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SÍNTESIS


A mitjan del segle XIX Manuel Milà i Fontanals, que havia investigat abastament el gènere 

dels goigs, va concloure que estaven emparentats amb la dansa trobadoresca. Aquesta 

afirmació ha estat reproduïda —de vegades amb una visió distorsionada— a bona part de 

la historiografia del gènere. Amb la finalitat de reconduir el discurs i aportar-hi eines 

científiques d’anàlisi i crítica, hem pres com a premissa l’afirmació de Milà i Fontanals i 

hem concretat les relacions entre els goigs actuals i les danses dels segles XIII, XIV i XV. 

L’anàlisi dels tractats poètics i del repertori líric occitanocatalà de l’època ha estat clau per 

comprendre aquestes relacions i com l’estructura estròfica pròpia dels goigs moderns no 

s’hi ajusta completament en qüestions d’extensió, d’argument i del paper de la retronxa.


L’encaix perfecte cal situar-lo al final del segle XV a l’entorn literari de Bernat Fenollar i els 

certàmens literaris de València. La impremta va afavorir des del primer moment la difusió i 

la creació d’obres del nou gènere que es consolidava. N’hem resseguit les traces en 

cançoners manuscrits, en fulls estampats del segle XVI i en les primeres notacions musicals: 

una de monòdica i quatre de polifòniques.


A Catalunya i a Andorra encara avui es canten diverses lletres de goigs dels segles XV i XVI 

i s’hi poden reconèixer alguns elements melòdics que ja eren presents a les notacions 

musicals d’aquells segles. L’aplec d’un corpus de mig miler goigs enregistrats en els darrers 

quaranta anys, complementat amb un nombre semblant de notacions musicals escrites des 

de final del segle XIX fins a l’actualitat, ha permès confegir per primer cop una síntesi dels 

models musicals de gran extensió del país. L’anàlisi de les estructures musicals dels goigs 

enregistrats aporta informacions significatives sobre els mecanismes i característiques 

musicals orals del gènere, com ara la singular alternança dels versos melòdics, el cant a veus 

i l’articulació rítmica giusto sil·làbic. L’estudi etnomusicològic aporta una visió global del 

cants dels goigs a Catalunya i Andorra i, alhora, exemples i eines per a futures recerques. 



	



	

SÍNTESIS


A mediados del siglo XIX Manuel Milà i Fontanals, que había investigado ampliamente el 

género de los ‘goigs’, concluyó que estaban emparentados con la dansa trobadoresca. Esta 

afirmación ha sido reproducida —a veces con una visión distorsionada— en buena parte 

de la historiografía del género. Con la finalidad de reconducir el discurso y aportar 

herramientas científicas de análisis y crítica, hemos tomado como premisa la afirmación de 

Milà i Fontanals y hemos concretado las relaciones entre los goigs actuales y las danses de los 

siglos XIII, XIV y XV. El análisis de los tratados poéticos y del repertorio lírico occitano-

catalán de la época ha sido clave para comprender estas relaciones y como la estructura 

estrófica propia de los ‘goigs’ modernos no se ajusta completamente en cuestiones de 

extensión, de argumento y del papel de la retroncha.


El encaje perfecto lo debemos situar al final del siglo XV en el entorno literario de Bernat 

Fenollar y los certámenes literarios de Valencia. La imprenta favoreció desde el primer 

momento la difusión y la creación de obras del nuevo género que se consolidaba. Hemos 

recorrido sus rastros en cancioneros manuscritos, en hojas estampadas del siglo XVI y en las 

primeras notaciones musicales: una monódica y cuatro polifónicas.


En Cataluña y en Andorra todavía hoy se cantan diferentes letras de ‘goigs’ de los siglos XV 

y XVI y se pueden reconocer algunos de sus elementos melódicos que ya estaban presentes 

en las notaciones musicales de aquellos siglos. La recopilación de un corpus de medio 

millar de ‘goigs’ grabados en los últimos cuarenta años, complementado con un número 

parecido de notaciones musicales escritas desde finales del siglo XIX hasta la actualidad, 

han permitido confeccionar por primera vez una síntesis de los modelos musicales de gran 

extensión del país. El análisis de las estructuras musicales de los ‘goigs’ grabados aporta 

informaciones significativas sobre los mecanismos y características musicales orales del 

género, como la singular alternancia de los versos melódicos, el canto a voces y la 

articulación rítmica giusto silábico. El estudio etnomusicológico aporta una visión global del 

del canto de los ‘goigs’ en Cataluña y Andorra y, a su vez, ejemplos y herramientas para 

futuras investigaciones.




	



	

ABSTRACT


Manuel Milà i Fontanals widely studied the genre of  ‘Goigs’ in the mid XIX century and he 

concluded that they were related to the troubadour dances. This statement has been 

reproduced, sometimes with a distorted view, in most of  the historiography of  the genre. In 

order to redirect the discourse and provide scientific tools for analysis and critique, in this 

thesis we take as a premise the statement by Milà i Fontanals, and we study the 

relationships between the Goigs and the dances of  the XIII, XIV and XV centuries. The 

analysis of  the poetic treatises and the Occitan-Catalan lyrical repertoire of  that time has 

been key to better understand these relationships, and acknowledge that the strophic 

structure of  Goigs does not fully fit into the common characteristics of  extension and 

argument, as well as the specific role of  the refrain.


The perfect match is placed at the end of  the XV century, in the literary environment of  

Bernat Fenollar and the Valencian literary competitions. The printing press favoured the 

dissemination and creation of  new works and helped consolidate this new genre. We have 

traced them in manuscript songbooks, printed sheets from the XVI century, and the first 

musical notations: one monodic, and four polyphonic.


A number of  songs of  Goigs from the XV and XVI century are sung today in Andorra and 

Catalonia, and some melodic elements present in the old musical notations are still 

recognized nowadays. The collection of  a corpus of  five hundred Goigs recorded during 

the last forty years, together with a similar number of  musical notations written since the 

late XIX century, has facilitated compiling a synthesis of  the large-scale musical models of  

the country. The analysis of  the musical structures of  the recorded Goigs provides new 

significant findings about the mechanisms and oral music characteristics of  the genre such 

as, a singular alternation of  melodic verses, the singing at voices, and the giusto syllabic 

rhythmic articulation. This ethnomusicological study is a full study of  the singing of  Goigs 

in Catalonia and Andorra, and provides examples and tools for future comparable analysis. 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INTRODUCCIÓ


L’objectiu primer d’aquesta tesi doctoral és estudiar l’oralitat cantada dels goigs a 

Catalunya i Andorra de manera global i des d’un doble eix: 


- des de la constitució històrica del gènere alhora literari i musical que ha arribat fins 

al segle XX i als nostres dies amb tanta intensitat social, amb tanta difusió geogràfica 

i varietat d’exemples i situacions; 


- i des de la configuració musical que mostren els goigs cantats oralment en 

l’actualitat i en les darreres dècades.


Sabíem des de bon inici l’ample abast de l’objectiu i els riscos que representa. Ara bé, 

disposàvem d’un estudi previ que orientava la feina: el punt de partida de la tesi ha estat el 

nostre treball de recerca de doctorat ‘Puix que sou dels cels, Senyora i del nostre territori’. El cant 

dels goigs i la construcció del territori a les Valls d’Andorra (presentat l’any 2011) en què analitzem 

els rituals en què s’enuncien els goigs a Andorra, un país políticament independent i amb 

una base cultural conservadora i catòlica. Els resultats d’aquest estudi s’orientaven d’una 

banda a l’anàlisi de les situacions rituals on es canten els goigs, i dels corresponents 

comportaments socials, un aspecte que no hem tractat en el treball de doctorat. D’altra 

banda, també hi estudiem l’enunciació musical dels goigs observant la varietat de melodies 

i de formulacions, un aspecte que en el segon capítol de la tesi desenvolupem per a tot 

Catalunya i Andorra. 


De manera concreta, en aquesta recerca d’escala local vam enregistrar —durant el treball 

de camp i en entrevistes— quaranta-vuit goigs cantats amb vint ‘tonades’ diferents. Hi vam 

observar cinc d’aquests goigs cantats en situació contextualitzada en relació amb altres 

rituals del dia de la festa: la veneració d’imatges i relíquies, els tocs de campanes, la 

benedicció del terme i les ofrenes. En aquests rituals es reproduïen gests actius que 

connectaven la comunitat amb els avantpassats alhora que apel·laven la fertilitat del terme i 

la comunitat. A més, en l’observació del ritual de cantar els goigs —que es formula 

habitualment al final de la missa del dia la festa— vam documentar detalls precisos 
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intrínsecs al cant relacionats amb la manera pròpia de gestionar sonorament el grup i 

l’estètica de les veus.


La Consueta d’Encamp que va escriure el vicari Ignasi Coromines l’any 1696, ha resultat molt 

reveladora de les celebracions històriques de l’església d’Encamp en relació als goigs, que 

bàsicament es cantaven a les vespres del dia de festa. De les vint festes anuals que consigna 

amb goigs cantats, la meitat són festes dedicades a la Mare de Déu en què s’hi canten els 

goigs del Roser. A més, des de Santes Creus de setembre a Santes Creus de maig es deien 

vespres cada diumenge i s’hi cantaven els goigs del Roser; i encara es tornaven a cantar els 

mateixos goigs a l’oració de cada dissabte a la tarda. La Consueta d’Encamp, doncs, aporta 

dades molt concretes en relació a l’alta freqüència en què es cantaven els goigs del Roser a 

una parròquia andorrana al final del segle XVII. Una situació que, a l’època, era molt 

probablement comuna a tot Catalunya, i que ens ajudarà a contextualitzar els resultats tant 

del capítol primer com del capítol segon d’aquesta tesi.


L’anàlisi d’alguns paràmetres de les tonades dels goigs andorrans ens va fer veure que 

alguns models melòdics serveixen per cantar lletres de goigs diferents i que amb altres 

tonades, en canvi, només es canta una única lletra. Hi vam observar una sorprenent i 

reveladora distinció melòdica per devocions i per situació geogràfica: una melodia és 

exclusiva del santuari més alt, Nostra Senyora de Meritxell, patrona de les Valls, amb un 

santuari elevat; unes altres melodies són pròpies dels goigs del santuari de referència de 

cada parròquia  —situat a una certa altura, però inferior a Meritxell ; i un conjunt de 1 2

tonades semblants serveixen per cantar els goigs dels sants patrons (generalment màrtirs) 

dels pobles o quarts que conformen cada parròquia.


Amb tot, totes les tonades andorranes comparteixen una segmentació semblant de la 

melodia —les parts de la melodia que en aquesta tesi denominem ‘versos melòdics’— i una 

articulació bàsicament sil·làbica. En resum, l’anàlisi de les estructures musicals amb què es 

canten els goigs a Andorra ens ha permès observar que tendeixen, d’entrada, a una 

 Cal entendre la noció andorrana de ‘parròquia’ equivalent a la de ‘terme municipal’ a Catalunya.1

 Amb l’excepció del santuari de la Mare de Déu de Canòlic, situat exactament a la mateixa altura que 2

Meritxell. Fins al 1874 Meritxell i Canòlic eren els dos santuaris marians del país —un al nord i l’altre al sud
—, sense cap altra distinció.
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economia de mitjans com a punt de partida, i que bona part dels exemples utilitzen pocs 

versos melòdics, sistemes rítmics senzills, intervals petits i àmbits estrets. Alhora, les dades 

que vam obtenir ens han permès considerar el cant dels goigs com un sistema participatiu 

amb diverses possibilitats d’interacció que es reconstrueix a cada acció performativa, de 

manera que els goigs s’enuncien cada vegada d’una manera semblant, però mai igual. I, 

tanmateix, el cant dels goigs ha conservat de manera oral un sistema altament coherent i 

conservador dels models antics que han perdurat enmig de la transformació de les 

estructures musicals dels darrers segles.


A partir del 2009, i paral·lelament a la recerca andorrana, ens dedicàvem al treball de 

camp amb el Grup de Recerca Emergent de la Universitat Autònoma de Barcelona «Les 

músiques en les societats contemporànies» (SRG-2009/227, nº 1972 de la UAB) dirigit, en 

aquesta recerca concreta, pel professor Jaume Ayats. L’activitat del grup es va iniciar al 

Pallars i després es va expandir a altres indrets del Pirineu amb el projecte «Cants religiosos 

tradicionals a l’Alt Pirineu», amb l’ajut de l’Inventari del Patrimoni Etnològic de Catalunya 

de la Generalitat de Catalunya a través del Centre d’Art i Natura del Farrera de Pallars. 

Aquesta experiència ens ha permès documentar un bon nombre de celebracions —i de 

situacions de cant de goigs— seguint els procediments de l’observació etnogràfica i, també, 

presenciar, en les entrevistes en profunditat, els mecanismes d’activació de la memòria 

relativa a les experiències i emocions a l’entorn del fet de cantar.


Uns anys més tard, el treball que vam fer al Pirineu va motivar el fet d’emprendre un altre 

projecte de recerca promogut per l’agrupació Música d’Arrel de la Granadella sobre els 

cants religiosos de tradició oral que es va dur a terme a una cinquantena de pobles de les 

comarques ponentines (les Garrigues, el Segrià, la Noguera, el Pla d’Urgell i l’Urgell). 

Formàvem equip de recerca amb Amàlia Atmetlló, amb la direcció de Jaume Ayats, i vam 

continuar observant i documentant festes, celebracions i experiències personals a l’entorn 

del cant comunitari, amb els goigs com un element cantat més. Així com al Pirineu havíem 

treballat bàsicament dins el territori del bisbat d’Urgell, a Ponent entràvem i sortíem 

constantment dels bisbats d’Urgell, de Lleida, de Solsona i de Tarragona. Les observacions 

contextualitzades del moment del cant dels goigs ens van permetre establir relacions molt 

properes amb els goigs pirinencs i a la vegada es feien evidents algunes tendències diverses 

en l’ús de models melòdics. 
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A partir, doncs, del treball de recerca de doctorat i del bagatge d’estudis en recerques 

posteriors, ens plantegem ara transvasar a un corpus molt més gran l’anàlisi d’estructures 

musicals. El marc geogràfic que hem determinat és Catalunya i Andorra, però tenint molt 

en compte la divisió diocesana històrica. Tot i la dificultat per trobar mapes amb la divisió 

històrica per bisbats, hem fet servir aquesta estructura perquè creiem —i hem pogut 

comprovar— que pel que fa als goigs conforma algunes lògiques internes que ens han 

semblat interessants de posar de manifest. Alhora, però, cal tenir en compte que les 

fronteres diocesanes han estat en constant moviment i per això calia incloure a l’estudi les 

comarques del bisbat de Perpinyà-Elna, que fins al tractat dels Pirineus de 1659 formaven 

part de l’arxidiòcesi de Tarragona; igualment hi estan contemplats l’Alta Cerdanya i part 

del Conflent, que es van mantenir al bisbat d’Urgell fins al concordat de 1801. Pocs anys 

després, l’Aran va quedar annexionat al bisbat d’Urgell a canvi de les comarques nord-

catalanes d’administració francesa. Per contra, no hem tingut en compte les comarques 

valencianes que havien format part del bisbat de Tortosa de 1954; igualment, la manca de 

documents sonors ens ha privat també de tenir en compte les comarques de la Franja de 

Ponent segregades de la diòcesi catalana entre 1955 i 1998, i que esperem poder valorar en 

futures recerques . Cal advertir, encara, que hem tingut en compte com una sola diòcesi els 3

tres bisbats de la província eclesiàstica de Barcelona, creada el 2004. 


La tesi s’estructura en dos grans capítols que tenen com a propòsit respondre dues 

qüestions principals:


— Com es configura històricament el gènere comunicatiu que modernament 

denominem goigs i, més precisament, quan es configura aquest model a nivell 

d’estructura literària, que és la que condiciona l’estructura musical. Aquest 

coneixement permetrà bastir connexions de les estructures literàries i musicals dels 

goigs actuals amb les oralitats antigues.


— Quins models estructurals —tant literaris com musicals— segueix actualment el 

cant dels goigs a Catalunya i a Andorra i com està fundat sobre unes lògiques 

musicals que els cantadors coneixen i saben fer servir. En definitiva, pretenem 

 Un incipient treball de camp a la comarca de la Llitera ens ha permès enregistrar els Gozos de santo Toríbio de 3

Baells, cantats amb un dels models melòdics més estesos —el del «Roser»— que hem descrit en aquesta tesi.
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determinar quins models melòdics orals es fan servir avui per cantar els goigs i com 

es distribueixen territorialment. Això pot permetre vincular l’oralitat actual amb els 

documents antics.


Amb la finalitat de respondre aquestes qüestions, d’una banda, a partir de l’argumentació 

d’Antoni Comas ([1964] 1985, v. 5, 255-302) —basada en la de Manuel Milà i Fontanals

—, resseguirem la preceptiva a l’entorn de la dansa provençal —estudiada en bona manera 

per Anna Radaelli (2004 i 2007, 47-60)— per escatir les vinculacions formals del gènere 

trobadoresc amb els goigs actuals. En la mesura que sigui possible, establirem connexions 

de l’antiga preceptiva occitana a la producció literària d’altres territoris de parla catalana i 

proposarem fonaments que permetin justificar la continuïtat formal des del model literari 

trobadoresc fins a l’establiment del gènere dels goigs com el coneixem avui.


D’altra banda, en l’estudi dels models melòdics —al segon capítol—, bastirem un corpus 

de més de 500 enregistraments de goigs que analitzarem amb tècniques 

etnomusicològiques, tenint en compte els models i variants que presenten. No es tracta,  

doncs, d’un estudi sobre la producció de goigs de compositors dels segles XVII, XVIII i XIX 

dipositats en arxius i biblioteques, sinó d’una recerca sobre els goigs cantats de tradició oral, 

malgrat els vincles que tinguin amb la producció dels compositors. Si bé se n’han fet reculls 

monogràfics, la dificultat d’aquest procés rau en la molt poca presència d’estudis 

etnomusicològics sobre aquesta qüestió concreta, amb excepcions destacades com el volum 

especial que li va dedicar la revista Ínsula, número 8 de 2010. El treball de Lluís Romeu 

sobre els goigs del Roser és un dels més interessants escrits en la primera meitat del segle 

XX (ROMEU 1928, 259-343), tot i que analitza el cant popular a partir de les lleis de 

l’harmonia acadèmica. Els estudis actuals sobre el multipart singing d’Ignazio Macchiarella, 

Bernard Lortat-Jacob, Enrique Cámara, Jaume Ayats, Sílvia Martínez i Joan-Jaques 

Castéret han aportat aproximacions imprescindibles per a l’anàlisi etnogràfica del cant a 

veus aplicables als objectius d’aquesta tesi. A més, també ha estat imprescindible l’anàlisi 

rítmica aportada pel model del mecanisme giusto sil·làbic, proposat per Constantin Brailoiu 

el 1952 (BRAILOIU 1973) i aplicat als gèneres cantats catalans per Jaume Ayats (1994).
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Igualment, a mesura que avancem en les recerques i l’argumentari de cada part d’aquesta 

tesi, especificarem més detalladament les eines metodològiques que hem tingut en compte 

en cada apartat, així com la bibliografia específica utilitzada.




1. LA FORMACIÓ DEL GÈNERE 'GOIGS' 

1. LA FORMACIÓ DEL GÈNERE ‘GOIGS’
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1. LA FORMACIÓ DEL GÈNERE 'GOIGS'


1.1. ELS GOIGS A L’INICI DEL SEGLE XXI


Fa gairebé un segle que Mn. Francesc Baldelló (1887-1977) va fundar a Barcelona 

l’Associació dels Amics dels Goigs, dedicada en els darrers anys a la reimpressió i 

l’elaboració de fulls estampats de goigs. El 1932, a l’inici de la República, al Cançoner religiós 

de Catalunya. Cent melodies de goigs, escrivia (BALDELLÓ 1932, 7):


Dóna goig de veure el desvetllament esplendorós que ha assolit a casa nostra d’un temps 
ençà, aquesta manifestació espiritual. Fins fa poc, els goigs no eren gran cosa més que un 
document curiós propi d’una vitrina de museu. No servien de gran cosa més que d’aliment a 
la dèria dels col·leccionistes, que els amagaven avarament en les seves carpetes curulles 
d’exemplars que s’anaven exhaurint, sense que una mà amorosa tingués cura de la seva 
reimpressió.


Llur aspecte popular —única raó de llur existència— s’anava esmorteint i en alguns indrets 
—a ciutat sobretot— havien ja caigut en l’oblit per a donar pas a altres cants moderns, no 
tots d’igual valor artística, executats sense la intervenció del poble fidel.


Un moment més i els goigs, com a manifestació viva, haurien esdevingut un simple 
document històric.


Mn. Baldelló, que exercia a la parròquia de Santa Maria de Betlem, a les rambles de 

Barcelona, constatava la desafecció a ciutat del cant dels goigs i el preocupava que les 

tonades de goigs no estiguessin notades. I sobretot, que el cant s’hagués desvinculat del 

poble.


Avui els goigs encara tenen molta visibilitat dins el ritual festiu religiós —al costat d’altres 

tradicions que hi estan vinculades— amb diversitat de fórmules performatives: amb 

acompanyament instrumental o sense, acompanyats per bandes de músics o un acordió, 

cantats per un cor professional, per un grup reduït d’especialistes «de tota la vida» o per 

tots els assistents, a l’uníson o polifònicament, sempre amb el full de la lletra als dits. En 

alguns indrets el capellà n’és el principal dinamitzador i en d’altres se’n manté 
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prudentment al marge. Situats habitualment al final de la missa major, just després de la 

cloenda litúrgica «aneu-vos-en en pau», motiven fins i tot la participació de persones que 

no van mai a missa, al marge de les seues creences.


Darrerament se n’han creat de nous o bé s’han canviat els que ja hi havia, per un canvi de 

gustos o per crear o renovellar devocions. Paral·lelament, hi ha goigs que testimonien una 

llarga tradició i es canten llegint el full estampat amb la mateixa lletra prenormativa dels 

segles XVII o XVIII. Les persones que encara avui els canten afirmen que sempre s’han 

cantat d’aquesta manera —entenent que aquest ‘sempre' abasta una memòria màxima 

d’uns vuitanta anys enrere, aproximadament.


Malgrat aquesta sorprenent presència ferma i continuada, fora de comptadíssimes 

excepcions, fins fa ben poc els goigs només s’han tingut en compte pel que fa a l’estudi des 

de la seua vessant literària, i encara sovint rebaixant-ne la vàlua per una florida esclatant en 

els segles XVII i XVIII —«les lletres són filles d’una època decadent» (BALDELLÓ 1932, 37). 

En aquest aspecte, si bé actualment es pot distingir amb prou claredat un text de goigs d’un 

altre que no ho és i existeix una gran quantitat de bibliografia de totes les èpoques, la 

qüestió musical queda molt més desdibuixada per la manca d’estudis sobre els models 

melòdics.


1.1.1. La polisèmia dels goigs


A l’article «Paral·lelismes musicals i situacionals entre els goigs i els ‘gosos’», Jaume Ayats  

(2010, 75-89) descriu de manera global però prou precisa el que anomena ‘la polisèmia dels 

goigs’, cinc aspectes o maneres d’entendre’n la noció: com a objecte —el full imprès—, 

com a gènere literari, com a estrofisme literari, com a situació social i finalment com a 

expressió de significats simbòlics. Repassem aquí aquests significats i en despleguem alguns 

detalls i matisos per capir la complexitat que abasten els goigs encara avui:
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1. Els goigs com a objecte. Els fulls impresos amb el text dels goigs es van començar a 

difondre en forma de plecs poètics i fulls solts a partir del segle XVI i amb molta força 

durant els segles XVIII i XIX. La forma més generalitzada en aquests segles és l’infoli, el full 

solt estampat, dels quals Antoni Comas calcula que n’existeixen uns 30.000 exemplars 

diferents i Damià Roure, 90.000 a la biblioteca de Montserrat (COMAS [1964] 1985, vol. 5, 

256; ROURE 2007, 179-181). Igualment, de forma contextualitzada, els gojos també són 

inclosos en llibres de novenaris i miracles d’una devoció concreta —La perla del Vallès, Maria 

Santíssima, en sa miraculosa imatge de Bellulla de Tomàs Palmarola, 1712— o en la crònica de 

celebracions concretes —Relacion de las grandes fiestas, que en esta ciudad de Barcelona se han echo, a 

la canonizacion de su hijo S. Ramon de Penyafort de Jaume Rebollosa, 1601. Malgrat l’afany 

col·leccionista d’aquestes estampes, en algunes zones fins fa poques dècades va funcionar 

també la transmissió manuscrita, com ho demostren les nombroses fustes de goigs, amb 

manuscrit enganxat, que es guarden a Canillo i Encamp (Andorra). I també es poden 

trobar goigs copiats a mà en llibres d’oracions o de poemes —alguns d’humorístics i satírics

— des del final del segle XV.


2. Els goigs com a gènere literari. Els goigs actuals semblen configurar unes característiques 

formals i temàtiques comunes, a la manera que comunment s’ha anomenat un gènere. De 

fet, sovint hom s’ha referit a la globalitat dels goigs com a ‘gènere dels goigs’ o més 

concretament com a ‘gènere literari’, ‘gènere poètic’, ‘gènere musical’, ‘gènere narratiu’ o 

‘gènere popular’. En definitiva, s’ha juxtaposat a la paraula ‘gènere’ un seguit d’adjectius 

que miren d’assenyalar algunes característiques complementàries dels goigs; una sèrie 

d’etiquetes per orientar-se en allò desconegut. Sota el paraigua del gènere, amb la voluntat 

de determinar-lo, s’han posat de manifest una multiplicitat de formes de goigs —en realitat, 

de gaudia, com precisarem més endavant— sovint ignorant el seu moment històric i 

evolutiu, els aspectes musicals i la seua forma performativa. Al capdavall, es pot caure en la 

temptació de creure que els goigs són qualsevol composició religiosa amb algun element de 

repetició.


3. Els goigs com a estrofisme literari. Ayats posa de manifest una tendència a aproximar-se 

als goigs a partir només dels estudis literaris, com una forma poètica, prescindint de 

qualsevol estructura melòdica, que al capdavall li és inherent.
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4. La situació social del cant dels goigs, és a dir el moment en què un grup els entona, ha 

estat molt menys estudiat i documentat. És un moment irrepetible en què es posa en joc la 

‘retòrica dels sentits’ (AYATS, COSTAL, GAYETE i RABASEDA 2011): els gests, l’olor de 

l’encens o del romaní, la llum de les espelmes, la noció sonora de l’espai concret, les veus 

dels altres, la multitud d’estrofes que obliguen a repetir una vegada i una altra la tonada, 

com si s’aturés el temps. Una altra consideració important que apunta Dominique de 

Courcelles és que els goigs necessàriament han de ser enunciats davant d’un «cos de 

poder», és a dir, els emissors han de poder visualitzar el receptor de la pregària per a què 

sigui efectiva. Aquest cos de poder es concreta en una imatge o unes relíquies, o una 

estampa com la que apareix en els fulls de goigs (DE COURCELLES 2008, 209). Aquesta 

dimensió també amplia l’abast del camp sensible que es manifesta en el moment del cant.


5. El simbolisme dels goigs és també un camp poc estudiat. En el camp dels significats 

simbòlics, Ayats cita Dominique de Courcelles, que troba la gènesi els goigs en la salutació 

angèlica «Gaude Maria». Aquesta exhortació a l’alegria determina l’emotivitat de la Mare 

de Déu no només en aquest moment de l’Anunciació, sinó en tot el cicle d’Advent i Nadal 

—la Visitació, la Nativitat, l’Epifania i la Presentació al Temple—, en el cicle Pasqual —la 

Resurrecció de Crist, l’Ascensió, la Pentecosta— i en el final de la seua vida terrenal —

l’Assumpció i la Coronació. Aquest estat d’ànim transcendeix a les festes que hi estan 

relacionades i a tothom que hi participa. Cal citar també aquí els treballs de Josefina Roma 

que atorga al sant màrtir el paper d'heroi local que ha abastat la glòria i que tota la 

comunitat vol sentir a prop (ROMA 2002, 105-114; 2010, 13-19).


A partir d’aquest plantejament polisèmic dels goigs, centrarem aquesta tesi sobretot en els 

aspectes referits a l’estrofisme i al gènere, analitzant-ne les formes tant des del punt de vista 

literari com musical, el tot indissoluble que es posa de manifest en el moment del cant dels 

goigs, sense perdre de vista la resta de significats. A més dedicarem part d’aquesta tesi a 

destriar el contingut dels goigs de la forma, que encara genera força confusions. 



	 1. LA FORMACIÓ DEL GÈNERE ‘GOIGS’ |31

1.1.2. El contingut narratiu dels goigs


Tot i que el recompte total és superior (com hem vist a la proposta de Dominique de 

Courcelles), la tradició compta que la Mare de Déu va viure set moments d'alegria, en el 

que podríem anomenar un dogma popular. Es tracta, de fet, d’un dogma de dogmes, 

reconeguts o no per l’alta jerarquia eclesiàstica.


Ha creat —i encara ho fa— molta confusió la referència barrejada als ‘set goigs’ com a 

dogma o com a forma poèticomusical. Amadeu Pagès en un article de l’any 1936 assenyala 

així la confusió entre el contingut i la forma: «Mais bien qu’elle [La ballada dels VII gautz del 

Llibre Vermell de Montserrat] y traite des sept joies de la Vierge, le terme de goigs, dans le 

sens donné à ce mot vers la fins du XVe siècle et surtout à partir du XVIe ne lui convient 

pas» . Així, el simple esment als ‘set goigs’ en alguns textos antics ha volgut ser vist com una 4

demostració que ja es cantaven ‘goigs-gènere’ des de temps reculats, quan més aviat es 

tracta de ‘goigs-dogma’ o goigs teològics. La cerca de precedents dels goigs també ha caigut 

en els paranys d’un cert pristinisme, que vol situar l’origen del gènere en segles molt 

reculats, a força de desprendre els goigs que es canten avui d’alguns dels seus elements 

estructurals més bàsics amb la voluntat benintencionada de poder recular algunes dècades 

(o segles) el gest fundacional; amb la qual cosa, arriba el punt en què la instauració d’aquest 

origen remot deixa sense efecte la realitat que en motivava la cerca. Antoni Comas ([1964] 

1985, vol. 5, 258-261) fa una distinció molt necessària entre contingut i forma en parlar de 

goigs, però també en deduïm de la resta del seu discurs una certa inconcreció, sobretot en 

la qüestió de la forma estròfica:


Pel que fa a l'origen dels goigs, cal distingir acuradament la forma del contingut. La forma 
estròfica dels goigs prové de l’antiga ‘dansa’ provençal —gènere especialment cultivat pels 
trobadors catalans, i que de fet ha estat l’únic que ha sobreviscut en la nostra llengua. La 
‘dansa’ formava part, juntament amb la ‘balada’ de les anomenades ‘cançons de dansa’, i la 
diferència entre ambdues consistia únicament en el fet que la dansa reprenia a la fi de cada 
estrofa alguns o tots els versos de la tornada o respost inicial, mentre que la ‘balada’ o ‘ball 
rodó’ intercalava aquests versos dins l’estrofa […].


 «Encara que [La ballada dels VII gautz del Llibre Vermell de Montserrat] tracta dels set goigs de la Verge, 4

el terme goigs, en el sentit que es va donar a aquest mot cap a la fi del segle XV i sobretot a partir del 
XVI, no li convé pas».
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Quan la ‘dansa’, a partir del finals del segle XV o començaments del XVI es convertirà en 
l’estrofisme especialitzat per cantar de primer els goigs terrenals i després les altres 
excel·lències de la Verge i dels sants, tindrem ja els goigs.


Per mirar de resoldre aquesta confusió, a partir d’ara emprarem el concepte septem gaudia 

per referir-nos a aquest cicle temàtic i reservarem el mot ‘goigs’ per a tot allò coincident 

amb els cants actuals. Igualment, farem servir gaudia (en singular, gaudium) en referències 

més genèriques.


S’estima que Thomas Becket, a mitjans del segle XII, abans de ser arquebisbe de 

Canterbury, va compondre l’himne Gaude flore virginale, evocant els ‘goigs celestials’ de 

Maria, per contraposició als que hem citat més amunt, que van passar a anomenar-se 

‘goigs terrenals’. Aquests gaudia caelestia afirmen la puresa de la Mare de Déu des de la seua 

concepció i el lloc preeminent que ocupa en la jerarquia celestial, just per sota de la 

Trinitat, amb els arcàngels i els sants al seu servei, disposada a intercedir per la humanitat; 

remarquen la condició sobrenatural de la Mare de Déu. Aquest doble cicle temàtic —septem 

gaudia i gaudia caelestia— al voltant de l’alegria de la Mare de Déu encara persisteix en els 

goigs que es canten en l’actualitat. Els goigs dedicats a la Mare de Déu, però, no només són 

escrits a partir d’aquests cicles i existeixen goigs que evoquen el relat de la troballa d’una 

imatge o les seues propietats miraculoses, o bé se centren en només alguns dels seus gaudia.


En cert moment, l’estat de gaudi de la Mare de Déu va estendre’s cap als sants, que 

comparteixen la glòria de Déu. La narrativa dels gaudia sanctorum mostra una voluntat 

biogràfica, construïda sovint a partir dels Flos Sanctorum, i no hi ha cap tendència a 

concretar-los en el nombre de set. Ara bé, en el cas dels sants màrtirs se sol fer una especial 

atenció al moment del martiri, de vegades sense escatimar detalls descriptius escabrosos. 

L’observació que en fa de Courcelles és que, en el moment de la mort, els sants deixen el 

lacrimarum valle i assoleixen la glòria i, per tant, es tracta d’una vivència positiva.
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1.1.3. L’estructura literària dels goigs que es canten actualment


Dins el conjunt dels goigs que es canten avui a Catalunya i a Andorra en les esglésies, 

ermites i capelles, hem observat que una bona part (un 65,5% dels casos analitzats) tenen 

unes característiques formals que permeten deduir una perllongada transmissió oral del 

cant.


De forma general, tots els goigs que hem analitzat (377 unitats) es formulen amb una 

estructura que designa la forma ‘goigs':


- una quarteta d’entrada en què els dos darrers versos faran la funció de retronxa 

—resposta— a totes les cobles; 


- un nombre indeterminat de cobles (habitualment, igual o superior a set) de vuit 

versos en què els dos darrers reprenen la retronxa; 


- una quarteta d’eixida o tornada  amb les mateixes característiques de l’entrada i 5

que fins i tot pot tenir la mateixa lletra. 


En comptades ocasions, després del cant dels goigs, el capellà entona el verset i l’oremus 

(vegeu el punt 2.4).


Malgrat que pugui semblar que hi ha una estricta homogeneïtat formal, actualment podem 

descriure tres models, que són exactament els mateixos que havia formulat Joan Amades fa 

pràcticament vuitanta anys (AMADES i COLOMINES 1946: vol. 1, 112-114) . En descrivim 6

aquí la seua formulació bàsica diferencial. Anotem a cada model exemples d’estructures de 

mètrica, rima i melodia. Per a l'anàlisi musical, utilitzem la noció de ‘vers melòdic’, que 

abasta el contingut sonor d’un vers de text. Escrivim en cursiva les rimes i els versos 

melòdics de la retronxa. Al final d’aquest subcapítol trobareu alguns exemples de fulls de 

goigs.


 Distingim en cursiva la tornada per al significat que té aquest terme per als goigs, que representa la quarteta 5

d’eixida (com podeu veure als tres fulls de goigs del final d’aquest subcapítol). L’ús habitual del terme 
‘tornada’ ha quedat establert només per a la repetició de versos al final d’una cobla o estrofa (i no al final 
d’una composició, com també recull el DCVB); per a aquest sentit fem servir el terme ‘retronxa’, que és el 
que recomana l’associació dels Gogistes Tarragonins.

 El prefaci de l’obra està datat al 1939, però no es va poder publicar fins el 1946, el primer volum, i el 1948, 6

el segon.
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Model de goigs heptasil·làbics


- Entrada de quatre versos heptasíl·labs en què els dos versos finals presenten la retronxa. 

Els goigs del Roser suposen una petita excepció dins aquest model, ja que la retronxa 

ocupa un sol vers.


- Cobles de vuit versos heptasíl·labs  que contenen la retronxa en els dos versos finals.
7

- Tornada de quatre versos, com l'entrada. Pot tenir la mateixa lletra que a l’entrada o 

diferent; però els dos darrers versos han de contenir la retronxa.


- Generalment, les rimes s’estructuren en quartetes de rima creuada o encadenada, tot i 

que alguns versos senars poden quedar lliures (vegeu en la taula següent el primer vers 

de l'entrada i el cinquè de la cobla dels Goigs de Nostra Senyora de la Trobada i el primer 

vers de l'entrada dels Goigs de sant Jaume de Ransol); en alguns casos, el cinquè vers de la 

cobla pot reiterar la rima del vers anterior abans de reprendre les rimes de l’entrada 

(vegeu els Goigs de sant Jaume de Ransol).


És l’estructura literària més habitual dels goigs actuals (96,5% del corpus 

d’enregistraments) i la que s’ha fet servir majoritàriament durant el darrer segle i mig per 

elaborar-ne de nous.


ENTRADA/TORNADA

AMB RETRONXA COBLA AMB RETRONXA

ORDRE DELS VERSOS I II III IV I II III IV V VI VII VIII

NOMBRE DE SÍL·LABES 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7

Goigs de Nostra Senyora del Roser de Caregue

Estructura de la rima a b b a c d c d a b b a

Estructura de 4 v. melòdics. 1 2 3 4 1 4 1 4 1 2 3 4

Goigs de Sant Jaume de Ransol

Estructura de la rima a b c b d e e d d b b a

Estructura de 3 v. melòdics 1 2 1 4 1 4 1 4 1 2 1 4

Goigs de Nostra Senyora de la Trobada 

Estructura de la rima a b c b d e d e a b c b

Estructura de 2 v. melòdics. 1 4 1 4 1 4 1 4 1 4 1 4

T01. Estructures melòdiques i de rima del model literari dels goigs heptasil·làbics.

 Amades fa servir un altre tipus de recompte i els té per octosíl·labs.7
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Model de goigs polimètrics


- Entrada de quatre versos en què els tres últims presenten la retronxa. El segon vers de 

l’entrada (el primer de la retronxa) és trisíl·lab i la resta, heptasíl·labs. El vers trisíl·lab 

està constituït sovint per un adjectiu o un vocatiu que apel·la la devoció venerada.


- Cobles de deu versos que contenen la retronxa en els tres versos finals. El segon vers, el 

cinquè i el vuitè són trisíl·labs i la resta, heptasíl·labs.


- Tornada de quatre versos, com l'entrada. Pot tenir la mateixa lletra que a l’entrada o 

diferent; però els tres darrers versos han de contenir la retronxa.


- Les rimes s’estructuren en apariats, excepte al cinquè i sisè vers de la cobla, que prenen 

—una cadascun— la rima dels quatre versos precedents.


Es tracta d'un model molt minoritari (3,2% del corpus d’enregistraments). Una cerca en els 

inventaris de fulls de goigs de l'AHCB datats entre els segles XVII i XIX i en els fulls 

publicats per Joan Baptista Batlle (1924 i 1925) dels segles XVII i XVIII ens ha permès 

detectar 27 lletres diferents de goigs polimètrics especialment dels bisbats de Vic (10 lletres) 

i Barcelona (12 lletres) i, en menor presència, als bisbats de Girona (2 lletres), Tarragona (2 

lletres) i Solsona (1 lletra) . La tendència d'ús indica que es fa servir aquest tipus 8

d'estrofisme preferentment en els goigs o cobles de devocions femenines (13 santes i 5 

marededéus), davant de les quatre lletres dedicades als sants, quatre a sants col·lectius i una 

a la Santa Espina


Diversos autors s’han referit a aquest model estròfic amb el terme de ‘codolada’ (SERRA 

1925, 178; AMADES i COLOMINES 1946, 114). Però els estudis sobre la codolada de 

Manuel Milà i Fontanals (1890) i d’Albert Rossich (1983) fan entendre que aquesta 

denominació no és gens apropiada. En aquest estudi hem optat per designar aquest model 

com a ‘goigs polimètrics’, amb una referència genèrica a la forma ‘goigs' i a la diversitat de 

mesura dels versos, per contraposició als altres dos models, que són estrictament 

heteromètrics amb dues possibilitats de mesura: heptasil·làbics o pentasil·làbics.


 Hem emprat aquí els límits actuals dels bisbats.8
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Model de goigs pentasil·làbics


Els Goigs de santa Magdalena de Pardines (el Ripollès, bisbat de Girona) i els Goigs de Nostra 

Senyora de la Gleva (Osona, bisbat de Vic), fets per Josep Maideu amb lletra de Jacint 

Verdaguer, són els únics de Catalunya del nostre coneixement que es canten amb versos 

pentasíl·labs. Només hem pogut enregistrar els de la Gleva, de creació recent, però tenim el 

testimoni de la seua vitalitat també a Pardines . A més, hem tingut notícia dels Goigs de santa 9

Magdalena recollits a Gombrèn el 1915, amb una notació musical diferent de la de  

Pardines, però amb la mateixa lletra, que ja apareix impresa el 1690 referida a Pardines 

(JUAN 1998, 133; BATLLE 1924, 96). Estimem que aquesta formulació en els goigs podia 

haver tingut un cert relleu en èpoques anteriors però actualment està gairebé en desús 

(0,3% del corpus d’enregistraments). L’estructura dels goigs pentasil·làbics és exactament 

com la dels goigs heptasil·làbics però en versos de cinc síl·labes .
10

ENTRADA/TORNADA

AMB RETRONXA

COBLA AMB RETRONXA

ORDRE DELS VERSOS I II III IV I II III IV V VI VII VIII IX X

NOMBRE DE SÍL·LABES 7 3 7 7 7 3 7 7 3 7 7 3 7 7

Goigs de Nostra Senyora de Bellulla

Estructura de la rima a a b b c c d d c d a a b b

Estructura musical 1 2 1 4 1 2 4 1 2 4 1 2 1 4

T02. Estructures melòdiques i de rima del model literari dels goigs polimètrics.

 El rector del poble afirma que els goigs es canten després de la missa de festa major, el diumenge següent a 9

la Pasqua de resurrecció. Enguany, en ple confinament, no s’ha pogut celebrar.

 Amades els compta com a versos hexasíl·labs.10
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En resum, disposem de tres models literaris que han mantingut vigència entre el segle XVI i 

el segle XXI:


1. Un model principal que representa un 96,5% del nostre corpus d’enregistraments, que 

sempre amb versos heptasíl·labs s’organitza en: quarteta d’entrada, un seguit de cobles 

de vuit versos i una tornada o quarteta de clausura. Tant les quartetes com les cobles 

tenen al final una retronxa que pot ser d’un o de dos versos.


2. Un model molt minoritari (3,2% del corpus) en què les quartetes d’entrada i de clausura 

i les cobles alternen versos heptasíl·labs i trisíl·labs dibuixant una aparent extensió del 

model principal per desdoblament d’alguns versos.


3. Un model pràcticament desaparegut de l’oralitat actual (0,3% del corpus), amb la 

mateixa estructura del model principal però sempre en versos pentasíl·labs.


