M c> - — - | ¡ ? ¡ 
¡ti 

2§ 
O 
3 

< N ¡ ! ¡ I (N « * ¡ i M i M ^ i ¡ ¡ 

^ ! « N » n ¡ ¡ « n < « — ¡ ¡ fs ¡ *• — ¡ ¡ ¡ 
EQ 

§ 

Z 1 * * ¡ — I ! N < o m ¡ ¡ «n o» oe — ¡ ¡ — 
m z 

**» «N ^» ! | * r~ «N v© •« <N •» « • ¡ * r4 — 

«5 

Q¡ m m 

2 " 
! — « * » > ¡ ae — ¡ o » O f n 

Z Q 

8 

u < -

t n « n m r ^ » n » - ( © i ^ f n f s ^ f n « N f n m v> 

^ g í S ^ ^ S ^ * - ^ ™ 2 JS 

2 8 5 
13 ac o o: > 

U O s t í O J S S z a ; 

1446 



3J TEMES 

Els temes de les cançons de bressol analitzades, són diversos. Hi ha 

cançons que podien estar comptabilitzades en dos apartats, s'han comptabilitzat 

dins del que en podríem dir que és el tema principal. S'han agrupat en els 

següents grans apartáis que comentarem per ordre de freqüència: 

Varis 29 % 

Son 27,2 % 

Por 13,8 % 

Sants 11,04% 

Nen abandonat 6,6 % 

Treballs de la mare 3,2 % 

Màgia 3,1 % 

Premi 2.9 % 

Cita 2,7 % 

Encara que l'apartat que presenta més freqüència és el de Varis, el 

comentarem al final perquè és el més complex. 

SON 

El tema de la son es dóna en totes les zones. Un 27,2 % del total de 

cançons analitzades (175 cançons de 643) tracta aquesta temàtica. Tot i que se 

n'ha fet un sol apartat el tractament no és el mateix en tots els casos. 

a) El cas de la son per la son, en el que les cançons són de caire 

narratiu i ens expliquen que el nen té son i s'adorm o que ja s'adormirà, són 
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freqüents en totes les zones estudiades. Moltes d'aquestes cançons contenen en 

el text síl·labes onomatopeiques de les que anomenem "sense significació" i de 

les que parlarem mes endavant. 

b) Els casos en els que en el text s'exhorta a la criatura perquè dormi 

també són freqüentíssimes i es donen en totes les nines estudiades. Trobem 

nombroses cançons que comencen amb els imperatius "duérmete", "duerme", 

"aduérmete", "dorm-te", "lo-lo", etc. 

De totes les cançons que presenten aquesta casuística, només s'han 

comptabilitzat en l'apartat son aquelles que no impliquen cap altre 

condicionament que el de dormir. Les que impliquen amenaça , premi o 

qualsevol altre condicionament estan comptabilitzades en l'apartat corresponent. 

c) La son la trobem tractada com a necessitat que el nen té de dormir 

però que en molts casos costa d'agafar. En les cançons aquesta situació ve 

expressada amb una invocació a la son. Aquest tractament del tema es dóna 

freqüentment a la zona mediterrània, sobre tot a zones de parla catalana. 

" Son, soneta, vina, vina", "Soneta vine-li a l'ull", "Son, sor., veni". 

són els íncipits més utilitzats en aquest tipus de cançó. 

POR 

En l'apartat por s'inclouen les cançons que a més de parlar de la son 

amenacen a la criatura amb alguna presència que pot fer-li por. 

Aquesta temàtica no es dóna en cap dels materials analitzats de Galícia, 

País Basc, Balears o Catalunya. Representa un 13,8% del total dels materials 

analitzats (87 cançons de 643). Pel que fa als éssers qu*ï fan por, ens n'apareixen 

diverses versions en les diferents zones. 

Andalusia Coco 
Aragó Coco 
Astúries Com 
Caaàries Coco 
Cantàbria Coco 

Mora Loba ---- Tío 
Loba 

Mora 

Mora Cocón 
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CXleó Coco -•- — Bu 
C l * Mancha' Coco Reina mora 
Con. Val. Coco Mora 
Extremadura — -— Loba — 
La Rioja Coco — Lobo — Toro 
Madrid Coco — — Bu 
Marcia Coco — — — 
Navarra Coco — 

Tots els éssers que s'anomenen per amenaçar al nen que no dorm, tenen 

una raó d'existir. El coco i el bu són éssers irreals, creats per la fantasia popular 

i que no representen res conegui. Són la representació del desconegut, del fosc. 

Segurament la seva materialització té lloc en el tío que ens citen a Andalusia. 

La mora, o reina mora, la loba, el lobo, el toro i el tío, si que són sers 

reals, Són però éssers dels que en alguns llocs i en algunes ocasions s'ha tingut 

por. Els moros eren una amenaça per als cristians i és per això que es prenen 

com a ésser que fa por. 

El tío ja s'ha dit anteriorment que és la materialització del coco i del bu. 