A la vista d’aquests resultats, ens preguntem des de quan es donen aquestes formulacions 

més o menys homogènies en el cant dels goigs.


ENTRADA/TORNADA

AMB RETRONXA COBLA AMB RETRONXA

ORDRE DELS VERSOS I II III IV I II III IV V VI VII VIII

NOMBRE DE SÍL·LABES 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5

Goigs de santa Magdalena de Pardines

Estructura de la rima. a b a b c d c d a b a b

Estructura musical (a partir de 
la notació del full de goigs) 1 2 1 4 1 4 1 4 3 2 1 4

T03. Estructures melòdiques i de rima del model literari dels goigs pentasil·làbics.



| Ester G. Llop   El cant dels goigs orals a Catalunya i a Andorra38

I01. Exemple de lletra de goigs heptasil·làbics. Full dels Goigs de Nostra Senyora de Carrassumada, de Torres de Segre.
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I02. Exemple de lletra de goigs polimètrics. Full dels Goigs de santa Llúcia de Paüls.
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I03. Exemple de lletra de goigs pentasil·làbics. Full dels Goigs de santa Magdalena de Pardines.
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1.2. I EL 1474 LA MARE DE DÉU VA RESPONDRE.


Els cants i composicions laudatòries a la Mare de Déu tenen una llarga tradició. Han 

adquirit formes i noms diversos —llaors, cobles, oracions, clamors, contemplacions, danses, 

goigs. També han arribat a formar part de representacions teatrals religioses. Podem 

establir un moment històric d’alta rellevància a partir del qual una fórmula laudatòria 

concreta inicia un camí que fa fortuna i que arriba a l’actualitat dins el gènere dels goigs 

sense pràcticament modificacions formals. 


Aquest moment és el 1474 a la ciutat de València en el context d’un certamen poètic. 

Després de segles, ja, de lloances a la Mare de Déu, Bernat Fenollar —prevere a la catedral 

de València— va fer-la respondre.





Fenollar degué néixer cap a 1438 a 

València, de família probablement 

conversa. La seua dada més antiga és de 

l’abril de 1467, quan el capítol de la seu de 

València el nomenà sots-obrer, i ja figura 

aleshores que era beneficiat domer. Al Libre 

de ores de la Seu corresponent a l’any 1477, 

consta que Pere Crespí il·luminà una 

«glòria que feren fer al venerable mossén 

Fenollar». L’últim any que apareix com a 

sots-obrer és el 1490 (FERRANDO 1983, 

171; APARISI 2020, 245). El setembre de 

1479 fou inscrit com a «escrivà de ració» i 

«capellà e mestre de capella» del rei Ferran 

el Catòlic i el 23 de desembre del mateix 

any com a «lloctinent d’almoiner». El 

gener de 1497 fundà un benefici a 

l’església de sant Llorenç sota l’advocació 

de Nostra Senyora de la Salut, del qual fou 

beneficiat el seu nebot Jeroni Fenollar;  

I04 El cercle literari de Bernat Fenollar, 
probablement a l’ombra d'un llorer sota el vol de les 
tòrtores (Lo procés de les olives e disputa dels jóvens hi dels 
vells, 1497 (BUV BH CF/2(1)).
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Dalfina Roís de Corella, germana del gran escriptor, va fer-hi donacions el mes de març de 

1503. El 1510 un «mossen Fenollar, prevere» fou nomenat per a ocupar la càtedra de 

matemàtiques de l’Estudi General de València; no podem saber amb certesa si es tractava 

de l'autor o d'un nebot seu, ja que en aquesta data Fenollar devia tenir una edat molt 

avançada. Va morir el 28 de febrer del 1516.


Un dels trets més personals de l'obra de Fenollar és la preferència per les obres corals, 

sovint dialogades, en forma de reptes i discussions amb altres poetes (Ausiàs March, Joan 

Roís de Corella, Narcís Vinyoles, Francesc de Castellví, Pere de Vilaspinosa), per exemple 

Scachs d’amor, Lo procés de les olives o, fins i tot, Les obres o trobes, fruit del famós certamen 

literari de 1474.


1.2.1 La Puríssima Concepció, els Borja i la seu metropolitana de València


Per abastar l’excel·lència de la ciutat de València i la centralitat de la imatge de la Mare de 

Déu en el culte cristià del 1474 cal retrocedir unes quantes dècades. La imatge de la Mare 

de Déu havia estat discutida des de posicions controvertides: ¿es tractava realment d’un 

personatge pur, lliure del pecat original que forçosament havia hagut d’heretar per la seua 

condició humana? Els evangelis no canònics presenten l’engendrament miraculós de Maria 

amb la casta abraçada de santa Anna i sant Joaquim davant la porta daurada de Jerusalem. 

Segles de discussions van polaritzar el debat al voltant de dues posicions antagòniques: la 

dels immaculistes —amb Llull i els franciscans— i la dels antiimmaculistes —els dominics, 

sobretot. Les notes escrites al dietari de Melcior Miralles (c. 1418-1502) —Crònica i dietari del 

confessor d’Alfons el Magnànim— mostren fins a quin punt havia arribat la tensió i la rivalitat 

entre dominics i franciscans en qüestions marianes.


En temps del Concili de Basilea, Ferrara i Florència, el bisbe de València Alfons de Borja 

va publicar les constitucions derivades del sínode de 1432, en què ordenà que a totes les 

esglésies que s’hi cantava la missa de Santa Maria, en haver cantat el Sanctus, s’hi cantessin 
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els septem gaudia i que tots aquells que els cantessin tindrien quaranta dies menys de 

penitència (MONFERRER 2011, 9).


El dogma de la Immaculada Concepció fou aprovat a la 36a sessió del concili de Basilea, el 

17 de setembre de 1439. La corona d'Aragó hi tenia un especial interès. De fet, des del 

segle XII en aquest regne ja hi ha constància dels festejos en honor de la puresa de la Mare 

de Déu, que des del 1350 eren obligats. La notícia del nou dogma va arribar a València 

gairebé un any després, l’agost de 1440. Els canonges de la catedral van decidir celebrar-ho 

sense esperar la ratificació del papa (MIRALLES 2011, 220):


Disapte a XIII de agost dit any, feren gran alegria los frares Menors de Valencia, y ballaren 
per la Ciutat molt dells, la major part ab jutglas; e feren al vespre alimares, e aço per la 
sentencia que aguanyaren al frares Pricadors, del pecat horiginal de la Verge Maria, y sa 
fet en lo Concili ques tinga la festa per tot lo mon.


[...] a 14 de agost de dit any feren gran festa los frares menors y ballaren per la ciutat, 
perquè havien guanyat en el concili de Basilea que la sagrada Verge Maria no era 
concebuda en peccat original, y de alli en avant fon manada la festa sua.


Aquell mateix any el capítol de la catedral de València va promoure un certamen «en 

honor de la Concepció de Nostra Dona». Tanmateix, el papa Eugeni IV, per por a encetar 

un nou cisma, no arribà mai a aprovar el decret. No va ser fins el 1854, quatre segles més 

tard, que el dogma de la Puríssima Concepció fou ratificat pel papat (FERRANDO 1983, 

105-108).


Quinze anys més tard dels festejos dels franciscans a València, qui havia estat bisbe de la 

ciutat durant aquelles celebracions, Alfons de Borja, pujà al tron de sant Pere amb el nom 

de Calixt III. Durant deu dies seguits es van fer processons a la catedral de València i 

festejos a totes les parròquies de la ciutat . El 3 de juny d’aquell mateix any el nou papa va 11

canonitzar un frare dominic valencià de gran fama, sant Vicent Ferrer, confessor de Pero 

Martines de Luna —Benet XIII—, el darrer bastió del papat d’Avinyó. A la mort de Calixt 

III l’any 1458, el seu nebot Roderic, a qui havia posicionat degudament al Vaticà, el va 

 «En l’any de MCCCCLV a XXVIII de abril, vespra de sent Pere martyr, vench lo coreu, lo qual porta la 11

nova com per mort de papa Nicolau, avien fet papa lo cardenal e bisbe de Valencia micer Alfonso de Borga, 
natural de Xativa. Avia pres nom Caristus. En la Seu de Valencia feren professo per X dies continuus, e gran 
toquar de campanes en la Seu e per totes les paroquies, e feren huna profeso a la Verge Maria de Gracia ab 
gran festa, promete e vota de ajudar a la ciutat de Gostantinoble. […] Fonch elet papa a III de abril en festes 
de Pasqua en roma, ab bona concordia de tots los cardenals» (MIRALLES 2011, 231).
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succeir al capdavant de la seu valenciana, per bé que continuava vivint a Roma. El 9 de 

juliol de 1492 Innocenci VIII (que moriria al cap d’uns dies) va ascendir la catedral de 

València a seu metropolitana, és a dir, va elevar la diòcesi de bisbat a arquebisbat, un honor 

que fins aleshores només posseïen les seus de Tarragona (1117) i Saragossa (1318). Roderic 

de Borja hi havia fet una gran tasca d’intercessió i el mateix dia el papa l’ascendí de bisbe a 

arquebisbe. Al cap d’un mes, Roderic de Borja, ja nomenat papa Alexandre VII, va 

ratificar la decisió del seu antecessor. El darrer dia d’agost, Alexandre VII traspassà 

l’arquebisbat de València al seu fill Cèsar de Borja, que aleshores només tenia setze anys i  

en feia un que era bisbe de Pamplona. La connexió entre València i Roma al voltant del 

papat era absoluta, el papa de Xàtiva s’envoltava dels seus conciutadans i el català era una 

de les llengües d’ús al Vaticà. A la segona meitat del segle XV València comptava amb 

50.000 habitants, mentre que Barcelona en tenia 30.000 i al conjunt de regnes de la corona 

d’Aragó, 300.000. València havia esdevingut un gran centre financer, comercial i cultural 

(FERRANDO 1983, 127).


El 1472, vinguts de Roma a instàncies del bisbe Roderic de Borja, arribaren a la seu de 

València Paolo da San Leocadio i Francesco Pagano, pintors de les corts italianes més 

prestigioses . Sembla que també Riccardo Quartararo hi va treballar. Tenien l’encàrrec de 12

pintar en dos anys l’àbsis de l’altar major de la catedral, que havia quedat malmès el dia de 

Pentecosta de 1469 en un incendi provocat per «la Palometa», la representació de l’Esperit 

Sant que baixava del cimbori fent esclatar coets i bengales . L’estol dels dotze àngels 13

músics que van pintar als set panys de sostre emmarcats pels nervis de la cúpula són 

espectaculars: molt grans de mida, amb vestits vaporosos de colors vius sobre la volta 

estelada i tocant gran varietat d’instruments musicals molt realistes i amb gran detall 

(BALLESTER 2011, 193-206). Situats en rotllana, envoltaven la clau de volta —ara perduda

 «De la pintura del cap de la Seu. En l’any LXXI, feren venir dos maestres pintós florentins molt sobtils e 12

aptes en l’art de la pintura, per pintar lo cap de la Seu, dels àngels e de les altres coses, de pintura al fre[s]ch» 
(MIRALLES 2011,136).

 «Diumenge a .XXI. de maig, dia de Cinquagèsima, any .LXVIIII.º, lo dit dia fonc feta Palometa en la Seu de 13

València, e en la nit, a .XI. ores, se mès foch en l'altar major de la dita Seu, hon se cremà tot lo retaule, que 
era d'argent, e part de la Maria e del Jesús, e .XXXXIIII. draps d'or que staven en la empaliada; fonch tret lo 
Corpus miraculosament. Lo molt gran dan e mal que ha fet lo dit foch en la Seu no.s pot stimar. […] e la 
Verge Maria se cremà e.s fonch de mig loch en aval; e hun esclau negre que dien Lançalot, lo qual és de 
mossén Perellós, muntà damunt l'altar e près la dita hymatga de la Verge Maria e la trech del foch» 
(MIRALLES 2011, 135).
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— que representava la coronació de la Mare de Déu . Un segle i mig més tard, en una 14

renovació de la decoració de la catedral amb l’objectiu de facilitar la comunicació entre el 

presbiteri i el rerasagrari —seguint els dictats tridentins de clara exaltació eucarística—, les 

pintures italianes van quedar ocultes fins al 2004, quan una nova restauració va revelar 

l’esplendor dels àngels músics en un magnífic estat de conservació.


I05. El «cap de la seu» de València. La volta dels dotze àngels músics pintats per Paolo da San Leocadio i 
Francesco Pagano (Felivet, 2008, Volta presbiteri abril. Domini públic ).
15

Mentrestant, al Principat de Catalunya, entre el 1462 i 1472 les greus disputes entre Joan II 

i el seu fill Carles de Viana van desembocar en una guerra civil entre el rei i les institucions 

catalanes i entre els remences i la noblesa. El casament de Ferran d’Aragó amb Isabel de 

Castella el 1469 afavorit pels Borja va enfilar el final de la guerra, que va deixar Catalunya 

empobrida i molt enfonsada demogràficament.


 La confluència dels set nervis i els set panys de sostre a la clau de volta del «cap de la seu» fa hipotetizar si 14

el programa decoratiu anterior a l’incendi provocat per «la Palometa» resseguia els septem gaudia de la Mare de 
Déu.

 h t t p s : / / c o m m o n s . w i k i m e d i a . o r g / w i k i / F i l e : Vo l t a _ p r e s b i t e r i _ a b r i l . j p g # / m e d i a /15

File:Volta_presbiteri_abril.jpg (consulta 24/04/2020).

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Volta_presbiteri_abril.jpg#/media/File:Volta_presbiteri_abril.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Volta_presbiteri_abril.jpg#/media/File:Volta_presbiteri_abril.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Volta_presbiteri_abril.jpg#/media/File:Volta_presbiteri_abril.jpg
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1.2.2. El certamen valencià de 1474


És en aquest context religiós i polític que tingué lloc un esdeveniment que marcarà el 

desenvolupament posterior dels goigs. El dia 11 de febrer de 1474, un any després d’entrar 

a la ciutat de València com a virrei, fra Lluís Despuig (de l’orde de Montesa) convocà un 

concurs literari per lloar la Verge Maria a la manera dels certàmens literaris que 

organitzava des de feia un segle i mig la Sobregaya Companhia dels Set Trobadors de 

Tolosa de Llenguadoc. De fet, a la ciutat feia força dècades que se celebraven aquesta mena 

de concursos lírics. En aquella ocasió Bernat Fenollar (c. 1438-1516), domer de la seu, 

s’encarregà de redactar-ne la convocatòria. El premi —la joia— consistia en una peça de 

vellut negre, suficient per fer-ne un gipó. Hi concorregueren alguns dels noms més 

remarcables de la ciutat, notaris, escriptors, bàsicament en català (quaranta obres), però 

també en castellà (quatre obres) i en italià (una obra). També una «noble senyora», Yolant 

—probablement Violant d’Urrea—, que per la seua condició femenina s’hi presentà a 

través d’un notari i fou l’única a fer servir la tècnica de l’acròstic per exhibir el seu nom i 

potser assegurar-se que ningú la pogués suplantar en el certamen. Les obres presentades, 

així com la convocatòria i la resolució del concurs foren impreses i publicades el mateix any 

probablement a la impremta de Lambert Palmart , en un llibre que es té pel primer 16

incunable de caràcter literari de la península Ibèrica  titulat Obres o trobes en lahor de la Verge 17

Maria (BUV BH CF/1). La resolució del concurs fou força curiosa i controvertida: com que 

l’autor que més bé havia lloat la Verge no ho hauria pogut fer tan bé sense la seua 

inspiració, la joia recau en la musa, la Mare de Déu (FERRANDO1983, 339-341).


En aquest volum, de ben segur a cura del propi Bernat Fenollar, darrere les 45 

composicions presentades a concurs, ell mateix escriu d’una forma gairebé teatral una 

imaginada resposta de la Verge a les lloances oferides —«Los qui·m desiau loar»—, 

encapçalada per l'anotació «Respon la gloriosa Verge Maria, presentant la sua Coronació 

 Lambert Palmart, impressor nascut a Colònia, va imprimir el llibre Tertia pars Summae de Tomàs d’Aquino el 16

1477 amb el mateix tipus que les Obres o trobes. Aquest indici marca l’atribució de la impressió.

 El Sinodal d’Aguilafuente, conservat a l’arxiu de la catedral de Segòvia, ha presentat dubtes sobre quin dels 17

dos incunables es va estampar primer. Si bé no té data, es considera fet el 1472 per Johannes Parix, ja que 
conté les actes i documents del sínode d’aquell any a Aguilafuente.
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als seus devots, per honor de la joya» . La fórmula poètica que fa servir en aquesta 18

resposta és exactament la mateixa que la dels goigs actuals: versos heptasil·làbics, una 

entrada de quatre versos en què els dos darrers presenten la retronxa de cada cobla, set 

cobles de vuit versos i una tornada de quatre versos. Francesc Ribas Pontí, en el mecanoscrit 

inèdit La data i l’autor dels goigs del Roser, assenyala aquesta composició «com a veritables 

Goigs a la Coronació de la Mare de Déu i com els primers goigs en català dels que 

positivament consta data i autor»  (RIBAS 1963, 121). De la mateixa manera, Antoni 19

Ferrando s’hi refereix també com «els goigs» (FERRANDO 1983, 173).


Los qui·m desiau loar,

mirau quant so trihumphada,

que, regina singular,

Deu, mon Fill, m’a coronada.


Coronada fuy perfeta

ans que l’esser meu no fos,

eternalment preeleta

Mare de Deu poderos.

E per ço, sola, sens par,

tan beneventurada,

que, regina singular,

Deu, mon Fill, m’a coronada.


Coronada dins lo ventre

de la mare que·m pari,

perque yo fos digne centre

del Qui nou mesos porti.

Preservant me de peccar

axi fuy santifficada,

que, regina singular,

Deu, mon Fill, m’a coronada.


Coronada molt contenta

en la salvacio,

quant, humil, feta serventa

fuy, del Fill en concepcio.

E axi·s volch incarnar

l’Increat dins mi, creada,

que, regina singular,

Deu, mon Fill, m’a coronada.


Coronada fuy partera,

perque tal no fon james,

restant verge, mare vera,

en lo part ans e apres.


Volent me dignifficar,

mare sua, tan amada,

que, regina singular,

Deu, mon Fill, m’a coronada.


Coronada fon ma vida

sobre quant virtut conte.

De tants titols ennoblida

que ’n lo mon par no tingue.

Tal me podeu contemplar

de tots bens la mes dotada,

que, regina singular,

Deu, mon Fill, m’a coronada.


Coronada en sepultura

lo cos l’anima cobrant,

ab honor sobre natura

Deu e sants, tots devallant,

axi·m feu als cels pujar,

dignament acompanyada,

que, regina singular

Deu, mon Fill, m’a coronada.


Coronada senyora,

la major del regne seu,

en tan alta gerarchia,

que no·m fall sino esser Deu.

E axi·m fa trihunfar

apres d’El, tan exalçada,

que, regina singular,

Deu, mon Fill, m’a coronada.


Donchs, vullau me suplicar,

peccadors, com advocada,

que, regina singular, 

Deu, mon Fill, m’a coronada . 20

 D’ara en endavant utilitzarem aquesta anotació com a títol d’aquesta obra de Bernat Fenollar.18

 «Per bé que fou reproduïda per Bulbena, és desconeguda dels tractadistes de goigs i, tanmateix, la creiem 19

d’importància capital per a llur història, car resulten ésser els primers que en català van signats i datats» 
(RIBAS 1963, 77).

 (FERRANDO 1983: 339-341). També hem afegit aquesta composició a la selecció de textos de l’apèndix A.20
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La composició, en la distribució mètrica i estròfica dels goigs heptasil·làbics, utiliza el mot 

‘Coronada’ com a anàfora que encapçala les set cobles, com feien els antics gaudia. Les dues 

primeres cobles fan referència a la Concepció i el Naixement de la Mare de Déu, dos 

aspectes força desconeguts del programa habitual dels septem gaudia però que devien ser 

cabdals per al dogma de la Puríssima Concepció. La cinquena cobla no al·ludeix cap 

escena particular més enllà d’una síntesi de vida. Les altres cobles assenyalen l’Encarnació, 

la Nativitat, l’Assumpció i la Coronació, escenes habituals dels gaudia de la Mare de Déu. 


La legitimitat de la veu de la Verge proclamada a la ciutat estimada dels papes Borja, a la 

seua catedral, i difosa a través de la modernitat de la impremta, establí definitivament el 

motlle narratiu i de to i l’estructura poètica que tindrien les composicions a venir dedicades 

a la Mare de Déu i als sants. 


Aquesta translació de la dama ideal a qui lloaven les antigues composicions amoroses 

trobadoresques cap a la Mare de Déu, com ja hem apuntat, s’esdevenia des dels temps del 

Consistori de Tolosa. Es pretenia així esquivar la Inquisició, que no aprovava de cap 

manera les llibertats de l’amor cortès. La dama —la Mare de Déu— esdevé una figura 

central, poderosa. Tant és així que en una data a l’entorn de 1475, Francesc de Castellví, 

Narcís Vinyolas i Bernat Fenollar emprengueren un joc literari i simbòlic representat en un 

taulell d’escacs. L’obra poètica Scachs d’amor figura una partida en què cada peça de cada 

camp té un valor simbòlic concret. Cadascun dels jugadors —Castellví i Vinyolas— i 

l’àrbitre —Fenollar— prenen el nom d’una divinitat romana: Mart versus Venus observats 

per Mercuri. Al llarg de seixanta-quatre estrofes (tantes com caselles del taulell) es pot 

seguir la descripció de cada jugada. Es tracta d’una modernització dels escacs que es va 

produir al segle XV, en què la novetat més remarcable és l’aparició d’una nova peça, la 

Dama o la Reina, que es podia moure en línia recta i en diagonal i que va substituir 

l’alferza, de moviments més lents i limitats. D’aquesta manera, tant és el seu poder en els 

escacs, que «Si·s pert la Reyna, que sia perdut lo joch».
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1.2.3. Les danses de Barcelona i Tolosa


Aquell mateix any de 1474 a Tolosa de Llenguadoc l’obra premiada amb un gaug d'argent al 

certamen de la Gaya Sciència va ser precisament una «dansa per refranh» de Johan 

Bemonys, col·legiat a sant Ramon de Tolosa —amb la mateixa estructura de Respon la 

gloriosa Verge Maria de Bernat Fenollar— adreçada a una dama i amb només tres cobles amb 

retronxa d’un vers:


Thesaur de gran exellensa

E solelh molt resplanden, 

Datz me, si us platz, audiensa

En aquest’ hora presen.


O font de tota doctrina,

En vos ay tot mon desir;

Le mieu paubre cor no fina

De vos cascun jorn servir;

Aiatz de me sovenensa,

Doncas, vos prec humielmen,

E fayz me d’aymar parcensa,

En aquest’ hora presen


Si com le cervi deziea

A trobar la clara fon,

Aytal mon cor se retira

Encers vos, coffort del mon,

E metre ma diligensa

A vos servir lialment,

Portan vos gran reverensa,

En aquest’ hora presen.


O flor de bon’ aventura,

Vulhatx me gazardonar;

Eysaysissetz ma rancura,

No me layssetz enblaymar.

Set ans ha, qu’en esta sciensa,

Ay metut l’entendemen:

Vos etz tota ma plazensa

En aquest’ hora presen.


Signa d’honor, ma defensa,

Sus totas may excellen,

A vos es tota ma pensa,

En aquest’ hora presen.


Aquesta composició —ho veurem al punt 1.3— respon a una de les possibilitats de la dansa 

de Tolosa segons la preceptiva que existeix des del final del segle XIII. 


La gran difusió que va tenir Obres o trobes és indubtable . Així, en una data anterior a 1492 21

el franciscà Francesc Segarra va compondre una dansa a la Verge Maria amb la mateixa 

 Ribas cita un full de goigs publicat per Amades amb una paràfrasi dels primers goigs de Fenollar —«Dels 21

que us desitgen lloar»— (RIBAS 1963, 78).
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entrada i bona part de la tornada que les de Respon la gloriosa Verge Maria de Bernat Fenollar 

de 1474 i una dotzena de cobles que utilitzen també l'anàfora «coronada» :
22

Pere Miquel Carbonell (1434-1517), notari de Barcelona va recopilar i compondre una 

dotzena de danses en el Ms. 69 de l’ACG, conegut amb el nom d’Adversaria. La dansa de 

Francesc Segarra que hi va copiar té gairebé l’estrofisme i la versificació dels goigs (entrada 

i tornada de quatre versos i cobles de vuit, tots heptasíl·labs), però li falta la retronxa al final 

de cada cobla per tenir l’estructura pròpia dels goigs. Passa el mateix a altres danses del 

mateix manuscrit, per exemple, «Dança feta per lo discret mossen Montserrat Torres 

prevere en laor e honor de la gloriosa sancta Maria Magdalena». D’altra banda, aquesta 

tipologia és només una de les possibilitats compositives de les danses del manuscrit: n’hi ha 

d’encapçalades per un refrany de només dos versos i cobles de quatre. Així com de la 

composició de Johan Bemonys a Tolosa se’n diu «dansa per refranh» —de només tres 

BERNAT FENOLLAR. 1474. 

RESPON LA GLORIOSA VERGE MARIA

FRANCESC SEGARRA. <1492. 

DANSA

Los qui·m desiau loar,

mirau quant so trihumphada,

que, regina singular,

Deu, mon Fill, m’a coronada.

Christians a supplicar

Vos cove a mi placada

Que Regina singular

Deu mon fill ma coronada


Coronada fuy perfeta

ans que l’esser meu no fos,

eternalment preeleta

Mare de Deu poderos.

E per ço, sola, sens par,

tan beneventurada,

que, regina singular,

Deu, mon Fill, m’a coronada.

[…]

Coronada en la pensa

Daquell quim predestina

Per asser mare immensa

De deu a qui a mi crea

Appellant me suamada

Axim volgue venerar

E per mes fer triumphar

Pel setglem feu venerada

[…]

Donchs, vullau me suplicar,

peccadors, com advocada,

que, regina singular,

Deu, mon Fill, m’a coronada.

Nos lexen de mi pregar

Los quim han per Advocada

Pus Regina singular

Deu mon fill ma coronada.

[…]

 La composició està encapçalada per les següents anotacions: «Altra dança feta per un trobador [afegit 22

posteriorment] de lorde de Sanct Francesc de observança apellat frare Francesc Segarra lo nom del qual se 
ignore, crec yo es […] de sant Francesc es fra Francesch Çagarra, de observança]»; «Dança en honor laor 
gloria e reventia dla Intemera coronatio e conceptio dla intemerada sacratissima e totstemps verge Madona 
sta Maria advocada dels peccadors» (ACG Ms. 69, 270r). Podeu llegir la dansa completa a l’apèndix B.
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cobles—, l’estructura pràcticament coincident amb els goigs actuals en l’Adversaria es pot 

trobar sota el títol de «dança retronxada». És el cas de dues danses fetes per Montserrat 

Torres —a qui Carbonell anomena «trobador»—, l’una dedicada a Nostra Dona i l’altra 

sobre mossen Riambau (vegeu-les a l’apèndix G). 


El manuscrit gironí és força interessant . Es tracta d’un volum miscel·lani propietat de 23

Pere Miquel Carbonell, notari de Barcelona. Hi recull, entre altres, els seus escrits 

presentats als certàmens que va guanyar. Afirma en una anotació que té vuitanta anys —

per tant devia ser el 1514— i que no dona permís per difondre la seua primera obra sinó 

després de mort, perquè «aquesta obra no sia axi be composta e polida com yo volria». A 

través d’ell podem saber, per exemple que el 17 de juliol de 1474 —alhora que se celebrava 

el certamen de les Obres o trobes a València i el de la Gaya Sciència a Tolosa— a l’església de 

Sant Just i Pastor de Barcelona se celebrava també un certamen per a la joia que hi havia 

dipositada. Carbonell hi va participar amb una obra en català i llatí dedicada a santa 

Magdalena —«Ave pia magdalena»— amb set cobles (sense rimes compartides), tornada, 

endreça i dues oracions finals en llatí . Es plantegen, però, alguns dubtes sobre l’existència 24

del certamen de 1474 a Barcelona .
25

 Inclou una versió de les cobles del Jorn del Judici i una altra de la Stella Splendens, que trobem escrita gairebé 23

un segle abans al Llibre Vermell de Montserrat; la còpia d’aquesta darrera peça és a més pràcticament coincident 
amb el manuscrit montserratí.

 Títol d’inici: «Aquesta es la segona obra que yo Peremiquel Carbonell notari pubblich de Barcelona he feta 24

en lahor de la gloriosa Magdalena e per honor de la joya quis posa dins la Esglesia de sant Just de la dita 
ciutat Digmenge que comptavem xvii de juliol del any de la nativitat de nostre Senyor Mil CCCC Setanta e 
quatre». Malgrat que consigna fins a dos cops aquesta data, al final de la composició, abans de les oracions 
llatines, diu: «La present obra en laor de la gloriosa santa Magdalena ordena Pere Miquel Carbonell Scriva 
del Senyor Rey e fou coronada digmenge que comptavem 16 de febrer any 1477 (ACG Ms. 69, 261v-262r) 
(BOFARULL 1865, 339-342).

 Queda el dubte si al 1474 només va participar al certamen sense arribar a guanyar i si, en canvi, al 25

certamen de 1477, amb la mateixa obra, finalment va ser ‘coronat’. La convocatòria de 1474 no apareix a la 
llista dels certàmens barcelonins d’Albert Rossich, basada en els textos de Martí de Riquer (ROSSICH 2003, 
105).
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1.2.4. Els ‘goigs’, les ‘cobles', les ‘laors’ del Roser i els ‘altres goigs’. El 

Trellat


Si bé no tenim referències orals o escrites pròximes del Respon la gloriosa Verge Maria, una 

altra oració de la mateixa època dedicada a la Mare de Déu haurà de fer vibrar les veus de 

generacions i generacions durant més de cinc segles. Francesc Ribas Pontí va atribuir a 

Bernat Fenollar l’autoria de la peça més coneguda, difosa i cantada del repertori de goigs, 

els goigs del Roser. Tradicionalment havien estat atribuïts sant Vicent Ferrer, una autoria 

mítica i molt poc probable, ja que no es conserva obra poètica del sant i a més  

sermonejava més aviat en contra dels poetes. Ribas assenyala, però, el sermó dels septem 

gaudia i dels set dolors de sant Vicent Ferrer com un dels indicis que van propiciar la falsa 

atribució (RIBAS 1963, 20-23). Li fou assignada l'autoria per primer cop el 1714 a Abecedari 

Predicador del Santíssim rosari imprès per l’estamper barceloní Rafael Figueró, que inclou uns 

«Goigs de Nostra Senyora del Roser, per lo restant temps de l’any; fets per Sant Vicens 

Ferrer, segons tradició antiga». A finals del segle XIX, el canonge de Vic Jaume Collell 

sospitava que no podien ser del sant i els va atribuir al seu germà Bonifaci Ferrer. 


Actualment la primera referència datada dels goigs del Roser és en una traducció castellana 

estampada a Sevilla el 1495, a les darreres pàgines del llibre Contemplaciones sobre el Rosario de 

Nuestra Señora historiadas […] Ordenadas por don Gaspari Gorricio de Novaria e tornadas en vulgar 

castellano por el reverendo señor bachiller Juan Alfonso de Logroño (BL IA. 52390). Inclou «Coplas 

del Psalterio syquier Rosal», «Los Gozos de la Virgen del Rosal» i «Loores de la Virgen del 

Rosal». Pel que fa als 'gozos', les vacil·lacions entre «Rosal» i «Rosero» a la part fixa de les 

cobles —aquest darrer mot d’altra banda impropi en castellà— i alguna pèrdua de 

contingut indiquen l’existència d’una versió catalana anterior. 


Sovint s’ha volgut veure aquesta versió perduda en un llibre de l’inventari de l’impressor 

Joan Rix de Cura, que va viure a Valencia entre 1485 i 1490. Poc després de morir el 1490 

—devia ser prou jove perquè els seus pares encara vivien— van fer l’inventari dels llibres de 

la seua botiga durant uns quants dies; un títol destaca per la quantitat d’exemplars que en 

tenia: Psaltiri en pla, 949 volums. Tanmateix, és probable que es tractés del Psalteri de Joan 

Roís de Corella, una versió en català del llibre dels salms. Entre 1396 i 1402 —sota el 
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priorat precisament de Bonifaci Ferrer— els cartoixans de Portaceli van traduir al català 

tota la Bíblia i fou estampada a València el 1478 . El 1480 havia estat imprés a Barcelona 26

per Nicolau Spindeler un Psalteri basat en la Bíblia valenciana de 1478 (CORELLA, MARTOS 

2013, 74 i 86-87). Deduïm, doncs, que l’atribució dels goigs del Roser a Bonifaci Ferrer ha 

quedat influïda per una confusió lèxica entre el Psaltiri entès com a llibre dels salms bíblics i 

com al conjunt dels quinze misteris del rosari de la Mare de Déu; de manera que la seua 

intervenció en la confecció de la Bíblia en pla podria haver motivat l’atribució falsa de 

l’autoria dels goigs del Roser.


El treball inèdit de Ribas Pontí conclou que els goigs del Roser són de cap a les darreries de 

1487, pels motius que veurem més endavant; a l’hora de determinar-ne l’autor, afirma que 

l’escriptor de l'època que presenta més lèxic en comú amb els goigs de Roser en els 

certàmens de València de 1474 i 1487 és indubtablement Bernat Fenollar. Amb una gran 

voluntat de precisió, Ribas afirma: «Si no fos mossèn Fenollar, l’autor dels Goigs del Roser 

hauria d’ésser un poeta de condicions i qualitats totalment semblants a ell, desconegut fins 

avui i, per tant, hipotèticament poc probable» .
27

Oferim aquí la lletra de «Los gozos de la Virgen del Rosal» del llibre Contemplaciones sobre el 

rosario de Nuestra Señora de l’edició de 1495 que es conserva a la British Library (CANTERA i 

TORREGO 2002, 223-225) en comparació amb els «Goigs del Roser» de l’edició del Trellat 

de 1546 (BC 6-VI-39):


‘GOIGS DEL ROSER’ 

TRELLAT SUMARIAMENT FET 

DE LA BUTLLA O ROSER

1546

‘LOS GOZOS DE LA VIRGEN DEL ROSAL’ 

CONTEMPLACIONES SOBRE EL ROSARIO 

DE NUESTRA SEÑORA

GORRICIO DE NOVARA. 1495

Vostres goigs ab gran plaer

cantarem, Senyora mia,

puix que vostra senyoria

es la Verge del Roser.

Vuestros gozos con señal

cantaré, Señora mía,

pues que Vuestra Señoría

es la Virgen del Rosal.

‘GOIGS DEL ROSER’ 

TRELLAT SUMARIAMENT FET 

DE LA BUTLLA O ROSER

1546

 Els inquisidors van fer cremar les bíblies en vulgar el 1498, però un exemplar del 1478 es va salvar i va 26

anar a parar a la biblioteca reial d’Estocolm, i tanmateix quedà destruït en un incendi el 1697.

 Aquesta obra de Francesc Ribas i Pontí és altament rellevant. Va obtenir un accèssit del premi Alfons 27

Bonay i Carbó que convocava l’Institut d’Estudis Catalans l’any 1963 (el primer premi va quedar desert). El 
mecanoscrit, dipositat a la biblioteca de l’IEC, mostra una gran quantitat de correccions d’editor que fan 
pensar en una publicació imminent, però la realitat és que ha restat inexplicablement inèdit.
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(seguida)

Deu planta dins vos, Senyora,

lo Roser molt excellent,

quant vos feu merexedora

de concebre’l purament,

donant fe al missatger

que del Cel vos trametia

Deu lo pare, que volia

fosseu mare del Roser.

(seguida)

Dios plantó en Vos, Señora

el Rosal muy excellente

pues fuestes merescedora

de concebir puramente,

dando fe al mensajero

que del Cielo os embió

Dios el Padre y os mandó

fuésedes Madre del Rosero.


Del sant ventre produhida

la planta del Roser vert,

fos de angels circuhida

hi servida ab gran concert;

e resta pur e sancer

vostre cos ab alegria,

quant paris en la stablia

lo celestial Roser.

Del santo vientre sacada

la planta del rosal claro

fue de ángeles cercada

la que fue Nuestro Reparo,

y quedó puro y entero

vuestro Cuerpo Virginal

pariendo Vos en ostal

el Celestial Rosero.

Com los Reys devots sentiren

del Roser la gran odor,

ab l’estel ensemps partiren

per adorar lo Senyor;

e trobaren cert lo ver,

de Balaam la profecia,

com vostra merce tenia

en los braços lo Roser.

Quando los Reyes sintieron

del Rosal el buen olor,

con el estrella partieron

por adorar el Señor,

y fallaron por entero

de Balaam la prophecía,

quanto Vós, Señora, mía

teníays el Grand Rosero.

Gran delit vos presentava

vostre Fill ressuscitat,

ab cinch roses que portava

en les mans, peus y costat;

per les quals lo Lucifer,

qui dels sants l’infern omplia,

fon robat en aquell dia

que flori lo sant Roser.

Grand deleyte os presentó

el Fijo resuscitado

con las rosas que levó

en manos, pies e Costado

por las quales Lucifero,

que en los Infiernos fenchía,

fue robado en aquel día

que floresció este Rosero.

‘LOS GOZOS DE LA VIRGEN DEL ROSAL’ 

CONTEMPLACIONES SOBRE EL ROSARIO 

DE NUESTRA SEÑORA

GORRICIO DE NOVARA. 1495

‘GOIGS DEL ROSER’ 

TRELLAT SUMARIAMENT FET 

DE LA BUTLLA O ROSER

1546
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La datació de Ribas sobre els goigs del Roser està motivada per l’estampa del Trellat 

sumariament fet de la bulla o confraria del Psaltiri o Roser e cobles a lahor e gloria de la sacratissima e 

entemerada verge maria del roser. La primera edició que es conserva és de 1535, estampada a 

València i que avui és a la Biblioteca Colombina; l’altra edició conservada és de 1546, 

(seguida)

Reparada la gran erra

de Adam per mort cruel,

trasplantat fon de la terra

lo Roser alt en lo Cel;

e pujant ab gran poder,

lo partir no us entristia.

contemplant Deu com rebia

ab gran goig lo sant Roser.

(seguida)

Reparando el gran pecado

de Adán por muerte sin duelo,

fue después por el traslado

deste Rosero en el Cielo,

y subiendo por entero,

el partir nos afligía,

contemplando recogía

con grande goxo el Rosero.

No fon de menor estima

lo goig del Sperit sant,

quant vingue de l’alta cima

en vostre collegi sant;

e raga aquell planter

que lo gran Deu elegia,

per estar en companya

del celestial Roser.

No fue de menor estima

el gozo del Spíritu Sancto,

que vino del alta cima

en vuestro colegio sancto

y rogó aquel plantero

que el grande Dios escogía,

por estar en compañía

del Celestial Rosero.

Vostra vida acabada,

lo major dels goigs sentis,

com a Deu fos presentada

triumphant en Paradis,

qui, Senyora, us volgue fer

del gran ort que posseya,

collocant vos hon devia,

sots la hombra del Roser.

Vuestra vida ya acabada 

fue el mayor gozo e consuelo

quando fuestes presentada

con triumphos en el Cielo;

el que os quiso facer tal,

collocandos do deuía,

Vos nos dio para la guía

el camino del Rosal.

Tornada

Donchs, puix vos donau loguer

als de vostra confraria,

preservau, verge Maria,

los confrares del Roser.

E pues Vos dáys tal señal

a los desta Compañía,

conservad, Virgen María,

los confrades del Rosal.

‘LOS GOZOS DE LA VIRGEN DEL ROSAL’ 

CONTEMPLACIONES SOBRE EL ROSARIO 

DE NUESTRA SEÑORA

GORRICIO DE NOVARA. 1495

‘GOIGS DEL ROSER’ 

TRELLAT SUMARIAMENT FET 

DE LA BUTLLA O ROSER

1546
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també valenciana, i conservada a la Biblioteca de Catalunya. S’hi recullen, entre altres, les 

tres oracions dedicades a la Mare de Déu del Roser que recollia l'incunable sevillà de 

Gaspar Gorricio de Novara i Juan Alfonso de Logroño: Los goigs de la verge maria del Roser 

goigs —«Vostres goigs amb gran plaer» —, Cobles del psaltiri —«Puix que rosa molt 28

suau» – i Laors de la verge Maria del Roser—«Puix de vostra carn sagrada» . Els Goigs i les 29 30

Laors coincideixen amb l’estructura de goigs heptasil·làbics; les Cobles tenen un vers més a 

l’entrada, a la tornada i, com a conseqüència, a la retronxa de les cobles. Els Goigs, com 

analitzarem al segon capítol, encara es canten actualment. Les Laors, tot i que es van 

difondre força dècades enllà (fins i tot a Sardenya ) han desaparegut de l’oralitat; només en 31

queda una estrofa afegida als goigs del Roser: Jeroni Taix, a la reedició de 1597 del Llibre 

dels miracles de Nostra Senyora del Roser, va interpolar la tercera estrofa de les llaors —«Manà 

vostra Senyoria» al final dels goigs. Fins fa algunes dècades s’ha estat cantant una tria de les 

cobles del psaltiri —amb l'eliminació del quart vers de l’entrada i la tornada— com a goigs 

del Roser de Quaresma. Un manuscrit de la Biblioteca de Catalunya (BC Ms. 854) aplega 

també les tres obres —datades ja del final del segle XV— en un recull d’oracions i remeis 

diversos. Ribas, com hem apuntat més amunt, estima que hi devia haver una edició 

prínceps del Trellat anterior a 1488 amb les tres oracions i centra la datació dels goigs del 

Roser en relació al contingut de les Laors. Així, exposa que no són anteriors a 1484, per 

l’al·lusió que s’hi fa a la indulgència plenària que va concedir Innocenci VIII aquell any als 

confrares del Roser, ni posteriors a 1487, ja que cap de les tres oracions no fa esment d'una 

altra indulgència plenària atorgada pel mateix sant pare l'any 1488 (RIBAS 1963, 34).


El Trellat, doncs, va suposar la difusió definitiva de les tres oracions cantades més decisives 

en la història dels goigs: els goigs del Roser. A més de les oracions del Roser, al Trellat també 

s’hi inclouen Les set paraules, que ja havien estat impreses en un opuscle de 1519 (BUV BH 

 Vegeu-ne la lletra a l’apèndix C.28

 Cantera (2002, 33) fa entendre que les Cobles formaven part del llibre Verger de la Sacratíssima Verge Maria, de 29

Miquel Peres (València, c. 1494); es tracta, però, d’una addenda de la reedició de 1732, tal com indica Valeri 
Serra i Boldú (1925, 187). Vegeu-ne la lletra a l’apèndix D.

 Vegeu-ne la lletra a l’apèndix E.30

 Armangué (2011) menciona els escrits de Giampaolo Mele en referència a un imprès de 1712 amb els goigs 31

que comencen «Puix de vostra carn sagrada», que identifiquem com les llaors del Roser del BC Ms. 854 —de 
finals del segle XV—, de les edicions impreses del Trellat —les edicions conservades de1535 i 1546— i del 
Manuscrit Pujol (CEDOC 12-VII-51) —un manuscrit musical a quatre veus de 1539 que revisarem al punt 
1.4.4.
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CF/4(13)), unes Llahors del glorios e benuenturat sent Vicent Ferrer patro e fill de la insigne ciutat de 

Ualencia —construïdes sobre set miracles del sant— i unes Laors i cobles de la gloriosa e 

benauenturada sancta maria Magdalena Apostolessa sense tornada ni retronxa—«De Jesus sou tan 

amada» . El fet que els goigs de sant Vicent Ferrer es trobin en el mateix llibre i es 32

difonguin conjuntament, pot haver propiciat el mite del sant com a creador dels goigs del 

Roser. Podem, doncs, considerar el Trellat un llibre de referència que contribuirà al 

sorgiment i la difusió del model modern dels goigs, tant per l’estructura com per als 

continguts.


Una altra composició altament rellevant per al cant els goigs actuals es troba també al BC 

Ms. 854 (f. 114-115)—datada d’entre el 1500 i el 1525, una mica més tardana— però no 

apareix a les edicions conservades del Trellat. Es tracta dels primers gaudia caelestia en forma 

de goigs, titulats Altres set goigs de la verge maria i comencen «En lo mon si ffos dotada» . El 33

manuscrit del segle XV provinent de Sant Bartomeu del Grau (BC Ms. 1494, f. 8v-9) conté 

també una obra semblant: «En lo món pus fos dotade», i per tant permet considerar 

aquests goigs celestials coetanis dels goigs del Roser, les llaors del Roser i les cobles del 

psaltiri. Joan Brudieu el 1585 en va compondre una versió esplèndida a quatre i cinc veus. 

Actualment amb aquesta lletra es canten els goigs de Pasqua a les comarques del nord-est 

de Catalunya .
34

 Joan Roís de Corella ja havia considerat Magdalena com a apostolessa al llibre Història de Maria Magdalena, 32

perquè va anunciar als apòstols la resurrecció de Crist. A l’inventari de Ferran Colom abans de 1537 s’hi 
esmenta una obra amb el mateix íncipit.

 Vegeu-ne la lletra a l’apèndix F.33

 També el manuscrit BC Ms. 308 conté aquesta composició, sense que n’hàgim pogut escatir la datació.34
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1.3. DANSAR I GAUDIR ABANS DE LES OBRES O TROBES.


Segons Antoni Comas, Manuel Milà i Fontanals fou el primer a assenyalar el vincle entre 

l’antiga dansa provençal i els goigs, valent-se d’una cita sobre la coronació d’Alfons III el 

Benigne amb què Ramon Muntaner clou la seua Crònica (COMAS [1964] 1985, 216). Ho 

publicà per primer cop en alemany el 1862 a la revista Jahrbuch für romische und englische 

literatur; i pòstumament el 1890, a l’edició de les seues Obras completas es va publicar en 

castellà a «Poetas catalanes», en què comparava la mètrica i l’estructura de la rima d’una 

dansa amb la dels goigs: «Con la forma de las antiguas danzas ofrecen á menudo analogía 

las letrillas y villancicos castellanos y sobre todo nuestros Goigs í gozos, poesías líricas 

narrativas. En los últimos se ha conservado con su nombre propio la tornada» (MILÀ 1890, 

307).


En la cerca d’antecedents mètrics dels goigs en connexió amb la lírica trobadoresca a 

Sardenya, Joan Armangué fa avinents els estudis històrics i literaris al voltant dels gosos 

sards, i critica el fet que de vegades s’ha pretès una connexió directa entre la literatura 

provençal i la sarda que al capdavall no és possible de resseguir (ARMANGUÉ 2010 i 2011, 

88-89).


D'altra banda, Giovani Dore a Gosos e ternuras associa els gosos sards als kontakia de la tradició 

bizantina, en un intent molt dubtós de relacionar-ho amb empremta que l’Imperi Romà 

d’Orient va deixar a l’illa entre els segles VI i IX (DORE 1983, VII). Hem observat els detalls 

d’aquesta tradició i, més enllà de la coincidència estructural que té amb uns versos inicials 

que, a manera de retronxa, es repeteixen al final de cada estrofa llarga, no presenta gaires 

més elements que es puguin relacionar amb els goigs.
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1.3.1. Les danses de l’infant En Pere, de Jaume II, del monestir de Ripoll i del 

Chansonnier Giraud. (segles XIII-XIV).


Al segle XIV, els reis catalans, que no patien com a Occitània la pressió cultural francesa, 

van conservar la poesia trobadoresca almenys en l’entorn cortesà, i fins i tot alguns la 

conreaven, en una llarga continuïtat de dos segles que abasta Alfons el Cast, Pere el Gran, 

Jaume II i Pere el Cerimoniós. 


El rei Jaume II el Just (1267-1327) és tingut com el primer trobador a compondre una dansa 

en honor a la Mare de Déu, «Mayre de Déu e fylha» . Arnau de Vilanova en va fer un 35

comentari metafòric de caire polític de cadascuna de les estrofes (PAGES 1936, 9) que va 

quedar recollit en un manuscrit de la Biblioteca Vaticana (Vat. Lat. 3824) fet a Montpeller 

el 1305 i que devia ser presentat al nou papa Climent V (MONFERRER, s.d.). No s’hi 

tracten, però, els septem gaudia. Es tracta d’una composició amb una quarteta d’entrada 

(respòs ) i una altra d’eixida (tornada) i tres cobles de deu versos, el darrer dels quals rima 36

amb el darrer vers de l’entrada, però sense retronxa i en versos hexasíl·labs (a’b’b’a’ / 

c’d’e’c’d’e’e’e’e’a’). Certament, la factura de la dansa del rei es distancia dels goigs en molts 

aspectes: la mètrica, l’estrofisme, la distribució de la rima i la manca d’una retronxa 

(repetició de versos al final de les cobles). En canvi, la regularitat en la formulació estròfica, 

l’ús de quartetes per començar i per acabar, el tractament diferenciat de la rima dels 

darrers versos i el sentit de pregària a la Mare de Déu la fan més propera a les tres fòrmules 

de goigs que hem plantejat. Per tant, es tracta segurament de la primera vegada que una 

composició de dansa és dedicada a Maria, però les característiques formals són molt 

allunyades del que seran els goigs dos segles més tard.


Un altre manuscrit de la mateixa època, elaborat a començaments del segle XIV al 

monestir de Ripoll (ACA, Ms. 129), també conté dues danses dedicades a la Mare de Déu. 

 El paradoxal parentesc de Maria que argumenta en la composició —ser alhora mare i filla de Déu— és 35

molt propi d’aquestes dècades, ja que es troba expressat d’una manera idèntica a diverses Cantigas de santa 
Maria (n. 19, 75, 169, 257, 325, 328, 335, 345, 348, 354, 366, 375 i 379), en una Dansa de Nostra Dona 
composta per Borio i premiada a Tolosa al segle XIV —«Mayres e filha sens par»— i, encara, a l’inici del cant 
XXXIII del Paradís de la Divina Comedia de Dante Aligheri, coetani de Jaume II —«Vergine Madre, figlia del 
tuo figlio».

 Adoptem la forma respòs amb accent gràfic, encara que als tractats de l’època la trobem escrita sense, per 36

indicar la prosòdia pertinent del mot.
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La primera —«Xi com la flor ben olen»— presenta escenes de la Nativitat i l’Anunciació. 

Composta tota en heptasíl·labs oxítons, el respòs i la tornada són de tres versos, i les tres 

cobles, de set, també reprenen la rima final del respòs (abb/ cdcdabb). La segona —«Guays 

e jausents xanti per fin’amor»— fa servir versos polimètrics disposats en un respòs i una 

tornada de quatre decasíl·labs i tres cobles de deu versos, amb una alternança interessant 

entre rimes oxítones i paroxítones (10a 10b’ 10b’ 10a / 4c 4c 6d’ 4c 4c 6d’ 10a 10b’ 10b’ 

10a). Tant el contingut de les escenes com l’estrofisme s’atansen lleugerament més als goigs 

posteriors, sobretot per la coincidència de les rimes del respòs amb les dels versos finals de les 

cobles, però són composicions encara indubtablement dins del model estricte de dansa.


El Répertoire métrique d’István Frank ha permès trobar un únic antecedent pràcticament 

coincident amb els goigs polimètrics. Es tracta d’una peça anònima ubicada al Chansonnier 

Giraud (datat de 1270-1310) de la Bibliothéque Nationale de France (BNF/ FR. 12472m f. 

28r, n. XVI), escrita amb lletra de la primera meitat del segle XIV i editada per Paul Meyer 

el 1871 i per Anna Radaelli el 2004. La variant lingüística que hi analitza Zufferey la situa 

al voltant d’Arles, a la Provença. Tracta d’un trobador que, a causa d’un amor cruel, 

s’estima més cantar el temps de fred i neu que la dolçor del bon temps de primavera.


L’edició de Radaelli resol alguns dubtes que ja planteja Meyer i proposa una nova 

disposició del respòs i la primera cobla. Meyer, malgrat que fa una deducció semblant, 

prefereix obeir el manuscrit i transcriure’ls com una sola cobla. Al capdavall, per la 

disposició de la rima a les cobles i per la rima de la tornada, sembla evident que els quatre 

primers versos exerceixen la funció de respòs. A més, es tracta de cobles capfinides, de 

manera que cada estrofa comença amb la darrera paraula de l’anterior, un joc que també 

es veu entre el quart i el cinquè vers: «vey/ Ieu vey», «lur ley/Lur ley», «fort[z] frey/ Le 

fortz frey» i «a barey/ A barey»; això confirma que els quatre primers versos conformen la 

cobla d’entrada i els altres vuit, la primera cobla. Cal dir, però, que es tracta d’una primera 

cobla diferent de les altres dues, que tenen deu versos; de manera que després dels quatre 

primers versos es passa directament als quatre darrers que rimen amb el respòs, ometent els 

dos versos intermedis possiblement per descuit del copista (RADAELLI 2004, 249):
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Tot i que la peça no duu cap títol d’època i no se n’explicita el gènere, Meyer, Frank i 

Radaelli hi reconeixen l’estructura de la dansa. Tant la mètrica com l’estrofisme són 

coincidents amb els Goigs de la gloriosa santa Maria Magdalena a quatre veus, del manuscrit del 

segle XVI de la BC (M 747/1), si bé la dansa només presenta versos oxítons i els goigs només 

paroxítons. Pel que fa al patró de la rima hi ha una lleugeríssima diferència, un simple 

canvi d’ordre en la rima dels versos centrals de les cobles (cinquè i sisè). A més, els goigs 

reprenen els dos versos finals de l’entrada al final de cada cobla i, en canvi, la dansa només 

en repeteix la rima:

Dansa del Chansonnier Giraud, segles XIII-XIV:	 	 7a 3a 7b 7b / 7c 3c 7d 7d 3d 7c 7a 3a 7b 7b


Goigs de la gloriosa santa Maria Magdalena, segle XVI:	 7a’3a’7b’7b’ / 7c’3c’7d’7d’3c’7d’7a’3a’7b’7b’


Pos la dousor del tems gay,

non mi play

qu’ieu chant ne[que] m’e[s]baudei,

ans suy gay cant la neu vey.


Ieu vey que·ls grans e·l menut

aiman tut

s’alegro par la verdor,

per qu’ieu chant de la freidor;

…

…

E pos amor perdut ay,

chanteray

pel tems qu’ieu chantar ben dey,

car d’aimans non sec lur ley.


Lur ley non segray ieu ya,

car mor m’a

un cors de malvais escueilh,

per qu’ieu mais Amor non vueilh,

ans mi tueilh.

Mais amors non mi tenra.

E no·m plai ab[ri]l ni may,

ans vieuray

alegre am gran cumdey

d’ivern ans lo plus fort frey.

7a
3a
7b
7b

7c
3c
7d
7d
[3d]
[7c]
7a
3a
7b
7b

7e
3e
7f
7f
3f
7e
7a
3a
7b
7b

Le fortz frey mi ten jauzen,
per un ven
miels que la fueilh’ la flor,
per c’aisi renec Amor
car secor
non m’an dat mas languimen.
E mais non las blandiray,
car ben say
que totz homs que lur sopley
son cors gieta a barey.

A barey son cors atray,
e·l dechay,
totz homs que am Ley·s parey,
per qu’ieu tostems La reney.

7g
3g
7h
7h
3h
7g
7a
3a
7b
7b

7a
3a
7b
7b
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Encara que es tracta d’un únic 

exemple, mostra l’ús d’aquesta 

possibilitat d’una manera prou sòlida i 

coherent ja entre els segles XIII i XIV, 

emmarcada en els paràmetres de la 

dansa. I que, per tant, l’estructura 

poètica, estròfica i mètrica dels dos 

models literaris de goigs més utilitzats 

actualment provenen del mateix tipus 

de composició i tenen els mateixos 

antecedents trobadorescos.


Les justes poètiques a partir del segle XIV es van regir per manuals concrets sobre l’art de 

trobar, de manera que aquests tractats poètics es van convertir en bons aliats per aconseguir-

hi l’èxit. Milà i Fontanals remet a les Leys d’Amors de Guilhem Molinier per trobar 

recomanacions sobre la composició de danses. Ens hem fixat, doncs, en els tractats occitans i 

catalans a la recerca d’una sèrie de preceptes que, amb tota probabilitat, van influir en la 

composició dels goigs a partir del darrer terç del segle XV.


1.3.2. Una flor per a dansar sobre Tolosa. Els tractats poètics.


Les aportacions d’Anna Radaelli sobre el conreu de la dansa a la cort de Provença són clau 

per entendre l’assumpció i l’evolució del gènere. Tot i ésser poc present en els cançoners, 

estima que la dansa devia ser molt popular des de la segona meitat del segle XIII i durant tot 

el XIV, assolint un estatus important entre les composicions dels trobadors (RADAELLI 2007, 

47-60).


El primer aplec manuscrit de danses és de 1250-1260, durant el regnat de Carles I d’Anjou, 

i a partir d’aleshores el gènere va començar a aparèixer en els tractats de versificació. Això 

I06. «Pos la dousor del tems gay» del Chansonnier Giraud, 
primera meitat del segle XIV; dansa amb l’estructura dels 
goigs polimètrics. (BNF/ FR. 12472m f. 28r, n. XVI).



	 1. LA FORMACIÓ DEL GÈNERE ‘GOIGS’ |63

concorda amb el fet que l’important tractat Les Razos de trobar de Ramon Vidal de Besalú 

(1190-1213) —que es considera el primer tractat de poètica en llengua no llatina—, no 

expliciti res sobre la dansa . Tampoc en parlen el Donat proençal d’Uc Faidit (1243), el Vers e 37

regles de trovar de Jofre de Foixà (1285-1296), ni el Mirall de trobar de Berenguer d’Anoia 

(1300).


Radaelli fa un buidatge de tot allò que els principals texts preceptistes dels segles XIII i XIV 

indiquen en relació a la dansa —la Doctrina de compondre dictats, el tractat de Ripoll i les Leys 

d’Amors de Guilhem Molinier. Reflectim aquí les seues aportacions i hi afegim, a més, tot 

allò referent a la retronxa. Igualment, hi sumem tot el que hi és relatiu del Doctrinal de trobar 

de Ramon de Cornet, del Glossari i del Compendi per compondre dictats de Joan de Castellnou i 

del Torsimany de Lluís d’Avençó, i altres detalls i circumstàncies que es desprenen d’aquests 

tractats i també d’El arte de trovar d’Enrique de Villena.


El primer tractat que aporta algun precepte específic sobre la dansa és la Doctrina de 

compondre dictats (1290-1300?), d’autor desconegut. Hi trobem les característiques que ha de 

tenir (podeu llegir el text original a l’apèndix I):


- Es tracta d'una composició cantada i ballada amb instruments, de «so plazent» i «so 

novell», o sigui, de nova composició.


- Temàtica d’amor («Si vols far dança, deus parlar d’amor be e plasentment»).


- S’estructura en tres cobles emmarcades amb un respòs a l’inici i una o dues tornades al 

final. Les cobles poden acabar amb un «refrany semblant».


- Quan parla de retronxa, no queda clar si és una manera de compondre la dansa o si 

es refereix a una altra tipologia poètica. Ara bé, diu que la retronxa ha de tenir 

quatre cobles, sempre de temàtica amorosa, i que «Retronxa es dita per ço retronxa 

/ per ço cor totes les cobles deven ser retroncades a la fi, e per ço cor refrayn de la 

primeryra cobla serveix a totes les altres cobles». Les característiques de la retronxa, 

és clar, ens acosten al joc estròfic dels posteriors goigs.


L’autor del tractat de Ripoll (1290-1350?) —contingut al ms. 129 de l’ACA—, igualment 

desconegut, concreta una mica més alguns dels preceptes anteriors. La dansa pot tractar 

 Vegeu algunes consideracions de Ramon Vidal de Besalú sobre la poesia a l’apèndix H.37
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d’amor o bé lloar la dama. Afegeix que la diferència principal entre la dansa i la cansó, és 

que la segona té més cobles. Pel que fa a l’estructura, concreta que la segona part de les 

cobles ha de reproduir la rima i la melodia del refrany (MARSHALL 1972, 102), un aspecte 

que coincideix amb una part dels goigs orals actuals. (Podeu llegir el text original a 

l’apèndix J).


A finals del segle XIII el model líric trobadoresc occità havia entrat en decadència. La 

desfeta dels albigesos a Muret (1213) havia suposat el col·lapse polític i cultural 

d’Occitània. La persecució intel·lectual que va exercir la corona francesa, reforçada per la 

Inquisició va acabar d’enfonsar el model líric conreat pels estaments benestants de la 

societat occitana (FERRANDO 1982, 30).


És en aquest context que el dia de Tots Sants de 1323 un grup de set burgesos tolosans va 

fundar el Consistori de la Gaya Sciència o del Gay Saber, anomenat també «la Sobregaya 

Companhia dels set trobadors de Tolosa», decidits a retornar l’esplendor a la llengua i la 

lírica que els eren pròpies. De fet, els membres d’aquest grup acostumaven a trobar-se els 

diumenges sota l'obra d'un llorer  del jardí dels Augustins fora muralla per declamar les 38

seues poesies i jutjar-les entre ells. Van instaurar un concurs literari que es va convocar per 

primer cop el dia 3 de maig de 1324 —dia de Santes Creus— i que premiava amb una 

«Violeta del aur» el millor sirventès sobre la Mare de Déu (GATIEN-ARNOULT 1843, 367).


De seguida la «gaya companhia dels VII trobadors» va veure la necessitat de redactar unes 

normes de composició. Ramon de Cornet va oferir-los el mateix 1324 el Doctrinal de trobar, 

fet amb certa precipitació i amb força llacunes. L’autor l’havia dedicat precisament a 

l’infant en Pere. Sobre la dansa, diu que ha de tenir un respòs inicial, i que les tres cobles han 

d’acabar amb coincidència amb aquest respòs; a més, han de tenir una tonada de nova 

factura i ben alegre per ballar:


 Ja hem vist en començar el capítol 1.2 en un gravat de 1497 Bernat Fenollar i els seus amics de lletra al 38

voltant d’un llorer. També Mn. Jacint Verdaguer entre 1871 i 1873 va plantar ‘l’arbre dels poetes’ a l’hort de 
la rectoria de Vinyoles d'Orís, a les Masies de Voltregà (TORRENTS 1995, 45). Sembla evident, doncs, la 
continuïtat del símbol en la literatura de certamen, que alhora al·ludeix el mite musical i poètic d’Apol·lo.
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Respos deu haver dansa


Ab gay so d’alegransa


Novel per be dansar


E deu hom coblas far


Tres a la fi semblans


Al respost fayt enans.


Així i tot, Ramon de Cornet no era prou ben vist pels prohoms de Tolosa: es tractava d’un 

frare que havia tastat diversos ordes i que era observat pels inquisidors. Va abastar la 

Violeta d’or el 1333, però no així el favor de la companhia, que en canvi va incorporar al seu 

grup exclusiu Joan de Castellnou. Segons Giuseppe Tavani, Castellnou va escriure 

aleshores el seu Glossari (1341), «comentari despietat» de l’obra de Cornet, i el va dedicar 

igualment a l’infant Pere. El que pretenia Castellnou era sobretot establir les Leys d’amors de 

Guilhem Molinier com a tractat de referència, en detriment de l’obra de Ramon de Cornet 

(TAVANI 1989, 308).


Joan de Castellnou aporta preceptes molt més precisos per compondre danses: perfila el 

nombre de versos del respòs (entre tres i cinc), de les cobles (entre cinc i nou) i de la retronxa 

(entre un i tres); el nombre de respòs (a l’entrada, un), de cobles (tres) i de tornades (en acabar, 

una o dues); i la mesura dels versos (com a màxim, de vuit síl·labes). Les cobles han de tenir 

el mateix nombre de síl·labes —per tant, cada cobla es podria cantar amb la mateixa 

tonada— i poden tenir un mateix tipus de rima o més d’un; això no vol dir que tots els 

versos de la cobla hagin de tenir la mateixa mesura. La relació numèrica entre els versos 

del respòs i de la cobla és al voltant d’1:2 —dos versos amunt o avall—, és a dir, si la cobla és 

de vuit versos, el respòs en podria tenir entre dos i sis, tot i que les limitacions en els versos 

del respòs fan que només en pugui tenir tres, quatre o cinc. (Podeu llegir un fragment del 

text original a l’Apèndix K).


Al Compendi per compondre dictats (1341) —escrit poc abans que el Glossari— Joan de 

Castellnou afirma que els versos (bordos) tenen entre quatre i dotze síl·labes i que les cobles 

tenen almenys cinc bordos, les que són de deu síl·labes com a mínim. Les cobles construïdes 

amb versos de fins a vuit síl·labes han de tenir almenys vuit bordos (al Glossari havia afirmat 
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que en podien tenir entre cinc i nou). Podríem dir que les formulacions dels goigs actuals 

també obeeixen aquest criteri: així, les cobles d’heptasíl·labs tenen vuit versos i les de versos 

heptasíl·labs i tetrasíl·labs —és a dir, els goigs polimètrics— en tenen deu (podeu llegir 

l’original a l’apèndix L).


Guilhem Molinier va escriure diferents versions de les Leys d’amors, que van regir els 

certàmens poètics que convocava el Consistori de la Gaya Sciència a Tolosa. Van constituir 

una mena d’extens llibre d’estil que havia de servir als aspirants a la joia de la Violeta d'or 

(premi únic al començament) a l’hora de compondre els seus dictatz i també al jurat del 

premi per emmarcar les normes del joc. Molinier hi va recopilar tot de definicions, consells 

i exemples sobre gramàtica, versificació, normes de la rima i fórmules en tots els gèneres. 

S’estima que el mateix Molinier va escriure tres versions de les Leys (c.1337, c.1337-1343 i 

1356) (TAVANI 1989, 309-311).


L’estructura que descriu de la dansa no presenta gaires variacions pel que fa als tractats 

precedents: un refranh o respòs inicial, una tornada final semblant al respòs i tres cobles centrals 

que han d’acabar com el respòs. Molinier és més precís en descriure la relació entre el respòs i 

les cobles: el començament de la cobla ha de tenir una rima (acordansa) diferent a la del 

respòs, encara que la mètrica (compas) pot ser igual o diferent; la rima del final de la cobla, en 

canvi, ha de mantenir una relació amb la rima del respòs i fins i tot pot repetir-ne (retronxar) 

dos o tres versos. Els bordos de dansa són de vuit síl·labes com a màxim; si no fos així es 

tractaria d’una dansa irregular. Admet, però, versos més llargs amb cesura i rima interna 

(bordos multiplicatius). Pel que fa a la melodia (so), cal que sigui més «joiós i alegre» que no pas 

el so del vers o la cansó, i que permeti de ballar. Molinier, amb recança, palesa 

l’abandonament del so de dansa en favor de tonades de la lírica francesa —en aquest cas del 

motet-rondó— i en fa responsables als chantres, que són incapaços de compondre tonades 

pròpies del gènere. Les músiques, doncs, presentaven els mateixos problemes de substitució 

que patia la llengua occitana però d’una manera potser més subtil. I tot i que no sabem si el 

Consistori hi va prendre cap mesura, Molinier no es va estar de copsar a les seues Leys d’amors 

la consciència del canvi (podeu llegir els fragments dels textos originals a l’apèndix M).
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A la definició de retronxa Molinier contempla tant la composició independent com l’ús de 

cobles retronxades —amb repetició de versos— aplicables a diversos gèneres, per exemple 

a la dansa, que esdevindria així una «dansa retronchada». Finalment, Molinier encara 

adverteix sobre la confusió entre bal i dansa. El bal pot tenir deu cobles o més, i el seu so —

que precedeix la composició de la lletra— és més ràpid i més apte per a ser cantat amb 

instruments. La dansa té només tres cobles, respòs i tornada i un cop trobada la lletra, llavors 

se’n cerca el so (GATIEN-ARNOUT 1841-1843, vol. 2, 348-351):


Item alqu fan bals a la maniera de dansa amb un respos et am motas coblas. Pero 
bals es divers de dansa. quar dansa no ha may tres coblas estiers lo respos e la 
tornada. E bals ha .x. coblas o mays. Encaras pot haver autra diversitat. quar bals 
ha so mays minimat e viacier e mays apte per cantar ab esturmens que dansa. 
Encaras ha autra diversitat. quar hom comunalment fa et ordena lo dictat de dansa. 
e pueysh lo entrobal so amb estrurment. e pueys aquel trobat. hom fa lo dictat de 
bal. tractan damors o de lauzors. o d’autra materia honesta. segon la volontat del 
dictayre.


Aquesta diferència en l’ordre amb què s’elaboren la lletra i la música en la dansa i el bal pot 

tenir al nostre entendre dues implicacions: d’una banda, que el primer element a 

compondre fos la part estructural de la peça —la música en el bal i la lletra en la dansa—; i 

de l’altra, que la possibilitat de reutilitzar una tonada fos més probable en el cas del bal que 

en la dansa, perquè no tenia una lletra que ho condicionés. A partir d’aquí, tenint en 

compte la queixa de Molinier sobre la dificultat d’interpretar cants pròpiament de dansa, 

seria plausible deduir que algunes fórmules possibles de la dansa haguessin estat més 

emprades que altres a fi d’ajustar-hi una tonada adequada —i potser aleshores fossilitzades 

les opcions en una de sola—, en detriment d’altres fórmules menys usuals en què calia 

construir de cap i de nou el discurs melòdic o manllevar-lo de la tradició francesa. Això 

explicaria perquè dotze de les tretze danses premiades amb un gaug d’argent  als certàmens 39

de Tolosa entre 1345 i 1484 presents al manuscrit del Registre Galhac (GATIEN-ARNOUT 

1841-1843, V. 4 185-232) —i que seguien el text de les Leys—, tenen exactament la mateixa 

mètrica i el mateix estrofisme: respòs i tornada de quatre versos i cobles de vuit versos, tot en 

heptasíl·labs, i rimes finals de les cobles que concorden amb el respòs o bé en retronxen el 

darrer vers; al capdavall, aquesta és l’estructura que tan exactament coincideix amb 

l’habitual dels goigs heptasil·làbics, i s’estén en el temps fins precisament l’any 1474, el 

 En total, el Registre Galhac conté quinze obres premiades amb el gaug d’argent; a més de les tretze danses, els 39

certàmens de Tolosa van premiar en aquesta categoria un Vers i un Sirventès am refranh.
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mateix any del Respon la gloriosa Verge Maria, de Bernat Fenollar a València (com hem vist al 

punt 1.2.3):


1. Dansa d’amors de Nostra Dona: La neyt e l jorn velh cantar, de Boneti.


2. Dansa d’amors de Nostra Dona: Roza, sus tot valerosa, de Guilhem de Galhac.


3. Dansa de Nostra Dona: Flors humils, am confiansa, de P. Malarderii.


4. Dansa de Nostra Dona fayta sobre la Conceptio: Car etz sus totas ondrada, d’Antonius 

de Jaunaco, rector de Sant Serni de Tolosa.


5. Dansa de Nostra Dona: Ieuz vuelh tostemps mays servir, de Johan de Calmo, 1451.


6. Dansa de Nostra Dona: Verges, vos que etz complida, de Brolio.


7. Dansa de Nostra Dona: De vos servir e lauzar, de Johan Gombaut, marxant de Tolosa, 

1456.


8. Dansa d’amos de Nostra Dona: A la gentil Flor mot pura, de Peyre de Blays, estudiant, 

1462.


9. Dansa d’amors am refrany: Neyt et jorn, dins en la pensa, de Peyre de Vilamur, batxiller 

en lleis, 1465.


10. Dansa de Nostra Dona: Palais de grant excellensa, de Franciscus de Morlanis, 1466. 

L’anotació, en llatí, expressa que l’autor «habuit gaudium», és a dir, que va 

aconseguir la flor del gauch.


11. Dansa de Nostra Dona: Verges, Flor d’aut excellensa, de R. de Benedicti, batxiller en 

lleis, 1471.


12. Dansa per refranh: Thesaur de grant excellensa, de Johan Bemonys, col·legial de sant 

Raimon de Tolosa, 1474.


A la darrera versió de les Leys hi podem llegir també unes cobles dedicades als septem gaudia 

de la Mare de Déu, que serveixen a Molinier per posar un exemple sobre les coblas doblas 

que fan servir les mateixes rimes i amb la mateixa disposició en un seguit d’apariats. Es 

tracta de vuit cobles de sis versos octosíl·labs amb tornada de tres, sense estar atribuïdes a un 

gènere concret. Cada cobla té tres rimes disposades en versos apariats. Sense respòs inicial, 

la tornada adopta la rima dels tres versos precedents. Els septem gaudia a què el dictatz fa 

referència són l’Anunciació, Nativitat, l’Adoració dels Reis, la Resurrecció, l’Ascensió, la 

baixada de l’Esperit Sant i l’Assumpció i Coronació. Per apariar les rimes entre cobles i 

acabar d’arrodonir un bon exemple de coblas doblas, s’hi afegeix una vuitena cobla amb una 

pregària, abans de concloure amb la tornada, que fa d’endreça: 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Al primier gaug Dieus enviec 

Langel del cel queus saludec 

E dish ave gracia plena

Le Sans Esperitz qu ellumena 

En te venra. pueys en vos fo. 

Dieus al humil vostra razo. 


Al segon le chor salegrec

Dels angels. can de vos nasquec 

Le filhs de Dieu ses tota pena 

E remazetz pura Vergena 

Quar cel quens dec salvatio. 

Efantetz ses corruptio. 


Al ters li trey rey d'orien. 

Viro lestela resplanden.

Am gaug et am joya complida 

Al hostal on Dieus es los guida 

Aur et eces offron ades 

E mirra bayzan los sieus pes. 


Al quart en gran alegramen

Torneron vostre marrimen

Can dieus la passio fenida

Ressucitec de mort a vida . 

Als sieus apparec en apres

Per que lor dol en gaug tornes.


Al sinque son li joy cregut 

Can Dieus per la sua vertut 

Vas lo cel pres la drecha via 

Prezen la sua companhia 

De say vos fe Dieus remaner. 

Dona per la fe sostener. 


Al seyze foron perceubut 

Lapostol et han receubut 
Lo Sant Esperit perque stia 

Cascus segur e may ferms sia 

Adonx lor dec plenier saber 

E saubro de la fe lo ver. 


Al sete vostre gang dobbletz 

Can sus en la cort don pujetz 

De paradis on fos honrada 

Per vostre filh e coronada 

Adonx aazitz los noels chans 

Dels angels e de totz los sans. 


Verges glorioza valetz

A cels per los quals mayres etz 

Del filh de Dieu pura sagrada

E del cel regina clamada

Si que lor siatz ajudans

En lors perilhs daquest mon grans. 


TORNADA. 

Flors humils e bon azurada 

Faytz dona vostres reclamans 

Daquestz. vij. gaugz participans .  40

A la versió de les Leys d’amors de 1356 queda constància que el certamen de Tolosa havia 

ampliat el nombre de premis d’un a tres: la violeta d’aur, que premiava el millor cant o vers, 

l’ayglantina d’argent i el gaug d’argent, atorgat «per dansa am gay so per dar alegransa» —les 

mateixes paraules que havia emprat Ramon de Cornet el 1324—, que fa evident que la 

presentació d’obres al certamen consistia en la seua interpretació cantada pública.


 (GATIEN ARNOUT 1977, 264-267).40
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La intenció d’atorgar un gaug a la millor dansa és molt revelador. El mot gaug posseïa 

aleshores un doble significat —el nom de la flor (calendula officinalis) i el sentiment d’alegria, 

—el goig—, que Cerverí de Girona (?<1259 — ?>1285) ja havia copsat a Lo vers de les erbas. 

La polisèmia és present encara avui en occità (gauc, en bearnès; gaug/ gauges , en tolosà). 41

Joan Veny, en el seu llibre Llengua i entorn natural, estudia les variants del nom de la flor i 

n’analitza dues formes prevalents en català: gojat i boixac. La primera, present amb 

diverses flexions arreu del domini lingüístic continental (gauget, gaugié, graugets, galdiró, 

gojat, gauja, gauxa, gauya, gaucha, gauche), prové del gaug occità i més tard va derivar en 

la segona forma (bojat, bojac, boixac), sentida a la Vall de Ribes, el Vallès, el Maresme i el 

Barcelonès. I explica la transmissió del gaug occità al català a través de les grans onades 

migratòries de nord a sud entre els segles XIV i XVIII (VENY 2001, 121).


Sembla que ha passat força desapercebuda la semblança fonètica i de significats entre la 

flor del gaug trobadoresc i els goigs; només ho planteja Valeri Serra i Boldú (SERRA 1925, 

162) sense aprofundir-hi més. Les dades ens permeten formular la hipòtesi que, en algun 

moment de transformació de la dansa, el nom de la flor va designar les composicions 

poètiques que premiava el consistori de Tolosa; i potser de manera més específica aquelles 

danses —potser ja ampliades a set cobles en comptes de tres— dedicades principalment als 

 /g’awtS/ ~ /g’awtSes/41

I07. Clamença Isaura, de Joan-Pèire Rivals, 1678 (Museu dels Agustins, Tolosa). El 1678 els capítols de Tolosa 
—consellers municipals— van encomanar a Rivals aquesta tela per guarnir la primera galeria del Capitòli. 
Clamença Isaura és el nom mític que pren la dama ideal dels Jocs Florals de la ciutat des de 1549. Sota un 
pal·li ornat de creus tolosanes, la representació idealitzada de Clamença Isaura a la glòria —en actitud 
expectant, com si sentís una dansa en honor seu i acompanyada per dos angelots músics—, que serva una 
flor de gaug sobre la ciutat, amb la inconfusible vista del campanar de Sant Serni.
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septem gaudia de la Mare de Déu. Des d’aquest punt de vista, el concepte ‘goigs’ hauria pres 

en aquesta avinentesa una doble connotació: d’una banda, referida al contingut i al to joiós 

—gaudia— i, de l’altra, una qüestió formal que els assimila a una estructura estròfica —i 

segurament melòdica— emparentada amb la dansa. Probablement és en els certàmens de 

Tolosa on coincideixen els dos principis en un mateix acte compositiu. Així, els goigs que 

avui es canten en esglésies, ermites, altars de carrer i processons durien ja, en el seu nom, 

no només una devoció, sinó també un senyal dels antics certàmens tolosans i l’aire de dansa 

i de cant joiós.


A la darrera versió de les Leys d’amors (1356), segons el sumari del còdex, en el volum hi 

haurien d’haver unes pàgines dedicades a la manera de cantar els septem gaudia de la Mare 

de Déu: «Encarnatio», «Nativitat», «Aparitio», «Ressurrectio», «Ascentio», «Trametement 

del sant Esperit» i «Assumptio». Per tant, del tractat de Molinier podem constatar un cop 

més que els septem gaudia eren ben coneguts i que se’n feien composicions específiques per 

glossar-los. El manuscrit, però, està mutilat inoportunament just a les pàgines que hi estan 

dedicades: passa del foli 93v al 100r, mostrant així la pèrdua del contingut dels sis folis. 

L’edició de Joseph Anglade de 1919 ja presenta aquesta llacuna. Anglade, que treballava 

sobre una còpia de l manuscr i t fe ta 

expressament per a la seua edició indica: 

«Cette lacune existait au moment où a été faite 

la copie moderne; voici en effet ce que dit le 

copiste: ‘Nª qu’il manque six feuillets au livre, 

sçavoir despuis le 94 jusques au 99 

inclusivement’» . «La contemplatio dels VII 42

gautz printipals de nostra dona» comença al 

foli 96; per tant Molinier hauria dedicat a cada 

goig una extensió d’almenys una pàgina 

sencera. La represa al foli 100r, després dels sis 

folis perduts, comença amb els darrers versos 

dedicats —suposem— a l’Assumpció: 

 «Aquesta llacuna existia al moment en què s’ha fet la còpia moderna; heus aquí en efecte què diu el 42

copista: ‘Nota que manquen sis folis al llibre, a saber, des del 94 fins al 99 inclòs’».

I08. Detall del sumari dels folis perduts de les 
Leys d’amor de Guilhem Molinier, 1356 (BT 
M2883, f. 64v).
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del humil verges e pura


Flors humils tu nos razona


am lo sieu filh liberal


que dient que·ls peccatz perdona


Nos done joy eternal


E dessa vida segura


Amen 
43

S’hi poden llegir uns versos heptasíl·labs amb rimes més o menys encadenades. Potser es 

tracta de cobles de cinc versos en què el darrer reprèn la rima del refrany —per tant l’inici 

del full coincidiria amb el darrer vers d’una cobla, ababc—, però no és possible saber si 

aquestes cobles tenien una estructura compatible amb la dansa o amb una altra fórmula. És 

intrigant saber perquè les úniques pàgines perdudes del volum són precisament aquestes, i 

des de quin segle, però seria ociós entrar aquí en especulacions incertes.


Quinze anys després de la darrera versió de les Leys, Pere III el Cerimoniós va demanar a 

Jaume March —oncle futur d’Ausiàs March— d’escriure el Llibre de concordances (1371). El 

1393, el seu fill, Joan I, va instaurar uns Jocs Florals a Barcelona i va designar Jaume March 

i Lluís d’Averçó com a jutges del certamen. Aquest darrer, el 1400 va escriure el Torsimany 

un tractat que conté reflexions exhaustives sobre els escrits Molinier. Averçó relata amb 

detall precís com ha de ser la dansa (fragment que copiem i comentem en detall a l’apèndix 

N). Cal destacar-ne la descripció de com es començava a cantar una dansa: primer 

l'intèrpret principal cantava el respòs i tothom el repetia —no queda clar, però, si es repetia 

tot sencer o només els versos finals; i especifica que el so del respòs és el mateix so que tindrà 

la dansa. Això indica que la melodia del respòs ha de tenir tots els elements per, després, 

poder-se cantar les cobles. Per primera vegada trobem aquí un detall d’estructura melòdica 

que coincideix del tot amb l’estructura de les tonades dels goigs a partir del segle XVI, tal 

com analitzarem al segon capítol d’aquesta tesi.


Entrat el segle XV, Enrique de Villena —besnét de l’infant Pere— va escriure El arte de trovar 

(1433). No hi fa cap referència a la dansa, però repassa la seua versió de la història del 

 (ANGLADE 1919, 99).43
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certamen de Tolosa, com es va implantar a Barcelona a través de Joan I i la seua 

consolidació durant el regnat del seu germà, Martí I l’Humà. Villena havia presidit les 

festes de lliurament del premi —la joia— i coneixia de primera mà tots els fasts i el 

protocol de les cerimònies. En els anys que Enrique de Villena va viure a Barcelona, els 

certàmens havien estat dedicats a temes diversos, també a les lloances de Maria: «Algunas 

uezes loores de Santa María, otras de armas, otras de amores e de buenas costumbres» (DE 

VILLENA 1923, 56). Hi descriu el funcionament d’aquestes diades, en què els trobadors 

havien de llegir les seues obres «en boz intelligible» i lliurar-les a l’escrivà «escritas en 

damasquines de diversos colores, con letras de oro, e de plata, e illuminaduras fermosas, lo 

mejor que cada vno podía». L’obra premiada rebia una autorització per a ser interpretada 

en públic: «era asentada en el registro del consistorio: dando authoridat i liçençia para que 

se pudiese cantar, e en público dezir». I el final de la festa consistia en l’exhibició pública 

del resultat de la justa poètica: la sortida de palau —del rei, s’entén— de la comitiva dels 

mantenedors del certamen, els trobadors i els ministrers, que acompanyaven el guanyador 

amb el premi fins a casa seua o allà on sojornava.


L’anàlisi dels tractats poètics i de les composicions líriques que se’n deriven confirma en 

bona part la tesi de Milà i Fontanals, que els goigs tenen l’estructura compositiva i mètrica 

de la dansa provençal. Ara bé, l’obligatorietat de les tres cobles és el tret més disgregant 

entre danses i goigs. L’ampliació del nombre de cobles pot estar relacionat amb altres dictatz, 

com la cançó. I l’altra qüestió que presenta diversitat és la temàtica: els preceptes de la dansa 

indiquen que han de tractar d’amor o de lloança a la dama, que es transforma ràpidament 

en la Mare de Déu —Nostra Dona— tal com expressen molt bé els títols de deu de les 

tretze danses guanyadores del gaug d’argent . La vinculació, doncs, esdevé del tot convincent.
44

 Ja a final del segle XIII, La Cantiga de Santa Maria n. 42 exemplifica com una lloança a la Mare de Déu o a 44

una dama poden ser semblants en la forma però amb conseqüències molt diferents.
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1.3.3. Danses canòniques i ‘danses llargues’


La literatura de certamen tolosana va influir en la poesia d’altres tradicions, com va passar 

en els territoris catalans, on es van exportar les Leys d’amors de Guilhem Molinier i es van 

convocar certàmens a Lleida, València i Barcelona, per exemple. I fins i tot en va exportar 

els gèneres principals, com hem pogut veure amb les danses de Pere Miquel Carbonell i 

Montserrat Torres presentades als certàmens de Barcelona de finals del segle XV i 

compostes gairebé a la manera de les del Registre Galhac premiades a Tolosa. Fora de 

l’ambient tolosà —els exemples de Carbonell i Torres ho corroboren— la dansa es 

transforma i s’allarga en el nombre de cobles.


Amb la finalitat de localitzar obres poètiques coincidents amb la mètrica i l’estructura 

estròfica dels goigs, ens hem servit dels repertoris mètrics. Gairebé un segle després de les 

observacions de Milà i Fontanals que comparen l’estructura estròfica i mètrica dels goigs 

amb la dansa trobadoresca, el 1953 István Frank va escriure Repértoire métrique des poesies des 

troubadours, una eina magnífica que permet la comparació d'estructures mètriques i de rimes 

de qualsevol tradició poètica amb el repertori dels trobadors. Igualment, hem revisat una 

desena de repertoris mètrics més d’altres tradicions poètiques, basats en el de Frank 

(TAVANI 1967; DE ALESSI 1971; MÖLK I WOLFZETTEL 1972; SOLIMENA 1980 i 2000; 

ANTONELLI 1984; PAGNOTTA 1995; BETTI 1997; GÓMEZ-BRAVO 1998; ZENARI 1999). El 

més significatiu per al repertori que tractem, però, és el Repertori mètric de la poesia catalana 

medieval de Jordi Parramon (1992).