Pel que fa als animals com el lobo, s'ha de tenir en compte que el llop 

per a les comunitats ramaderes era un ser amenaçador del que el pastor s'havia 

de prevenir ja que espantava els ramats i matava les ovelles. 

Pel que fa al toro, el trobem només en una cançó a La Rioja. La cançó 

té connotacions eròtiques pel que en deduim del que li diu la mare a la 

criatura: 

Lloraba el niño en la cuna 
y le decía su madre, 
no llores que viene el toro 
y era que entraba su padre. 

Tenint en compte totes aquestes qüestions ens adonem que els texts de les 

cançons que esmentem no han variat amb el temps, quan s'utilitzen es continuen 

utilitzant com si el temps no hagués passat. 

També cai constatar el fet que en algunes zones (Galícia, País Basc, 

Balears i Catalunya) on no s'ha analitzat cap material amb temàtica por, no és 

perquè e! personatge paorós no existeixi, coneixem bé a Catalunya la figura del 

"Papu", però no es fa servir per amenaçar i condicionar a les criatures a dormir. 
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SANTS 

S'han inclòs dins d'aquest apartai es cançons en les que el text anomena 

algun sant, la Verge o els àngels. Els materials amb aquesta temàtica 

representen el 11,04 % del total, (71 cançons de 643) i, gairebé tots parlen 

també de la son. 

No en totes les zones hi ha materials que esmentin els sants, la Verge ,o 

els àngels i en les zones que hi apareixen hi ha força diversitat: 

Andalusia 
Aragó 

Astúries 

Cantabria 

Cast Uté 

C.'La Man*. 

Catalunya 

Com. Val. 

Extremadura 
Galfda 

Pals Basc 

Verge 
Verge 

Verge 
Mare de Déu 
Ve"w 
Ma ¿ de Déu 
Maria 
Verge 
Verge de Haro 
Verge del PUar 
Verge del Castañar 
Marc de Déu 
Mare de Déu 

Mare de Déu 
Maria 

Verge 
Verge dels Dolors 
Verge 
Maria 

Santa Marotxu 

Déu 

... 

Nen 

Redentor 

— 

Déu 

— 

Crist 

,¿nyor 

Sant Josep 
Sant Antoni 
Sant Marti 
Sant Joaquim 
Santa Ana 

Sant Josep 

Sant Antoni 
Santa Ana 

Sant Josep 
Santa Ana 
Sant Jaume 
Sant Joan 
Sant Martí 
Santa Anna 
Sant Jaume 
Sant Josep 
Sant Antoni 
Sant Josep 
Sant Joan 

Àngels 

Àngels 

À-gcls 

Les referències que es fan a totes aquestes figures, es fan considerant-les 

com a figures protectores, en contraposició als éssers malèfics que apareixien en 

les cançons de temàtica por. 

En algunes cançons apareixen a l'hora St. Josep i la Verge, segurament 

com a Santa parella, pares del Nen Jesús. 

No opino com Màrius Schneider en que en les cançons en les que es 

parla de Sant Josep siguin una versió transformada del coco, crec que Sant 
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Josep té entitat pròpia com a parella de la Verge Maria segons la tradició 

cristiana. 

La Santa Marotxu que s'esmenta en una cançó del País Basc és 

l'equivalent a Santa Maria, o sía la Verge. S'ha de fer esment en que de vegades 

Maria és la "Verge" i de vegades la "Mare de Déu". 

En les cançons de la zona de Catalunya que mencionen la "Mare de Déu", 

aquesta menció no es fa amb la intenció de protecció, sinó de model. "La Mare 

de Déu quan era xiqueta..." fa una sèrie d'accions totes ben fetes que se suposa 

que la criatura també haurà de fer quan tingui l'edat. 

També emb el parentiu celestial tenen a veure Sant Joaquim i Santa 

Anna, com a pares de la Verge Maria. 

Els àngels apareixen en general vetllant el son de les criatures que ja 

dormen, no són els quins propicien la son sinó els que procuren un bon son. 

Pel que fa a la resta dels sants, apareixen Sant Antoni que per ser 

protector principal en les comunitats agràries pot protegir també les criatures. 

Sant Joan que és ben conegut arreu i no té res d'estrany que també es consideri 

protector. El fet que s'anomeni a Sant Jaume, Sant Martí i Sant Joan en algunes 

zones pot aduir-se a diferents raons: 

Sant Martí s'invoca només en les cançons d'Aragó o Catalunya, això fa 

pensar en que s'invoca a aquests sants perquè eren els patronímics dels que van 

ser reis de Catalunya i Aragó. Sant Jaume s'anomena com a "patró d'Espanya" 

i "del carrer nou" i només s'invoca a aquest Sant en algunes cançons de 

Catalunya o de la Comunitat Valenciana. També en aquest cas fa pensar en el 

patronímic del Rei En Jaume. 