D’entre les 1342 obres que Parramon analitza dels segles XIII, XIV, XV i primeríssims anys 

del segle XVI  no n’hi ha cap amb un esquema mètric coincident amb els goigs polimètrics 45

ni amb els pentasil·làbics. N’hi ha algunes d’iguals als goigs heptasil·làbics, consignades 

com a danses o com a ‘goigs’; la versió excepcional dels goigs heptasil·làbics amb un vers 

més a la cobla (abab/cdccdabab) que es canta a Ossera, però, no hi té cap correspondència. 

La rima de les cobles dels goigs heptasil·làbics respon a quatre combinacions possibles, que 

són amb les que hem basat les cerques (PARRAMON 1992, 24):


 Parramon aclareix que les obres que traspassen el llindar del segle XV són d’ autors amb obra escrita tant 45

al segle XV com al XVI.
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- Octaves cadeno-encadenades: ababcdcd

- Octaves creu-encadenades: abbacdcd

- Octaves cadeno-creuades: ababcddc

- Octaves creu-creuades: abbacddc


El repertori mètric català inclou una llista de 92 danses en què només 16 compleixen 

l’estructura formal dels goigs (deixant de banda el nombre de cobles). En podeu veure els 

detalls a la taula següent. D’aquestes, només n’hi ha 7 que es poden considerar canòniques 

—2 danses i 5 danses retronxades. En total n’hi ha 11 de retronxades, 6 de les quals sense 

tornada. Pràcticament a totes hi figura l’autor, cosa que fa pensar que podrien haver estat 

presentades a certàmens poètics. De les 16 que coincideixen amb els goigs, cinc comencen 

amb el mot «pus», que al segle XVII esdevindria «puix» i que avui ha quedat com un 

arcaisme que pràcticament només es conserva en el cant i la composició de goigs. Pot 

sorprendre el nombre de cobles d’algunes danses, sobretot la de Francesc Segarra; en aquest 

cas està consignada així en el manuscrit del seu coetani Pere Miquel Carbonell, notari de 

Barcelona:


AUTOR ÍNCIPIT TEMA

Joan Fogassot «Ffins aci me ‘veu mostrada» d’amor 1 3 1 1 v.

Guerau de Maçanet «Amors joy mi renovella» d’amor 1 3 1 1 v.

Joan Basset «Ab lletres d’aur per mesura» lloança a la Verge 1 3 2 1 v.

Montserrat Torres «Pus es guerra comoguda» petició d’ajut a la Verge 1 3 1 2 v.

Joan Francesc Boscà «No sab lo cami d’amor» d’amor 1 3 1 2 v.

Pere Torroella «Si volreu, enamorats» d’amor 1 3 - 2 v.

Pere Torroella «Pus no consent esperança» d’amor 1 3 - 2 v.

Joan de Masdovelles «Senyora molt singular» d’amor 1 3 - 2 v.

Anònim «Pus que sou de mi amada» d’amor 1 2 - 2 v.

Anònim «D’una vella scaxalada» satírica 1 1 - 2 v.

Pere Despuig «Pus que bondat neç abtesa» d’amor? 1 5 - 2 v.

Montserrat Torres «Plorant, planyent, passant pena» sobre santa Magdalena 1 4 1 -

Joan Basset «Pus avets bondat despesa» a una dona maliciosa 1 3 1 -

Pere Tresfort «Jovencelhs qui no [ha] aymia» d’amor 1 3 1 -

Francesc Segarra «Christians, a supplicar» religiosa 1 12 4 -

Montserrat Torres «Prothomartyr glorios» sobre sant Esteve 1 6 - -

T04. ‘Danses’ semblants o coincidents amb l’estructura dels goigs del Repertori mètric de Jordi Parramon, 1992.
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Milà i Fontanals (1865, 208-209) i Serra i Llatas (1932, 104-105) reprodueixen la Dansa 

d’amor «No sap lo camí d’amor» amb el nom de l’autor consignat d’una manera que pot 

portar a confusions; així, afirmen que és de Joan Boscà, que coincideix amb el nom d’un 

poeta nascut a Barcelona al final del segle XV (1487/92-1542), però convé precisar que és 

de Joan Francesc Boscà, que visqué entre Barcelona i València fins el 1480.


Parramon incorpora un «sirventès dansa» compost sobre uns esdeveniments de 1460; 

Ferran Colom va adquirir-ne un plec imprès a Tarragona el 1513 i Aguiló (1900) en 

reprodueix la lletra de l’exemplar imprès a Barcelona el 1596, que tanmateix no hem pogut 

localitzar. Tot i que no hem obtingut cap notícia fefaent, doncs, que aquestes cobles 

haguessin estat escrites abans del segle XVI, les citem aquí sota el criteri de Parramon. Així, 

aquestes Cobles de tristor de les tres naus catalanes de conserva —«Christians devotament»—, 

segons l’edició d’Aguiló, presenten una entrada i 21 cobles sense retronxa en què la cua de 

cada cobla rima amb els quatre versos de l’entrada; no hi ha escrita cap tornada. El relat no 

és ni amorós ni religiós, sinó que descriu el naufragi de tres naus que navegaven plegades 

(de conserva) de retorn cap a Catalunya. Havien salpat tres dies abans de Turquia guiades 

per una tripulació de 1100 mariners —majoritàriament empordanesos; a causa del vent i la 

mala mar van naufragar davant les costes de Càndia (Creta) el 19 de març de 1460. Només 

en van sobreviure tres homes. El clam amarg d’una cobla es lamenta que una pèrdua tan 

gran de mariners catalans de primera línia deixava la Mediterrània en mans dels 

genovesos.


A més a més, Parramon consigna altres 48 peces com a goigs, tots religiosos (dansa i goigs 

són categories excloents en la divisió de Parramon). D’aquestes, només 29 tenen un 

esquema de mètrica i de rima coincident amb els goigs heptasil·làbics actuals, que 

analitzem a la taula següent. Es tracta de: dues peces anònimes del Cançoner de Saragossa, 24 

del Cançoner sagrat de vides de sants —també anònimes—, una de Bernat Fenollar —Respon la 

gloriosa Verge Maria—, els goigs del Roser atribuïts al mateix autor —Parramon dona per 

bona l’atribució proposada per Ribas— i una obra de Francesc Borgonyó. De totes, sis 

tenen la mateixa forma que les danses però amb més cobles (entre 5 i 19 cobles); d’aquestes, 

tres fan servir retronxa de dos versos i només els goigs del Roser en fa servir d’un vers. De 

fet, encara avui són els únics goigs dels cantats actualment que utilitzen una retronxa d’un 

sol vers.
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AUTOR O 
MANUCRIT ÍNCIPIT RESPÒS COBLES TORNADA RETRONXA

Bernat Fenollar «Vostres goigs ab gran plaher» 1 7 1 1v
Bernat Fenollar «Los que em desiau loar» 1 7 1 2v
Francesc Borgonyó «De virtuts sou exalçada» 1 7 2 2v
Cançoner de Saragossa «Molt humil Mare de Déu» 1 5 1 2v
Cançoner de Saragossa «De Jesús sou tan amada» 1 17 1 -
Cançoner sagrat de 
vides de sants

Cobles fetes en laor de la gloriosa verge Maria 
intitulada de Monserrat: «Puix que mare tan 
honrada»

1 15 1 i oració -

Cançoner sagrat de 
vides de sants

Cobles fetes en laor del glorios sent Jordi: 
«Entre·ls cavallers insignes»

1, no rima 
amb les cobles

14 1 i oració -

Cançoner sagrat de 
vides de sants

Cobles fetes en laor del glorios sent Honorat: 
«Entre·ls sants puix sou tan digne»

1, no rima 
amb les cobles

16 1 i oració -

Cançoner sagrat de 
vides de sants

Cobles fetes en laor dels gloriosos tres reys de 
Orient: «Gaspar, rei de tan prudència»

1, no rima 
amb les cobles

18 1 i oració -

Cançoner sagrat de 
vides de sants

Cobles fetes en laor de la gloriosa senta Catharina 
de Çena: «Les virtuts de vós són tantes»

1, no rima 
amb les cobles

17 1 i oració -

Cançoner sagrat de 
vides de sants

Cobles fetes en laor del beneyt sent Loys bisbe: 
«Lloem vostra virtut santa»

1, no rima 
amb les cobles

14 1 i oració -

Cançoner sagrat de 
vides de sants

Cobles fetes en laor de la beneyta senta Lucia: 
«Llúcia, verge molt pura»

1, no rima 
amb les cobles

14 1 i oració -

Cançoner sagrat de 
vides de sants

Cobles fetes en laor de la beneyta senta Margarita: 
«Margarita, molt benigna»

1, no rima 
amb les cobles

16 1 i oració -

Cançoner sagrat de 
vides de sants

Cobles fetes en laor del glorios sent Agosti: «Ornat 
sou de virtuts tanta»

1, no rima 
amb les cobles

15 1 i oració -

Cançoner sagrat de 
vides de sants

Cobles fetes en laor del benaventurat 
sent Anthoni: «Pare sou tan venerable»

1, no rima 
amb les cobles

14 1 i oració -

Cançoner sagrat de 
vides de sants

Cobles fetes en laor del beneyt apostol sent 
Bernabeu: «Puix als cels amb tanta glòria»

1, no rima 
amb les cobles

14 1 i oració -

Cançoner sagrat de 
vides de sants

Cobles fetes en laor del glorios apostol sent Pau: 
«Puix apòstol tan insigne»

1, no rima 
amb les cobles

16 1 i oració -

Cançoner sagrat de 
vides de sants

Cobles fetes en laor de la beneyta senta Agnes: 
«Puix de Déu sou tan amada»

1, no rima 
amb les cobles

17 1 i oració -

Cançoner sagrat de 
vides de sants

Cobles fetes en laor del beneyt sent Gil: «Puix de 
tanta reverència»

1, no rima 
amb les cobles

19 1 i oració -

Cançoner sagrat de 
vides de sants

Cobles fetes en laor del glorios martir 
sent Sebastia: «Puix del poble sou defensa»

1, no rima 
amb les cobles

14 1 i oració -

Cançoner sagrat de 
vides de sants

Cobles fetes en laor del glorios sent Thomas de 
Aqui: «Puix molt clarament se mostra»

1, no rima 
amb les cobles

18 1 i oració -

Cançoner sagrat de 
vides de sants

 La Salve Regina ordenada en cobles: «Puix per 
vós, Verge Maria» 

1, no rima 
amb les cobles

? 1 i oració -

Cançoner sagrat de 
vides de sants

Cobles fetes en laor de la beneyta senta Marta: 
«Puix servés ab amor tanta»

1, no rima 
amb les cobles

17 1 i oració -

Cançoner sagrat de 
vides de sants

Cobles fetes en laor del glorios sent Luch 
evangeliste: «Puix sou llum de la fe nostra»

1, no rima 
amb les cobles

12 1 i oració -

Cançoner sagrat de 
vides de sants

Cobles fetes en laor del glorios confessor sent 
Domingo: «Puix sou sant tan venerable»

1, no rima 
amb les cobles

18 1 i oració -

Cançoner sagrat de 
vides de sants

Cobles fetes en laor de senta Maria Egipciaqua: 
«Reverent Egipciaca»

1, no rima 
amb les cobles

11 1 i oració -

Cançoner sagrat de 
vides de sants

Cobles fetes en laor del glorios sent Blay: «Sant de 
molta reverència»

1, no rima 
amb les cobles

17 1 i oració -

Cançoner sagrat de 
vides de sants

Cobles fetes en laor del glorios sent Johan 
Evangeliste: «Sant Joan Evangelista»

1, no rima 
amb les cobles

16 1 i oració -

Cançoner sagrat de 
vides de sants

Cobles fetes en laor de la beneyta senta Tecla: 
«Tecla, Verge gloriosa»

1, no rima 
amb les cobles

13 1 i oració -

T05. ‘Goigs’ semblants o coincidents  amb l’estructura dels goigs del Repertori mètric de Jordi Parramon, 1992.
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El Cançoner sagrat de vides de sants es conserva dividit en dos manuscrits a Barcelona i València 

(BC. Ms. 3 i BSMV 6519). Conté 59 composicions poètiques religioses escrites per Miquel 

Ortigues —notari— al final del segle XV i el començament del segle XVI (BARCELÓ 2013, 

61). Les composicions del cançoner, en general, no mantenen la rima del respòs a les cobles i 

no n’hi ha cap amb retronxa; només n’hi ha una que mantingui la rima, justament les 

cobles dedicades a la Mare de Déu de Montserrat . Presenta també una particularitat 46

inèdita en totes les composicions: l’oració final en vers conclou amb l’amen, disposició ben 

paral·lela amb l’oremus llatí dels goigs. 


Altres obres de l’època coincidents amb la mètrica dels goigs moderns que no són presents 

al repertori de Parramon són dues obres més del Ms. 854 de la BC, que conté obres des del 

darrer quart del segle XV sense datar. Es tracta, com hem vist al punt 1.2.4, de les llaors del 

Roser i les cobles del psaltiri, que apareixen a les edicions que servem del Trellat (1535 i 

1546). I també els coneguts gaudia caelestia —«En lo mon pus sou dotada»— del Ms. 1494 

de la BC, provinent de Sant Bartomeu del Grau, del final del segle XV.


La composició atribuïda al notari valencià Joan de Campos, escrita en un notarial de la 

seua propietat el 1464 és força sorprenent perquè el quart vers del respòs sembla anticipar, 

els goigs del Roser de Fenollar. Amb un gaudium per cobla i la rima del respòs represa al final 

de cadascuna —però sense retronxa—, s’atansa de manera molt clara al Respon la gloriosa 

Verge Maria que Bernat Fenollar escriuria deu anys més tard: 


Perquè molt plahent vos sia, 

Mare del meu creador,

cantaré ab gran amor 

vostres goigs, Senyora mia.


Huguet de Serrallonga d’Igualada, també notari, va escriure en un notarial la composició 

«O Verge santa Maria»— datada de 1448. No hi ha tornada i, a l’igual que les composicions 

del Cançoner sagrat de vides de sants, el respòs i les quatre cobles no tenen cap concordança 

 Aquestes són una raresa dins el cicle del manuscrit i de les composicions religioses de l’època: expliquen la 46

troballa de la imatge de Montserrat i la seua veneració, un tipus de relat molt més habitual en els goigs a 
partir del segle XVII. Juntament amb altres marededéus miracleres cantades ja a les Cantigas de Santa Maria 
(Salas, Vauverd, Rocamadour, Vela-Sirga, Atocha, etc.), la Mare de Déu de Montserrat mostra ben aviat la 
translació local de la devoció única i central de la Mare de Déu.
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comuna. Després de fer al·lusió a la Immaculada Concepció de la Verge i de la seua 

Coronació celestial, l’autor exposa el seu cas —«Lo senyor bisbe d’Urgell/ me té en gran 

stretura»— i expressa una sentida pregària per a què el bisbe tingui pietat de la seua 

situació (DEL RÍO 2016, 12-15).


El dominic Joaquim Llorenç Villanueva va trobar un còdex al convent de Sant Onofre 

extramurs de València a començaments del segle XIX (VILLANUEVA 1804, 113-114 i 

191-197). El data del primer quart del segle XV i explica que va pertànyer als antics ducs de 

Sogorb, que el van donar a un frare del convent a finals del segle XVI. «Es breve, y por lo 

mismo he querido añadir unas coplas lemosinas, las quales nunca vi hasta ahora impresas, 

y estan en el mismo códice». Just Pastor Fuster (1827-1830, vol. II, 284-293) cita el mateix 

còdex —tot i que en fa recular la factura almenys fins al segle XIV— i en transcriu alguns 

textos, a més dels que ja havia aportat Villanueva. Reafirma que es conservava al convent 

de sant Onofre extramurs de València i que va desaparèixer durant la guerra del Francès. 

L’extensió que Fuster hi dedica, amb descripcions molt precises sobre l’escriptura, deixa 

veure que n’havia copiat una part abans de la guerra i que volia difondre’n tots els detalls 

que coneixia per omplir el buit de la desaparició. Transcriu dues composicions coincidents 

amb els goigs heptasil·làbics: els gaudia caelestia «En lo mon si fos dotada» — que versionaria 

Joan Brudieu— i «una Cançó de la beneyta Verge Maria mare de Deu, è cantars al so: Si 

bem so mal maridada yo men he &c». La primera sembla incompleta (respòs, una cobla i 

mitja, tornada i endreça) i fa servir una retronxa d’un vers (com els goigs del Roser). Potser 

Fuster va deixar de copiar quan es va adonar que es tractava d’una lletra prou vigent. La 

segona composició —«Hoges nos nostra advocada»—, amb respòs i cinc cobles, té una 

estructura de la rima amb algunes particularitats (-a-a/bcbcbaba) i no fa servir retronxa. El 

més rellevant és l’ús de la tonada d’un cant de malcasada que havia de ser prou coneguda 

al seu temps per cantar una oració a la Mare de Déu a manera de contrafacta , sense cap 47

mena de greuge per mesclar diví i mundà; sembla que el temps de Guilhem Molinier havia 

quedat lluny i en aquest cas el so precedia el dictat.


 Aquest recurs era prou habitual. Es pot veure també al còdex 193 de l’Arxiu Històric de Tarragona, en què 47

la composició laudatòria d’hexasíl·labs «Verge humil Maria» (amb respòs de quatre versos i onze cobles amb la 
rima del respòs al darrer vers), de mitjan segle XV, duu la rúbrica «Sonus la bella verge maria/ sireu maymia» 
(BELTRAN 2007, 315). És inexplicable que la fitxa del Repertorio informatizzato dell’antica letteratura 
catalana (RIALC) deixi fora la rúbrica del seu registre, de manera que el referent musical en queda extirpat: 
http://www.rialc.unina.it/0.148.htm (consulta 02/04/2020).

http://www.rialc.unina.it/0.148.htm
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Un manuscrit de la Biblioteca del Trinity College de Cambridge —el Cançoner de Cambridge 

(TCL R.14.17, f. 89-90)— fou copiat per Lluís Palau a València entre 1502 i 1504 

(MARTOS 2008, 107). Conté una altra composició coincident, «Dins los cels hon habitau», 

que també podem considerar com uns goigs dedicats a la Mare de Déu amb el relat dels 

gaudia caelestia, amb entrada, set cobles amb retronxa d’un vers, tornada, vers (una quarteta 

amb la mateixa estructura de l’entrada i la tornada) i una oració en català com les del Cançoner 

sagrat sense rima (en podeu veure la transcripció a l’apèndix P). Hi advertim la novetat en la 

nomenclatura del respòs (entrada) i el vers, potser ja en una relaxació de les nomenclatures dels 

certàmens tolosans al començament del segle XVI a València.


En resum, del conjunt del repertori mètric de Parramon del segle XV i primers anys del XVI 

i altres obres de l’època que hem pogut analitzar, totes fora de l’òrbita de Tolosa, podem 

assenyalar:


AUTOR O MANUSCRIT INCIPIT RESPÒS COBLES TORNADA RETRONXA

Joan de Campos, 1464 (atr.) «Perquè molt plahent vos sia» 1 7 1 -

BC Ms. 854, 1475-1500 «Pus de vostra carn sagrada» 1 8 1 1,5 v.

BC Ms. 854, 1475-1500 «Pus que rosa molt suau» 1 (5v.) 15 2 (5v.) 3 v.

BC Ms. 1494, 1475-1500 «En lo mon si ffos dotada» Sí 7 1 1 v.

TCL R.14.17, 1502-1504 «Dins los cels ahon habitau» Sí 7 2 1 v.

Ms. perdut de sant Onofre, s.d. «Hoges nos nostra advocada» Sí 5 - -

Huguet de Serrallonga, 1448 «O Verge santa Maria»
Sí; no rima 

amb les 
cobles

4 - -

T06. Composicions del segle XV i començament del segle XVI que coincideixen amb els goigs 
heptasil·làbics actuals fora del Repertori de Parramon.
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- Vuit danses canòniques a l'estil de Tolosa amb retronxa. Consten d’un respòs i/o una 

tornada  i tres cobles retronxades. Són les danses que segueixen la preceptiva tolosana 48

més propera als goigs:


1. «Ffins aci me ‘veu », de Joan Fogassot, notari de València durant almenys 

1453-1474.


2. «Amors joy mi renovella», de Guerau de Maçanet, segle XV.


3. «Ab lletres d’aur per mesura», de Joan Basset, c. 1420.


4. «Pus es guerra comoguda», de Monserrat Torres, <1492.


5. «No sab lo cami d’amor», de Joan Francesc Boscà, <1480.


6. «Si volreu, enamorats», de Pere de Torroella, <1492.


7. «Pus no consent esperança», de Pere de Torroella.


8. «Senyora molt singular», de Joan de Masdovelles.


- Nou ‘danses llargues’  amb retronxa. Consten d’un respòs i/o una tornada i entre cinc i 49

quinze cobles amb retronxa d’un o dos versos Són composicions que coincideixen 

exactament amb l’estructura formal dels goigs moderns. Alguns d’aquests textos 

encara es canten avui:


1. «Molt humil Mare de Déu», del Cançoner de Saragossa, segona meitat del segle 

XV.


2. «Los que em desiau loar», de les Obres o trobes en lahor de la verge Maria, Bernat 

Fenollar, València 1474.


3. «Vostres goigs ab gran plaher», de Bernat Fenollar, València c. 1487.


4. «Pus de vostra carn sagrada», BC Ms. 854, 1475-1500.


5. «Pus que rosa molt suau», BC Ms. 854, 1475-1500.


6. «En lo mon si ffos dotada», BC Ms. 1494, 1475-1500.


7. «De virtuts sou exalçada» Oració molt devota y deprecativa de la Verge Maria de les 

Virtuts, de Francesc de Borgonyó, 1502.


8. «Dins los cels ahon habitau», copiada per Lluís Palau, Cançoner de Cambridge, 

València 1502-1504.


9. «Pus que bondat neç abtesa», de Pere Despuig .


 Hem aplicat un criteri inclusiu pel que fa a l’absència de la tornada, atès que sovint els goigs cantats que no 48

tenen tornada reprenen la lletra de l’entrada al final.

 Oferim aquesta denominació en contraposició a la dansa canònica, amb l’única diferència del nombre de 49

cobles.
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Així, doncs, el model que coincideix del tot amb els goigs moders són aquestes ‘danses 

llargues’ heptasil·làbiques retronxades compostes sovint a l’entorn de la ciutat de València. 

Efectivament, Respon la gloriosa Verge Maria escrita per Bernat Fenollar el 1474 és la primera 

composició coincident amb els goigs moderns amb data i autor. 


La composició del Cançoner de Saragossa —«Molt humil Mare de Déu»— té la forma dels 

goigs amb cinc cobles dedicades totes elles al cicle nadalenc (vegeu-ne la lletra a l'apèndix 

O). Basant-se en la marca del paper del cançoner, Baselga en precisa la datació entre el 

1450 i el 1465, per tant, una mica anterior a l’obra de Fenollar (BASELGA 1896, 8). Les 

viscicituds del cançoner són del tot desconegudes fins que va anar a parar a mans de Mn. 

Manuel Turmo, canonge de la catedral de Saragossa, a mitjan segle XVIII; després, potser 

passat un periple motivat per les exclaustracions, fou dipositat a la biblioteca de la 

Universidad de Zaragoza. Conté obres en català de diversos autors de totes les èpoques (els 

anònims són escassos) des de les més recents d’Ausiàs March —el poeta llargament més 

representat— fins als primers trobadors, per exemple, Bernat de Ventadorn. Inclou també 

la dansa de Joan Francesc Boscà. Resta, però, imprecisa la datació i el lloc de còpia del 

cançoner. 


Els goigs del Roser, les llaors del Roser, les cobles del psaltiri i els ‘altres goigs', segons la 

teoria de Francesc Ribas, devien de ser escrits cap al final de l’any 1487; en tot cas, els 

manuscrits de la Biblioteca de Catalunya els situen al darrer quart del segle XV. Tot just 

encetat el segle XVI, les obres de Francesc Borgonyó i del Cançoner de Cambridge mostren la 

continuïtat formal i de contingut del nou gènere.
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1.3.4. Els septem gaudia, els gaudia caelestia i els gaudia sanctorum


Més enllà de la mètrica i l’estrofisme, la lloança als gaudia de la Mare de Déu acaba de 

configurar el perfil que encaixa perfectament amb la lletra dels goigs que arriben fins avui. 

Les tres cobles de la dansa queden curtes per a la contemplació dels septem gaudia i tan aviat 

com es comença a dedicar un gaudia per cobla, allò que l’escola tolosana anomenava dansa 

tècnicament deixa de ser-ho. I tot i que Pere Miquel Carbonell utilitza encara la 

denominació dansa als títols de les obres premiades als certàmens barcelonins al final del 

segle XV i fins el 1492 (potser encara per influència tolosana), ben aviat es comencen a 

emprar altres noms, que coexisteixen temporalment, com ara ‘cobles’, ‘llaors’ o ‘goigs’. És 

interessant per a aquest treball, doncs, resseguir la traça de les lloances sobre els gaudia de la 

Mare de Déu, en sentit de declaració teològica, fins que s’empelten de l’estructura derivada 

de la dansa per prendre, ambdues alhora, la denominació moderna —almenys del segle XVI 

ençà— de ‘goigs’.


Els septem gaudia


Abans del 1075 es coneixia a Canterbury una antífona atribuïda a sant Anselm que 

reiterava cinc vegades el mot ‘gaude’ —«Gaude, Dei genitrix, Virgo immaculata». Sembla 

que l’oració, embolcallada d’un miracle meravellós, es va transmetre a través de les versions 

de la Llegenda àuria de Jacopo della Varazze. El nombre de set es va imposar ben aviat per 

raons purament simbòliques. Tot i que el rosari dominic manté els misteris agrupats de cinc 

en cinc, la corona franciscana —molt menys coneguda i difosa a mitjans del segle XV— es 

basa en les set alegries de la Mare de Déu.


La pregària llatina més reculada i més coneguda sobre el cicle dels septem gaudia prové de 

Cambrai, del segle XII, amb referències a l’Anunciació, la Nativitat, l’Epifania, la 

Ressurrecció, l’Ascensió, la davallada de l’Esperit Sant i l’Assumpció, que ocupen una 

estrofa cadascuna. El mot ‘gaude’ encapçala cada estrofa de tres versos (aab / ccb / etc.), 

amb un efecte de lletania. La mètrica i l’estructura de la rima són les mateixes que a la 

seqüència Stabat Mater: 
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Gaude Virgo Mater Christi


qui per aurem concepisti


Gabriele nuntio.


[…] 

Stabat Mater dolorosa


iuxta crucem lacrimosa


dum pendebat filius.


[…] 

Aquesta forma de lloança litànica també es dona al salm 148, en què s’enllacen set versos 

encapçalats per «laudate»; el darrer salm, el 150, ho fa amb deu versos, com un colofó de 

lloança esclatant .
50

D’oracions dedicades als septem gaudia se’n coneixen diverses arreu d’Europa . Amades i 51

Colominas indiquen la col·lecció compilada per Dreves, Blume i Bannister —Analecta 

Hymnica Medii Aevi, volums 31 i 42—, en què s’hi recullen oracions dels segles XIII, XIV i XV 

dedicades als cinc, set, nou, dotze i quinze goigs de la Mare de Déu (AMADES i 

COLOMINES 1946, vol. I, 6). Per a Dominique de Courcelles els gaudia estan relacionats 

amb la salutació de l’arcàngel Gabriel a Maria a l’Anunciació, descrita detalladament a 

l’evangeli de Lluc. Per tant, sant Lluc iniciava el discurs angèlic en grec escrivint «χαῖρε», 

és a dir, «alegra’t»; al segle IV sant Jeroni en traduir-lo al llatí a la Vulgata va adoptar un 

neutre «ave». Tanmateix, el sentit d’alegria va romandre en la litúrgia perquè utilitzava 

preferentment la fórmula ‘gaude’, amb què es van vincular els gaudia de la Mare de Déu (DE 

COURCELLES 1990, 49).


Valeri Serra i Boldú afirma que Guiu Folquet (Provença, segle XII-1268) —dominic i papa 

Climent IV—, quan ja era papa —a partir de 1265—, va escriure uns septem gaudia en llatí 

(SERRA 1925, 168). El manuscrit, conservat a la British Library, fou dedicat a Maurinus, 

arquebisbe de Narbona, i per tant se’n calcula la data entre 1305 i 1317. I aquest cop 

l’estímul del res és l’obtenció d’indulgències: 


 Ja en obres no llatines, es pot veure aquest recurs: a la Cantiga de Santa Maria n. 40, del segle XIII, en què 50

reitera l’expressió «Salve-te» i al Cantico delle creature de sant Francesc d’Assís, del primer terç del segle XIII, fa 
servir una expressió lloança com a anàfora fins a nou vegades.

 La Cantiga de santa María n. 6 conta un miracle esdevingut a Anglaterra en què un nen que solia cantar el 51

Gaude Virgo Maria va tornar a la vida després d’haver estat assassinat per un veí seu que era jueu; el cant de 
l’oració protegeix l’infant fins i tot després de mort.
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Quicumque hec Septem Gaudia in honore beate Marie semel in die dixerit, centum dies 
indulgenciarum obtinebit a domino pappa Clemente qui hec Septem Gaudia proprio stilo 
composuit .
52

Virgo templum trinitatis!

Deus summe bonitatis

et misericordie,

qui tue humilitatis dulcorem suavitatis

vidit et fragancie,

de que narci nunciatur, 

cum per angelum mandatur

tibi salus gracie.

Modum queris: demonstratur;

dum consentis incarnatur

confestim rex glorie […]


Els septem gaudia que el bisbe de València Alfons de Borja ordenà cantar a totes les esglésies 

on s’hi cantava la missa de Santa Maria a partir del sínode de 1432 tenien la famosa lletra 

de Cambrai (MONFERRER 2011, 9). A la Biblioteca de Catalunya s’hi guarda un cantoral 

del segle XV del convent de les clarisses de Barcelona, en què s’hi reprodueix amb notació 

quadrada la mateixa versió dels septem gaudia. Les estrofes senars es canten amb tonades 

diferents i les estrofes parells reprenen la tonada de l’estrofa precedent (1 1 2 2 3 3 4 4); són 

tonades escrites amb una notació bàsicament sil·làbica, només algunes síl·labes s’articulen 

en dos o tres notes:


Gaude, virgo, mater cristi 

que per aurem concepisti

Gabriele nuntio. 


Gaude quia deo plena 

peperisti sine pena

cum pudoris lilio


Gaude quia oblatio 

regni et devotio 

exhibetur filio


Gaude quia tui nati 

quem dolebas mortem pati 

fulget resurrectio


Gaude christo ascendente

et in celum te vidente 

fertur motu proprio


Gaude quia paraclitus 

missus fuit celitus 

in tuo collegio 


Gaude que post cristus scandis

et est honor tibi grandis 

in celi palatio 


Ubi fructus ventris tui 

per te detur nobis frui 

in eterno gaudio.  

 «Qualsevol que digui un cop al dia aquests Set Goigs en honor de la beata Maria obtindrà cent dies 52

d’indulgències del senyor papa Climent, que va compondre aquests Set Goigs de la seua pròpia ploma».
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A mitjan segle XIII la narració dels septem gaudia es trasllada a les llengües neollatines. Així, 

sembla que el mateix Guiu Folquet, abans de ser papa, va ser el primer a escriure una 

composició en honor dels septem gaudia de la Mare de Déu en una llengua que no fos el llatí 

—«D’aiso messatge[s] fo fizels». Víctor Balaguer en va copiar uns altres del mateix autor 

d’un manuscrit provençal que comencen «Al premier gaug Dieus enviec», amb una cobla 

per a cada gaudium (SERRA 1925, 166). Pocs anys després, la Doctrina Pueril (1270) de Ramon 

Llull dedicava un capítol a les contemplacions de cadascun «dels VII Goygs de Nostra Dona 

Santa Maria». A la mateixa època, la primera de les Cantigas de Santa Maria explicita: «Esta 

é a primeira cantiga de loor de Santa Maria, ementando os VII goyos que ouve de seu 

fillo», que dedica una cobla per glossar cadascun dels gaudium. Juan Ruíz, «Arcipreste de 

Hita», va inserir diverses composicions a llaor de la Verge en el Libro de buen amor (1330 i 

1343): «Santa Maria/ lus del dia», «Tu, Virgen, del çielo Reyna», «Madre de Dios 

gloriosa» i «Todos bendigamos», totes quatre dedicades a cantar els septem gaudia de la Mare 

de Déu (la primera, amb una distribució de gaudium per cobla). És el mateix tema que va fer 

servir Guilhem Molinier a les Leys d’amor per posar un exemple de coblas doblas (amb un 

gaudium per cobla) i en els capítols perduts del manuscrit de 1356 (en podeu llegir la 

reproducció al  punt 1.3.2). Del segle XIV és també la composició que comença «Humil 

Verge de gran dolsor/ preyar-vos’ vull, tot humilment, si-us plats,/ que dignament vostres 

vjj- goigs ojats», que es conserva al ms. 91 de la catedral de Girona (VILA 2003a, 181-183). 

I09. Ritual processoner probablement del convent de santa Clara de 
Barcelona, segle XV (BC Ms. 865, f.69v-70r).
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La «Ballada dels set gotx a ball redon» del cançoner del Llibre Vermell de Montserrat (entorn 

de l’any 1400) és una altra de les composicions sobre el tema dels septem gaudia de la Mare 

de Déu, la més antiga que es conserva en català. No té cap estrofa dedicada a l’Anunciació, 

tot i que tenint en compte que el respòs de totes les cobles és una part de l’Ave Maria en llatí, 

es pot considerar coberta la narració del primer goig. Durant el darrer segle ha estat 

exalçada com els primers goigs del gènere —i a més escrits amb notació musical—, en uns 

anys en què no es coneixen goigs que hi coincideixin  (de fet, el gènere no es consolida fins 53

al segle XVI). Amadeu Pagès, però, és taxatiu: «Mais bien qu’elle y traite des sept joies de la 

Vierge, le terme de goig, dans le sens donné à ce mot vers la fin du XVe siègle et surtout à 

partir du XVIè, ne lui convient pas. Un goig est essentiellement une dansa ou une forme de 

dansa à la manière des troubadours» (PAGÈS 1936,17) . Amb el mateix criteri, Maricarmen 54

Gómez no assigna cap gènere específic per a aquesta peça al seu darrer treball sobre el 

cançoner de Montserrat (GÓMEZ, 2017). En qualsevol cas, queda clar en el títol de la 

composició que es tracta de la forma balada dels trobadors i que el contingut està constituït 

pels septem gaudia, que ocupen una cobla cadascun.


A l’arxiu episcopal de Vic es conserva una composició dels darrers anys del segle XV en què 

hi ha escrita la pregària en català «Alegre’t, santa de Déu mare, Verge loade», també amb 

cinc alegries encadenades (DE COURCELLES 2008, 46).


Moltes dècades després, just abans d’acabar el segle XV, com ja hem vist, probablement 

Bernat Fenollar va compondre els goigs del Roser sobre els septem gaudia marians. Les cobles 

del saltiri contemplen els tres cicles de cinc misteris del rosari —goig, glòria i dolor—, en 

què els misteris de goig corresponen a una tria dels septem gaudia. A la Història de la literatura 

catalana es percep una notable diferència de criteri entre Martí de Riquer i Antoni Comas. 

Sobre els versos de Fenollar de 1474 —Respon la gloriosa verge Maria— Riquer no fa cap 

esment a la coincidència formal i temàtica de la composició amb els goigs actuals (RIQUER 

[1964] 1985, vol. 4, 233); en canvi, Comas observa goigs en referències molt reculades, per 

 És una de les composicions que Jordi Parramon consigna com a ‘goigs’ al seu repertori mètric.53

 Recuperem aquí i ampliem la cita del capítol 1.1.2, que valorem de gran importància, en què Pagès —fa 54

pràcticament un segle— manifesta la confusió entre els termes. «Encara que [La ballada dels VII gautz del 
Llibre Vermell de Montserrat] tracta dels set goigs de la Verge, el terme goigs, en el sentit que es va 
donar a aquest mot cap a la fi del segle XV i sobretot a partir del XVI, no li convé pas. Un goig és 
essencialment una dansa o una forma de dansa a la manera dels trobadors».



| Ester G. Llop   El cant dels goigs orals a Catalunya i a Andorra88

exemple: «El costum de cantar goigs per implorar la protecció celestial té una llarga 

tradició, que ja trobem documentada en la Crònica de Ramon Muntaner» i cita aleshores 

l'episodi de la batalla de Gal·lípoli (1305) en què Bernat de Ventaiola, mariner del 

Llobregat «cridà lo llaus del benauirat sant Pere de Roma, e tuit resposeren-li ab les 

llàgremes en los ulls»  (COMAS [1964] 1985, vol. 5, 256). Tanmateix, Comas fa referència 55

als gaudia i no pas al gènere ‘goigs'.


Més enllà del segle XV 
56

El missal mallorquí de 1506 recull una altra versió dels septem gaudia (SEGUÍ 2003):

Virgo templus trinitatis:


decus summe bonitatis et misericordie


Que tue humilitatis:


dulcorem suavitatis 


vidit et fragantie […]


Mn. Antoni Llorens vincula l’oració i les misses dels septem gaudia a aquelles misses que, 

segons la Crònica de Ramon Muntaner, Maria de Montpeller demana resar durant tota 

una setmana perquè Déu li permeti engendrar del comte Pere I el futur Jaume I; troba 

evident la relació entre el Gaude virgo mater Christi i els goigs que es cantaven aleshores, tant 

pel programa narratiu, el moment ritual i la disposició del cos en cantar (agenollats). 

Llorens (1955, 127-132) va trobar un missal de la Seu d’Urgell a l’Arxiu Diocesà de 

Solsona imprès a mitjan del segle XVI —avui desaparegut— que contenia una missa 

dedicada als septem gaudia de la Mare de Déu: Anunciació, Nativitat, Epifania, Resurrecció, 

Ascensió, Pentecosta i Assumpció. Després de la missa una inscripció donava altres detalls 

interessants: Dicta post Benedicamus oratione Placeat sancta Trinitas, genibus flexis in medio altaris, 

septem gaudia, versiculum, et orationem Beate Marie dicat, ut sequitur . En aquest punt, aporta 57

 Tot i que l’observació de Comas és interessant, si bé sembla tractar-se d’un cant responsorial, no és possible 55

associar-lo als goigs (si de cas, potser als gaudia sanctorum). El fet que els homes de la Companyia Catalana 
d’Orient —provinents d’indrets diversos— poguessin respondre al llaus, planteja dubtes fins i tot sobre la 
llengua amb què es va cantar l’oració.

 Tot i que hem atorgat al subcapítol 1.3 un límit temporal que no ha de traspassar el segle XV, ens 56

permetem la llicència de fer-ho en aquest punt per poder oferir d’una tacada una perspectiva històrica dels 
septem gaudia.

 «Després del Benedicamus i d’haver dit l’oració Placeat sancta Trinitas, de genolls enmig de l’altar, els septem 57

gaudia, el versicle i l’oració a Santa Maria, així com segueix».
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dades del seu temps prou valuoses: la primera és la constatació que al bisbat de Solsona, a 

les parròquies rurals, en acabar la missa els capellans assistents s’agenollaven als peus de 

l’altar i cantaven els goigs alternant-se amb els assistents a l’ofici (no especifica si hi 

participen cantant el respost o en una altra variant performativa); el cant dels goigs 

concloïa amb el verset i l’oració. La segona dada la hi va aportar Mn. Josep Domeque, que 

abans de 1936 va sentir la comunitat de Cardona cantar l’himne Gaude Virgo mater Christi 

durant les vetlles de les festes dedicades a la Mare de Déu: després de completes, il·luminats 

amb ciris, els «comunitaris» baixaven del «cor alt» en processó fins a l’altar de Maria 

Assumpta, on cantaven l’himne. 


I encara el mateix missal de Solsona contenia la Missa Beate Maria, vulgo dicta de la Rosa, que 

per a Llorens es tracta de la Mare de Déu del Roser. Tot i això, no s’hi prescriu cap oració 

al final. A partir d’aquestes dades, Llorenç traça un primer esbós, un hipotètic camí dels 

gaudia fins als goigs: la difusió de la devoció als septem gaudia de la Mare de Déu a tota 

Europa i també a Catalunya en temps antics—concretada aquí amb les misses dedicades i 

l’himne Gaude Virgo Mater Christi—, la devoció a la Mare de Déu de la Rosa i al rosari, una 

adaptació de l’himne, el verset i l’oració al català —que hauria comportat la composició 

dels goigs del Roser— i un darrer moment de generalització dels goigs a altres devocions. 

Però les referències preconciliars aportades per ell mateix evidencien que en alguns àmbits 

els gaudia no han estat completament substituïts pels goigs, sinó que formen part potser de 

rituals diferents. A més, no explicita el triomf  de les formes concretes de goigs, sinó que fa 

una hipòtesi sobre la difusió i adopció dels relats de gaudia.

De Courcelles dóna notícia dels manuscrits catalans amb la mateixa composició que 

Cambrai (BC o UB Ms. 1682 i Ms. 671) . Un full solt manuscrit únic i sorprenent del segle 58

XVI de l’Arxiu Històric de Barcelona recull els goigs segarrencs de la Mare de Déu de 

Montlleó en català i uns septem gaudia a la columna central amb la lletra de Cambrai (vegeu-

ne una imatge reproduïda al punt 1.4.2). En aquell segle, l’església del poble pertanyia al 

bisbat de Vic, tenia molt renom i havia abastat la categoria de santuari.


 En dues monografies diferents De Courcelles assigna aquests manuscrits a la BC o a la UB i no ens ha estat 58

possible escatir quina de les dues és la informació vàlida.
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Els gaudia caelestia


Actualment es considera una convenció el fet d’atribuir a Thomas Becket, com ja hem 

avançat, la composició a mitjans del segle XII —abans de ser arquebisbe de Canterbury— 

de l’himne Gaude flore virginale, de set cobles i en llatí, que evoca els gaudia caelestia de Maria. 

Així, els septem gaudia., per contraposició als celestials van passar a anomenar-se «goigs 

terrenals». Els gaudia caelestia afirmen la puresa de la Mare de Déu des de la seua concepció 

i el lloc preeminent que ocupa en la jerarquia celestial, just per sota de la Trinitat, amb els 

arcàngels i els sants al seu servei, disposada a intercedir pels homes. Remarquen, doncs, la 

condició sobrenatural de la Mare de Déu. Però encara que Thomas de Canterbury va 

viure al segle XII, no hem trobat cap registre d’aquesta composició abans del segle XV (D-

Mbs Mus. MS 3154 Leopold Codex).


Joan Berenguer de Masdovelles a mitjan segle XV en va fer una versió en català força 

paral·lela a l’atribuïda a Becket en set cobles de vuit decasíl·labs amb cesura, que comença 

«Alegre·t, flor virginal incompresa». Durant els darrers anys del segle XV foren escrits en la 

forma habitual dels goigs al BC Ms. 1494, amb un sol vers de retronxa com als goigs del 

Roser —«En lo mon pus fos dotade»— i ja al començament del segle XVI, al BC Ms. 854 

—«En lo mon si ffos dotada». El manuscrit perdut del convent de Sant Onofre de València 

transcrit parcialment per Joaquim Llorenç Villanueva i Just Pastor Futer també contenia 

aquests goigs i s’avancen almenys un segle en la datació, cosa poc probable tenint en 

compte el llenguatge, l’estructura i l’ús d’una dansa de set cobles a finals del segle XIV o 

començaments del XV.


Valeri Serra i Boldú cita un manuscrit procedent de Sant Bartomeu del Grau del darrer 

quart del segle XV en possessió d’Ernest Moliné i Brasés, que n’havia donat notícia el 1913, 

després de comprar-lo a un antiquari (SERRA 1925, 101-102). Actualment es correspon 

amb el ms. 1494 que hem citat fa un moment i que, segons la fitxa del MCEM , la 59

Biblioteca de Catalunya va adquirir el 1944 a la llibreria de Josep Porter. A partir de la 

datació d’aquest document podem afirmar, doncs, que els goigs celestials ja existien 

almenys abans d’acabar el segle XV.


 Base de dades  Manuscrits Catalans de l’Edat Moderna: https://mcem.iec.cat/veure.asp?59

id_manuscrits=210 (data de consulta 15 de setembre de 2020).

https://mcem.iec.cat/veure.asp?id_manuscrits=210
https://mcem.iec.cat/veure.asp?id_manuscrits=210
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La rúbrica dels goigs del Cançoner de Cambridge diu: «Los set goigs celestials de la gloriosa 

Verge Maria los quals ella mateixa rebela al benaventurat sant Thomas de Quanturia 

archebisbe. Els dehia tots jorns e son de tanta virtut que aquell qui quiscun dia los dira 

apareix li la Verge Maria el aconsola en la sua fi» (DE COURCELLES 2008, 51). Per tant, el 

cant o la recitació dels goigs celestials imitava el gest d’un sant —un mortal que havia 

abastat la glòria— i se n’incentivava el res amb la prometença de l’aparició de la Mare de 

Déu en la fosca hora de la mort, en el moment de la mediació entre realitats. 


Abans de 1537 els goigs celestials ja comptaven amb dues edicions impreses —

desaparegudes— que consten en els inventaris de la biblioteca sevillana de Ferran Colom 

(ASKINS 1992, 290 i 295). Es tracta d’uns llibres miscel·lanis ara desapareguts; Asquins en 

va editar els inventaris, que contenen diversos goigs descrits gairebé sempre com a «coplas 

catalanas». La coincidència d’estructura de la «copla castellana» que descriu Navarro  60

amb les «coplas catalanas» de l’inventari colombí fa pensar que l’única diferència entre les 

dues construccions és la llengua; tot i que l’escrivent de la Biblioteca Colombina va 

consignar com a «coplas catalanas» dues peces castellanes. 


Al 1585 Joan Brudieu, mestre de capella de la Seu d’Urgell, en va fer estampar una 

magnífica versió polifònica titulada Madrigal I. Goigs de Nostra Dona.


De totes les versions dels goigs celestials, només la del BC Ms. 854 i la del convent de sant 

Onofre presenten una tornada (amb una lletra molt semblant); Ferrer també en va 

transcriure una endreça amb una lletra que trobem reproduïda alguns fulls moderns dels 

Goigs de la Mare de Déu del Mont, del santuari marià del terme de Sous: «Si ma lengua pren 

errada/ E no diu lo quant valeu/ Merce us clam verge sagrada/ En los cels on mereixeu». 

Actualment amb aquesta lletra es canten per Pasqua de Resurrecció al Rosselló, al 

Conflent, al Capcir, al Vallespir, a l'Alt Empordà i a la Garrotxa, i solen acabar amb versos 

 Tomás Navarro (1968,109) afirma que la cobla de vuit versos «de arte menor» amb rimes compartides 60

entre les dues quartetes va arribar a Castella a través de la tradició gallegoportuguesa (deduïm, de les 
Cantigas). La cobla formada per dues redondillas —es a dir, una octava creu-creuada— hi va arribar «recibida 
de Provenza a través de Aragón y Cataluña» i va ser tan utilitzada en produccions populars que va rebre el 
nom de «copla castellana», tot i que Parramon en detecta un ús prevalent també en català (PARRAMON 1992, 
25).
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de felicitació i de gresca. A les Planes d’Hostoles i Sant Julià de Vilatorta també per Pasqua, 

en canvi, es canten els goigs del Roser.


En definitiva, el doble cicle narratiu al voltant de les alegries de la Mare de Déu encara 

persisteix en el cant dels goigs moderns, especialment els que es canten amb dues lletres 

que van quedar pràcticament fixades abans de l’any 1500: els goigs del Roser —septem 

gaudia— i els goigs del Mont o del Món —gaudia caelestia. 

Els gaudia sanctorum


Tot i que hem centrat la nostra recerca en els gaudia de la Mare de Déu, volem fer esment 

d’un tercer cicle narratiu de gran importància per al desenvolupament dels goigs. El cicle 

temàtic dels gaudia sanctorum segueix un patró semblant als gaudia marians. Mostren una 

voluntat biogràfica, construïda sovint a partir dels Flos Sanctorum, i no hi ha cap tendència 

a concretar els seus goigs en el nombre de set. En el cas dels sants màrtirs se sol fer una 

especial atenció al moment del martiri, de vegades sense escatimar detalls prou descriptius. 

L’observació que en fa de Courcelles és que en el moment de la mort els sants deixen el 

lacrimarum valle i assoleixen la glòria i, per tant, es tracta d’una vivència positiva i joiosa. 

Adés hem mencionat el Cançoner sagrat de vides de sants, de Miquel Ortigues, conservat en dos 

manuscrits, amb una gran col·lecció d’oracions dedicades a una bona quantitat de 

devocions però que no coincideixen pel que fa a l’estrofisme i a la mètrica amb el model 

goigs que hem definit.

En resum, el 1474 els primers goigs posats en boca de la Mare de Déu van irrompre amb 

tot l’esplendor imaginable a la diòcesi dels Borja i es van difondre a través de l’invent del 

segle: la impressió del primer llibre literari conegut de la península Ibèrica. La dansa 

tolosana en corforma el perfil, el cicle narratiu dels septem gaudia empeny la creació de 

‘danses llargues’. El nombre de cobles s’expandeix en composicions d’indrets fora de l’òrbita 

de Tolosa i la fixació de la retronxa facilita el joc responsorial. Poc després, abans d’acabar 

el segle, les lletres dels Goigs de la Mare de Déu Roser i dels Goigs de la Mare de Déu del Mont 

entren en dansa i avui, més de cinc segles després, encara fan camí. 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1.4. ELS GOIGS AL SEGLE XVI. LA CONSOLIDACIÓ DEL GÈNERE.


Després del certamen valencià de 1474  en van seguir molts més a la mateixa ciutat 61

durant tota l’edat moderna, sovint dedicats a una devoció concreta —les llaors de la Verge 

Maria (1473-1478), els vint triomfs de Nostra Dona (1481-1491), la Immaculada 

Concepció (1486, 1487, 1488, 1532, 1627, 1665), la Verge Dolorosa (c. 1499), el Nom de 

Jesús (c. 1513), el Nom de Maria (c.1513), la Soledat (1513) la Mare de Déu dels 

Desemparats (1667)— o bé a un sant —sant Cristòfol (1488), santa Caterina de Siena 

(1511), sant Dimes (c. 1513), sant Vicent Ferrer (1600), sant Ramon de Penyafort (1602), 

sant Antoni de Pàdua (1606), beata Teresa de Jesús (1614 i 1621), sant Lluc (1623), sant 

Pere Nolasc (1629), sant Joan de Mata i sant Fèlix de Valois (1668), entre altres (FERRANDO 

1983). A la dècada de 1470 se’n va convocar un dedicat a la Verge Maria en què Pere de 

Vilaspinosa —del cercle de Fenollar— va presentar-hi una salve glossada en quaranta-sis 

cobles de vuit versos heptasíl·labs, impresa el 1502, l’estructura mètrica i estròfica més 

semblant als goigs que es va presentar mai a aquests certàmens. 


Tot i la profusió de certàmens valencians, no ens ha pervingut, però, cap més composició 

vinculada i formalment coincident amb el que serà l’estructura dels goigs. Cal recordar, a 

més, que Respon la gloriosa Verge Maria de 1474 es tracta d’una composició fora de concurs, 

que al capdavall prescrivia un altre tipus de construcció estròfica. Les composicions 

premiades del manuscrit de Pere Miquel Carbonell mostren que als certàmens de 

Barcelona, en canvi, la dansa en la forma llarga hi era present almenys fins al 1492. Per què 

finalment va desaparèixer aquesta estructura del món dels certàmens amb contingut 

religiós? No en tenim la resposta, tot i que en podria ser una explicació la progressiva 

transformació dels models provençals, en aquest cas el de la dansa, en nous models poètics 

d’aquest període del Renaixement. Ara bé, com veurem en les pàgines d’aquest apartat, sí 

que van continuar component-se poesies cantades amb aquesta estructura, però fora dels 

certàmens. Progressivament van anar coincidint l’estructura poètica amb el contingut de les 

lloances i goigs de la Mare de Déu i, poc després, d’alguns sants. El resultat fou una 

coincidència de l’estructura i del contingut que en fan una eina expressiva coherent per a 

unes determinades situacions de cant: seria a partir de la meitat del segle XVI quan ja 

 Abans de 1474, Antoni Ferrando assenyala els certàmens dedicats al Preciós Cos de Jesucrist (1388-1392) i 61

a la Concepció de Nostra Dona (1440).
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podem considerar que ha sorgit i s’ha difós la fórmula ‘goigs’, que és alhora una estructura 

poètica i musical, i que té uns continguts i uns recursos expressius prou singulars.


En quins documents, doncs, del segle XVI trobem la continuïtat poètica de l’estructura? 

Hem trobat textos coincidents amb l’estructura estròfica i mètrica —transformada des de la 

dansa— que convenim denominar ‘goigs’ (sempre que tinguin retronxa) en els següents 

documents del segle XVI. Es tracta d'una llista representativa de la diversitat d'usos de 

producció i consum :
62

- Als plecs poètics impresos —uns opuscles plegats en quart que compilen diverses 

composicions ornades amb estampes. Hem localitzat tres fulls solts impresos: Los 

goigs de la gloriosa Mare de Déu de la Concepció (c. 1502) de Pere de Vilaspinosa, Los set 

goigs de la Verge Maria del Roser molt devots (BC IGo BC 328) i Los set Goigs de la verge 

Maria de Pietat (AHCB).


- A dos fulls solts manuscrits: el full dels goigs de la Mare de Déu de Montlleó 

(AHCB) i de la Verge del Miracle (AHAT).


- A les reedicions valencianes del Trellat (de 1535 i 1546), amb les cobles , les llaors i 

els goigs del Roser, que ja hem estudiat abastament al punt 1.2.4.


- Als poemaris religiosos i amorosos de Joan Timoneda (Flor d’enamorats, 1556-1557), 

Pere Serafí (Dos llibres, 1565) i Joan Pujol (1574).


- A diversos manuscrits que s’han datat de la primera meitat del segle XVI: els ms. 

854 i 308 de la Biblioteca de Catalunya; el Cançoner de Cambridge, d’inicis del segle; el 

Cançoneret de Nadal o Cançoner de Riudellots, de 1507; el Cançoner de l’Ateneu, de 1525; 

i el Llibre de cançons, de mitjan segle XVI (en una col·lecció particular).


- Ja amb notacions musicals: al Manuscrit Pujol amb les llaors del Roser a quatre veus 

de 1539 (CEDOC Ms 12-VII-51), al manuscrit amb els goigs heteromètrics de 

Maria Magdalena a quatre veus (BC M747/1), al pergamí amb els goigs del Roser 

(AHCB Ms. C18/F6C5/009 bis), al primer dels Madrigals de Joan Brudieu (imprès 

al 1585) i al còdex dels misteris del Corpus de València amb els goigs de sant 

Cristòfol a quatre veus, copiats el 1672 (BSMV Ms. 6518).


 Advertim que aquesta llista no recull de manera exhaustiva totes les composicions del segle XVI coincidents 62

amb els goigs actuals. El que pretenem és exposar la varietat documental de manuscrits, impresos i notacions 
musicals, de tradició i de nova creació, d’autors desconeguts i d’autors de renom, religiosos, amorosos i de 
relats de successos, i fer visibles les distàncies amb la preceptiva de Tolosa com a testimoni de la trasformació 
del gènere.
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1.4.1. Els goigs dels plecs poètics


Amb la introducció de la impremta, ben aviat es van començar a estampar a la península 

Ibèrica els anomenats plecs poètics o plecs solts, uns opuscles plegats en quart que 

contenien composicions diverses, sovint amb estampes. N’existeixen importants col·leccions 

a la Biblioteca de Catalunya i a la Biblioteca Nacional de España. Pel que fa al 

desenvolupament de la forma ‘goigs’ al segle XVI ens hem servit dels plecs de la Biblioteca 

de Catalunya estudiada per Blecua (1976), les reproduccions d’Amades i Colomines (1946) 

i Aguiló (1900), els plecs de la Biblioteca de la Universitat de València i els dos plecs de la 

Biblioteca Comunale Augusta de Perugia (MAHIQUES i ROVIRA 2013). Hem tingut en 

compte també els íncipits dels inventaris de la biblioteca de Ferran Colom de 1537 

(ATKINS). Analitzades aquestes dades, podem establir tres categories temàtiques per al 

contingut dels plecs poètics amb les formes dels goigs actuals: les obres religioses, els relats 

històrics i les obres amoroses i humorístiques.


Pere Vilaspinosa i Narcís Vinyoles, vinculats als certàmens literaris de València i als cercles 

literaris de Bernat Fenollar, són els autors d’alguns dels primers plecs poètics del segle XVI 

que glossen els septem gaudia de la Mare de Déu: Los goigs de la gloriosa mare de Deu de la 

Concepcio, los quals se cantan en la Encarnació (estampats probablement a València cap al 1502 i 

atribuïts a Vilaspinosa) i Los goigs de la verge maria d’Esperança (segons Mahiques, anteriors a 

1511, de Vinyoles). Totes dues composicions duen el títol de «goigs», glossats en set cobles 

retronxades, entrada i tornada. Així com l’obra atribuïda a Vilaspinosa es tracta d’una 

composició solta (en un sol full, de fet), el plec dels goigs de Vinyoles inclou altres 

composicions religioses seues.


Ben aviat les lloances als sants van adoptar també les fórmules estròfiques i mètriques dels 

goigs de la Mare de Déu. Així, el 1519, en un opuscle amb altres oracions, es van imprimir 

Los goigs dels gloriosos metges —deduïm sant Cosme i sant Damià. Gomis (2013) hi veu uns 

goigs hereus de la dansa però, tot i titular-se «goigs» i acabar amb un versus i oremus en llatí 

com els goigs de l’Encarnació de Pere de Vilaspinosa, no tenen relació amb l’estructura 

dels goigs moderns perquè no fan servir retronxa, ni tampoc segueixen la preceptiva de la 

dansa perquè no hi ha continuïtat de la rima del respòs a les cobles. Ara bé, el títol posa de 
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manifest probablement per primera vegada l’equiparació dels gaudia de la Mare de Déu 

amb els gaudia sanctorum o moments destacats de la vida dels sants màrtirs; és una qüestió 

només de denominació de contingut narratiu i encara no de forma. En el mateix opuscle, 

però, unes Laos de sant Miquel —l’arcàngel, cap de les milícies angèliques— sí que segueixen 

l’estructura dels goigs d’heptasíl·labs: una entrada, disset cobles amb retronxa d'un vers, 

una tornada i una seguida (formalment igual que la tornada), i acaben amb una oració versada 

en català. Podrien ser considerats els primers goigs dedicats a un ésser diví més enllà de la 

Mare de Déu que segueixen l’estructura poètica provinent de la dansa. 


I10. Laors de sant Miquel. Plec poètic de 1519 (BUV BH CF/4 (13)).


Les altres composicions de l’opuscle de 1519 que fan servir l’estructura estròfica dels goigs 

són el Rahonament de la verge Maria ab son fill, que també consta a l’inventari de la biblioteca 

de Ferran Colom, i Les set paraules que iesus dix en la creu —reimpreses durant els segles XVI i 

XVII i cantades actualment. Per tant, en aquest moment històric encara no s’ha produït la 

identificació de l’estructura procedent de la dansa —tot i que molt utilitzada— amb el 

contingut religiós de la manera que, poques dècades després, sí que hi quedarà vinculat: en 

aquestes primeres dècades del segle XVI els dos elements podien coincidir o no, sense la 

lògica que s’imposarà poques dècades després.


Just sis anys després, el 1525, ha arribat notícia d’una composició on sí que coincideixen les 

dues nocions en unes cobles dedicades a un sant: sant Magí de la Brufaganya. El 1524 els 
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barons de la Llacuna van fundar un benefici a l’ermita de la Brufaganya, que fins aleshores 

havia estat cuidada per ermitans. L’any següent, a Santa Coloma de Queralt, es van copiar 

al Cançoner de l’Ateneu les cobles «Glòria teniu infinida» que segueixen l’estrofisme i mètrica 

dels goigs heptasil·làbics, amb respòs i quatre cobles amb retronxa de dos versos.


Els inventaris de la biblioteca de Ferran Colom (actualment, la Biblioteca Colombina de 

Sevilla) que analitza Askins revelen la presència en aquest fons d’almenys set goigs impresos 

anteriors a 1537. Es tracta de Goigs del roser en catalan —«Vostres goigs ab gran placer 

cantarem seniora mya»—, Los siete gozos en coplas catalanas —«En lo mon pus fos votada dels 

set goigs»—, Sebastiani Sancti. Coplas en catalan —«Martir sant molt singular suplicant vostra 

potentia»—, Marie virginis del Secors. Loore en coplas catalanas —«Cantarem ab alegria vostris 

goigs fent»—, Magdalene sancte. Coplas en catalan —«De Jesus sou tant amada Magdalena 

reverent»—, Maria Virginis. Rahonament ab son fill en catalan —«O piadosa querella o inmensa 

caritat»— Magi sancti. Laudes en coplas catalanas —«Gloria teniu infinida per la vostra sancta 

fi»— i Maria Virgo. Rosarii coplas en catalan —«Puix que rosa molt suau deu mon fill ma». Hi 

trobem alguns goigs coneguts: els goigs del Roser, els goigs celestials i els goigs de sant Magí 

que acabem de comentar. Els Goigs de Sant Sebastià es van copiar al segle XVIII amb el 

mateix íncipit al manuscrit 1052 de la Biblioteca de la Universitat de Barcelona i és la lletra 

amb què avui es canten a la Seu d’Urgell i a Sant Julià de Lòria —entre altres llocs— el 20 

de gener per un vot de poble contret arran del brot de còlera que va assolar Europa el 

1854.


Igualment, els dos plecs poètics de la Biblioteca Comunale Augusta de Perugia impresos a 

València el 1561 i 1562 contenen goigs dedicats a sants i marededéus amb l'estructura dels 

goigs heptasil·làbics (MAHIQUES i ROVIRA 2013).


Novament, de les tres estructures literàries possibles dels goigs d’avui, la més àmpliament 

representada també al segle XVI és la dels goigs heptasil·làbics. Així i tot, les altres formes 

també es fan presents precisament durant aquest segle. El 1589, a l’impremta d’Hubert 

Gotard de Barcelona, s’estampen unes Cobles en llahor de la gloriosa verge y martyr sancta Eularia 

—«Digna sou de Barcelona/ ferma roca»— (AHCB B/1589-8 (op.) 1) amb la forma 

literària dels goigs polimètrics. Es tracta d’un plec poètic amb una sola composició, que 

inclou l’entrada, vuit cobles amb retronxa de tres versos i dues tornades.
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En dècades posteriors trobem impresos altres composicions de temàtica profana que 

segueixen la formulació estròfica dels goigs o llaors, però que no segueixen la tradició 

amorosa de la dansa sinó que, més aviat, presenten la descripció de fets històrics, respostes 

enginyoses i observacions satíriques. Podríem situar-los com un precedent dels goigs satírics 

i contrafacta que trobarem més d’un segle més tard en una via popular que difon, a través 

de fulls cantats, fets recents: el que posteriorment es denominarà romanços, però seguint 

l’estructura literària i, segurament, musical dels goigs.


Citem aquí alguns exemples de goigs amorosos. El 1556 s’estampà a València un plec amb 

algunes obres de Valeri Fuster. En destaquem la Cancion muy gentil en la qual ruega un gentil 

hombre a su amiga que por merced le acoja aquella noche a dormir en su casa seguida per una pràctica 

Resposta de la sua amiga al sobre dit galan; la primera segueix l’estructura dels goigs 

heptasil·làbics —en castellà, amb entrada i cinc cobles retronxades— i la segona, 

l’estructura dels goigs pentasil·làbics —en català, amb entrada i sis cobles retronxades. Les 

Cobles de diu me Juliana —«Diu-me Juliana» devia ser una cançó o un tema prou conegut—, 

impreses el 1566 a Barcelona, són amoroses amb un respòs i sis cobles amb retronxa de dos 

versos. Un altre plec poètic imprès a Barcelona a la segona meitat del segle, recull 

composicions de Pere Miquel Carbonell, en què la darrera es tracta d’unes Cobles amoroses 

compostes com els goigs pentasil·làbics, amb entrada i cinc cobles retronxades d’un vers. 

Aguiló inclou al seu recull unes Cobbles ara novament fetes sobre la marquesota —«No sestima sols 

un tant»—, de caire humorístic, però que no hi consta ni data ni lloc d’impressió; consten 

d’entrada i trenta cobles amb retronxa de dos versos.


Alguns dels fets històrics més rellevants del segle es relaten també en la forma dels goigs 

heptasil·làbics, per exemple les Cobles en lahor de la Christianissima Pau final (Barcelona 1526), 

sobre el casament d’Elionor d’Austria amb Francesc I de França , amb entrada 19 cobles 63

retronxades i tornada. També empren aquesta forma les Cobles noves sobre la presa de Sanct 

Quintí y victoria del Princep y Rey d’Espanya ab dos vilancets molt graciosos (Barcelona, 1557). Les 

cobles i el segon vilancet s’estructuren com els goigs heptasil·làbics, i el primer vilancet, 

com els goigs pentasil·làbics; l’única diferència aparent entre les cobles i els vilancets és el 

 Tot i que el casament no es va produir fins el 1530, la signatura del tractat de Madrid entre Francesc I, que 63

hi estava presoner, i Carles V sobre el domini dels territoris italians, va motivar que Rocamora elaborés del 
plec poètic.
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nombre de cobles: 18 per a les cobles i 5 i 7 per a cadascun dels vilancets. Les Cobles a la mort 

del Illustrissim Federich de Portugal, virrei de Catalunya (Barcelona, 1539), amb la fórmula 

d’heptasil·làbics, només retronxen el darrer mot de les cobles. Després de l’execució 

d’Antoni Roca, bandoler, Pere Giberga va compondre unes Cobles novament fetes per Pere 

Giberga contra tots los delats de Cathalunya i secaços de Antoni Roca (Barcelona, 1544) i més tard —

d’autor desconegut—, les Cobles fetes sobre la justicia y cruel mort de Antoni Roca, seguida d’una 

«cançoneta» d’una entrada i una sola cobla retronxada (Barcelona, 1546). Les Cobles ara 

nouament fetes sobre la mort den Malet (Barcelona, 1549), són fetes amb entrada, catorze cobles 

retronxades, Vilancico i Laus Deo final. Joan Malet, misèrrim «fill de amoriscat» de Flix, 

havia aixecat fals testimoni contra diverses dones acusant-les de bruixeria, atiat per 

l’inquisidor general de Barcelona; descoberta la trama, la Inquisició el va executar i sembla 

que el mateix dia es van imprimir les cobles (ALCOBERRO 2011-2012). Les Cobles fetes a un 

principi antich que diu: Destrohiulo de quant te al gran Turch (entre 1526 i 1539 a València), 

invoquen quinze marededéus diferents, una a cada cobla; l’al·lusió al «principi antich» 

probablement fa referència a l’entrada de la composició, utilitzada com a refrany, com a 

adagi o frase feta en vers que funciona com a premissa de la resta de les cobles. Les Cobles 

novament fetes sobre los formenters y usurers (Barcelona, 1566) exposen en una entrada i 27 cobles 

retronxades el greu problema de la usura a Catalunya en temps de males collites.





I11. Cobles ara novament fetes sobre la mort den Malet. Plec poètic de 1549 (BC 1-IV-42).
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En definitiva, doncs, els plecs poètics mostren com les tres fórmules literàries dels goigs 

actuals es van difondre durant el segle XVI a través de relats de gran actualitat, acudits de 

constums i oracions religioses en llengües neollatines. Els designis derivats del Concili de 

Trento devien incorporar aquestes darreres als rituals de l’Església, mentre que els altres 

relats s’han conreat impresos i manuscrits fins a l’actualitat sense un ritual concret 

d’interpretació.


1.4.2. Els goigs en fulls solts


I12. Los goigs de la gloriosa Mare de Déu de la Concepció, Pere de Vilaspinosa. Full solt de c. 1502 (BUV BH CF/4(16).


Al voltant de 1502, com hem dit, es va estampar una obra de Pere de Vilaspinosa, Los goigs 

de la gloriosa Mare de Déu de la Concepció, los quals se cantan en la Encarnació , en ocasió de la 64

fundació del Convent de l’Encarnació de València (FERRANDO 1983). És la primera font 

que aporta la lletra d’uns goigs impresa en un sol full —imprès per ambdues cares, això el 

diferencia del model posterior— disposat en dues columnes, amb entrada, set cobles, 

 L’Encarnació és el nom que rebia també l’Anunciació (BC Ms. 854:167r).64
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tornada, verset i oració llatins, clàusula final, sanefa i l’estampa de la Tota Pulchra (BUV BH 

CF/4(16)). Té tot l’aspecte dels plecs poètics, amb la singularitat que es tracta d’un sol full 

en quart amb una única composició. El podem considerar, així doncs, el document 

fundacional de tota la llarguíssima producció posterior de fulls de goigs. És una composició 

que narra set moments especials de la vida de la Mare de Déu, però només coincideix 

parcialment amb els septem gaudia: l’elecció divina, la gravidesa de santa Anna, la concepció 

de Jesús, la Nativitat, la vida de la Mare de Déu, l’Ascensió i la Coronació. El programa 

narratiu, doncs, dedica dues cobles senceres a remarcar la Concepció i Naixement de 

Maria absents del pecat original. La tornada conté una demanda als «peccadors» que 

hauran de «suplicar» a la Mare de Déu en tant que «advocada», és a dir, intercessora amb 

Déu. La retronxa és especialment interessant, ja que en sis de les set cobles reprèn 

parcialment els dos darrers versos del respòs: reprèn el concepte i el darrer mot del 

penúltim vers (neta) i tot el darrer vers (excepte en una cobla, que en reprèn el sentit i rima, 

però amb una nova formulació).


I13. Los set goigs de la Verge Maria del Roser molt devots. Full solt de c. 1567 (BC 3-IV-8/18).


Los set goigs de la Verge Maria del Roser molt devots —full reproduït per Amades i Colomines quan 

encara formava part de la col·lecció del llibreter Salvador Babra (AMADES i COLOMINES 
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1946, Facsímil I), ara a la Biblioteca de Catalunya— té una disposició semblant: és un sol 

full imprès per ambdues cares amb entrada, set cobles i tornada, sense verset ni oració final, 

però amb la clàusula «Deo gratias»; sense sanefa i amb quatre estampes afilerades amb les 

columnes, que il·luminen la lletra: la Mare de Déu amb atributs de la dona de l’Apocalipsi 

(Ap 12:1), el Crist ressuscitat, la davallada de l’Esperit Sant i l’arbre de Jessè, que 

representa la genealogia de Maria. Sense data, Amades i Colominas el creuen ja del segle 

XV però Blecua el situa vers el 1567. De fet, es tracta d’un plec en què el segon foli està 

completament en blanc. Ja hem analitzat a bastament el text del Roser com a model 

primer de tots els goigs, però cal recordar que no repeteix els dos darrers versos de 

l'entrada com a retronxa al final de cada cobla, sinó que només reprèn la rima del penúltim 

vers i el darrer mot, ‘Roser’, del darrer vers. El full, com podeu veure, reprodueix les quatre 

estampes com quatre finestres impreses en xilografia a la manera que es feia en les pàgines 

d’un llibre. Encara no pren, doncs, la disposició que serà típica dels fulls impresos a una 

cara. És el primer cop que els goigs del Roser es presenten de manera independent, sense 

cap altra oració associada (a diferència de les edicions del Trellat de 1535 i 1546, l'edició 

sevillana de 1495 i el BC Ms. 854).


Batlle considera de mitjan segle XVI el full solt 

conservat a l’AHCB amb la mateixa lletra dels goigs 

celestials sota un títol ben paradoxal: Los set goigs de la 

Verge Maria de Pietat , amb una oració llatina 65

(AMADES i COLOMINES 1946, vol. I, 15; BATLLE 

1924, 14 i 116) .  L’estampa per una sola cara, la 66

col·locació d'una única il·lustració, la lletra escrita en 

columnes i l’oració final presenten una disposició 

molt pròxima als fulls de goigs dels segles posteriors, i 

si la datació es correcta, podem parlar del primer full 

de goigs modern.


 El 1546 Joan Brudieu, en pic es va ordenar, es va vincular a la comunitat de preveres de l'església de la 65

Pietat de la Seu d'Urgell, que s'havia consagrat només feia dos anys (OBIOLS 2019, 33) . Es considera que en 
algun lloc d'aquesta església hi ha enterrades les restes del mestre de capella, mort a la Seu el 1591.

 El PCEM (Cens de Poesia de l’Edat Moderna) assigna per error la ubicació del full a la Biblioteca de 66

Catalunya (dona la referència del plec amb els goigs del Roser de c. 1567). Amades afirma que es troba a 
l’Arxiu Històric de Barcelona. https://pcem.iec.cat/fonts_una.asp?idf=739 (data de consulta 29/09/2020).

I14. Reproducció del full Los set goigs de 
la verge Maria de Pietat (BATLLE 1924, 14).

https://pcem.iec.cat/fonts_una.asp?idf=739
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Altres fulls manuscrits del segle XVI presenten 

aquesta mateixa disposició amb tot el contingut 

en una sola cara. Es tracta del full dels goigs de 

Nostra Senyora de Montlleó (la Segarra), amb les 

estrofes dels gaudia en llatí a la columna central 

(AHCB), i els goigs de Nostra Senyora del 

Miracle (AHAT), que no hem pogut localitzar.

1.4.3. Els goigs en cançoners i poemaris


El cançoner de Riudellots


El 1507 mossèn Martirià Plaja va compilar a Riudellots un cançoner manuscrit amb 37 

textos poètics en català, que havia de servir per celebrar els oficis de Nadal a l’església del 

poble (Riudellots de la Selva o Riudellots de la Creu, el lloc resta incert). Ja amb data de 

1508 mossèn Bartomeu Rovirola, rector del poble, hi escrigué una nota de propietat —

«Aquest cançoner és de mi»— també signada a Riudellots. Probablement els dos capellans 

hi havien coincidit, sigui perquè eren rector i vicari o perquè Plaja hi feia de predicador 

ocasional —potser en temps d’Advent. Al cap dels anys, a la fi del segle XIX el manuscrit va 

arribar a mans d’Enric Claudi Girbal, historiador gironí, que en va narrar la troballa a casa 

d’un amic, clamant pel funest destí de l’obra sense escatimar la retòrica romàntica: «la 

suerte puso en nuestras manos [el manuscrit] providencialmente, ya que estaba destinado, 

no al terrible suplicio de las vestales culpables, sino al más degradante é indecoroso, al de 

I15. Reproducció del full de l'AHCB amb els 
goigs de Montlleó. (AMADES i COLOMINES 
1946, facsímil I).
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envoltorio de especias» (GIRBAL 1889, 354). Després d’alguns canvis de mans, actualment 

el manuscrit es conserva a la Biblioteca de Catalunya (BC Ms. 111) i es coneix amb el nom 

de Cançoneret de Nadal o Cançoner Rovirola. 


Segurament és de les mencions més reculades del mot ‘cançoner’ per referir-se a un 

conjunt de lletres per cantar. Són ben interessants les cinc peces del manuscrit que 

expliciten el so amb què es podien cantar a manera de contrafacta, o sigui, amb melodies 

que havien de ser prou conegudes a l’època. Així, la cançó n. 5  es canta al to de «Trista és 67

ma vida», la n. 17 és al so de «Saludem ben omilment la humill Verge Maria» , la n. 24 al 68

to de «D’esta cançó alegra’s so», la n. 28 amb «La spineta del boy» i la cançó n. 31 al so de 

«Si bé·m voleu, senyora, perquè steu». Tret de «Saludem ben omilment», les altres quatre 

no tenen un íncipit de tema religiós i, en canvi, canten lletres —les del cançoner— que sí 

que ho són. Això denota que a l’època encara no hi havia unes músiques pròpies per cantar 

sobre temes religiosos i altres que no ho eren. Cal recordar que era un capellà qui copiava 

el cançoner i li interessava, segurament —a les envistes de Nadal—, aplegar cançons que es 

poguessin cantar amb tonades ben conegudes per tothom.


 Assenyalem la numeració que proposem a l’edició del manuscrit en què hem col·laborat (MALLORQUÍ, en 67

preparació).

 Es tracta d’una lletra ben curiosa que presenta dos mots gairebé seguits amb la mateixa arrel, encara que el 68

copista els escrigui amb grafies completament diferents. La Ballada dels VII goygs en vulgar catala a ball rodó de 
començaments del segle XV comença: «Los set goigs recomptarem/ et devotament xantant/ humilment 
saludarem/ la dolça Verge Maria». Podria tractar-se de la mateixa composició o de la mateixa tonada que la 
del Llibre Vermell de Montserrat? Es fa difícil de saber-ho només per aquests detalls; també fóra possible que es 
tractés d’una construcció habitual en la retòrica de l’època i s’hagués fet servir en altres composicions, com 
trobem en el tercer vers de la cançó n. 4 del mateix manuscrit —«la humil Verge Maria». 

I16. Signum de Martirià Plaja al primer foli del Cançoneret de Nadal , a 
l’estil dels notaris de l’època (BC Ms. 111).
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De les 37 peces del manuscrit, n’hi ha set que coincideixen amb dues fórmules dels goigs 

monomètrics, dos d’heptasil·làbics i cinc de pentasil·làbics. La distribució més habitual de 

la rima és la de cobles cadeno-encadenades precedides per un respòs també encadenat:


Les cançons n. 2, 5 i 22 tracten de lloances a la Mare de Déu en la forma habitual dels 

goigs religiosos actuals, i fins i tot amb la fórmula final de petició d’intercessió. La cançó n. 

3 és una dansa al més pur estil tolosà del segle XIV, que juga de forma sobreelaborada i 

enrevessada amb els mots «infanta» i «infantar». La cançó n. 4, a més de lloances a la 

Mare de Déu, s’hi descriuen escenes divertides de la vida de Josep i Maria; a la darrera 

estrofa —molt sorprenent— els capellans de l’església demanen als oients que els facin una 

almoina i que els convidin a dinar. La cançó n. 5 es cantava al so de «Trista és ma vida», 

melodia que ens és desconeguda, però que recull també el primer vers d’una cançó 

amorosa continguda al Llibre de cançons (n. 78), que veurem més endavant. La cançó n. 10 

també religiosa, té el caire d’un cant d’exorcisme contra el diable durant la nit de Nadal.


La cançó n. 14 tracta de l’anunciació als pastors i dels tiberis nadalencs. No té retronxa i 

s’hi ha fet servir el recurs de fer rimar la cua de les cobles amb el respòs, com hem vist 

descrit a bastament als tractats sobre la dansa, i molt proper a com ho fan els goigs del 

Roser. En canvi la rima de les cobles de la n. 4 no té res a veure amb el respòs («Crestians 

ab alagria/ loem vui devotament/ la humil Verge Maria/ ab son fill omipotent»), que 

hauria estat reaprofitat d’una altra composició, i tots els versos parells de totes les cobles 

rimen entre ells. La meitat de la quarta cobla ja està recollida al manuscrit del segle XV de 

N. INCIPIT MÈTRICA ESTRUCTURA RESPÒS COBLES TORNADA RETRONXA

2 «Regina sagrada» 5 a’ b  a’ b  / c’ d  c’ d  a’ b  a’ b 1 5 - 2 versos

3 «Infanta molt sancta» 5 a’ b  a’ b  / c’ d  c’ d  a’ b  a’ b 1 3 1 2 versos

4 «Crestians ab alagria» 7 a’ b  a’ b  / c’ d  c’ d  e’ d  e’ d 1 7 - -

5 «O Verge Maria» 5 a’ b  a’ b  / c’ d  c’ d  a’ b  a’ b 1 4 - 2 versos

10 «Pus neu de part, Verge» 5 a’ b  c’ b  / –  d’ –  d’ –  b  c’ b 1 4 - 2 versos

14 «Bona gent ab la alagria» 7 a’ b  a’ b  / c  d’ c  d’ a’ b  a’ b 1 6 - -

22 «Donzella sagrada» 5 a’ b  a’ b  / c’ d  d  c’ a’ b  a’ b 1 5 1 2 versos

T07. Composicions del Cançoner Rovirola, de 1507, semblants o coincidents amb els goigs heptasil·làbics i pentasil·làbics.
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Sant Bartomeu del Grau (BC/ms.1494,12v); la penúltima cobla de la cançó ha quedat 

escuada i li falten dos versos; i la darrera hi ha estat afegida, com ja va veure Riquer. 


És remarcable el tractament de les retronxes de la composició n. 22 perquè no són totes 

exactament iguals; només la primera cobla i la quarta reprodueixen la mateixa retronxa del 

respòs, la resta presenta flexibilitats lèxiques que fins i tot —com al cas de la darrera cobla

— arriben a afectar la rima: 


L’ús d’una retronxa flexible ja l’havíem vist a Los goigs de la gloriosa Mare de Déu de la Concepció, 

los quals se cantan en la Encarnació (ben poc anteriors en el temps) i als Goigs del Roser, on es 

manté, però, inalterable el darrer mot del vers:


N. 22 «DONZELLA SAGRADA»

CANÇONER ROVIROLA, 1507

PRIMER VERS DE LA 
RETRONXA

SEGON VERS DE LA 
RETRONXA

Respòs siau advocada de tot peccador

Cobla 1 siau advocada de tot peccador

Cobla 2 siau advocada de tot peccador

Cobla 3 car sou advocada del món peccador

Cobla 4 siau advocada de tot peccador

Cobla 5 siau amorosa al hom peccador

Tornada siau advocada danant lo Senyor

T08. Flexió de la retronxa de la composició n. 22 del Cançoner Rovirola, de 1507.

GOIGS DEL ROSER

TRELLAT, 1546

VERS PRECEDENT A LA 
RETRONXA RETRONXA D’UN VERS

Respòs puix que vostra senyoria es la verge del Roser

Cobla 1 deu lo pare que volia fosseu mare del Roser

Cobla 2 quant paris en la stablia lo celestial Roser

Cobla 3 com vostra merçe tenia en los braços lo Roser

Cobla 4 fon robat en aquell dia que flori lo sant Roser

Cobla 5 contemplant deu com rebia ab gran goig lo sant Roser

Cobla 6 per estar en companyia del celestial Roser

Cobla 7 collocant vos hon devia sots la hombra del Roser

(Cobla 8, a partir de 1597) dignament intitulada de la Verge del Roser

Tornada preservau verge Maria los confrares del Roser

T09. Flexió de la retronxa dels goigs del Roser a l’edició del Trellat de 1546.
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La vuitena cobla s’hi va afegir amb posterioritat; no era pas de nova creació sinó 

d’aprofitament, com feia sospitar la divergència de la rima. Es tracta de la tercera cobla de 

les «Llaors del Roser» (Trellat) —«Puix de vostra carn sagrada»— que hi va ser interpolada 

per primer cop el 1597, per Jeroni Taix.


El Cançoneret de Nadal, doncs, és el recull llargament més ampli que presenta estructures de 

goigs de cinc síl·labes —i el primer—, i ho fa just al començament del segle XVI:


Donzella sagrada 

en tanta tristó

siau advocada 

de tot peccador.


Qui a vóns reclama

no pot preterir,

e menys mal morir

aquell qu a vós ama.

Puys sou invocada

ab tanta de amor

siau advocada 

de tot peccador.


En vos té speransa

lo poble devot;

siau-li pil·lot

en sta mudansa.

Pus sou reclamada

ab tanta fervor,

siau advocada 

de tot peccador.


Per vostra sanct part

la nit de Nadal

desliuràs de mal

tota nostra part.

Haveu-nos mostrada

en tot molta amor,

car sou advocada 

del món peccador.


Ab orations 

per tot sou requesta

en las passions

vós siau-nos presta.

Pus sou dessignada

de tot ab ferm cor

siau advocada 

de tot peccador.


Vós sola podeu

desliurar-nos de penna,

de bona strena

donar-nos poder.

Verga gloriosa,

mostrau-nos favor; 

siau amorosa 

al hom peccador.


De tots ben amada,

donau-nos favor;

siau advocada 

danant lo Senyor .
69

 (ROMEU [1949] 1988, 122-124).69
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El llibre de cançons


El Llibre de cançons és un llibre manuscrit que va adquirir Albert Rossich el 2013 i quatre 

anys després ell mateix en va oferir una primera edició a la Revista de Cancioneros impresos y 

manuscritos (2017). Una anotació a la contracoberta —«Aquest llibra es de cansons»— va 

donar nom al manuscrit. Al pergamí de la coberta, un document notarial reaprofitat, hi 

consta la data terminus post quem de 1487 i per la grafia, Rossich el considera de mitjan segle 

XVI. A diferència del Cançoner de Riudellots, el Llibre de cançons és format exclusivament de 

peces amoroses, algunes d’erotisme explícit i altres de temes ben singulars, pràcticament 

totes en català, unes característiques úniques entre els cançoners de l’època. Incomplet, 

conté cent composicions, set de fragmentàries, que Rossich considera gairebé totes 

derivades de la dansa provençal. De les cançons completes, n’hi ha setanta-quatre, una 

llarga majoria, que concorden amb l’estrofisme dels goigs heptasil·làbics —respòs de quatre 

versos i cobles de vuit— i quatre amb el dels pentasil·làbics; les altres quinze composicions 

presenten altres mesures i distribucions. En general, són cançons breus: n’hi ha cinquanta-

set que tenen dues o tres cobles i només hi ha nou cançons de cinc cobles a onze. No n’hi 

ha cap que tingui tornada final. Divuit fan servir retronxa de dos versos, quinze reprenen la 

rima de part del respòs, dotze fan servir tots dos recursos —en diferents proporcions— i 

onze no guarden cap relació entre la rima del respòs i les cobles. No són goigs, ja que el 

contingut no tracta de la Mare de Déu ni de cap sant, però mostra l’alta presència de 

l’estrofisme que seguim dels goigs en les composicions amoroses en català del segle XVI.