En el cas de Sant Martí i Sant Jaume, dos sants que són representats 

muntant a cavall es podria tenir en compte el que simbòlicament significa. La 

mort, i per aproximació la son, al cap i a !a fi és un estat de repòs. 
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NEN ABANDONAT 

Aquest tema inclou aquelles cançons en 'es que al r.en li manca alguna de 

les coses que cobreixen les seves primeres necessitats vitals, la mare que no hi 

és per algun motiu, el bressol o llitet que no té o, la mare que no el pot alletar. 

Les cançons que presenten aquesta temàtica representen el 6,6 % del 

total ( 43 cançons de 643). i apareixen en les següents zones: 

Andalusia No tiene madre No tiene cuna — 
Asttrfes No tiene cuna 
Cantàbria No tiene cama/anaNo le da la teta 
Cast. LLCO — No tiene cama/cu iaNo le da la teta 
Cnit Man. No tiene madre No tiene cama/cu ia 
Extremadura La madre no está No tiene cuna —-

en casa 
Galicia — Ouen che vai a dar as 

papas 
Quen Ik ha de dar la tetina 

La Moja La madre no está No tiene cama/cuuaNo le da la teta 
en casa 

Madrid No tiene madre --— ....—— 
Pais Basc La mare no hi és — -

En alguns texis surt l'expressió "no tiene maHrc", relacionada amb "lo parió 

una gitana, lo echó a la calle" amb la qual cosa no és que no tingui mare 

realment sinó que aquesta l'abandona. 

En altres casos diu -"que tu madre no está en casa". Pot implicar una 

marxa definitiva, -"que se le llevó la Virgen/el Seflor*, de compañera a su casa", 

o una marxa ocasional, és al molí, a la ciutat, etc. 

Aquestes són també les raons que impedeixen que la mare alimenti al nen 

-"no le puede dar la teta", tot i que de vegades ho expressa de manera que 

sembla voluntan el no voler-lo alletar -*no le quiso da' la teta". A Galicia 

trobem una altra expressió que fa referència a te alimentació -"quen che vai a 

dar a? papas". 
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Pel que fa al lloc on el nen ha de dormir, Uitet o bressol, -"no tiene auna 

ni cuna", stmpre es resol la situació perquè -"su padre que es carpintero dice 

que le va a hacer una", o bé es recorre a Sant Josep que sempre sembla estar 

a punt -"San José que es carpintero, que , c haga una". 

TREBALLS DE LA MARE 

Les cançons contingudes en aquest apartat representen el 3.2 % del total 

de materials analitzats (21 cançons de 643). S'inclou en treballs de la mare, 

totes les cançons que en el seu text expressen la necessitat que té la mare de qu 

el nen s'adormi per a poder fer alguna feina. 

Es dóna aquesta temàtica en les zones següents: 

Aragó Hacer Lavar lo* pañales Planchar Coser 
Astúries Hacer Lavar los pañales Coser Cocer Moler 
Cantàbria Hacer Lavar tus pañales Coser 
Cast LLfé -— Lavar los pañales Planchar Coser Cocer Cerner 
Extremadura Hacer Lavar los pañales Planchar Coser 

Lavar los culeros 
La Rioja Hacer Lavar los pañales Planchar Coser Frepr Barrer 
Madrid Hacer Lavar los panales - Coser 

Gairebé tots els texts comencen amb el freqüent "Duérmete niño que...", 

condicionant la feina que la mare farà quan el nen s'adormi. La feina que la 

mare ha de fer amb més freqüència és "lavar los panales", (en totes les zones on 

es dóna aquesta temàtica), altres feines són les pròpies de la mestressa de casa: 

"coser, cocer, cerner, moler..." pròpies de comunitats agràries. 

En el cas de la zona de Galicia els treballs de la mare venen expressats 

en les cançons que s'han classificat dins de l'apartat "nen abandonat". En molts 

casos la mare no és a casa perquè -"fjise a lavar", o bé, -"e tua mai na lefla 

seca", -"e sua mai vai na farifta", o -"a sua mai vaiche na vila". De tota manera 

en aquests casos la cançó està cantada per una tercera persona, no té les 

característiques de les altres on la mare li diu personalment al nen "Duérmete 

niño que..." 
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MÀGIA 

En l'apartat de Màgia s'han agrupat els temes que tenen referències 

simbòliques o màgiques. Hi són comptabilitzats el 3,1 % dels materials (20 

cançons de 643). 

Hi ha diferents expressions simbòliques en les diferents zones on es troben 

aquests tipus de materials: 

Andalusia Laguna Sol Luna Caldo de caracoles 
Lucento 
Almendro 

Cantàbria Sol Luna 
CastlJcó Laguna Sol Luna 

Lucerito 
Almendro 

Cast.Man. Laguna Sol Luna -
Lucerilo 

Com. Val. - Caldo de caracoles 
Caldo de gallina 

Extrem. Sol Luna 
La Rioja Sol Luna 
Madrid Sol Luna -• 

En aquestes referències al sol, la lluna, la laguna i el caldo de caracoles, 

o de gallina hom vol trobar una significació simbòlica antiga i màgica. 

De fet també es podrien trobar referències màgiques en els éssers que 

expressen per, coco, loba, etc. però s'ha preferit fer-ne un apartat específic. 

Aquesta simbologia es prou discutible però sembla tenir una explicació. 

Els símbols que s'utilitzen per u representar la son, són els mateixos que els que 

s'utilitzen per a simbolitzar la mort. 

Segons M. Schneider que escriu força sobre aquestes simbologies, la laguna 

seria l'equivalent a l'oceà que simbolitza la mort. De passada simbolitza el repòs 

que dón també vida, i en aquest sentit s'utilitza la laguna que representa la son 

que retorna les forces al que dorm en ella o prop d'ella. La cuna simbolitza la 

barca que serveix per travessar l'aigua que no és res més que el període de 

temps durant el qual es dorm. 

En les cançons que ci*en la laguna, acostuma a aparèixer la referència de 

lucerilo de la mañana, i de Palmendro 
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Als dos costats de l'oceà (laguna), hi ha respectivament el Sol i la Lluna. 

El lucerito de la mañana és el propi nen que està col·locat al bressol. Les 

referències al Sol i al lucerito de la mañana es consideren de bon augurí. El 

almendro també apareix en aquestes cançons juntament amb l a laguna" i el 

"lucerito de la mañana". "Pajarito que cantas en la lapna / en el almendro", 

l'ametller, segons M. Schneider, és deis arbres més citats en la simbologia de la 

zona de la son. 

Pel que fa al Sol i a la Lluna, són dos astres amb significat propi, el Sol 

és el dia, el retorn a la vida, de bon augurí, la Lluna la nit, la mort, és de mala 

estruga si apareix al cap. D'aquí que en la majoria de les cançons trobem 

aquesta referència diguem: "a los pies tienes la luna y a la cabecera el sol". 

En dues cançons de la zona de Madrid s'han referenciat al contrari: 

Nos 19-20 "Si este niño se durmiera 
yo le echaría en la cuna 
con los piecitos al Sol, 
y la carita a la luna. 

Aquesta cançó fa trontollar el que hi ha sobre les simbologies a que ens 

referim doncs no creiem que cap mare canti premeditadament un text que no 

sigui de bon auguri per a la criatura. 

Pel que fa al "caldo de caracoles, que está muy bueno", o "que cría 

cuernos", M. Schneider es refereix a la simbologia del cargol com a espiral que 

va de la vida a la mort. No desdenyem la sug.gerència de Schneider però 

aquesta referència es dóna en cançons d'Andalusia i allà és freqüent de prendre 

"caldo de caracoles", un brou picant que es pot dir que "retorna als morts". No 

podríem assegurar si les cançons es refereixen a aquest brou ni tampoc si aquest 

brou té uns orígens curatius, amb la qual cosa aniríem a parar a la sug.gerència 

de M. Schneider. 
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PREMI 

És l'apartat on es fan constar aquelles cançons que condicionen a la 

criatura perquè dormi a canvi d'un premi que pot ser de diferents espècies. Els 

materials continguts en aquest apartat representen el 2,9 % de materials 

analitzats, (19 cançons de 643) i es donen en Ses següents zones: 

Andalusia Caramels ——--
Cantàbria Dolço* Sabates 
CastUfó Sabates Diners (un rial) 
Catalunya Torrons • - --

Avelláneles 
Nous 

Carn. Val. Sopes en vi Sabates — Nino 
Una camiseta nova 
Mantellina 

Extrt.n. —— Un dineral 
Cia'fcia — - Portar-lo de romeria 
La Rioja Cucas — 
País Basc Caramels 

Dolços 
Xocolata 

Vegem com la major varietat de premis els tenim a la Comunitat 

valenciana. Els premis queden repartits entre coses de menjar, de vestir, diners 

i el cas de Galícia que porten al nen de "Romeria". 

CITA 

Les cançons que anomenem de cita, representen un 2,7 % dels materials 

analitzats (lh cançons de 643). Entenem com a cançons de cita aquelles que 

s'utilitzen per adormir al nen i de passada citar o desfer la cita amb l'amic que 

espera a la porta de la casa la confirmació de que pot entrar. 

Algunes cançons citen al "fraile" com l'amic que espera per entrar. 

En aquestes cançons s'explica cantant com el pare del nen que havia sortit de 
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viatge torna inesperadament sigui a causa de la tormenta o de que està malalt 

i, a les hores l'amic que està esperant no pot entrar a veure la mare. 

VARIS 

Dins l'apartat de varis s'inclouen tots aquells materials que no han estat 

incloses en els altres apartats. Els materials que s'inclouen en aquest apartat 

representen el 29 % del total (187 cançons de 643). Els materials varis de les 

diferents zones no tenen les mateixes característiques i és per això que que no 

s'ha cregut oportú fer un apartat concret per uns tipus de materials que només 

es trobaven en una o dues zones. 