El cançoner de l'Ateneu


El cançoner de l’Ateneu es tracta d’un còdex manuscrit conservat a la Biblioteca de l’Ateneu 

Barcelonès (BAB/Ms. 1, f. 54r i 55r). Escrit majoritàriament durant els darrers anys del 

segle XV, inclou algunes composicions més tardanes. Conté una sola composició amb 

l’estructura dels goigs heptasíl·labs, les cobles «Glòria teniu infinida», de 1525, adreçades a 

sant Magí de la Brufaganya, patró del bisbat de Tarragona. Abans de 1537 ja s’havien 

imprès, com recull l’íncipit de l’inventari de la biblioteca de Ferran Colom (ASKINS 1992, 

293). Oferim aquí la transcripció de la lletra del manuscrit, inèdita fins ara: 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Cobles ha honor y gloria de nostro senyor Deu Jesucrist y de la sacratissima verge Maria y 

del glorios martir sant Magí dictades en la vila de Santa Coloma de Querals ha xxviii dies 

del mes de abrill en l’any MCXXV. 
Glòria teniu infinida

per la vostra santa fi,

feu miraclees cadel dia,

benaventurat Magí.


En la present costa molt aspra,

se nomene Brufraganyes,

feyeu la vida molt santa

menjant molt poques vegades.

Vostre statge en una cova,

pobrament vivint allí

hont feu mi[ra]cles cadal dia

benaventurat Magí.


I fent la vida molt santa,

loant himensa trinitat,

qui baptismes demanava

per vos era betagat.

Exalsant la fe cristiana

veint contrals serreïns,

feu mir[ac]les cadel dia,

benaventurat Magí.


Maximià emperador,

que en Tarragona stave,

posat ab molt [gran] error

tots los chrestians matave.

Sabé vostra santa fama,

prestament trames ací

hon feu mi[ra]cles cada dia

benaventurat Magí.


Los infels prest arribaren

per complir lo manament

i en lo buscatge us trobaren,

liguen vos molt prestament.

Anant dret a Tarragona,

pus las fonts manant així,

feu mi[ra]cles cadel dia

benaventurat Magí


El fet de només tenir quatre cobles sense cap tornada final es pot interpretar com un cert 

acatament encara dels preceptes de la dansa tolosana de tres cobles, en tant que la quarta 

cobla ocupa l’espai de dues tornades possibles. Tot i que potser durant la interpretació 

cantada s’hi pogués afegir al final el respòs de l’inici per fer la funció de tornada. Pot 

sorprendre l’aparent hipermetria del primer vers de la retronxa de la primera cobla i la 

tercera, en què s’hi ha afegit un «on» que no hi és a les altres. En la interpretació cantada, 

la primera síl·laba del vers pot cantar-se ajuntada amb la darrera del vers anterior (queda 

incrustada en el vers anterior), de manera que desapareix l’aparent hipermetricitat. No són 

rars els poetes actuals que aprofiten aquest recurs oral en les seues composicions.


El 1528 es va imprimir un document, el Sumari de las Indulgències… atorgades a tots els devots que 

visitaran la capella del gloriós Sant Magí de la Baronia de la Llacuna, que aportava també un 

repertori de miracles i quatre cobles retronxades sense respòs inicial, «Alcansau tant del 
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senyor». La relació amb un santuari molt singular, amb textos de miracles, goigs i 

indulgències als devots que hi van, configuren el model que serà posteriorment més 

habitual a centenars de santuaris i ermites del país. Segueix, no cal dir, el que ja hem trobat 

un segle i mig abans en relació a Montserrat i a altres grans destinacions de pelegrinatge, 

però seria en aquest moment històric que això es concreta en uns textos i comença a 

expandir-se territorialment amb molta força.


Els poetes


Els plecs poètics posen nom a alguns dels poetes creadors de composicions. Alguns són 

prou coneguts del tombant dels segles XV i XVI (Pere Miquel Carbonell, Pere Vilaspinosa, 

Narcís Vinyoles), d’altres no se'n coneixen gaires notícies (Pere Giberga, Rocamora, Valeri 

Fuster) i d'altres no se'n coneix el nom.


Un dels autors més representats en els plecs poètics és Joan Timoneda (València 

1518/20-1583), que al seu aplec Flor de enamorados (edició bilingüe de 1555-1556) inclou 

diverses composicions amoroses coincidents amb els goigs heptasil·làbics. L’edició de 

Moliné i Brasés de 1900 recull les 56 composicions catalanes del llibre de Timoneda, en 

què 18 coincideixen amb els goigs heptasil·làbics i 3 amb els pentasil·làbics. No incorporen 

cap tornada i la major part estan escrites amb només tres cobles (quatre composicions són 

de dues cobles i una és de quatre). Tot apunta a què Timoneda evoca les danses amoroses de 

Tolosa.


Pere Serafí (1505/10-Barcelona, 1567) va escriure 23 peces amoroses i religioses (Dos llibres, 

1565) que concorden amb l’estrofisme dels goigs d’heptasíl·labs i una peça amb la mètrica 

dels pentasíl·làbics: són vint cançons d’amor o desamor i quatre lahors —dedicades a sant 

Joan Baptista, santa Magdalena, Nostra Senyora i Nostra Senyora dels Àngels— i uns 

dolors de la Mare de Déu. Cal precisar, però, que sota la denominació de llaors va deixar 

altres composicions que no segueixen ni l’estrofisme ni el vers heptasíl·lab (dedicades a 

l’Esperança, a sant Jeroni o a santa Agnès) a més d’un Madrigal en lahors de nostra Señora, 

advocada dels pecadors i diversos sonets que tracten cadascun el contingut d’un dels gaudia de 

la Mare de Déu.
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L’estudi de Josep Romeu posa de manifest que Serafí, a les cançons amoroses, fa servir 

sovint resposts manllevats a manera de refrany; les cobles, així, fan la funció de glosses o 

reflexions sobre els versos que encapçalen la composició (SERAFÍ; ROMEU 2001, 55). Es 

tracta, doncs, de quartetes orals que devien ser ben conegudes, per exemple, la Cançó 

d’ingratitud de Serafí i la composició que comença amb «Ma senyora m’ha deixat» de 

Timoneda —totes dues compostes a la manera dels goigs heptasil·làbics— fan servir la 

mateixa retronxa «Cridaré com un orat: Malhaja qui en dones fia!».


TÍTOL INCIPIT ESTRUCTURA

Cançó de gelozia «Quant més va mon mal pijora» a’ b  a’ b / c’ d c’ d  a’ b  a’ b 1 6 - 2 v.

Cançó de fermeza «Ja no us vull perquè·m vullau» a  b  a  b  /c  d’ c  d’ a  b  a b  1 3 - 2 v.

Altra «Ay, que no mirau, senyora» a’ b  a’ b  / c’ d  c’ d a’ b a’ b 1 6 - 2 v.

Altra «Hom deu fer quant fer poria» a' b a’ b/ c d c d a' b a’ b 1 5 - 2 v.

Altra «No és amor vostre voler» a b b a / c d d c a b b a 1 6 - 2 v.

Cançoneta de la 
fermetat de les 
dones

«En un temps som arribat» a b a b / c d d c a b a b 1 9 - 2 v.

Cançoneta «Los hulls bé poden mirar» a b a b / c d c d a b a b 1 6 - 2 v.

Cançó «La qu·en s·amor no té assent» a b b a /c d d c c a b a 1 4 - 2 v.

Cançó 
[pentasil·làbica] «Quant ha que dezire» - a - a / c d c d d a - a 1 7 - 2 v.

Cançó de fermeza «Teniu fort, la vida mia» a’ b a' b / c’ d c’ d a’ b a' b 1 5 1 2 v.

Cançó de partida «Partit havem companyia» a’ b  a’ b  / c d’ c  d’ a’ b a’ b  1 6 1 2 v.

Cançó 
desesperada «Ma vida va de cayguda» a’ b’ a’ b / c’ d c’ d a’ b’ a’ b 1 5 1 2 v.

Cançó de 
ingratitud «Puis fortuna m’à llevat» a b’ a b’ / c d’ c d’ a b’ a b’ 1 10 1 2 v.

Cançó de 
mudança «Perduda tinch l’alegria» a’ b a b’ / c’ d c’ d a’ b a b’ 1 6 1 2 v.

Cançó «Carrer Ample, en tot lo món» a b' b’ a / c’ d d’ c a b' b’ a 1 3 - 2 v.

Canço en disculpa «Qui us ha tant mal informada» a’ b a’ b / c' d c' d e’ b e’ b 1 7 1 2 v.

Altra «Dins poch temps he conegut» a b' a b' / c’ d c’ d a b' a b' 1 9 1 2 v.

Cançó de quexes «Estich fet un altre Jop» a b' a b' / c d' c’ d’ a b' a b' 1 6 - 2 v.
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T10. Composicions de Pere Serafí coincidents amb els goigs heptasil·làbics i pentasil·làbics.


Els títols que fa servir Serafí són molt uniformes: les «cançons» són de temàtica amorosa i 

les «llahors/ lahors», de temàtica religiosa, a més dels «dolors». Per tant, es tracta d’una 

nomenclatura basada en el contingut narratiu, i no en la forma. Curiosament, només set de 

les vint cançons d’amor tenen tornada, igual que hem trobat al Llibre de cançons amoroses, 

mentre que totes les llaors en tenen. Totes les composicions, això sí, tenen retronxa de dos 

versos —una, d’un i del mot final— i una preferència per les rimes cadeno-encadenades. El 

nombre de cobles de les cançons oscil·la entre tres i deu, mentre que les llaors en tenen set, 

nou o deu. Tot plegat dibuixa molt bé com en l’obra de Serafí, en les dècades centrals del 

segle, el gènere goigs o llaors ja uneixen un determinat estrofisme amb un mínim nombre de 

cobles (sobretot set, i que s’allunya de les tres preceptives de la dansa provençal) i alhora 

amb el contingut religiós laudatori de la Mare de Déu o d’un sant/santa destacat. Malgrat 

que sota la denominació de llaors el mateix autor va escriure altres poemes de contingut 

religiós amb un estrofisme ben diferent i en versos decasíl·labs. Les composicions de Pere 

Serafí sobre sant Joan Baptista i Maria Magdalena mostren com el model estròfic de la 

dansa ja es destina a deixebles directes de Crist o a sants màrtirs, així com també seria de les 

primeres ocasions on el model goigs passa als dolors de la Mare de Déu, com es pot veure a 

Les set dolors de la Mare de Déu: 

Cançó «Mon cor tinch pres, catiu» a b' a a / c d’ c d’ d’ a a a 1 7 - 2 v.

Cançó de amors «Jovent, ajau bona cura» a’ b a’ b / c' d c' d a’ b a’ b 1 8 - 2 v.

Llahors del 
benaventurat 
Sanct Joan 
Baptista

«Sanct Joan, vós sou major» a  b’ a  b’ / c d’ c  d’ a b’ a b’ 1 7 1 2 v.

Lahors de Sancta 
Magdalena «Per tenir tan gran amor» a  b’ a  b’ / c d’ c d’ a b’ a  b’ 1 10 1

1,5 
v.


Lahors de Nostra 
Senyora en titol 
dels Àngels

«Vostra vida divinal» a  b’ a  b’ / c’ d  c’ d a b’ a b’  1 9 1 2 v.

Les set dolors de 
la Mare de Déu «Per aquelles set dolós» a  b’ b’ a / c’ d  c’ d  a b’ b’ a  1 7 1 2 v.

TÍTOL INCIPIT ESTRUCTURA
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Per aquelles set dolors

que sentis, mare de Deu,

vostre fill Deu pregareu

que remedie nostres plos.


Gran dolor sentis, Señora,

quant vos al templ' offeris

vostre fill Deu que us honora

que per nos salvar paris:

quant Simeon dix á vos;

greu contell vos sentireu:

vostre fill Deu pregareu,

que remedie nostres plos.


La segona fon penada

fugint d' Herodes inich

per Egipte atribulada,

y als deserts prenent abrich:

portant lo Rey poderos

en los braços home y Deu:

vostre fill Deu pregareu,

que remedie nostres plos.


La tercera yo contemple

quant á vostre fill perdés

y preycant apres al Temple

lo trobas passats jorns tres:

y puix sentis grans tristós

en cercarlo, com se creu:

vostre fill Deu pregareu

que remedie nostres plos.


La quarta, segons s' amostre,

vos portá Joan plorant,

quant portaven lo fill vostre

los Jueus pres maltractant:

hon sentis grans amargos

quant lo ve 's portar la creu:

vostre fill Deu pregareu

que remedie nostres plos.


La quinta, per clares mostres,

fon per nostra iniquitat,

que pagant les colpes nostres

vos lo v' es crucificat:

en mig de dos malfactos,

essent ell qui lo mon feu.

Vostre fill Deu pregareu

que remedie nostres plos.


La sisena, verge pia,

fon en lo devallament,

qu' el tingues ab agonia

en los braços molt playent:

hon senti lo vostre cos

greu dolor, segons se veu:

vostre fill Deu pregareu

que remedie nostres plos.


La setena fon molt dura

quan lo vereu vos posar

en la Sancta sepultura,

no podentvos consolar.

V' ent que per los pecadós

era mort l' alt fill de Deu:

vostre fill Deu pregareu

que remedie nostres plos.


Hon, verge, cridant á vos

esperam que 'ns oyreu;

vostre fill Deu pregareu

que remedie nostres plos.


Laus Deo Semper
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De la producció de Joan Pujol —prevere nascut a Mataró i mort el 1603— hem seleccionat 

vuit poemes religiosos a la manera dels goigs heptasil·làbics: tres del temps de Nadal , una 70

glossa al nom de Maria, dos dedicats a la Mare de Déu (les Feixes i la Pau) i dos dedicats als 

sants (Pere i Simple). Les composicions dedicades a la Mare de Déu reben el títol de 

«goigs», mentre que les dels sants, el de «llaors». El nombre de cobles és més gran que les 

tres de les danses de Tolosa i les cançons amoroses de Timoneda. Pel que fa a la retronxa, 

Pujol tendeix a emprar-ne de dos versos, tot i que un parell d’obres nadalenques presenten 

algunes vacil·lacions. En canvi, és molt regular amb l’estructura de les rimes, amb cobles de 

rima cadeno-creuada; només la composició dedicada a sant Simple (qui sap si en honor al 

seu nom) empra una estructura cadeno-encadenada.


T11. Composicions de Joan Pujol coincidents amb els goigs heptasil·làbics.


 El relat del Diàlogo entre la inspiració i lo pecador recorda el de la popular cançó de Nadal El rabadà («A Betlem 70

me’n vull anar/vols venir tu, rabadà?»), en què un pastor mira de treure la son de les orelles d’un company 
seu durant la Nit de Nadal.

TÍTOL INCIPIT ESTRUCTURA DE LA RIMA

Diàlogo entre la 
inspiració i lo pecador «Lleva’t, pecador mesquí» a b’ b’ a /c’ d c’ d a b’ b’ a 1 16 1 2 v.

Llaors del nom de 
Maria «Vostre nom, senyora mia» a’ b b a’ /c’ d c’ d a’ b b a’ 1 8 1 2 v.

Los goigs de la verge 
Maria de les Feixes «De les feixes dignament» a b’ b’ a /c’ d c’ d a b’ b’ a 1 7 1 2 v.

Los set goigs de la 
verge Maria de la 
Pau

«Cantarem ab veu suau» a b’ b’ a /c’ d c’ d a b’ b’ a 1 7 1 2 v.

En la Nativitat «La nit que Jesús nasqué» a b’ b’ a /c’ d c’ d a b’ b’ a 1 6 1 1-2 v.

Llaors de sant Pere «Vós qui sou lo majoral» a b’ b’ a /c’ d c’ d a b’ b’ a 1 7 1 1,5 v.

[sense títol] «Tres reis cerquen un 
infant» a b’ b’ a /c’ d c’ d a b’ b’ a 1 11 1 irr.

Llaors del gloriós sant 
Simple «Simple, màrtir gloriós» a b’ a b’ /c’ d c’ d a b’ a b’ 1 7 1 2 v.
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1.4.4. Goigs amb notació musical


Del segle XVI ens han pervingut cinc composicions de goigs amb notació musical, una 

d’impresa i quatre de manuscrites. Es tracta d’una peça del Manuscrit Pujol (CEDOC 12-

VII-28, f.51) , la primera composició dels Madrigals de Joan Brudieu , els Goigs de sant 71 72

Cristòfol (BSMV Ms. 6518, s.f.) , els Goigs del Roser (AHCB Dep. de gràfics C18/73

F6C5/009)  i els Goigs de santa Magdalena (BC M747/1) . Les quatre primeres segueixen 74 75

l’estructura dels goigs heptasil·làbics i la darrera, la dels goigs polimètrics.


Mentre a València s’imprimien les dues reedicions del Trellat que es conserven, Jaume Pujol 

feia de capellà a Olot. Havia nascut en una família de la Vall de Bianya i, com un home del 

seu temps, tenia una gran diversitat d’interessos i habilitats, moltes relacionades amb la 

confecció de llibres: les miniatures, la creació de pigments, la cal·ligrafia i l’enquadernació. 

I també era músic. Va viatjar sovint entre Ripoll, Arles del Vallespir, Perpinyà, Banyoles, 

Girona, Breda i Barcelona i sembla que sempre duia un plec de paper a mà on hi feia 

anotacions ben diverses (AINAUD 1987) El 7 juny de 1539 hi va notar una versió a quatre 

veus de la lletra de les Llaors de la Verge Maria del Roser publicada al Trellat —«Puix de vostra 

carn sagrada/ s’és vestit Déu vertader» (DEDIES 1987,433). Pujol, doncs, devia consultar 

l’edició de València de 1535 o bé coneixia les llaors per una altra font. 


Quatre segles després, el recull dels escrits de Jaume Pujol formava part de la col·lecció del 

llibreter Josep Porter de Barcelona. A començaments de la dècada de 1930 aparegué en el 

seu Catàleg n. 32 Obres catalanes antigues… en venda a la libreria de Josep Porté Llibreté amb el nom 

de Miscel·lània núm. 15. El manuscrit anava «guardat dintre un bell estoig de marroquí 

vermell en forma de llibre» i valia 5000 pessetes, molt per sobre del preu de qualsevol altre 

document del catàleg. Uns anys més tard, Higini Anglès el va citar a La música en la corte de 

los reyes católicos (1941, I, 94), lamentant-ne la marxa cap a Londres, i així feia entendre que 

 Vegeu-ne una reproducció i la transcripció a l’apèndix S.71

 Vegeu-ne una reproducció de la veu del cantus i la transcripció de la setena cobla a l’apèndix U.72

 Vegeu-ne una reproducció i la transcripció a l’apèndix Q.73

 Vegeu-ne una reproducció i la transcripció a l’apèndix R.74

 Vegeu-ne una reproducció i la transcripció a l’apèndix T.75
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havia estat venut en aquella ciutat. Abans, però, Anglès s’havia posat d'acord amb el 

llibreter i n’havia fotografiat només les pàgines amb notacions musicals, un total de 65 

fotografies de doble pàgina; se'n conserva un joc incomplet a la Biblioteca de Catalunya i 

un altre de complet al Centre de Documentació de l'Orfeó Català (CASADEMUNT 1983).


Malgrat el comentari d’Anglès, el manuscrit no va sortir de Catalunya (potser hi havia 

hagut alguna temptativa que no va reeixir). En un breu article de 1961, Joan Ainaud de 

Lasarte afirma que el propietari d’aleshores n’era el «senyor Mascaró» de Vilafranca del 

Penedès, a qui Porter havia venut el manuscrit directament; de fet, el llibreter mateix en va 

informar Ainaud. Afirma també: «Tinc en preparació una edició parcial amb un estudi del 

receptari d’arts i tècniques». Però el 1987, en un altre article, diu: «Tot esperant 

l'oportunitat de donar-ne una transcripció més extensa i ordenada, m'ha semblat útil oferir 

en homenatge a Pere Ponsich algunes de les anotacions d’un personatge [Jaume Pujol] que 

en la primera meitat del segle XVI va sentir com ell l’interès per molts i molts diversos 

aspectes de la vida del nostre país»; a les notes de l’article comenta que va estudiar el 

manuscrit el 1958, quan va visitar els Mascaró i fa una proposta de nom, «el Ms. Pujol». És 

a dir que després de gairebé trenta anys la voluntat de fer-ne un estudi encara quedava 

pendent. Tot indica que el propietari del manuscrit —després de l’estada a la llibreria de 

Porter— va ser Narcís Mascaró i Marcé, que a la dècada de 1920 va obrir la Destil·leria 

Mascaró a Vilafranca del Penedès.


Avui la propietat del negoci és a les mans de la néta de Narcís Mascaró. La família 

confirma l’afecte pels llibres de l’avi, però no té cap notícia que el Manuscrit Pujol sigui en el 

seu fons personal. Ha donat el mateix resultat la consulta que també hem traslladat als 

descendents de Joan Ainaud de Lasarte. Les fotografies d’Anglès representen només el 25% 

de les pàgines del llibre i el nom complet de l’autor és just a les pàgines que no estan 

fotografiades.


La peça de Jaume Pujol és a quatre veus no consignades i distribuïdes en doble pàgina: 

dues a l’esquerra, en claus de Sol en 2a i Do en 3a, que correspondrien al superius i al tenor, i 

dues a la dreta, en Do en 2a i Fa en 4a, l’altus i el bassus. A vora el pentagrama del tenor, 

l’anotació «vox» assenyala aquesta veu com la portadora del cant. Les recerques de Jaume 

Ayats, Anna Costal i Iris Gayete a Cantadors del Pallars (2010) van posar de manifest 
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l’existència a Catalunya d’una consolidada activitat de polifonies religioses de tradició oral i 

van donar notícia de la nomenclatura èmica de les veus dels cantadors, en què la veu 

designa la tonada o melodia que porta el cant, al costat de l’alt i el baix que l’acompanyen i 

l’embelleixen amb veus més agudes o més greus.


La característica més reveladora de la melodia dels goigs de Pujol són els trets semblants 

que té amb un grup de tonades de goigs que actualment es canten almenys a Catalunya, 

Catalunya del Nord, Andorra i Sardenya, especialment semblant pel moviment 

d’arrencada i per la disposició de la melodia en dos plans.


La notació dels goigs de Pujol —tot i que es tracta d’un esbós amb algunes omissions 

sobreenteses— ja permet aplicar el model d’anàlisi melòdica ideat per Jaume Ayats per 

descriure les versions orals dels Goigs del Roser (2010), com hem vist a l’inici d’aquest capítol. 

Hem pres de referència, és clar, la part marcada com a vox :
76

 

 L’assignació numèrica dels versos melòdics està motivada per la funció que fan a la composició; així, ‘1’ 76

designa obertura, ‘2’ suspensió i ‘4’ conclusió, reservant el ‘3’ per a una possible segona obertura i la resta de 
nombres per a funcions doblades o complementàries de les anteriors, com veureu al segon capítol d’aquesta 
tesi.

N01.«Puix de vostra carn sagrada» del Manuscrit Pujol, de 1539; 

transcripció de la fotografia del CEDOC (12-VII-28, f.51).
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T12. Estructura estròfica i melòdica dels goigs del Manuscrit Pujol de 1539 

(«Pus de vostra carn sagrada»).


El 1585 Joan Brudieu va fer imprimir una important col·lecció dels seus Madrigals. El 

primer de tots estava dedicat als gaudia caelestia de la Mare de Déu, Els Goigs de Nostra Dona 

amb la lletra del darrer quart del segle XVI. La composició està elaborada com un tema 

amb variacions que a cada cobla renova la construcció polifònica a quatre veus: cantus, altus, 

tenor i bassus, o sigui, la disposició habitual d’un cor de capella musical. Situa la veu 

principal a la veu del cantus, que fa un paper precisament de cantus firmus durant tota la 

peça. Es tracta d’una tonada de moviment ben simple que segueix l’estructura melòdica 

1214 / 14141214, per tant, el so de les cobles es construeix a partir de la melodia de 

l'entrada: un joc d’obrir i cloure que es repeteix dos cops fonamentat en la melodia del vers 

1 i del vers 4, seguit de la represa de l’estructura musical de l'entrada. Això coincideix 

exactament amb la disposició que Ayats (2010) ha descrit com a característica de les 

melodies de tots els goigs orals. Podem arribar a imaginar, doncs, que Brudieu pren una 

melodia que ja era cantada oralment per a crear el seguit de variacions polifòniques.


Pel que fa a la lletra, ja s’havia copiat diverses vegades al final del segle XV i al 

començament del segle XVI als manuscrits BC Ms. 1494, BC Ms. 854 i BC Ms. 308, i 

figurava impresa a la biblioteca de Ferran Colom, a les edicions del Trellat de 1535 i 1546 i 

al full solt amb la imatge de la Pietat (Batlle 1924, 14). La diferència més notable són els 

versos de la tornada, que Brudieu fa igual que l’entrada i, en canvi, el ms. 854 converteix en 

un prec a la Mare de Déu per la seua intercessió:  
BC Ms. 854


Sopplich vos verge sagrada


que ab jesus nos alegreu


e siau nostra advocada


en los cells com merexeu.


1585 Brudieu


En lo mon pus sou dotada,


dels set goigs mare de Deu,


daltres set sou heretada, 


en los cels com merexeu.


La referència que l’entrada fa als septem gaudia «del món» en contrast amb els gaudia caelestia 

RESPOST COBLES

Ordre dels versos de la cobla I II III IV I II III IV V VI VII VIII

Estructura de la rima 7a’ 7b 7a’ 7b 7c’ 7d 7c’ 7d [7a’] [7b] 7a’ 7b

Estructura melòdica 1 2 1 4 3 5 3 5 [1] [2] 1 4
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«del cel» posa en relació aquests gaudia amb els més coneguts «del Roser». Ara bé, en un 

moment indeterminat, però probablement no gaire llunyà del període que estem tractant, 

es va associar el «món» amb el «mont» i aquests goigs es van vincular amb una devoció 

molt concretament localitzada, la devoció de la Mare de Déu del Mont, que es venerava 

primer al monestir de Sant Llorenç de Sous —actualment enrunat— i des de 

començaments del segle XIV al santuari al cim de la muntanya.


L’estudi de Joan Anton Abellan sobre els fulls de goigs del Mont constata que 72 exemplars 

—d’un total de 112 fulls diferents de goigs impresos d’aquesta devoció que ha localitzat— 

recullen el que anomena «les caramelles o goigs dels ous», un text amb aquesta mateixa 

lletra dels gaudia caelestia. El full més antic que es guarda a l’arxiu del santuari és del segle 

XVIII, imprès a Figueres per Ignasi Porter, actiu probablement entre 1740 i 1796: «Goigs de 

la Verge Maria del Mon los quals se cantan en la quaresma». Però després de l’entrada i les 

set cobles de la narració, que segueixen punt per punt els gaudia caelestia, hi ha afegides dues 

estrofes ben diferents:


Lo vuytè, es Cambra sagrada, 

Mare de un Rey Eternal,

de ahont Jesu Christ prenguè posada

la nit santa de Nadal:

Del vostre virginal Ventre

Deu Jesu-Christ sen feu capsàl;

Flor de Lliri, Lliri pura,

L’àngel vos ve saludant,

saludada, y ben honrada

de llum, y de claredats,

y de Estelas abrigada

per la Santa Trinitat.


O Regina Coronada,

plena sou de humilitat,

aclariu lo meu cor ara,

fora mala voluntat:

Si ma llengua ha fet errada,

ò haja dit lo que no déu,

suplichvos Verge lloada,

y al bon JESUS quens perdonèu.


Es tracta clarament de dues cobles afegides. La primera sorpresa és el nombre de versos de 

totes dues (12 i 8): si bé a la segona es dedueix que el respost queda absorbit pels dos 

darrers versos —que conserven igualment la rima—, a la primera es devia repetir la tonada 

per parelles de versos. Aquesta estrofa sintetitza de forma poc mesurada les escenes del 

Naixement i l’Anunciació, en aquest ordre. La darrera és una fórmula de dispensa pròpia 
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dels cants de ronda de la capta pasqual. Valeri Serra i Boldú en recull una versió semblant 

amb notació (sense especificar-ne l’origen) com a goigs de Pasqua, és a dir, de capta dels 

joves per les cases (1925) a la manera que s’ha fet fins al segle XX en indrets com Caçà de la 

Selva, amb el cant dels goigs de Pasca (AYATS i GINESI 2016). Serra i Boldú afirma que en 

diversos pobles, a l’hora de passar per una casa que estava de dol «per comptes dels Goigs 

usuals canten los de Quaresma, o sia els coneguts amb el nom de Psaltiri». Valeri Serra es 

refereix a la lletra de les llaors del Roser —«Puix que rosa molt suau»—, que apareix 

publicada al Trellat de 1535 i 1545 i també al manuscrit 854, sense data. En realitat, els 

goigs de la Mare de Déu del Mont són els famosíssims Goigs dels Ous que es canten en la 

capta de Pasqua arreu del Vallespir i Rosselló, i a indrets de l’Empordà, la Garrotxa i la 

Selva, juntament amb els satírics Goigs de les noies i un seguit de textos preparats per a 

l’ocasió. En la segona part de la tesi tractarem l’estructura melòdica característica dels goigs 

de Quaresma i Pasqua.


D’altra banda, hem trobat una coincidència musical inesperada entre els goigs que es 

canten actualment a la festa major de sant Feliu de Castellciutat i a la festa de sant Sebastià 

del mateix poble —que precisament forma municipi amb la Seu d’Urgell— amb una part 

de la notació del Madrigal I de Brudieu, mestre de capella a la Seu. Es tracta de l’inici de la 

melodia només del primer i tercer vers de la tornada en la veu de l’altus, que pràcticament 

coincideix amb la melodia del primer vers de l’entrada dels goigs de l’església parroquial 

del poble (que vam enregistrar de Conxita Cervós a l’any 2010). Tot i que el cant dels gojos 

de sant Feliu a Castellciutat té una tradició d’almenys vuitanta anys, per l’exactitud de la 

coincidència separada per quatre segles deduïm que és el resultat d’una factura moderna, 

d’un compositor del segle XX que incorpora aquesta cita del Madrigal I. De manera que els 

goigs de sant Feliu i de sant Sebastià de Castellciutat connecten intencionadament amb 

l’esplendor de la Seu d’Urgell en temps de Brudieu, erigit així com a símbol musical 

urgellenc. Només així es pot entendre que no coincideixi amb la vox, tal com seria 

comprensible.


Podem considerar la notació de Brudieu força pròxima a la interpretació oral, amb totes les 

repeticions desenvolupades; se n’han fet versions actuals sense gaires discussions sobre la 

seua interpretació, només discrepant sobre la distribució de les síl·labes, que no afecta la 

definició melòdica dels versos, i algunes semitonies. La veu de referència aquí és el cantus, i 
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podeu veure molt bé en el gràfic que segueix com coincideix amb el model melòdic oral, de  

manera que podríem pensar que els fidels assistents i els clergues no pertanyents a la 

capella musical podien afegir-se a cantar els goigs —almenys la part de la retronxa— amb 

les quatre veus de la capella, segons el mateix model participatiu que es feia amb els himnes 

luterans, amb exemples tan destacats com les composicions de Johann Sebastian Bach. En 

transcrivim la part del cantus. 


ENTRADA COBLES

Ordre dels versos I II III IV I II III IV V VI VII VIII

Estructura de la rima 7a’ 7b 7a’ 7b 7c’ 7d 7c’ 7d 7a’ 7b 7a’ 7b

Estructura melòdica 1 2 1 3 1 3 1 3 1 2 1 3

T13. Estructura estròfica i melòdica del «Madrigal I» de Joan Brudieu de 1585 

(«En lo mon pus sou dotada»).

I17. Tornada de la veu de l’altus dels «Goigs de Nostra Dona» 

del Llibre de Madrigals de Joan Brudieu(BERNADÓ 2002).

N02.«Madrigal I. Goigs de Nostra Dona» de Joan Brudieu, 1585

; transcripció de la veu del cantus del setè goig.
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Un pergamí amb els Goigs del Roser es va utilitzar com a coberta d’uns «Papers faents per la 

fermança que féu Jaume Christofol de Ghimerà  a Miquel Àngel Salavert  per la bolla de 77 78

Tarragona, trienni 1596. Nº 116» (AHCB Dep. de gràfics C18/F6C5/009). Francesc 

Pelagi Briz, en el moment de l’edició del cinquè volum de Cansons de la terra, indica que el 

pergamí era propietat de l’escriptor barceloní Josep Fiter. La notació que hi trobem, 

monòdica, presenta dos problemes importants: la mutilació del pergamí, que deixa 

escapçats els tres pentagrames amb la pèrdua de dues síl·labes a cadascun, i el fet que 

només n’estiguin notats la tornada i els dos primers versos de la cobla. Tot i això, el 

manuscrit sembla perfectament acabat i, per tant, el copista considerava suficient la notació 

que havia escrit. De manera que se sobreentèn que els dos versos següents de la cobla han 

de funcionar com els dos primers i els quatre versos finals, com l'entrada, seguint del tot el 

model d’alternança de versos melòdics que hem descrit com a ‘model oral’, en plena 

coincidència amb l’estructuració que hem vist a Brudieu. D’altra banda, la notació mostra 

clarament el ritme giusto sil·làbic tan característic dels goigs del Roser fins als nostres dies, i 

tan acostat a mecanismes rítmics del Renaixement. Hem transcrit el manuscrit, amb una 

hipòtesi de claus diferent a la transcripció de Briz; alhora, per completar els buits, oferim 

només una de les possibilitats rítmiques i melòdiques (entre claudàtors i amb caps blancs):


 A la Biblioteca de Catalunya s’hi guarden unes Actes notarials de l'herència de Jaume Cristòfol de 77

Guimerà, castlà de Tamarit. L’hereva de la castlania de Tamarit de Mar es va casar el 1380 amb un membre 
de la família Guimerà (VIME 2013, 42); el 1613 el títol encara pertanyia a la mateixa família. 

 A la Historia dels sants martyrs Hermenter y Celdoni: dels quals se veneran las sagradas relíquias en la parroquial iglesia de 78

sant Miquel de la Vila de Cardona, Josep Ignasi Abad, rector de Vergós, hi explica un miracle produït el 1590 a 
un Miquel Àngel Salavert, mercader de Barcelona, que es va guarir d’una paràlisi a les extremitats 
(1778,143-144). Un altre Miquel Àngel Salabert consta a la llista de mercaders eixints en la nòmina del 
Consell de Cent l’any consular de 1641, i se n’assenyala l’òbit.

N03. Goigs del Roser, 2a 1/2 del segle XVI; 

transcripció del manuscrit de l’AHCB (Dep. de Gràfics, C18/F6C5/009bis).
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En comparar aquesta notació amb el que hem anomenat el ‘model melòdic «Roser»’, 

especialment amb els esquemes de notació del nucli central del model, hi observem un 

grau molt alt de coincidència en el perfil melòdic, en totes les cadències de final de vers i 

fins i tot en l’articulació rítmica. Els exemples dels Goigs de sant Magí de Cervera (monòdics) i 

els Goigs de sant Salvador d’Alentorn (a dues veus), enregistrats tots dos en situació 

contextualitzada després de la missa festiva, fan visibles les coincidències amb el manuscrit.








T14. Estructura estròfica i melòdica dels goigs del Roser del pergamí de l’AHCB del segle XVI 

(«Vostres goigs ab gran plaher»).


El manuscrit amb els Goigs de la gloriosa santa Maria Magdalena és força detallat. Provinent de 

la biblioteca de Joan Carreras i Dagas, Pedrell en va fer la catalogació a la Biblioteca de 

Catalunya. Tot i que el va considerar del segle XVII, Miquel Querol en va establir més 

precisament la datació al segle XVI tenint en compte la paleografia (QUEROL 1979, 15). De 

la notació només fan dubtar uns senyals marcats al darrer vers del respòs en dues de les 

veus, que en suggereixen la repetició. Aquesta circumstància no afecta a la retronxa de les 

cobles, que està perfectament anotada —aquí sí— amb la repetició del darrer vers a totes 

quatre veus. És només al respòs i a la tornada que l’escriptura faria pensar que només en 

repeteixen el darrer vers les dues veus més greus, fet del tot insòlit i improbable. A la 

transcripció que oferim, hem prescindit, però, d’aquest detall.


ENTRADA COBLES

Ordre dels versos I II III IV I II III IV V VI VII VIII

Estructura de la rima 7a 7b’ 7b’ 7a 7c’ 7d [7c’] [7d] [7a] [7b’] [7b’] [7a]

Estructura melòdica 1 2 3 4 3’ 4’ [3’] [4’] [1] [2] [3] [4]

N04. Esquema dels Goigs de sant Magí de Cervera (festa 2008) i dels Goigs de sant Salvador d’Alentorn (aplec 2014).
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Per precisar-ne les estructures, prenem aquí la referència de la tercera veu, la que seria la 

«vox», com hem fet amb els goigs de Pujol. Com es veu perfectament en la taula, 

l’estructura de les parts melòdiques segueix amb precisa exactitud el model de l’estructura 

musical dels goigs orals que hem descrit anteriorment.


Querol afirma que estan confegits com uns goigs de san Cristòfol a quatre veus del segle 

XVI que es troben en un manuscrit de la biblioteca de l’ajuntament de València. El 

musicòleg descriu aquest document i n’ofereix una transcripció transportada, tot 

relacionant la seua estructura melòdica i harmònica amb les folies del Cancionero de Palacio i 

el sistema de repetició de frases breus amb les Ensalades de Mateu Fletxa (QUEROL 1966, 

75/77). Hem identificat aquest manuscrit dins un còdex del segle XVII titulat Llibre de les 

representasions dels misteris que es representen en Valencia lo dia de Corpus Christi (BSMV Ms. 6518). 

Va ser copiat el 1672 a partir, diu, dels originals que, segons el criteri de Querol devien ser 

del segle anterior . El manuscrit inclou només l’entrada i una cobla, que a diferència dels 79

ENTRADA COBLES

Ordre dels versos I II III IV IV’ I II III IV V VI VII VIII IX X X’

Estructura de la rima 7a’ 3a’ 7b’ 7b’ 7b’ 7c’ 3c’ 7d’ 7d’ 3c’ 7d’ 7a’ 3a’ 7b’ 7b’ 7b’

Estructura melòdica 1 2 3 4 4 1 2 4 1 2 4 1 2 3 4 4

T15. Estructura estròfica i melòdica dels goigs de santa Magdalena del full de la BC del segle XVI 

(«Ab veu clara y molt plena, Magdalena»).

 «Copias per Joseph Gomar cantor y menetril de la ciutat de Valencia de les originals copies que copia 79

Antoni Caix Bordador les quals estan los originals guardats en dita ciutat qui a 14 de mars del any del Señor 
mil sisents setanta y dos. Este llibre se a copiat de orde de Visent Thomas qual entra a exercir dit ofisi per 
mort de Joseph del Castillo» (BSMV Ms.6518, s. f.)

N05. Goigs de la gloriosa Santa Maria Magdalena, segle XVI; transcripció del manuscrit de la BC (M747/1).
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altres manuscrits musicals utilitza un mecanisme d’alternança de versos melòdics, sinó de 

quarteta fixa. N’oferim una transcripció en el to del manuscrit (al capdavall, semblant a la 

de Querol) .
80




Certament, la connexió entre aquests repertoris vocals del segle XVI és remarcable. Durant 

una conversa, Sergi Casademunt va afirmar que la notació dels goigs de santa Magdalena 

coincideix en gran mesura amb el fragment «Para mi me lo querría, madre mía» també a 

quatre veus del Jubilate, ensalada de Mateu Fletxa composta abans de 1553 i publicada pel 

seu nebot el 1581; en una altra conversa, Carles Mas, especialitzat en dansa històrica, va 

identificar els goigs del Roser com una folia. A més d'aquestes coincidències, hem trobat 

calcs parcials a l'ensalada El Fuego —«Alegría, caballeros»—, també de Fletxa, i a bona 

part de la cançó Muchos van d’amor heridos, anònim del Cancionero de Palacio, totes a quatre 

veus. Tornem a veure, doncs, un traspàs musical desacomplexat entre obres religioses i 

amoroses.


ENTRADA COBLES

Ordre dels versos I II III IV I II III IV V VI VII VIII

Estructura de la rima 7a 7b 7a 7b 7c 7d 7d 7c 7c 7b 7a 7b

Estructura melòdica 1 2 1 4 1 2 1 4 1 2 1 4

T16. Estructura estròfica i melòdica dels goigs de sant Cristòfol dels misteris del Corpus de 
València de la BSMV copiats el 1672 («Puix de Déu tant alcansau»).

 Josep Maria Ruiz de Lihory n’oferí una primera transcripció el 1903 amb alguns errors en la interpretació 80

de les claus (RUÍZ DE LIHORY 1903, 101-103).

N06. Goigs del Misteri de sant Cristòfol del Corpus de València, còpia del segle XVII; 

transcripció del còdex de la (BSMV Ms. 6518 s/n).
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En resum, les versions del Roser, la composició de Brudieu i la de santa Magdalena 

mostren molt clarament que per a desplegar la melodia de la cobla s’utilitza exclusivament 

el material melòdic de l'entrada. I amb això les notacions del segle XVI coincideixen molt 

precisament amb l’estructura de les melodies orals actuals que ha estudiat Ayats (2010). En 

canvi, Pujol empra una melodia nova només per al cap de la cobla, la cua reprèn no només 

la rima de l'entrada sinó també la melodia. A totes quatre notacions es pot observar que 

cada melodia funciona només amb versos oxítons o només paroxítons i no s’hi produeixen 

adaptacions de la terminació melòdica a causa de la diferent terminació dels versos; per 

exemple, a la notació de Brudieu, la melodia 1 es canta amb els versos que tenen rimes «a’» 

i «c’», paroxítones, i les melodies 2 i 3 es canten amb rimes «b» i «d», oxítones. La notació 

dels goigs de santa Magdalena, com que només fa servir rimes paroxítones, no presenta 

aquestes variacions. 


1.4.5. Els goigs es ballaven?


Actualment no tenim cap notícia que els goigs es ballin. La dansa associada als goigs devia 

de ser ballada abans del concili de Trento. Ja hem vist algun exemple de danses de Tolosa en 

moviment —la coronació d’Alfons II, el 1328. Ben bé una centúria abans, Jacques de Vitry 

adverteix en un sermó: 


«Sicut vacca que alias precedit in collo campanam gerit, sic mulier que prima 

cantat [et] coream ducit, quasi campanam dyaboli ad collum habet ligatam. 

Quando autem dyabolus sonum audit securus redditur dicens: Nondum vaccam 

meam amisi. Chorea enim circulus est cujus centrum est diabolus; et omnes vergunt 

in sinistram, quia omnes tendunt ad mortem eternam. Dum autem pes pede 

comprimitur vel manus mulieribus manu viri tangitur, ignis dyaboli succenditur» . 
81

 «Tal com la vaca que precedeix les altres porta una esquella al coll, la dona que comença a cantar i 81

condueix la dansa coral duu al coll una mena d'esquellot del dimoni. Quan el dimoni en sent el so, es 
presenta dient segur: no se m'ha escapat la vaca. En efecte, la dansa coral és un cercle del qual el dimoni és el 
centre; tots hi giravolten cap a l'esquerra, perquè tots van cap a la mort eterna. El fet és que quan peu pitja 
peu i els homes toquen les mans a les dones, el foc del dimoni s’encén».
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La comparació sobre l’esquella no és gens atzarosa, i sense cap mena de dubte es refereix al 

moviment del pit de la dona quan salta i balla, una qüestió força inevitable que a a la 

majoria d’èpoques ha estat objecte de reprovació pels estaments d’ordre.