Dins les diferents temàtiques que completen aquests materials cal destacar 

les de la Comunitat Valenciana i Catalunya que marquen un Status. "El meu 

xiquet és el amo", "La meva xiqueta és rama". Aquests tipus de materials (30 

cançons de 187) representen un 16 % del total dels varis. 

A Catalunya es dóna una temàtica al voltant del romanç que explica els 

fets que van succeir al quedar l'infant sol amb la dida quan els reis van anar de 

cacera. En moltes ocasions només es canta una estrofa d'aquest romanç i no 

sempre la mateixa. "L'infantó no vol callar / dormir", "La dida encén un gran 

foc", "A caçar n'és r' bon rei". Curiosament només s'esmenta la figura de la dida 

a Catalunya la qual cosa fa que les cançons de bressol catalanes tinguin aquesta 

singular diferència amb les de la resta d'Espanya. 

Anotem aquí el romanç sencer: 

A caçar n'é» el bon rei, -Dida. de que so&f̂ reu? 
ei bon rei i la regina De que esteu tan afligida? 
No roman ningú é palau. Me s'ha cremat in llençol 
sinó l'infant i la dida. del millors que el rei tenia. 
L'infantó no vol callar -Dida, veus aquí diners: 
oi ea bressol oi en cadira, aneu's-en per fes botigues 
sinó voreta del foc, -Es botigues no hi ha pas 
a la falda de la dida dels llençols que el rei tema 
Un gran foc la dida encén -Si no hi ha de plata i or, 
de llenya seca d'alzina. compreu-lo de seda fina 
Amb l'ardoreta del foc Mestre estas dient aoò. 
la dida ics adormida. lo rei i la reina arriben. 
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Quan ella es va despertar -Dida, aont teniu I infant, 
troba l'infant cendra viva. que per veur'l jo venia? 
La dida llença un pan crit: •L'klaat es en el bressol: 
- Aidau-me, Verge Maria, nit i dia dormiria, 
que si vos no m'ajudeu, -Dida aneu-lo a cercar, 
de tothom seré avorrida. sinó jo també hi'niria.-
Set anells d'or que jo tinc A la vorcta del bree 
tot set vos els donaria. sent una veu que li crida: 
Verge, ú'm torneu l'infant, -Dida, veus aquí l'infani 
corona d'or vos faria, que es al bressol que dormia, 
i al vostre ful porto -Valeu-me, santíssim Déu! 
un altre de plata fina,- Aid-'u-mc, Verge Maria! 
Mentre eslava ella en això Les promeses que us he fel 
un patge del rei arriba. totes seran ben complides. 

Aquesta cançó és força coneguda en l'època que Joan Amades la incorpora 

al seu cançoner: 

- és força coneguda i ofereix moltes variants, tant literàries com melòdiques. 

Les velles mares barcelonines tenien el cas per cert i passat a Barcelona quan hi 

vivia el rei innominat i imprecís símbol de tantes rondalles i tradicions-.* 

Aquesta cançó figura també en el cançoner de la Provença, de la llengua 

d?Oc i d'Itàlia. 

A les Illes Balears apareix freqüentment un tipus de cançó de la que la 

lletra indica que hauria de ser cantada quan es vesteix al nen "No ninó quan lo 

bolcava" (bolcar * posar-1'hi els bolquers) de les 25 cançons que s'han analitzat 

de les Illes Balears, (10 tenen aquesta temàtica). Representen un 5 % del total 

dels materials de l'apartat varis. La resta dels materials presenten temàtiques 

molt diverses que moltes vegades no tenen res a veure amb els nens ni amb la 

son. 

Altres temes en l'apartat de varis són: 

Onomatopeies de campanes 

Nen / a macos Rosa, clavell 

Nen malalt 

Mareta 

Queixa de la mare 

Llops 

1 Amades, J. 1960 
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Nen que neix de nit 

Molinera / er 

Aquestes són les temàtiques que omplen de contingut el missatge musical 

de la cançó de bressol. En alguns casos aquest tema expressa el desig de que la 

criatura s'adormi però en d'altres el que queda palès en el text és el que sent 

en aquell moment la persona que canta. 

D'alguna manera es pot considerar una doble funció en aquests texts, la 

de posar contingut semàntic en la melodia i la d'expressar alguna cosa. 

14.W 



33 IDIOMA 

CASTELLA 401 Cançons 

CÁTALA 166 cançons 

EUSKERA 39 Cançons 

GALLEC 37 Cançons 

BABLE 1 Cançó 

TOTAL 644 Cançons 

La raó de que cl total consideri una cançó més de les 

analitzades (644 per comptes de 643), és degut a que n'hi ha una escrita 

meitat en hable i meitat en castellà. 
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3.4 ESTRUCTURA DE L'ESTROFA LITERARIA 

El tipus d'estrofa més utilitzat en els materials que s'han analitzat 

és la quarteta, 63,1 % del total. (407 cançons de 643 ). 

La quarteta és una estrofa de quatre versos de vuit síl·labes 

cadascun. Poden tenir rima assonant o consonant. La majoria presenten rima 

assonant en els versos parells. En el lèxic popular es coneix amb 1 apel·latiu 

"Copia" la combinació poètica de rima abab, i per extensió es dóna aquest 

nom tant a les quartetes de seguidilla com a les "redondillas". 

De vegades la trobem amb tornada formada per una altra quarteta, i de 

vepdes no. També és possible trobar-la incompleta. 

La segueix en freqüència la seguidilla amb un 27 % del total de 

materials analitzats. (175 cançons de 643). Aquest tipus d'estrofa no el 

trobem en totes les zones estudiades. 

La "seguidilla" o, quarteta de seguidilla com l'anomenen alguns 

autors. El tipus més freqüent és el denominat simple, els versos primer i tercer 

són heptasil.làbics i el segon i el quart pentasil.làbics. La majoria tenen rima 

assonant en els versos parells. 

Pel que fa al quartet ei trobem en menor nombre 23 % del total. 

(15 cançons de 643). Gairebé sempre les cançons que presenten aquest tipus 

d'estrofa semblen provenir de cançons cultes popularitzi des, no espontànies. 

Es per això que amb menys freqüència ¿'utilitza el quartet en la cançó de 

bressol. Gairebé sempre aquesta estrofa té caràcter culte. Consta de quatre 

versos d'Art Major que poden rimar amb molt diverses combinación*. 

En altres s'han inclòs diferents formacions estròfiques Representen 

el 3,1 % dels materials. (20 cançons de 643) 
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La "quintilla" és un tipus d'estrofa de cinc versos octosil.làbics, la 

combinació de la rima queda a voluntat del poeta, sembla que es va formar 

amb el model de la "redondilla" afegint-hi un altre vers. 

La sexta, estrofa de sis versos d'Art Major poc freqüent en la cançó 

popular, també té diferents formes de rima. 

La "sextilla" és la corresponent en Art menor, té també diferents 

combinacions de rima. 

El zortzico és la forma literària que presenta la successió de vuit 

versos integrants de l'estrofa poètica utilitzada quan la dansa corresponent és 

interpretada vocalment. Existeixen ducients tipus de zortzicos anomenats 

literaris: el "Aundia" (gran) i el "Txiquia" (petit). 

Els versos parells tenen vuit síl·labes i hi ha consonància entre 

ells. Els senars tenen deu síl·labes i no presenten consonància. 

El romanç, consta d'una sèrie il·limitada de versos octosil.làbics 

en els que només tenen rima assonant o parcial els versos parells. Sembla 

que provenen dels antics Cants de gesta. 

En estrofes irregulars estan incloses les irregulars pròpiament 

dites, les cançons inacabades i les onomatopeiques. També representen el 3,1 

% de les cançons. (21 cançons de 643) 
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4 OBSERVACIONS 

En aquest apartat s'han anotat les qüestions que no eren 

fàcilment classificables en els altres apartats. Les més freqüents, es fan 

paleses en el quadre resum adjunt: 

Començament anacrúsic 

El presenten el 21,6% dels materials analitzats (139 cançons de 

643). Amb molta freqüència trobem el començament a la 4a descendent del 

ler ictus. (76 cançons) i segueixen en freqüència les cançons que comencen 

amb anacrusi sobre el propi ler ictus. (51 cançons) Amb anacrusi a la 3" 

menor hi ha 16 cançons i la resta es presenten en un nombre molt inferior, 

3 a la 2§ menor ascendent, 3 a la 2* menor descendent, 3 a la 28 Major 

descendent, 1 a la 21 Major ascendent i, 1 a la 8a descendent. Aquesta última 

molt poc natural. 

Recitatiu 

Es pot presentar en una o més parts de la melodia. Representa 

el 9,9% dels materials analitzats (64 cançons de 643). 

SfUabes sense significació 

D'aquest subapartat cal paiar-ne amb deteniment. En principi 

el concepte "sense significació" pot semblar impropi perquè en realitat 

algunes tenen significació o provenen d'una altra paraula que la té. S'ha 

donat l'acepcirt de "sense significado" perquè realment no la tenen en la 

1"WM! 



significació del text de la cançó, es fan servir més aviat com a onomatopeia 

que ajuda al ritme. 

El 41% dels materials analitzats (264 cançons de 643) contenen 

aquest tipus de característica que no es dóna igual en totes les zones. 

Ea és la que trobem amb més freqüència (72 cançons) seguida de Ro (44 

cançons). La resta les trobem en un nombre considerablement més baix. 

Pel que fa al tipus de fonètica emprada en aquestes síl·labes s'ha de fer 

constar que les que contenen la N són més pròpies de la zona Mediterrània. 