Unes dècades després de Vitry, Ramon Llull al Llibre d’Evast i Blaquerna, escrit a Montpeller 

el 1283 explica com un dels canonges del bisbat de Blanquerna entra a la taverna on hi ha 

«vils homens» que juguen, beuen, canten, ballen i toquen instruments. Aleshores «Lo 

canonge entrà en la taverna, e comprà del vi e ballà ab los tafurs, e dix estes cobles de 

nostra Dona: A vós, dona verge santa Maria / dó mon voler, qui.s vol enamorar / de vós 

tan fort, que sens vós no volria / en nulla re desirar ne amar». De manera que el canonge, 

per convertir els homes de la taverna, feia el mateix que ells, però amb cants a la Mare de 

Déu. També Eiximenis accepta algunes danses endreçades i castes, les que intueix que 

ballen els àngels a la glòria, però fora d’això, considera la dansa un acte execrable.


Pel que fa a la varietat en les fórmules de la dansa, la Crònica de Pere III el Cerimoniós aporta 

una breu referència. Relata que el 22 de desembre de 1344 —mesos després de la lluita 

amb Jaume III de Mallorca—, el rei, la reina i les seues filles es van aplegar al palau dels 

reis de Mallorca de Perpinyà, on els van rebre amb «moltes ballades e moltes alegries. E, 

aprés vespres, muntaren les ballades al pati del castell e mesclaren danses de moltes 

maneres, e nós [Pere III] haguem-ne gran plaer e davallam a ballar amb ells en la dansa 

mesclada, e hagren-ne molt gran goig e plaer». Un altre testimoni, el Terç del Crestià (1384) 

d’Eiximenis, adverteix:


En los balls se mesclen hòmens e fembres, e cascú s’aparella al mills que pot […]; e tots 
ensemps se toquen e’s mesclen e s’encenen per vista, per tocament, per dolç cantar, per 
polit saltar, per bell girar, per dolç guardar, per bon odorar, per curiós remirar, per personal 
acostar: les quals coses són totes sagetes e armes del diable que ell tramet a destrohir nostra 
castedat e puritat de cor.


Si bé Eiximenis demonitza el ball de cap a peus, no deixa passar l’ocasió de descriure tot 

d’elements metacoreogràfics d’una sensualitat exquisida. Per tant, es dedueix d’una banda 

que la «dansa mesclada» que Pere III balla al pati de palau amb els seus súbdits s’anomena 

així perquè hi ha homes i dones barrejats (aparellats, potser); i de l’altra, entenem que 

«mesclaren danses de moltes maneres» fa referència a formes diverses de danses. I no 
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passem de llarg els qualificatius de la Crònica —alegries, goig, plaer— inherents al ball i la 

dansa.


La Bíblia remarca que Josep és descendent de David. Les cançons nadalenques, per 

exemple les del BC Ms. 111, aplegades el 1507, descriuen un sant Josep vell i suspicaç. La 

manera d’emparentar sant Josep amb el rei David és fent-lo ballar davant el pessebre de la 

mateixa manera que el rei David dansava davant l’arca de l’aliança. La joia del ball suposa 

bandejar la imatge del vell banyut i desconfiat —habitual de les cançons atrevides de Nadal

— i transformar-la en la imatge d’un digne descendent de David. Alhora, la dansa de Josep 

reforça la idea de la nova aliança entre el déu antic i la humanitat concretada en l’infant 

Jesús.


Maricarmen Gómez (2017, 41) mostra diverses referències documentals de la baixa Edat 

Mitjana sobre la denúncia de cançons amoroses i balls en les vetlles nocturnes populars a 

dins dels santuaris, una constant que es repetia en les actes dels concilis: el Liber miracluloru 

sancte Fidis de Bernat d’Angers (primera meitat del segle XI), en què els peregrins a Sant 

Jaume de Galícia feien gresca nocturna a Santa Fe de Conques; el Concili d’Avinyó de 

1209, en què es prohibeixen els balls obscens dins de les esglésies durant les vetlles als sants; 

els decrets del Concili de Viena, de 1311-1312, que mostren que els balls i les cançons 

també es duien a terme als cementiris; el Concili de Valladolid, de 1322, que denuncia 

aquells que hi porten «infidels» per a cantar o tocar instruments, i els amenaça de no poder 

entrar mai més a l’església ni rebre cristiana sepultura.


Rubio (1985) recull dues referències sobre balls dins de l’església. La primera és de 1397 a 

Palma: després que un frare franciscà es gradués en teologia es va fer una celebració «e 

totes les ordes dels frares ballaren en aquesta jornada dins la sgleya de Sent Francesch». La 

segona, dos anys després a Xàtiva, va portar conseqüències: al convent dels franciscans, un 

dels monjos va cantar la seua primera missa, va convidar família i amics a més d’uns 

quants sonadors de corda que van tocar durant la missa a l’oferta i la consagració. «I 

després van tocar molt deshonestes cançons». En acabat de la festa hi va haver convit i 

després, a l’hora de vespres, les dones —que havien menjat a banda— van tornar al 

convent amb els sonadors i altres ministrils per a ballar i prendre altres plaers amb els 

monjos que hi estiguessin disposats. Al cap de pocs dies els jurats de València van 
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interposar una denúncia en què sol·licitaven que es prohibís les dones d’anar al monestir a 

ballar, menjar o beure. 


Al mateix temps, al segon full del cançoner del Llibre vermell de Montserrat, una inscripció 

recomana: 


«Quia interdum peregrini quando vigilant in Ecclesia B. Mariae de Monteserrato volunt 
cantare et tripudiare, et etiam in platea de die, et ibi non debeant nisi honestas ac devotas 
cantinelas cantare; idcirco superius ac inferias aliquae sunt scripte. Et de hoc uti debent 
honeste et parce ne perturbent perseverantes in orationibus et devotis contemplationibus, in 
quibus omnes vigilantes insistere debent pariter et devote vacare.» . 
82

Els monjos de Montserrat, doncs, segueixen la tècnica de la substitució que havia utilitzat el 

canonge del Blanquerna. I a totes les notacions del Llibre vermell de Montserrat damunt del 

pentagrama hi figuren uns petits símbols que han estat reiteradament interpretats com a 

signes de la dansa. Gregori Estrada els va estudiar en un treball que encara resta inèdit.


Un segle ençà, l’abat de Montserrat, Pedro de Burgos descrivia a la primera Història de 

Montserrat (1514) l’efecte dels cants dels peregrins (SARDÀ 1881, 125-126): 


Despues de acabadas las funciones de la noche, que son las nueve poco más ó 

menos, se quedan muchos peregrinos en la iglesia á velar. Los cuales juntándose en 

diferentes corrillos, unos con malas voces y buenos deseos dan música á la Reina de 

los Ángeles, cantándole muchas canciones devotas, y aunque por ser tan diferentes 

á un mismo tiempo, había de causar disgusto la diversidad de tonos, voces y coplas, 

lo cierto es que no cansan, y que como conciertan en el intento principal, que es 

alabar á Nuestra Señora, así tambien en aquel desconcierto hay una consonancia 

apacible y que agrada. Otros rezan sus devociones, cumplen sus votos y examinan 

sus conciencias para confesarse al dia siguiente. Y todo esto dura hasta el punto de 

media noche, en que el santo Convento les hace callar para cantar sus Maitines. 

Esta es la manera y el modo que aquí se tiene, para que incesablemente se alabe á 

Dios Nuestro Señor y á su Madre Santísima


 «Perquè, de vegades, els pelegrins que vetllen a l'església de la beata Maria Verge de Montserrat volen 82

cantar i ballar i, de dia, també [volen fer-ho] a la plaça, però només hi han de cantar cançons decoroses i 
devotes; per això, més amunt i a sota hi ha altres [cançons] escrites. Això ho han de fer de manera decorosa i 
sòbria per no torbar els qui perseveren en oracions i devotes contemplacions».
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Sembla, doncs, que a mitja nit s’acaba la gresca cantada, però no diu res de balls i danses. 

La sensació sonora que descriu de Burgos és molt interessant, amb diferents lloances a la 

Mare de Déu interpretades alhora, envaint l’espai sonor els uns als altres, com si cada grup 

de peregrins sabés només les seues, sense un cànon fixat.


Dominique de Courcelles a La paraula de l’àngel remarca que si les lloances a la Mare de Déu 

i als sants prenen la forma de la dansa de Provença, potser n’ha de quedar alguna 

reminiscència en el moviment del cos durant el cant dels goigs. Des d’aquesta mirada, de 

Courcelles veu la transformació de la dansa en el moviment d’anada cap a la veneració de 

la imatge o les relíquies, en el gest d’agenollar-se per pregar. En el cas dels goigs, l’anada 

cap a la veneració de la imatge o les relíquies, l’agenollament i les mans juntes en la 

pregària dels goigs substitueixen la dansa. En aquest sentit, hem observat alguns exemples 

del cant dels goigs en la situació d’anar a venerar el cos de poder, com si aquella pujada cap 

a la grada de l’altar o al cambril de la imatge fos la romanalla de les danses vigoroses que 

feien festa i que van ser prohibides tantes vegades. De la mateixa manera, les processons 

també acompleixen la funció de dansa, d’una manera ordenada.


Ara bé, en la rítmica de les melodies orals dels goigs hi queda una vinculació directa amb el 

fet de ballar, sobretot quan es canten fent ús del mecanisme rítmic denominat giusto 

sil·làbic. Tractarem aquesta característica en la segona meitat de la tesi. Igualment, les 

locucions populars han deixat rastre de la vinculació dels goigs amb el ball, com en la 

coneguda frase «ballar els goigs de sant Prim».
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Actualment —a començaments del segle XXI— a Catalunya i a Andorra persisteix la 

vitalitat dels goigs, la composició derivada de la dansa de Tolosa del segle XIV amb la forma 

llarga i amb retronxa que va prendre al segle XV, amb lletres de lloances a la Mare de Déu, 

a partir dels set moments de gaudi en la vida terrenal i celestial, i als sants. Tant és així, que 

els Goigs de la Mare de Déu del Roser i els Goigs de la Mare de Déu del Mont, escrits als darrers anys 

dels segle XV, encara es canten avui, especialment en el context de les caramelles de 

Pasqua. La fama d’altres textos del segle XVI també ha traspassat els segles, per exemple, els 

Goigs de sant Sebastià —«Màrtir sant molt singular»— es canten avui a Térmens (La 

Noguera), a Llessui i a Ribera de Cardós (Pallars Sobirà), a la Seu d’Urgell (l’Alt Urgell), a 

Sant Julià de Lòria (Andorra) i als Angles (el Capcir). I encara les Cobles de les set paraules de 

Jesús a la creu, impreses el 1519, es canten a les celebracions del Divendres Sant almenys a 

Vilaller (l’Alta Ribagorça), a València d’Àneu (Pallars Sobirà) i a Perpinyà (el Rosselló). Per 

altra banda, la creació literària al voltant d’aquest gènere s’ha mantingut viva fins a 

l’actualitat, tant en composicions religioses —la gran majoria— com també en alguns 

textos satírics i de crítica política.


Pel que fa a les músiques amb què es canten actualment els goigs, hem aplegat un corpus 

d’enregistraments i notacions amb la finalitat de concretar la varietat sonora del cant dels 

goigs a Catalunya i a Andorra, d’aportar dades sobre l’abast geogràfic dels models melòdics 

i d’analitzar-ne alguns aspectes que permetin escatir persistències d’oralitat antiga també 

en el discurs musical.
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2.1. LA MOSTRA D’ANÀLISI


2.1.1 Els enregistraments


Hem aplegat un corpus de 595 documents sonors provinents de diverses fonts. Fora de 

quatre documents esparsos —un de 1956 (de Manuel García Matos), dos de 1971 (de Josep 

Crivillé) i un de 1974 (d’Enric Farreny)—, la totalitat del corpus ha estat enregistrada des 

del començament de la dècada de 1980 fins a l’estiu de 2020. 


L’enregistrament més antic de goigs de tot el corpus és el dels Goigs de sant Climent de 

Riudaura, a la Garrotxa, de la col·lecció d’elapés Antología del Folklore Musical de España 

interpretada por el pueblo español, vol. V Cataluña-Aragón, de 1960. Hispavox va confiar l’encàrrec 

a Manuel García Matos, que estrenava el càrrec de catedràtic de folklore del Conservatorio 

Superior de Música de Madrid. Entre 1956 i 1959  va recórrer «todas las regiones 83

españolas» amb la voluntat d’aconseguir «que los ejecutantes que a las grabaciones 

sirviesen fuesen de excepción, es decir, que, a más de ser seguros en el conocimiento de la 

música y canciones, y de interpretarlas con el estilo y arte de la buena y propia tradición 

estuviesen dotados de natural voz clara, robusta y ágil para entregárnoslas con todo su 

vigor expresivo y con la mayor limpieza y nitidez de sus perfiles y rasgos». I també que «de 

lógica era procurar que aquéllas se ejecutasen bajo la manera usual» (GARCÍA MATOS 

1960). És a dir, tot i que Matos hi cercava una estètica concreta per estimular l’escolta i 

comprendre’n el llenguatge de forma externa, també preferia una interpretació tan 

propera com fos possible a la situació directa. Així, els Goigs de sant Climent de Riudaura són 

enregistrats fora de situació i mostren un grup de persones del poble cantant a una sola veu 

i potser arranjats amb un ritardando final, però els hem tingut en compte perquè són el 

testimoni d’una situació habitual. 


 El llibret del disc reprodueix les signatures del rector i l’alcalde de Riudaura al llibre d’or de les 83

«expediciones» del 31 d’agost de 1956, que entenem que és la data en què l’equip de García Matos va deixar 
el poble. La signatura anterior és de dos dies abans, a Berga i la posterior, de quatre dies més tard, a Atea 
(Saragossa).
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L’enregistrament sistemàtic d’entrevistes sobre etnografia que va dur a terme a partir de 

1981 el Grup de Recerca Folklòrica d’Osona (GRFO) —Ignasi Roviró, Xavier Roviró i 

Jaume Ayats—, ens ha permès disposar d’una col·lecció interessant d’una vintena de goigs, 

documentada i contextualitzada. Es tracta d’enregistraments de camp, tant d’entrevistes 

com de situacions festives de les dècades de 1980 i de 1990. El 1996 el GRFO va publicar 

el CD De Rams a Pasqua, amb alguns d’aquests goigs.


La cinta Cants populars de l’Alt Pallars, de 1984 (remasteritzada el 2001) conté una quinzena 

de goigs i cobles dels municipis de la Vall de Cardós i de Llavorsí (el Pallars Sobirà), amb els 

Goigs de sant Joan de l’Erm (l’Alt Urgell), el gran santuari de referència tant de la banda del 

Pallars com de l’Alt Urgell (CHRISTIAN 1976). Els van interpretar probablement cors 

parroquials d’algunes esglésies de la vall. No coneixem més detalls d’aquesta gravació de la 

Fonoteca Reus, titulada amb un prometedor «volum 1» que finalment no va tenir seguida.


La Fonoteca de Música Tradicional Catalana ens ha facilitat l'accés als seus materials fruit 

de diverses recerques que ha incentivat el Departament de Cultura de la Generalitat de 

Catalunya, sobretot a través del programa l’Inventari del Patrimoni Etnològic de Catalunya 

(IPEC). Han estat editats en format CD amb alguns goigs —habitualment un o dos a cada 

volum—, que hem incorporat al nostre corpus: Música de tradició oral a Catalunya (1991), Les 

festes de santa Tecla de Tarragona: tocs i tonades tradicionals (1993), Cançons i tonades tradicionals de la 

comarca d’Osona (1994), Tivissa, cançons i tonades de la tradició oral (2007) —amb els Goigs de 

Nostra Senyora del Roser i els Gozos de san Blas que va enregistrar Josep Crivillé el 1971—, La 

festa major de l’Arboç (2008), El Bages: cançons, tonades i balls populars (2011), Goigs de Pasqua: Els 

Tranquils d’Esclet, Cassà de la Selva (2016). Altres documents són inèdits; així hi hem pogut 

consultar altres cinc enregistraments de goigs en situació de Josep Crivillé, Ramon Vilar i 

Glòria Ballús entre 1986 i 1991, una vintena d’enregistraments realitzats per Àngels 

Alabert el 1993 sobre els goigs a les comarques gironines (majoritàriament fruit 

d’entrevistes), una quinzena de la recerca d’Iris Gayete el 2007 sobre els cants religiosos de 

tradició oral al Berguedà i una trentena de la recerca de Roser Reixach el 2009 sobre els 

goigs al Lluçanès.


El 2002 Giani Ginesi i Jaume Ayats van conèixer la colla dels Tranquils de Cassà de la 

Selva —molts del veïnat d’Esclet—, que a les acaballes de la dècada de 1980 van decidir 
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retrobar-se i cantar les cançons de la capta de Pasca com havien fet de joves fins a la dècada 

dels anys 50. Encara que aleshores ja ho feien fora de situació, els investigadors van poder 

documentar els cants, les vivències, i les maneres de cantar del grup d’homes, sempre 

acompanyats del so dels panderos voltats del dring de les llaunetes (GINESI i AYATS 2005, 

124-125). El 2016 la Fonoteca, com hem dit, en va publicar els enregistraments; si bé les 

cançons duen el títol de ‘goigs’, sovint es tracta de balades hagiogràfiques i corrandes de 

festeig, excepte els Goigs de sant Vicenç d’Esclet, que recullen la versió de Pasqua dels goigs del 

patró del poble.


Les recerques del Grup de Recerca Folklòrica de la Garrotxa (GRFG) també han 

enregistrat i editat mitja dotzena de goigs, que han estat publicats en els llibres de Josep 

Garcia Miràngels (GARCIA 2004 i 2006). Hi recullen un una versió enregistrada dels Goigs 

de sant Climent de Riudaura, que ja havien estat publicats mig segle abans, amb què hem pogut 

establir comparacions interessants.


Les recerques particulars de Cristina Colls (el 2002) i Albert Morcillo (el 2008) han aportat 

una quinzena de goigs de l’Empordà enregistrats en situació contextualitzada i en 

entrevistes.


També tenim a l’abast els materials de la recerca sobre els cants religiosos de tradició oral 

al Pirineu entre el 2006 i el 2009, dirigida per Jaume Ayats a través de la UAB, en què hi 

vam participar Anna Costal, Iris Gayete, Amàlia Atmetlló, Anaís Falcó, Izar Martínez i jo 

mateixa. S’hi troben al voltant de cent enregistraments de goigs del Pallars Sobirà, el 

Pallars Jussà, l'Alta Ribagorça, Aran, l’Alt Urgell, la Cerdanya, el Capcir i Andorra, a més 

de les cintes de casset cedides per la família Barbal (AYATS, COSTAL i GAYETE 2010). 

D’aquestes recerques en van derivar els treballs de recerca de doctorat d’Amàlia Atmetlló 

sobre els cants religiosos orals d’Aran i la Ribagorça (ATMETLLÓ 2010) i el meu sobre els 

goigs andorrans (LLOP 2011), tots dos amb dotzenes de goigs documentats. Les recerques 

pirinenques ens han posat en contacte amb Cédrik Blanch i Guillem Dalmau que ens han 

cedit enregistraments i informacions valuoses sobre tradicions orals a les comarques nord-

catalanes.
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De la mateixa manera, hem enregistrat goigs en primera persona durant la recerca sobre 

els cants religiosos de tradició oral a Ponent entre el 2012 i el 2015, dirigida per Jaume 

Ayats, que vam dur a terme Amàlia Atmetlló, Heura Gaya, Albert Solé, Ramon Fontova i 

jo mateixa. Vam documentar goigs a la Noguera, el Segrià, les Garrigues, el Pla d’Urgell i 

l’Urgell en aplecs, festes, processons i entrevistes i vam accedir a enregistraments de fons 

personals antics, com ara una cinta de casset amb els Goigs de Nostra del Roser de Caregue que 

va enregistrar Enric Farreny el 1974 durant les seues recerques sobre les cançons de tambor 

de la confraria del Roser. En total, en aquesta recerca concreta, vam obtenir una setantena 

de documents.


Finalment, hem tingut en compte la recerca impulsada per l’Inventari del Patrimoni 

Immaterial de les Terres de l’Ebre (IPCITE) de 2019 en què Íngrid Bertomeu i Marc 

Ballester han documentat algunes romeries i mitja dotzena de cants de goigs.


A més, tant el director d’aquesta tesi com jo mateixa hem aportat una cinquantena 

d’enregistraments propis, especialment d’indrets en què no tenim notícia de material 

enregistrat, com ara, de l'arquebisbat de Tarragona i dels bisbats que fins fa poc 

conformaven l’arquebisbat de Barcelona (bisbat de Terrassa, bisbat de Sant Feliu de 

Llobregat i arquebisbat de Barcelona). Així mateix, hem tingut la fortuna de comptar amb 

persones que ens han cedit els seus enregistraments o que s’han ofert per enregistrar goigs 

que no podíem abastar.


Hem prescindit d’alguns àlbums editats perquè sovint tendeixen a representar fora de 

situació goigs de composició recent que no sempre han estat assimilats per l’oralitat. Per 

tant, només hi hem incorporat aquells enregistraments propers a la situació interpretativa.


Poc a poc els enregistraments de goigs van entrant a la xarxa i es comparteixen a través de 

diverses plataformes. La pandèmia d’enguany i la cancel·lació dels aplecs i festes, 

especialment durant les setmanes de Pasqua i pasqüetes, han fet que es compartissin més 

materials que hi feien referència: des de l’enregistrament dels goigs dels ous cantats des dels 

balcons a Arles  fins a la superproducció de l’aplec de Canòlic amb els goigs cantats per 84

 https://youtu.be/SEXsVP3bjj0 (data de consulta 29/09/2020).84

https://youtu.be/SEXsVP3bjj0
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cadascun dels cantaires de la coral en una multipantalla , passant pels gozos cantats de 85

santa Magdalena i l’O vere Deus de la processó  que l’ajuntament de Pinell de Brai va 86

penjar a la seua pàgina web.


Una de les plataformes més interessants on hem pogut trobar mitja dotzena 

d’enregistraments de goigs és la pàgina web «Càntut» . El 2012 Albert Massip , un jove 87 88

professor de música, va crear el blog «Músiques dels avis» i va fer una crida perquè qui 

vulgués hi pengés cançons de tota mena cantades per la gent gran. Els criteris establien que 

el cantador o cantadora havia d'haver nascut a les primeres dècades del segle XX i que les 

cançons que hi aportessin les haguessin apreses oralment. Fins i tot, s’hi oferia la possibilitat 

de visitar als col·laboradors i enregistrar-los. Ràpidament el blog es va trasformar en un 

arxiu de memòria oral en línia de les comarques gironines. A partir de 2016 el projecte va 

prendre volada, el blog va donar pas a la web www.cantut.cat i des d’aleshores cada any a 

Cassà de la Selva s’organitza un festival dedicat a la cançó tradicional. Part del repertori 

penjat a «Càntut» prové de Lluís Carbó, de la colla dels Tranquils d’Esclet i per tant, a més 

de goigs d’església, també s’hi poden trobar cançons de capta i balades, com al CD Els goigs 

de Pasqua.


A les xarxes socials també s’hi comparteixen vídeos de goigs, tot i que sovint hi ha 

limitacions a la durada, a la qualitat de les imatges o a les persones que hi poden accedir. 

Una plataforma molt popular, Youtube, no té límits a la durada ni a la qualitat, però sí que 

s’hi pot limitar l’accés al contingut i modificar-ne la visibilitat en qualsevol moment. Quan 

el propietari d’un vídeo de visualització condicionada decideix cancel·lar-ne la limitació, 

Youtube fa visible el contingut públicament però amb la data en què es va penjar. 

D’aquesta manera, per rastrejar de manera exhaustiva tots els vídeos referents als goigs no 

n’hi ha prou en cercar periòdicament els darrers continguts penjats, sinó que caldria revisar 

contínuament amb paraules clau tots els continguts des de la creació de la plataforma als 

 https://youtu.be/NS1RfWQsqbY (data de consulta 29/09/2020).85

 http://www.pinelldebrai.altanet.org/noticies/audios-dels-goigs-i-el-vere-deus-de-la-processo-de-santa-86

magdalena (data de consulta 29/09/2020).

 https://www.cantut.cat/ (data de consulta 29/09/2020).87

 https://www.naciodigital.cat/garrotxa/noticia/11439/recuperant/cancons/dels/avis/rescatar-les/oblit 88

(data de consulta 29/09/2020).

https://www.naciodigital.cat/garrotxa/noticia/11439/recuperant/cancons/dels/avis/rescatar-les/oblit
https://youtu.be/NS1RfWQsqbY
https://www.cantut.cat/
http://www.pinelldebrai.altanet.org/noticies/audios-dels-goigs-i-el-vere-deus-de-la-processo-de-santa-magdalena
http://www.pinelldebrai.altanet.org/noticies/audios-dels-goigs-i-el-vere-deus-de-la-processo-de-santa-magdalena
http://www.pinelldebrai.altanet.org/noticies/audios-dels-goigs-i-el-vere-deus-de-la-processo-de-santa-magdalena


2. LES MÚSIQUES DELS GOIGS CANTATS A CATALUNYA I A ANDORRA |139

Estats Units, l’abril de 2005; això si, amb sort, el títol del vídeo conté alguna d’aquestes 

paraules. Al capdavall la virtut de les xarxes en relació als goigs no és convertir-se en un 

arxiu, sinó mostrar-ne la situació cant al mateix nivell que qualsevol altra activitat humana 

i esdevenir un espai virtual de vivència i visibilitat al voltant dels goigs.


Així, hem aplegat de Youtube una norantena de goigs en situacions diverses entre els anys 

2007 i 2020. Val la pena assenyalar la fita —ara com ara— del primer vídeo de goigs que 

s’hi va penjar i que és visible públicament, es tracta dels Goigs de la Mare de Déu de Font-

Romeu, al Vallespir, que va pujar l’usuari Guillem Carbonell cinc dies després d’haver-los 

enregistrat durant l’aplec del 8 de setembre del 2007 ; encara no feia ni tres mesos que 89

Youtube era operativa a Catalunya. Hi ha un grup de goigs que hi està especialment 

representat, es tracta de vídeos de goigs dels ous (de Pasqua) de diversos indrets del bisbat 

de Perpinyà-Elna i les caramelles de Sant Julià de Vilatorta; en ambdós casos, són goigs 

cantats al carrer, fora de l’entorn de l'església.


2.1.2. LES NOTACIONS


De la mateixa manera, hem seleccionat mig miler de notacions musicals de goigs amb la 

finalitat d’aportar dades significatives a les deduccions sobre l’anàlisi dels enregistraments. 

Es tracta d’un corpus de suport, ja que l’anàlisi que proposem es fonamenta únicament 

sobre els enregistraments. Aquestes notacions provenen de diverses fonts que podem 

agrupar en:


- Notacions de goigs dels materials de recerca de l’Obra del Cançoner Popular de 

Catalunya. L’OCPC, des de la seua fundació el 1922, es nodria de fonts diferents:


1. Els materials de les missions. Eren l’empresa més identitària de l’OCPC. A la 

proposta de la sessió inaugural hi figurava la intenció d’enregistrar les cançons 

«a fi de formar un Arxiu, encara que siga reduït, amb el qual pugan en tot 

moment estudiar-ne totes les particularitats de la manera de cantar popular». 

 https://youtu.be/6SxVYHWM_-w (data de consulta 29/09/2020).89

https://youtu.be/6SxVYHWM_-w


| Ester G. Llop   El cant dels goigs orals a Catalunya i a Andorra140

Higini Anglès havia imaginat els equips de recerca com una tríada d’etnògraf, 

poeta i músic. Rossend Serra i Pagès, però, era partidari d’estalviar-se el poeta i 

dubtava de la fidelitat del cant d’un «cantaire popular» en presència del 

fonògraf. La realitat es va imposar. L’enregistrament amb cilindres de cera era 

força complex: costava trobar cilindres i en feien servir de reutilitzats, els 

aparells s’espatllaven de tant en tant i reparar-los durant la missió era 

complicat. Tot plegat ha fet que actualment només hagin sobreviscut una 

dotzena de peces enregistrades, tot i que a cada missió s’anotaven vora d’un 

miler de cançons. Igualment, els missioners triaven quines cançons anotaven i 

quines no, censurant en gran part, per exemple, les cançons eròtiques i 

satíriques. Higini Anglès i Pere Bohigas van ser els primers a afrontar aquest 

repte l’estiu de 1922 .
90

2. Els materials dels concursos. L’OCPC va convocar només dos concursos, el 

1922 i el 1924 amb múltiples categories.


3. Les transcripcions d’obres ja publicades, que els secretaris de l’OCPC 

s’encarregaven de copiar en cèdules.


4. Els materials enviats voluntàriament des d’arreu del país per recercadors, 

organistes i filàntrops. Fins i tot el diari de la institució recull que alguns 

col·laboradors es presentaven a les oficines de l’obra per cantar cançons i que 

els escrivents de la institució les recollissin. Per exemple, Xavier Bosch, 

organista de Torà, hi va fer una bona aportació de notacions de goigs.


L’OCPC va començar a publicar el 1928 els materials de les recerques i estudis 

sobre cançó popular. Són d'especial interés per a aquesta tesi els articles Goigs del 

Roser de tot l’any (ROMEU 1928) i Elements gregorians dins la cançó popular catalana. Notes 

per a un estudi comparatiu entre la melodia gregoriana i la cançó popular catalana (BALDELLÓ 

1928).


 Hem consultat els materials publicats per l’OCPC i per l'Abadia de Montserrat i les referències als goigs de 90

l’inventari (Volum IV) als microfilms. No hem pogut accedir, però, a les cèdules ni a la documentació de les 
missions (excepte les notacions de la missió 1 del Fons de Música Tradicional de l’Institut Milà i Fontanals del 
Consejo Superior de Investigaciones Científicas (CSIC)).
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- Notacions de goigs dels quatre concursos convocats per la Institució Milà i 

Fontanals  en què es va presentar Josep Maideu:
91

• 1946: concurs n. 15, sobre els cants de Josep Fajula Casals (nascut vers el 

1879), del mas dels Aligots de Surroca, a Ogassa.


• 1947: concurs n. 18, basat en materials recollits pel seu mestre Lluís Romeu 

entre els anys 1910 i 1924, a més de tres goigs recollits per Maideu el 1947.


• 1948: concurs n. 26, amb notacions transcrites del llibre d’orgue de Manuel 

Caballeria, organista de santa Maria de Ripoll, i una de la Basílica de santa 

Maria de Vilafranca del Penedès, en què Maideu feia d’organista.


• 1949: concurs n. 34, sobre els gotxaires i els caramellaires de la comarca del 

Ripollès.


- Publicacions en revistes periòdiques: Butlletí de l’associació d’excursions catalana: «Núria, 

Ribas y Alt Llobregat (1884-1884)» (BOFILL I POCH 1888, 44-129), Revista Musical 

Catalana: «El cant popular religiós» (MILLET 1913) i «Cançons populars d’Esglesia» 

(ROMEU 1915); Vida Cristiana: «Cançoner religiós» (ANGLÈS 1920-1921).


- Monografies de devocions i santuaris: La misteriosa llum (MIRÓ I BORRÀS 1882);, 

Llibre d’or del rosari (SERRA I BOLDÚ 1925) i Història del santuari de la Mare de Déu del 

Vilar de Blanes (MAURÍ 1952).


- Descripcions etnològiques: Espurnes de la llar (VERGÉS 1909), Calendari Folklòric 

d’Urgell (SERRA I BOLDÚ 1915), Les cançons d’en Surracans (GRFG 2004) i Sant Ponç a 

Riudarenes (MITJANS i SOLER 2019).


- Cançoners publicats durant el segle XX: Cançoner Popular (CAPMANY 1910), Cançoner 

de Pineda (LLORENS 1931), Cançoner popular religiós de Catalunya. Recull de cent melodies de 

goigs (BALDELLÓ 1932), Folklore de Catalunya. Cançoner (AMADES 1951), Goigs del Rosselló 

(DELONCLE 1952), Cançoner del Ripollès (JUAN 1998), A peu pels camins del cançoner 

(BLASCO 1999-2013), Les cançons de Mataró (ARNELLA 2004), D’aquí estant veig una 

estrella (GRFG 2006) i 35 cants que he sentit (AIATS 2019).


 Cap dels altres concursos de la institució adjunta notacions de goigs cantats a Catalunya o a Andorra. 91

https://musicatradicional.eu/ca/home (data de consulta 05/10/2020)

https://musicatradicional.eu/ca/home
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2.2. L’ANÀLISI DEL CORPUS


2.2.1. Les situacions de cant de goigs


Unitats de situació enregistrada


A partir dels 595 enregistraments que configuren el nostre corpus, hem definit 377 

situacions diferents a Catalunya i Andorra en què aquests enregistraments documenten 

com es canten goigs. Cadascuna d’aquestes situacions està representada almenys per un 

document sonor. Algunes situacions estan representades per més d’un enregistrament; per a 

què diversos documents siguin considerats de la mateixa unitat de situació hem establert 

tres requisits que cal que compleixin: 


1. que es tracti del mateix cant —amb la mateixa lletra i model melòdic—, 


2. que es canti al mateix lloc —una església concreta, un altar, de forma directa o 

indirecta (entrevistes que hi fan referència clara)— 


3. i que el grup que potencialment els canta sigui considerat el mateix —un grup de 

la mateixa parròquia, d’un mateix barri o d’un poble.


D’aquesta manera pertanyen a la mateixa situació, per exemple, els enregistraments de 

diversos anys de la festa de Canòlic o els tres goigs que es canten durant les tres misses el 

dia de l’aplec d’Arboló, perquè encara que a cada missa hi ha persones individualment 

diferents, considerem que totes comparteixen una identitat col·lectiva indistinta a l’hora de 

cantar. També pertanyen a la mateixa situació els Goigs de Nostra Senyora de Meritxell —

patrona de les Valls d’Andorra— cantats al santuari de l’aplec el dia de la seua festa i quan 

aquests mateixos goigs són cantats en entrevistes per part de Pilar Font d’Encamp i per 

Simó Duró d’Ordino, perquè en aquesta festa el grup que canta els goigs està conformat 

per persones de tots els pobles d’Andorra. Els Goigs de sant Bartomeu de Fraguerau que enguany 

s’han hagut de cantar a l’església parroquial d’Ulldemolins (per assegurar la distància 

mínima interpersonal) compartiran la mateixa unitat de situació amb un hipotètic futur 

enregistrament dels mateixos goigs a l’ermita, perquè a tots dos casos es refereix a la 

mateixa devoció i al mateix grup. 
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En canvi, pertanyen a situacions diferents els Goigs de santa Magdalena de l’ermita de Berrús 

que canten els devots procedents del poble de Vilalba dels Arcs i els goigs que canten al 

mateix lloc els devots del poble de Riba-roja d’Ebre, perquè cadascun d’aquests pobles fa la 

romeria en dies diferents, exclusius per al seu grup (encara que les festes són obertes a 

qualsevol que hi vulgui participar, els codis interns indiquen clarament de quin grup és la 

festa) . Els Goigs de Nostra Senyora de les Sogues, de Bellvís antics i nous no comparteixen 92

situació, perquè encara que el lloc de referència i el grup siguin els mateixos, es canten amb 

lletra i música diferents; a més, en aquest cas concret, el grup que pot cantar els goigs antics 

es troba en clara recessió, perquè han estat substituïts pel grup de població que ja només 

coneix els nous. Igualment, els enregistraments de cada poble dels Goigs de la Mare de Déu del 

Roser, cantats sovint davant de l’altar del Roser, amb la mateixa lletra i model melòdic, 

estan ordenats en situacions diferents, una de singular per cada poble. 


Cadascuna d’aquestes 377 situacions  defineix el que hem denominat una unitat de 93

situació enregistrada (USE). Amb el mateix criteri, a partir del corpus de notacions hem 

definit 362 unitats de situació notades (USN), amb la dificultat que aproximadament un 

20% de les notacions no tenen referida la població, la comarca o el bisbat. Algunes 

situacions són extintes, referides sobretot al cant dels novenaris i septenaris, i només n’hem 

pogut obtenir informacions a partir d’entrevistes; la soledat en cantar un cant de multitud, 

la responsabilitat sobrevinguda de «portar el cant», l’esforç de refer una memòria de 

dècades i la dificultat per tenir una lletra de bona mida en el moment adient fan que per 

algun tipus d’anàlisi alguns d’aquests enregistraments resultin problemàtics. Tot i això, i 

precisament per tots aquests obstacles, resulten un material molt valuós a l’hora d’analitzar 

possibles processos de variació en la transmissió del cant. Altres han estat documentades i 

enregistrades en situació (un 38% del corpus), és a dir, el dia de la festa del sant patró o de 

l’aplec a l’ermita; aquests enregistraments els considerem de primera qualitat, perquè s’hi 

pot observar la gestió de la multitud a l’hora de cantar, la polifonia i la precisió rítmica. A 

més, comporta sovint el cant íntegre de totes les estrofes dels goigs, de manera que s'hi pot 

observar la flexió d’un mateix vers melòdic en contingències diverses (versos oxítons, 

 Advertim que aquest exemple és hipotètic perquè de moment només hem pogut obtenir l’enregistrament 92

de Vilalba.

 Trenta-cinc d’aquestes situacions, encara no un 10% del total, van conformar el corpus del nostre treball 93

de recerca de doctorat (LLOP 2011).
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paroxítons o casos d’hipermetria). A l'anàlisi de cada model hem especificat el context de 

producció dels enregistraments segons si són enregistraments obtinguts en una situació 

ritual contextualitzada o fruit d'entrevistes —individuals o de grup. Hem creat la categoria 

‘gravacions’ per a tots aquells enregistraments que ens han arribat des de la producció 

sobre una interpretació de grup i fora de context, generalment amb finalitat artística i/o 

comercial, en què tenim dubtes sobre si en una situació contextualitzada el grup cantaria 

els goigs de la mateixa manera; això passa sobretot en els enregistraments que han estat 

publicats i gairebé mai no s’especifica . A l'hora de fer el recompte de situacions, en els 94

casos d’USE amb més d'un enregistrament, hem tingut en compte l’enregistrament 

contextualitzat per davant de les entrevistes i gravacions, i les entrevistes de grup per sobre 

de les individuals i les gravacions; només hem tingut en compte les gravacions per davant 

de les entrevistes quan es tracta d’enregistraments incomplets.


Goigs de festa i aplec


El gran gruix de situacions fa referència als goigs que es canten el dia de la festa del sant o 

la marededéu —que acostuma a coincidir amb les festes principals d'un nucli de població

—, generalment a l’església o a l’ermita, tot i que també n’hem trobat a vora les imatges en 

capelletes al carrer, en portals d’accés al poble, a les fonts i davant d’imatges als cims. A 

 Al llibre Cantadors del Pallars s’especifica, de manera excepcional, que els Goigs de Nostra Senyora del Roser 94

inclosos al CD són una versió conjunta de sis pobles diferents en què s’hi van atenuar les microvariacions de 
cada lloc per afavorir la creació d’un grup vocal prou gran per posar de relleu el cant a veus.

6%

41%

15%

38%

T17. Distribució de les unitats de la 
mostra en funció del context 

d’enregistrament.

CONTEXTS DELS ENREGISTRAMENTS
USE

Enregistraments contextualitzats 143

Entrevistes de tres o més persones 55

Entrevistes d’una o dues persones 156

Gravacions 23

TOTAL 377
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Andorra vam comprovar que es tracta de la tipologia més resistent, sobretot si manté 

diversos elements materials: un lloc, un altar i el que Dominique de Courcelles denomina 

un «cos de poder», és a dir, una imatge o unes relíquies a qui es dirigeixen les lloances i 

pregàries (DE COURCELLES 2008, 126). Cantar els goigs forma part inextricable d’un 

conjunt de rituals del dia de la festa en què cada any la comunitat es presenta i es reafirma, 

com ara, la romeria per anar a l'ermita, la benedicció del terme, la presentació dels nadons, 

el toc de campanes (especialment per part dels nens) i el repartiment del pa beneït, tal i 

com vaig estudiar en el meu treball de recerca de doctorat (LLOP 2011).


D’altra banda, aquests goigs que s’identifiquen amb un lloc i una comunitat es canten 

també en altres moments significatius de la vida d’una persona i d’una comunitat, com ara 

els enterraments, en què es posa de manifest el vincle amb els avantpassats.


Goigs de Pasqua


Un altre bon gruix són les situacions a l’entorn dels goigs de Pasqua, cantats en colles pels 

carrers i/o les masies per fer la capta de Pasqua. En algunes contrades septentrionals 

s’anomenen «goigs dels ous» o «goigs de les botifarres», i són cantats per colles de 

caramellaires o de gotxaires. Tot i que la denominació èmica de les peces cantades és de ‘goigs’, 

les característiques de la lletra i la música habitualment són ben diferents de les que abasta 

aquest treball. A les comarques nord-catalanes, per exemple, poden considerar «goigs dels 

ous» cançons com L’emigrant, La Santa Espina Lo pardal o L’estaca. Per als objectius d'aquesta 

tesi, dins els goigs de Pasqua hem prescindit dels cants clàssics del repertori coral, de les 

balades hagiogràfiques, dels goigs humorístics i de les cançons i corrandes de festeig que no 

compleixen la premissa formal dels goigs. Al capdavall, dins d’aquesta ocasió hi han restat 

els goigs amb les lletres dels Goigs de la Mare de Déu del Mont —amb lletra exclusiva dels goigs 

de Pasqua—, dels Goigs de la Mare de Déu del Roser i —només pel cas d’Esclet— els Goigs de 

sant Vicenç de Pasqua. Aquests dos darrers es canten també en situacions fora de Pasqua, amb 

una tonada diferent al mateix poble; així, el GRFO va documentar a Oristà uns goigs del 

Roser de l’església i uns altres per al seguici de Pasqua. A la Catalunya del Nord s’ha 

conservat el cant dels goigs dels ous amb unes lletres i unes tonades unificades en què s’hi 

canten alternades les estrofes dels Goigs de la Mare de Déu del Mont amb quartetes satíriques i 

de felicitació, mostrant una disposició molt singular.
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Tot i que no és la nostra pretensió entrar en totes les contingències del cant dels goigs, 

considerem aturar-nos en els goigs de Pasqua, que no vam poder documentar durant les 

nostres recerques andorranes. La presència de corrandes incrustades en els goigs de la 

Mare de Déu i la varietat de tonades amb què es canten requereix un breu context de 

conjunt.