Les que contenen la R es donen al centre de la península. Tot això no amb 

exclusivitat, es poden trobar excepcions. 

Les variants dialectals 

En alpnes zones es presenten variants dialectals del castellà 

fet que queda reflectit en aquestes observacions. 

Transposicions 

En alguns casos s'han realitzat transposicions que permitien 

eliminar armadures que de fet no es feien servir. En el cas que això s'hagi fet 

es fa constar. 

Melodies repetitives 

També en el cas que les melodies presentin repeticions es fa 

constar. 
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De tots aquests resultats en podem resaltar unes tendències que 

poden ser la base per a dissenyar una tipologia que probablement no sigui 

únicament per a les cançons de bressol però que en tot cas també els hi és 

pròpia. Akí podem dir: 

que en la seva majoria les cançons analitzades presenten la 

primera frase en direcció melòdica ascendent. 

L'organització melòdica que es dóna aparentment amb més 

freqüència és la major. 

Cal aclarir el que volem dir quan diem aparentment. Si observem 

que hi ha nombroses cançons que estan organitzades en escala andalusa o en 

gamma espanyola, i que aquestes organitzacions són derivacions d'altres 

organitzacions modals, ens adonem que la tendència pel que fá a les 

organitzacions melòdiques de les cançons de bressol és la d'estar organitzades 

en moü o en els seus derivats, així que només és aparentment que la major 

tendència correspongui a les organitzacions majors. 

La tendència pel que fa als àmbits se centra en l'àmbit de 

6§ i els seus veïns, el de 7» i el de 5». 

Les particularitats melòdiques que hi trobem són les pròpies 

de les organitzacions melòdiques en que estan basades les 

cançons, la cadència que anomenem andalusa, els melismes, 

les apoiatures finals, etc. 

La mètrki és la corresponent a frases quadrades, 

isomètriques i isorrítmiques són en la seva majoria. 

Els ritmes binari i ternari i, el binari compost són els que 

apareixen més sovint. S'ha de considerar també ¿1 gran 
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número de cançons en les que no hi ha indicació de compàs 

i que hem anomenat de ritme lliure. 

Trobem sovint l'anomenat ritme infantil. 

La tendència pel que fa a tot el període melódico - rítmic 

és la de començar i acabar sobre el F, o bé començar en 

d'altres graus i acabar en el Io. 

En alguns casos les cançons no acaben sobre el P grau però no és 

gens estrany atès que és possible que si el nen s'adorm la mare deixi la cançó 

en suspens. De tota manera i preguntat a les mares prefereixen acabar de 

cantar. 

Els períodes melódico - rítmics, generalment de dues frases, 

no presenten monotonia pel que fa a la melodia tot i que el 

ritme es repeteixi. La tendència és de frases AB - CD, o, 

AB-AB. 

Pel que fa a I anàlisi literària podem destacar: 

la tendència que hi ha en utilitzar l'imperatiu, seguit d'un 

vocatiu en el que s'incita al nena dormir per una o altra raó, 

aquestes raons són molt variades i donen origen a diferents 

temàtiques que curiosament es repeteixen en les diferents 

zones. 

L'estructura estrófica més freqüent és la quarteta, també 

trobem amb freqüència la seguidilla. 
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De les observacions que hem fet, cal destacar: 

les onomatopeies que es donen en les diferents zones; és 

curiós com varien les consonants utilitzades en unes i altres 

contrades. 

Fetes aquestes consideracions podem dir que les cançons de bressol 

contenen aquestes característiques suara comentades. En tot cas, convé dir 

que aquells trets que podem considerar característica de la cançó de bressol 

són, en bona part, trets diferencials de tota cançó popular. I és per això que 

arribem a la conclusió que no és només la xarxa de trets formals la que 

atorga a la cançó de bressol l'aspecte característic específic sinó que és 

necessari tenir en compte les circumstàncies i la forma en què aquesu és 

cantada i anar més enllà per tal de posar de manifest com ha estat produïda. 

No podem pensar en aquest tipus de cançó com si es tractés només d'un 

fenomen musical sinó que hem de distanciar-nos per tal de tractar-lo com un 

fenomen més global, un fenomen etnomusicològic. Abans de treure'n les 

conclusions finals cal afegir certes referències en alguns punts. 

Pel que fa a la delimitació geogràfica el resultat del treball, 

organitzat per autonomies, no presenta diferències notables entre una i altra; 

es fa palès que les diferents entitats autonòmiques presenten característiques 

comuns; en algun.1 casos les diferències que es detecten corresponen a 

divisions geogràfiques naturals i no polítiques, però en el seu moment s'ha 

especificat ja que la tria escollida resultava la més operativa. En realitat el 

que es descobreix és que no hi ha substrats precisos sinó t na gran 

intercomunicado; cal tenir en compte el fet sociològic que la història i els 

diferents esdeveniments comporten. 

Al començament d'aquesta investigació s'emmarca la cançó de 

bressol dins el gran àmbit de la cançó popular. Es parla de la música com 

mitjà d'expressió i comunicació; això implica tenir en compte la èent que en 

diferents ocasions ha poblat el nostre país i, serà en aquest sentit que 

trobarem algunes diferències. 
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Al tenir en compte la gent, ho fem pensant en les influències que 

poden aportar dades a aquesta investigació i, es poden referir a dos punts de 

vista: el que fa referència vils orígens històrics (influències d'un o altre país), 

i el que fa referència al status que ocupen, tant en la seva funció social com 

en la seva funció dins la família, origen generalitzat de la cançó de bressol. 

Pel que fa a les característiques musicals, podríem reestructurar les 

disset autonomies en «mes noves estructures més grans que presenten 

característiques similars i que tot i que no es podrien considerar amb límits 

inamovibles atès que s'influeixen les unes a les altres, serien més naturals que 

les disset divisions per autonomies. 

Pel que fa a les característiques literàries també es podria 

reestructurar el territori de nou i probablement no ens coincidirien del tot 

una i altra reestruefuració. 

La delimitació temporal contempla similars problemes. Hagués 

estat interessant d'afeg'r obres que s'han publicat darrerament però tot i 

tenint-ne consciència no ;*ha fet per no ajornar més l'acabament d'aquesta 

investigació. 

Tenint en compte li? circumstància que les provoca, la persona que 

can'a i el nen, es pot trobar sentit a com estan estructurades les cançons de 

bressol i el per què de les seves característiques. Així z partir de les anàlisis 

dels materials i de la reflexió que hem fet al respecte podem arribar a unes 

conclusions. 
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CONCLUSIONS FINALS 

Arribat cl moment de concloure revisant la hipòtesi que 

s'havia previst en la que es contemplava que la cançó de bressol presenta una 

tipologia musical específica amb unes variacions que estan determinades pel 

contingut de la lletra, en resulta que, a partir de les anàlisis dels materials es 

pot dividir el corpus analitzat en dos grans blocs que, tindran les excepcions 

que vinguin al cas i que sempre hi són presents. En primer lloc: 

Cançons fonamentades en dos sons provocats (originats) pel ritme 

Es conserven els dos sons. 

S'adornen o completen: 

al començament 

en alguns fragments 

s'adornen molt ñrs a que es perd la constatació de 

que està produïda per dos sons. 

No s'adornen al fumi (els dos sons queden molt clars 

al final. v?ner. donats per la nota final i alguna 

apoiatura). 

Només apareixen els dos sons al final de frase o al descans. 

Aquestes cançons són originades quan la persona que pretén 

adormir a Tintant i el sacceja en els braços o en el II tet amb un ríime regular 

i a més li diu amb entonació o sense, ea, o qualsevol altre expressió curta. De 

vegades el propi infant segueix amb la seva veu aquest ritme, diem que ell 

mateix es canta la son. Aquest tipus de cançó fonamentada en dos sens 

originats pel ritme ha anat variant i complicante musical i literàriament 

sefce*H els casos. El caire binari o lemm que tenen les cançons ve donat per 

la fo.ma tn que es secceija, el moviment del davant cap al darrrera c donant 
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copets al llitet generalment provoca una mètrica binaria, si es balanceja de 

dreta a esquerra o a la'inversa, propicia una mètrica ternaria. 

Cançons fonamentades en el recitatiu que està provocat per la 

conversa que la mare (o persona que té cura del nen) manté amb 

aquest (monòleg) 

Es manté el recitatiu: 

Durant tota la cançó (poc freqüent) 

Al començament i en alguns fragments. 

Només en fragments interns. 

Mai hi ha recitatiu al final. 

Hi ha recitatiu al començament que de vegades es prepara: 

Amb unas nota inferior. 

Amb mi.» d'una nota (generalment la mateixa 

repetida) 

Perd caràcter i acaba per fer-se el recitatiu amb !a 

nota que semblava la preparatòria. 

En aquest ca* !a cançó ha estat originada a partir del monòleg que 

la persona que està amb l'infant manté amb ell, ja sigui mentre el bolca, el 

vesteix o simplement en un acte d'apropament. Aquest monòleg acostuma a 

fer-se en un to de veu suau i sempre igual, d'aquí el caràcter de recitatiu que 

adquireix. 

Ambdues tipologies generals, tene característiques comunes: 

Cada zona adapta les característiques melòdiques: 

intervals d'inici, 

organització melòdica 

àmbit 
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Cadí zona adapta les característiques textuals: 

onomatopeies 

tipus de vers / tipus d'estrofa 

tema 

idioma 

Segons el lext varia el ritme. 

Gairebé tots els finals són descendents, en forma gradual, 

suau. 

El tempo acostuma a ser tranquil 

En general estan formades per frases quadrades. 

No són freqüents els períodes melòdics repetits, acostumen 

a ser diferents. 
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