Josep Maideu, al concurs n. 34 de l’Institut Milà i Fontanals de l’any 1949, documenta els 

cants de Pasqua de les Llosses (el Ripollès) a partir de dues colles —els gotxaires i els 

camillaires—, que durant el Dissabte de Pasqua i la nit del diumenge passen a fer la capta 

dels ous. La colla dels gotxaires està formada per homes —un de cada casa— i el music; 

visiten exclusivament les cases i masies del poble. Entre altres divertiments, hi canten els 

goigs del Roser amb la tonada lleugera —que permetia cantar més de pressa— i no pas amb 

la solemne d’altres ocasions. Els camillaires, en canvi, són joves de cases més aviat humils —

«els hereuets de cases bones no van a cantar camilleres»—, no tenen limitació de nombre i 

també duen acompanyament (flabiol o violí i grall o grai); passen per les cases que coneixen 

del poble i també de la rodalia i la festa sol durar fins l’endemà al migdia. Canten els Goigs 

de la Mare de Déu del Mont, amb la lletra reconeixible però prou canviada després de dècades 

d’anar de boca en boca sense tocar paper. Maideu en recull la tonada antiga —d‘un home 

gran— i la nova. Amb la colla dels camillaires hi va també el corrandista que formula cançons 

d’arribada, de comiat, d’agraïment, de sàtira i altres adreçades als habitants de la casa; fa 

servir un estil de cant responsorial perquè hi participi tothom. Mn. Jacint Verdaguer, a la 

descripció de les caramelles de Pasqua de 1884 a l’entorn del santuari de la Mare de Déu 

del Mont, també hi evoca el corrandista i els seus cants endreçats, una part de la festa que 

considera moderna (La Veu del Montserrat, 4 d’abril de 1885, 111-112) . Una descripció 95

semblant correspon a la comarca d’Osona (GRFO 1983, 86-93 i De Rams a Pasqua). Sobre 

les corrandes, a més d’aquestes referències escrites i de les cançons dels goigs dels ous nord-

catalans, la colla dels Tranquils d’Esclet —actius a la dècada de 1950— fa servir també 

aquest tipus de repertori amb acompanyament de panderos en temps de Pasqua (AYATS i 

GINESI 2016).


 Anys més tard, Jacint Verdaguer recorda com ell mateix cantava per Pasqua: «Les corrandes de caramelles, 95

los set goigs de la Verge que cantí de porta en porta fà tants anys lo Dissapte Sant, despres del toch de Gloria, 
volaren lluny, lluny i per no tornar. Ma Pasqua es passada fà temps y sols espero celebrar en lo cel aquella 
Pasqua que no s’ha d’acabar may més. Si allí’s canta, allí hi tornaré» («Lo cornamussayre», Joventut 
07/01/1904).
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Un segon exemple de colla doble és el que va recollir el GRFG (2004) amb el testimoni de 

Surracans, violinista, que havia tocat amb les colles de caramellaires de Beget. Una colla 

era del poble i l’altra del veïnat, és a dir, de les masies de pagès que formen el disseminat de 

Salarça. Totes dues cantaven una versió musical diferent de la lletra dels goigs del Roser. En 

acabat, explica, si la capta de la casa havia estat bona, la colla del veïnat els cantava un 

divino —«Un divino vull cantar/ del bon Déu, el ver Messies». La colla del poble d’Esclet 

també cantava aquest divino i amb la mateixa música cantaven les corrandes; és la mateixa 

amb què a la Catalunya del Nord canten els versos de gresca barrejats amb la tonada dels 

goigs dels ous. Verdaguer també va recollir la tradició del cant del divino a les caramelles del 

Mont.


I encara, a Sant Julià de Vilatorta (Osona), en què la tradició els goigs del Roser de Pasqua 

està plenament institucionalitzada, hi ha documentada una doble colla en una nota 

manuscrita entre els papers de l’OCPC (A.11.4.): «Camilleres que cantan els fadrins de 

Sant Julià de Vilatorta la nit del dissapte de Pasqua. (L’endemá los casats hi cantan los goigs 

del Roser)», seguida de la lletra dels Goigs de la Mare de Déu del Mont. No es pot saber amb 

quina tonada els cantaven; si bé a les Llosses feien servir una tonada diferent per al Roser i 

una altra per al Mont, a els Angles (el Capcir) els cantaven tots dos amb la mateixa.


Per tant, la duplicitat de les colles sembla haver estat una constant en el cant de les 

caramelles de Pasqua almenys durant bona part del segle XX: els caps de casa i els joves (a 

les Llosses), els del poble i els de pagès (a Beget), els solters i els casats (a Sant Julià de 

Vilatorta). La voluntat de distingir grups i maneres de cantar (la solemne i la de Pasqua) pot 

haver motivat una variabilitat important en el conjunt del goigs de Pasqua. Això fa que, tot 

i que es tracta d’una situació estesa i d’oralitat reconeguda, alguns models melòdics els 

considerarem d’abast local, en no traspassar més enllà d’un o dos nuclis de població.


La cantada de goigs de Pasqua és present —o ho ha estat fins fa algunes dècades—, ara 

amb una sola colla, al bisbat de Perpinyà-Elna (el Vallespir, el Conflent, el Capcir i el 

Rosselló), al nord del bisbat de Vic (el Ripollès i Osona) i al bisbat de Girona (la Garrotxa, 

l’Alt Empordà i el Gironès). Es tracta, doncs, d’una celebració amb elements de tradició 

oral compartits en una àrea localitzada al nord-est del país, a les dues vessants del Pirineu i 

de les Alberes.
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Goigs dolorosos i eucarístics


Un altre grup de goigs distingit per la situació és el que hem denominat «goigs dolorosos i 

eucarístics». Si històricament els primers goigs es van formular sobre set moments de joia 

de la Mare de Déu (els goigs del Roser, per exemple) i més tard aquesta joia es va 

extrapolar als sants en raó del moment d’abastar la glòria, els goigs dolorosos es 

fonamenten en el patiment i el dolor, sovint també al voltant del nombre set. Es tracta dels 

Goigs de la Mare de Déu dels Dolors —«Puix sou Mare Dolorosa» i «De set espases ferida»—, 

els Lamentos de les Ànimes del Purgatori —«Oh mortals i viadors»—, els Goigs de les Set Paraules 

—«Ab amor i pensa pura»— i els Goigs del Roser de quaresma —«Puix que rosa molt suau»— 

formulats estròficament i musical com els goigs dels sants i marededéu. De la mateixa 

manera, els goigs eucarístics fan referència a elements centrals de la consagració en la missa  

cristiana: el Sant Crist, el Salvador, el Nom de Jesús, el Santíssim Sagrament i la Puríssima 

Sang, d’entrada també absents de l’argument de joia . 
96

Sovint aquests goigs, juntament amb altres dedicats als sants, es cantaven en el context dels 

novenaris i septenaris en temps d’advent i de quaresma  o al voltant de Tots Sants 97

(dedicats a les Ànimes), especialment abans del Concili Vaticà II. També, en processons de 

Corpus (dedicats al Santíssim Sagrament) o a les processons de Setmana Santa, que sovint 

conclouen amb la veneració del Crist a la Creu. De tota manera, a alguns llocs encara 

mantenen novenaris força espectaculars, com la novena de sant Fèlix a Vilafranca del 

Penedès, a l’agost, en què es canten els goigs a tota orquestra i amb l’església plena com un 

ou.


Dominique de Courcelles, posa de manifest el problema teològic que planteja, ja al segle 

XV, la coexistència dels goigs i els dolors en la figura la Mare de Déu (DE COURCELLES 

2008, 68-71) i argumenta que la transmutació del dolor en el goig de la resurrecció de Crist 

ho justifica. Jaume Ayats (AYATS 2010, 84) fa referència als «falsos goigs» quan parla de 

composicions de goigs que pel seu contingut lamentós no poden anomenar-se d’aquesta 

 A l’elaboració del corpus hem optat per aplicar el títol genèric de «cobles» a tots els arguments dolorosos i 96

eucarístics.

 Entre el Dimecres de Cendra i el dia de Rams —exceptuant els diumenges— s’hi encabien exactament tres 97

novenaris i el septenari dels Dolors.
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manera, però que en prenen l’estructura textual i melòdica; amb aquest apel·latiu 

emmarca un tipus de goigs diferent dels goigs dels sants i marededéus. Joan Armangué 

(2010, 53) defineix el gènere simplement per l’estructura literària i afirma que tots els texts 

que compleixen amb un tipus de versificació concreta són goigs.


Sigui com sigui, els hem tingut en compte en el nostre corpus per la coincidència estròfica i 

de vegades amb l’estructura melòdica dels goigs joiosos. A més, fins i tot els hem trobat 

cantats amb models melòdics compartits amb els goigs de sants i marededéus. Tot i això, la 

tendència dels goigs d’aquesta categoria és a ésser cantats amb models melòdics propis per 

a una sola lletra; és el cas de les cobles de les Ànimes —«Oh, mortals i viadors— i les 

cobles del psaltiri —«Puix que rosa de molt preu». La desaparició de la situació del cant 

habitual d’aquesta tipologia ha transformat completament el mapa de la categoria, i ha 

deixat al descobert goigs de sants cantats amb models melòdics de goigs dolorosos i 

eucarístics, que fa algunes dècades eren una excepció.


Els ‘goigs d’artista’


No hem tingut en compte una categoria de goigs d’interpretació i de creació en situacions 

de concert perquè no sempre són fruit de l’oralitat i, en tot cas, es tracta d’interpretacions 

lliures dels goigs.Tot i això, en fem referència aquí com una forma d’expressió vinculada als 

goigs fora del context del ritual de l’església.


El 1932, el mateix any que Mn. Baldelló va publicar el cançoner religiós, Robert Gerhard 

estrenava l’Alta Naixença del rei en Jaume, en què utilitza una inversió de la melodia dels Goigs 

del Roser (WHITE 2013, 61-62).


El 20 de novembre de 1952, quan feia cent anys del naixement de Francesc Tàrrega a Vila-

real (la Plana Baixa), Emili Pujol, que havia estat un dels seus deixebles tardans, va 

estrenar-hi l’Homenatge a Tàrrega, una peça breu per a guitarra clàssica. Bressada amb uns 

arpegis que sonen com les campanes d’una ermita i cites al Capricho árabe i a Recuerdos de la 

Alhambra (RIBERA 2017) —les peces més populars del seu mestre—, la part central de l’obra 
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(cc. 25-48) canta sobre un trèmolo els Goigs de sant Antoni de la Granadella . Pujol porta a les 98

cordes les particularitats precises amb què es canten cada 17 de gener a la capella d’aquest 

poble de les Garrigues on va néixer, i fins i tot hi palesa les terceroles del cant de l’alt. És un 

dels models melòdics més estesos arreu de Catalunya i del País Valencià, que com veureu a 

les pàgines que segueixen hem anomenat «Roser».








 (LLADONOSA i PUJOL 1983,169): «…se celebrava una missa solemne i es cantaven els goigs, molt antics i 98

d’una música dolça i trista. El mestre Emili Pujol els aprofità en part per la seua composició ‘Homenatge a 
Tàrrega’, o sigui, una cançó d’enyorança del seu mestre Francesc Tàrrega…». Tot i que els autors de la cita 
l’escriuen en passat, vam poder viure in situ la festa de sant Antoni de la Granadella amb tots els elements que 
descriuen ben vius.

N08. Detall d’Homenatge a Tàrrega, d’Emili Pujol, 1952 (HERNÁNDEZ 2011).

N07. Esquema dels Goigs de sant Antoni Abat de la Granadella, festa 2015.
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Probablement Emili Pujol va continuar un tipus de creacions artístiques elaborades a partir 

de tonades tradicionals de goigs. Altres músics i intèrprets han incorporat goigs de tradició 

oral al seu repertori, en citem alguns: La Nova Euterpe (Goigs de de Nostra Senyora del Roser, 

2000); Maria Laffite (2002); Randellaires (Goigs de santa Cecília del Ripollès, 2005; Goigs de sant 

Gil, 2007; Goigs de Nostra Senyora de Montgrony, 2012); Roger Mas (Goigs de la Mare de Déu del 

Claustre, 2008); Tornaveus (Goigs de Nostra Senyora de la Llibertat i Goigs de sant Julià de Lòria, 

2018); Lídia Pujol (Goigs de la Mare de Déu de l’Aguda, 2018); Arnau Obiols (2019), que va fer 

servir enregistraments de goigs cantats per les seues padrines en el seu espectacle Tost .
99

I encara altres músics han fet servir el nom del gènere per titular peces de creació pròpia 

per ser cantades en un espectacle: Goigs de sant Democraç, dels Esquirols (1978); Goigs de sant 

Hilari dels Brams (1992); Els goigs de l’amiga, de Jaume Arnella (1994), Goigs a la verge que ho 

ignora de Marcel Casellas i Jaume Ayats (1999), amb l’estrofisme propi dels goigs; els goigs 

que Joan-Lluís Bozzo va compondre per a la sèrie de TV3 La memòria dels cargols dedicats a 

la Beateta Cargol (1999); Goigs de Quimicefa (2013). El més sorprenent és que la major part 

d’aquestes composicions no tenen l’estrofisme de goigs i que l’analogia amb el gènere es 

basa, per exemple, en la presència d’una retronxa, el caràcter col·lectiu del cant o l’al·lusió 

a una figura més o menys sagrada o remarcable. Es tracta d’un grup de composicions que 

representa l’ús dels goigs com a sàtira política i social paral·lela als goigs religiosos; en 

servem testimonis de lletres des d’almenys el començament del segle XVIII . 
100

 Tot i que no hem tingut en compte aquests goigs de nova creació, sí que hem incoporat al corpus els 99

enregistraments familiars d’Arnau Obiols.

 Alguns exemples remarcables són: els Goigs de Carlos Tercer, Arxiduc de Àustria—«Vostres goigs ab gran 100

plaher»—, en el context de la Guerra de Successió, amb el començament i les rimes dels Goigs del Roser; els 
Goigs dels sabaters —«Vostres goigs sens alegria»— de finals del segle XVIII; els Goigs de Sant Taló —«Puix del 
món vall de tristor»—, de Jacint Verdaguer; i els Goigs en llaor dels Borbons, que durant dos-cents trenta anys han 
desgovernat Espanya R.I.P —«Amb llibertat i alegria»—, de Joan de Matamala ‘Pedrera de Mata’.
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2.2.2. Eines per a l’anàlisi i configuració dels models melòdics


Cada USE que hem definit es canta amb un model melòdic que pot coincidir amb el 

d’altres USE o bé pot ser un model únic que només es canta en un lloc concret per a uns 

goigs determinats, o, també, pot ser un model representat per un nombre molt petit d’USE 

(inferior a 4) d’una àrea geogràfica molt reduïda. Així, seguint els criteris del nombre i de la 

difusió geogràfica hem establert d’una banda els models melòdics de gran extensió 

geogràfica —i que són usats per un elevat nombre d’USE— i els models melòdics d'abast 

local —amb què es canta una sola USE o un nombre molt reduït d'USE. Així, i pel que fa 

al nombre, hem establert el llindar de representació en l’1% de les 377 USE; els models 

melòdics que abasten un nombre superior a l'1% d’USE els hem considerat de gran 

extensió, mentre els que representen un nombre inferior a l'1% els hem considerat locals. 

Immediatament el nostre corpus queda clarament dividit en dos blocs:


- 247 USE (65,5% del corpus) que corresponen a set models melòdics de gran 

extensió geogràfica, davant de 


- 130 USE (34,5% del corpus) que mostren un conjunt d’uns 120 models melòdics 

locals, molts d’autoria constatada. 


Hem atorgat un nom significatiu a cadascun dels set models de nombre elevat i gran 

difusió, ja sigui un nom lligat a la ubicació —«General», «Girona», «Nord»— o bé perquè 

el model està relacionat de manera singular amb alguna devoció concreta —«Roser», 

«Roser de quaresma», «Ànimes», «Ànimes d’Urgell». D’altra banda, hem subdividit tant el 

model «Roser» com el model «General» —els dos de tros més representats— en grups més 

petits per tal de facilitar l’observació d’algunes particularitats concretes.


L’ampla extensió geogràfica d’un model melòdic —quan traspassa límits municipals, 

comarcals i de bisbat— és probablement un dels factors més demostratius de la indiscutible 

i forta oralitat del model. I, a més, constata que la reutilització melòdica és un mecanisme 

oral molt habitual, enfront de la creença que tots els goigs —en algun moment històric— 

havien de tenir una tonada pròpia (un model local, al capdavall). Potser aquesta idea s’ha 

recreat a partir de les pràctiques dels grans centres eclesiàstics, proveïts d’organistes, 

mestres de capella i de músics que podien compondre goigs específics, unes melodies que, 
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fora d’alguns casos molt concrets, no han traspassat a l’oralitat. D’altra banda, a Andorra 

hem constatat com es distingeixen les diferents categories del lloc de cant —els santuaris, 

les esglésies i les capelles— segons els model melòdic que es fa propi de cada categoria.


A les pàgines que segueixen analitzem diversos components del discurs melòdic dels goigs 

amb l'objectiu de determinar-ne lògiques i models, especialment pel que fa a:


- l’estructura melòdica, 


- el cant a veus, 


- el perfil melòdic, 


- les cadències i el mode, 


- l’àmbit utilitzat 


- i la lògica rítmica.


Per fer-ho, hem seguit les propostes d’Ayats (2007, 2010a i 2010b), Macchiarella (2010) i 

també els treballs sobre multipart singing de Macchiarella, Lortat-Jacob, Cámara i Castéret.


Jaume Ayats ha descrit per primer cop el funcionament estructural dels goigs orals. N'ha 

ofert dues opcions d’estructura: una estructura abcd/adadabcd (AYATS, 2007) i també 

abac/acacabac (AYATS 2010), per tant, amb l’ús de tres o de quatre versos melòdics. Aquest 

tipus d’alternança —ja present almenys al segle XVI, com hem vist al capítol 1— permet de 

cantar els versos dels goigs entre dos grups amb molta facilitat, a la manera dels salms. 

Ricard Tor, de Sant Julià de Lòria (Andorra), explicava el repartiment dels versos entre els 

cantadors asseguts al banc del cor: el primer i el segon vers de la cobla els cantava una 

banda del banc i el tercer i quart, l’altra banda; al cinquè vers, recomençava el primer 

grup, al sisè —just abans de la retronxa— s’hi afegia el segon grup i plegats, amb la resta 

de la parròquia cantaven la retronxa. Sovint els cantadors delegaven el cant de la retronxa 

a la parròquia per recuperar l’alè abans de la cobla següent .
101

Hem pogut sentir un comportament semblant a l’enregistrament dels Goigs de Nostra Senyora 

de Requesens, de la Jonquera en què es conformen dos grups (homes i dones) que s’alternen en 

el cant dels versos de les cobles; així, els homes només canten els dos primers versos del cap 

 Roc Torres, d’Encamp, quan ens va cantar la dotzena llarga de goigs que coneixia, moltes vegades ometia 101

la retronxa.
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i de la cua de la cobla i les dones, els dos darrers, de manera que la retronxa només la 

canten les dones; les quartetes de l’entrada i la tornada les canten homes i dones junts. 

Podem dir, doncs, que aquesta alternança estructural dels versos melòdics —que amb tres o 

quatre possibilitats combinades de manera diferent componen tant les quartetes com les 

cobles de vuit versos— és una de les singularitats més característiques de l’articulació 

musical dels goigs.


Per evitar confusions, com que en el primer capítol d’aquesta tesi hem utilitzat el codi 

alfabètic per descriure l’estructura de la rima, hem preferit fer servir el codi numèric per a 

l’estructura musical. Així, a cada model melòdic hem emprat un nombre diferent per a 

cada vers melòdic. La noció de vers melòdic (ja utilitzada a AYATS 2011, 214) ens sembla la 

més adequada per referir-nos a cadascun dels versos musicals amb què es canten els versos 

de la lletra dels goigs; d’aquesta manera, la descripció musical dels goigs duu implícita la 

referència a un text literari. El nombre de cada vers melòdic fa referència també al seu rol a 

la composició, per exemple, en estructures de tres versos melòdics diferents —

1214/14141214—, el vers 1 fa el paper d’obertura, el vers 2 de suspensió i el vers 4 de 

conclusió, i reservem el vers 3 per la possibilitat d’un rol doblat (el més habitual, una 

segona possibilitat d’obertura). Al llarg de tota la descripció d’un model melòdic, sempre 

que sigui possible i si no s'indica el contrari, mantindrem cada vers associat a un rol i un 

perfil melòdic concrets, sigui quina sigui la seua posició per tal de facilitar la comparació 

amb altres unitats del mateix model.


Hem considerat un document complet quan el material enregistrat conté almenys la 

interpretació cantada de l’entrada o de la tornada, i d’una cobla. Algunes USE mostren 

l’enregistrament només d’estructures incompletes. En aquests casos, si el contingut és d’una 

sola cobla podem deduir que el material melòdic de l'entrada hi està implícit, i fins i tot fer 

alguna hipòtesi de l'estructura de l'entrada a partir de la cua de la cobla . Per contra, les 102

USE que només contenen l'enregistrament de l'entrada o de la retronxa les mantindrem 

com a incompletes a l’hora de realitzar alguns recomptes en l’ànàlisi, perquè no en podem 

deduir el nombre complet de versos melòdics ni l’àmbit melòdic total.


 Tot i això, advertim que alguns goigs de nova creació presenten un material melòdic a l’entrada que no es 102

torna a cantar a cap de les cobles.
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El cant a veus és una de les particularitats més rellevants i suggerents dels goigs cantats i hi 

hem dedicat una atenció especial. Davant de consideracions sobre els ‘goigs populars’ que 

els atorguen una idea preconcebuda de cant monòdic, hem constatat la possibilitat del cant 

a veus en nombroses ocasions, sobretot, és clar, en les interpretacions contextualitzades. El 

cant a veus es produeix quan la veu principal està completament assentada, molt sovint a la 

retronxa, quan no cal estar pendent de la lletra; aleshores un cantador o un petit grup de 

cantadors, hi afegeixen una segona veu, habitualment a distància de terceres paral·leles 

diatòniques superiors.


El perfil melòdic de les USE és, òbviament, un tret identificatiu molt evident a l’hora de 

determinar a quin model pertanyen. Tot i això, quan un perfil no és del tot coincident amb 

un model (o fins i tot mostra un dibuix força divers), la coincidència en el mode i l’anàlisi de 

les cadències a final de vers i el ritme han estat clau per vincular-lo a un model melòdic.


Ayats (2007) ha estudiat la lògica rítmica dels goigs basant-se en l’anàlisi dels Goigs de la 

Mare de Déu del Roser segons un mecanisme giusto sil·làbic (GS), proposat per Costantin 

Brailoiu en relació amb les balades romaneses (BRAILOIU [1952] 1973). Aquest mecanisme, 

propi només de la música vocal, es fonamenta en el caràcter sil·làbic del cant i la posició 

dels accents. En el cas dels goigs, la lògica rítmica del cant s'estableix a partir de la relació 

entre parelles de síl·labes: la primera s’ha de considerar accentuada —seguint la prosòdia 

del vers— i la segona inaccentuada. Cada parella es canta a partir de quatre possibilitats, 

quatre motlles, que enumerem: breu-breu (G.S. 1), breu-llarga (G.S. 2), llarga-breu (G.S. 3) 

i llarga-llarga (G.S. 4). Als goigs heptasil·làbics, a cada vers li corresponen quatre parelles; 

d’aquesta manera cada vers es pot descriure segons aquest model rítmic a partir d’un codi 

de quatre dígits (per exemple G.S. 1414). El model giusto sil·làbic deixa fora del mecanisme 

els ritmes combinats de negra amb punt-corxera o de corxera amb punt i semicorxera, per 

exemple. Per tal d’il·lustrar mínimament les unitats del mecanisme i com es combinen, 

adjuntem una de les figures que aporta Ayats: 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En atenció a la convenció proposada per Ayats, hem marcat amb una línia discontínua la 

separació de parelles de síl·labes en aquells esquemes de notació d’unitats de ritme giusto 

sil·làbic. Així, per exemple, el conjunt de les quatre subdivisions d’aquest vers 4 indiquen el 

G.S. 1332. A la tercera subdivisió (o motlle), tot i que s’hi articulen dues notes diferents en 

una sola síl·laba, cal tenir-hi en compte el valor total de la síl·laba (i no de ‘les notes’, ja que 

la unitat de durada sempre és la de la síl·laba literària).


Un altre model rítmic amb què s’interpreten els goigs pot ser el ritme de processó (AYATS 

2010b), en què cada vers s’escandeix en pulsacions que obeeixen un peu mètric de 

proporció 2:1. Així, les parelles de síl·labes estableixen una relació inequalis, en què la 

primera és el doble de llarga que la segona. Excepte la darrera parella, que presenta dues 

síl·labes llargues (o una síl·laba amb valor llarg que és la suma de la síl·laba accentuada i la 

de caiguda). El resultat és un ritme caminador, que comparteixen els goigs i altres cants de 

processó.


Finalment, l’altre gran grup segons una lògica rítmica, és el que s’articula a partir de la 

successió d’un patró rítmic (o de dos alternats) que encaixa perfectament en la regularitat 

dels compassos que han organitzat la música acadèmica a partir dels segles XVIII i XIX. Els 

I18. Motlles rítmics del mecanisme G.S. aplicats a les balades 
(AYATS 1994, 98).

N09. Exemple d’un vers melòdic subdividit en motlles G.S.
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compassos són, en definitiva, els motlles derivats d’aquesta regularitat dels patrons de dansa 

que sol estructurar el discurs melòdic de forma simètrica, en versos isòcrons, és a dir, que 

tenen el mateix nombre de pulsacions a cada vers.


2.3. ELS MODELS MELÒDICS DELS GOIGS A CATALUNYA I A ANDORRA


2.3.1. ELS MODELS MELÒDICS EXTENSOS 
103

1. El model melòdic «Roser». 97 USE (25,7% del corpus)


El model melòdic que hem anomenat «Roser» és un dels dos més difosos arreu del país: 

l’hem documentat a 97 unitats de situació enregistrades (USE) als bisbats d’Urgell, Solsona, 

Vic, Girona, Lleida, Tarragona i Tortosa . El corpus de notacions acaba de corroborar la 104

gran extensió del model amb 41 unitats de situació (USN) en què quinze presenten el text 

dels goigs del Roser —i aquestes en demostren la presència del model també al bisbat de 

Perpinyà-Elna. L’única àrea on aquest model no apareix documentat en el nostre corpus és 

als bisbats barcelonins (l’antic bisbat de Barcelona, ara tres), però aquesta absència no vol 

dir pas dir que no s’hi cantin o que no s’hi haguessin cantat, sinó que molt probablement és 

deguda al nombre molt baix de documents de què disposem d’aquesta àrea, on les 

recerques sobre músiques de tradició oral han estat molt reduïdes. Es tracta, així doncs, 

d’un model melòdic d’abast general.


L’hem denominat model melòdic «Roser» perquè el seu corpus comprèn totes les tonades 

amb què es canten els Goigs de la Mare de Déu del Roser a Catalunya i a Andorra, amb la lletra 

del final del segle XV, fora de les versions cantades especialment en la diada de Pasqua, que 

 Podeu sentir alguns exemples dels models melòdics proposats en aquesta tesi a https://sites.google.com/103

view/elcantdelsgoigsorals/

 Vegeu-ne la llista detallada a l’apèndix V1.104
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fan servir una altra tonada (vegeu el punt 2.1.1). Tingueu present que els goigs del Roser 

denominats «de tot l’any» que utilitzen aquest model (ROMEU 1928, 163-247) fins fa 

algunes dècades eren de tros els goigs més coneguts perquè es cantaven almenys cada 

dissabte de l’any —fora del temps de quaresma i d’advent (tal com vam tenir ocasió de 

conèixer a la Consueta d'Encamp de 1699). Ara bé, amb aquest model també es canten altres 

goigs que no són els que tenen el text dedicat al Roser, com veurem tot seguit.


El desplegament de les 97 USE del model es concreta en un nucli central de 46 USE 

(Roser grup 1, amb un 47,4% del total del model melòdic «Roser») en què s’hi apleguen 

molt significativament totes les 20 USE cantades amb el text dels Goigs de la Mare de Déu del 

Roser, excepte els de Tivissa, que trobarem en un altre grup d’aquest mateix model. Des 

d’aquesta centralitat escampada geogràficament per tot el país, el model mostra quatre 

grups més: un de força nombrós de 32 USE especialitzat en sants i desplegat exclusivament 

al bisbat d’Urgell («Roser grup 2», un 33% del model); un altre grup, molt menys present, 

de 8 USE dedicades bàsicament a devocions marianes, i significatiu del bisbat d’Urgell i 

també als de Solsona i Vic («Roser grup 3», un 8,2%); un altre, de 6 USE, majoritàriament 

dedicat també a marededéus, és present a la banda occidental del bisbat d’Urgell i amb un 

cas al bisbat de Tortosa, el dels Goigs de la Mare de Déu del Roser de Tivissa («Roser grup 4», 

6,2%); i l’últim, de 6 USE dedicades bàsicament a devocions femenines dels bisbats de 

Tortosa, Tarragona i Urgell («Roser grup 5», un 5,2%). En el quadre que segueix podeu 

veure el conjunt del model melòdic del Roser en la doble entrada d’USE i USN.


Grup 1. 
Nucli 

melòdic 
central

Grup 2 Grup 3 Grup 4 Grup 5

BISBATS USE USN USE USN USE USN USE USN USE USN

Urgell 17 2 32 - 6 1 4 - 1 -

Perpinyà-Elna - 4 - - - - - - - -

Solsona 3 4 - - 1 3 - 4 - -

Vic 5 5 - - 1 5 - 5 - -

Girona 5 3 - - - 2 - - - -

Barcelona - - - - - - - - - -

Lleida 7 - - - - - 1 - - -
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Model «Roser». Grup 1: Nucli central. 46 USE (47,4% del model)


L’estructura cantada del nucli central del model —que representa més de la meitat d’USE i 

es troba difós pràcticament a tots els bisbats— es construeix amb quatre versos melòdics 

(32 USE, un 71%), amb tres versos melòdics (5 USE, un 11%) o dos versos melòdics (8 

USE, un 17,5%). El majoritari, de quatre versos melòdics, es presenta amb la mateixa 

seqüència de versos a l’entrada i a la tornada (1234): obertura amb melisma (1), resposta 

suspensiva (2), segona obertura (3) i resposta conclusiva (4). El melisma inicial del vers 

melòdic 1 és particular d’aquest grup i és pràcticament l’única diferència entre el vers 1 i el 

3. A partir d’aquest material melòdic, els intèrprets construeixen la cobla en dues parts: el 

cap de la cobla és una combinació del vers d’obertura melismàtica amb el vers conclusiu 

(1414) i la cua de la cobla reprèn l’estructura de l’entrada (1234). Aquesta fórmula 

estructural (1234/14141234) —que recorda la manera de cantar en dos grups de cantadors 

(vegeu el punt 2.2.2)—— és la que segueixen de forma unívoca 23 USE; la resta són 

variacions aïllades sobre aquesta fórmula: l’assimilació de l’estructura del cap de la cobla 

(1414) per cantar l’entrada és una de les variacions habituals a tots els models melòdics; 

Tarragona 8 - - - - - - - 1 -

Tortosa 1 3 - - - - 1 - 3 -

TOTAL 46 21 32 - 8 11 6 9 5 -

Grup 1. 
Nucli 

melòdic 
central

Grup 2 Grup 3 Grup 4 Grup 5

BISBATS USE USN USE USN USE USN USE USN USE USN

T18. Nombre d’USE i USN dels grups del model melòdic «Roser» distribuïdes per bisbats.

N10. Esquema de quatre versos melòdics. 

Nucli del model melòdic «Roser».
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hem escrit la fórmula 3234/34341234 per assenyalar l’inici del cant amb obertura no 

melismàtica (3) i l’ús d’aquest vers en la construcció del cap de la cobla (3434); i, finalment, 

l’estructura 1234/12341234 mostra la fossilització melòdica dels quatre versos, que ja no 

mostren l’articulació en segments intercanviables i, per tant, es limiten a construir la cobla 

per repetició de l’entrada. Aquesta darrera variació és una forma de simplificació, però, 

que manté la totalitat del material melòdic.


La construcció en tres versos (5 USE) sí que comporta l’omissió d’un dels tres primers 

versos melòdics de l’estructura de l’entrada que acabem de descriure; el vers 4, és clar, no 

falla mai per la seua funció de clàusula. Els versos 1 i 3 fan la mateixa funció d’obertura i, 

per tant, encara que se n’ometi un dels dos la noció de l’estructura principal es manté 

pràcticament inalterada (1214/14141214 o bé 3234/34343234). Si l’omissió és del vers 2, 

en canvi, es perd el sentit de suspensió i en queda una alternança contínua d’obertura i 

tancament amenitzada, això sí, per dues possibilitats d’obertura (1434/34341434).


La construcció melòdica en dos versos només pot incorporar un joc d’obertura (amb el vers 

1 o 3) i de tancament (amb el vers 4). Malgrat l’economia de mitjans, set de les nou USE 

que presenten aquest tipus de construcció mantenen el vers 1 —amb el melisma— com un 

senyal inequívoc de pertinença al nucli central del model «Roser».


N11. Esquema de tres versos melòdics. 

Nucli del model melòdic «Roser».

N12. Esquema de dos versos melòdics. 

Nucli del model melòdic «Roser».
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Un altre aspecte singular del grup és el cant a veus. A nivell èmic la polifonia no fa una 

funció central, sinó d’embelliment, d’augment de la densitat sonora i de distinció dels 

cantadors. Tot i això, en interpretacions monòdiques, pot motivar la varietat de perfils 

melòdics en dibuixar-los prenent ramals de dues veus diferents, i condicionant-ne l’àmbit i 

els processos cadencials.


El total de la mostra conté 34 USE (un 75%) que van ser enregistrades només a una veu —

degut sobretot al fet de ser enregistrades en entrevistes fora de situació— i 8 (17,5%) a dues 

o tres veus —la meitat cantades en context; a més, 3 USE  (7%) que van ser cantades de 105

forma monòdica presenten la particularitat que un mateix vers melòdic es canta en dos 

moments diferents amb dos perfils també diferents, és a dir, que les dues possibilitats d’un 

mateix vers melòdic es canten a distància de terceres paral·leles. Les persones que han 

cantat d’aquesta manera o bé ho interpreten així com a forma d’evocar la polifonia que 

recorden, o bé com la senzilla reproducció d’un perfil divers fossilitzat, sense que mai 

2 versos melòdics 3 versos melòdics 4 versos melòdics

ESTRUCTURES USE ESTRUCTURES USE ESTRUCTURES USE

1414/14141414 6 3234/34343234 2 1234/14141234 23

3434/34343434 1 1414/14141214 1 1414/14141234 2

1214/34341214 1 3234/34341234 1

1434/34341434 1 1234/12341234 2

Incompletes 2 Incompletes 4

TOTAL 9 TOTAL 5 TOTAL 32

T19. Estructures melòdiques per nombre de versos del nucli central del model 
melòdic «Roser».

 Goigs de sant Andreu d’Oristà (el Lluçanès), Goigs de sant Sebastià de Ribera de Cardós i Goigs de Nostra Senyora del 105

Roser d’Esterri de Cardós (el Pallars Sobirà).

N13. Esquema de dues veus cantades de forma monòdica. 

Nucli del model melòdic«Roser».
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n’hagin sentit el cant conjunt; en qualsevol cas, reflecteixen també el cant a veus. En 

conjunt en queda una tendència a ser cantat polifònicament, com es veu a la taula següent:


Per tant, de cada tres USE del nostre corpus enregistrades en una festivitat, una es canta a 

veus en enregistraments de les darreres dècades. Aquest recurs és força generalitzat a tot el 

país i l’hem documentat en vuit USE de quatre bisbats diferents: els Goigs de Nostra Senyora 

del Roser de Prats de Lluçanès (bisbat de Vic); els Goigs de Nostra Senyora del Roser d’Enviny, els Goigs 

de Nostra Senyora del Roser d’Astell, els Goigs de sant Pere de Llessui i els Goigs de sant Salvador 

d’Alentorn (bisbat d’Urgell); els Goigs de Nostra Senyora de Loreto de Llardecans i els Goigs de sant 

Antoni abat de la Granadella (bisbat de Lleida); i els Goigs de Nostra Senyora de l’Abellera 

(arquebisbat de Tarragona). Bàsicament el cantadors generen una línia superior de terceres 

sobre la veu principal (deduïda des de l’anàlisi ètica), i a sobre d’aquesta línia encara s’hi 

pot sentir en moments cadencials una tercera nota. No sempre tots quatre versos es canten 

a veus; és més freqüent a la retronxa, especialment cap a les darreres cobles, un cop s’ha 

assentat la veu principal. Hem notat quatre exemples rellevants a partir d’aquests vuit 

casos:


CONTEXTS DELS 
ENREGISTRAMENTS

USE monòdiques
USE a dues veus 
cantades de forma 

monòdica

USE a dues o tres 
veus

Enregistraments 
contextualitzats 8 - 4

Entrevistes de tres o 
més persones 7 - 2

Entrevistes d’una o dues 
persones 18 2 -

Gravacions 2 1 2

TOTAL/46 35 3 8

T20. Interpretacions monòdiques i a dues i tres veus en funció del context 

del nucli del model melòdic «Roser».
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Tant a l’Abellera com a Llardecans generen un acord tríada al vers 4 en cantar una línia 

sobrealta semblant dibuixada només amb el SI bemoll i el LA. Aquestes obertures tan 

espectaculars es poden sentir a les darreres cobles del cant dels goigs, en un moment de 

gran densitat vocal; són força singulars i no les hem trobat perfilades en USE únicament 

monòdiques. 


El desplegament de les veus a la segona meitat del vers 2 d’Alentorn és força curiós. Així 

com la línia melòdica greu en aquest vers és exactament igual que la de la Granadella, la 

línia aguda s’assembla molt a la sobreaguda del vers 4 de Llardecans i, per tant, les dues 

línies dibuixen un seguit de quintes paral·leles buides que produeixen una sonoritat 

inesperada (sobretot la caiguda final del vers, sobre el SOL#). Aquests buits del vers 2 es 

complementen perfectament amb la notació del mateix vers dels Goigs de sant Magí de Cervera 

(vegeu-ne la notació al començament d’aquest apartat). En qualsevol cas, aquesta disposició 

sembla indicar clarament que es podien interpretar a tres parts o veus. Els goigs d’Alentorn 

coincideixen en gran mesura amb la notació del pergamí els goigs del Roser del segle XVI 

(AHCB Dep. de gràfics C18/F6C5/009; en podeu veure una reproducció de l’original a 

l’apèndix R).


N14. Esquemes a dues i tres veus. 

Nucli central del model melòdic«Roser».
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El salt de quarta ascendent de la línia greu del vers 1 que canten a Prades, Llardecans i 

Alentorn fa més evidents els arrossegalls propis de les maneres de cantar els goigs i altres 

repertoris orals dels país; aquest salt és pràcticament l’únic de la composició, que fora 

d’aquí flueix en intervals conjunts. Aquest salt de quarta es canta en 30 USE, tant si són a 

veus com si no, mentre que el moviment conjunt lògic de la veu principal, com fan els goigs 

de la Granadella, només l’hem documentat a 5 USE. 


I una darrera apreciació sobre el cant dels goigs a veus: en ser un cant col·lectiu mixt, la 

posició de les veus (l’alta per sobre de la principal) és un concepte abstracte i no hi ha cap 

mena de restricció a l’hora d’utilitzar una octava superior o inferior, de manera que la veu 

alta en terceres sobre la veu principal es pot cantar per sota a distància de sextes.


El volum del nombre de cantants i l’ordre d’aparició de les veus indiquen la veu principal a 

la línia més greu a set de les vuit USE; només els cantadors de Llessui prenen la línia més 

aguda com a principal.


Tant les versions monòdiques com les versions a veus sostenen la veu preferent a la línia 

més greu, que hem escrit a la síntesi. Tot i això, en els versos 2 i 3 és on es produeixen més 

fluctuacions entre veus, que tanmateix sovint desemboquen a la cadència de la veu 

principal. Dues USE monòdiques de Ribera de Cardós (el Pallars Sobirà) i Oristà (Osona) 

ofereixen dues possibilitats diferents de cantar el vers 4, segons si forma part del cap de la 

cobla o de la cua: la USE lluçanesa pren la línia de la veu superior en el cap de la cobla i la 

veu principal per cloure-la; la pallaresa, fa just el contrari i, tot i que dibuixa l’alta per 

acabar, pren la cadència de la veu principal.


LÍNIA MELÒDICA EN QUÈ SE 
SITUA LA VEU PRINCIPAL

VERS 
MELÒDIC 

1

VERS 
MELÒDIC 

2

VERS 
MELÒDIC 

3

VERS 
MELÒDIC 

4

Línia greu 41 21 30 44

Línia aguda amb final a la 
greu

- 10 6 -

Línia aguda 3 5 1 2

T21. Línia de la veu principal del model «Roser» per versos melòdics.
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Les cadències finals de cada vers melòdic assenyalen dues tendències motivades per la 

quantitat de versos melòdics i el joc d’obertura, suspensió i conclusió. Per tant, les USE de 

quatre o de tres versos melòdics que mantenen les tres possibilitats de joc presenten quatre 

cadències sobre les notes FA/DO#/FA/RE (20 USE) o bé FA/DO/FA/RE (2 USE); encara, 12 

USE mostren una alternativa a la tercera superior al vers 2 (MI); els Goigs de sant Andreu 

d’Oristà (vegeu-ne la notació) ofereixen una alternativa superior als versos 1 (LA) i 2 (SOL-

LA), i els Goigs de sant Magí de Cervera (vegeu-ne la notació N10), a tots quatre versos (LA/MI/

LA/FA). En definitiva, amb la visió de les veus, aquestes cadències formulen els acords FA-

LA/DO# (o bé DO)-MI-(SOL)/FA-LA/RE-FA-(LA). Les 10 USE construïdes sobre l’alternança 

simple d’obertura i conclusió (1434/34341434 i 1414/14141414), per tant, presenten les 

cadències finals FA-LA/RE-FA/FA-LA/RE-FA, en què la tercera superior només la mostren els 

Goigs de Nostra Senyora del Roser de les Planes d’Hostoles.


El cant del nucli central del «Roser» es mou en un àmbit que pot anar de la 4a disminuïda 

fins a la 7a menor, amb una preferència clara pels àmbits de 4a i 5a, que representen el 

85% de la mostra. Els àmbits més grans de quinta estan motivats simplement per la 

incorporació de notes de les línies melòdiques superiors a la melodia que es canta. És doncs 

un àmbit molt estret que permet de cantar des d’un registre central molt còmode i, alhora, 

de tenir un marge prou ample per afegir-hi veus per part dels cantadors amb un registre 

més agut. 


ÀMBIT MELÒDIC USE

4a disminuïda 5

4a justa 15

5a disminuïda 5

5a justa 14

6a menor 1

6a Major 2

7a menor 2

Incompletes 2

TOTAL 46

T22. Àmbit melòdic del nucli central del 
model melòdic «Roser».
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Tot i que els goigs es caracteritzen per un cant estrictament sil·làbic, el grup 1 o nucli 

central del model «Roser» presenta un petit melisma de tres notes sobre la primera síl·laba 

molt característic. Un altre aspecte característic i sorprenent del grup és sense cap dubte 

l’articulació rítmica a partir de motlles giusto sil·làbics. La sorpresa d’aquest grup és que a 

cada vers s’hi canta una seqüència —a la majoria de les melodies— que desplega totes 

quatre possibilitats del sistema: breu-breu, llarga-breu, breu-llarga i llarga-llarga (G.S. 

1324). El melisma del vers 1, d’acord amb la fórmula de notació proposada per Jaume 

Ayats, el representem amb una lletra M (G.S. M324). Igualment, quan un vers melòdic és 

sempre oxíton, no és possible determinar el darrer motlle rítmic del vers i n’assenyalem 

l'el·lipsi (G.S. 132X). Això pot passar perquè, o bé a l’enregistrament el vers només s’hi 

canta un sol cop, o bé perquè, encara que en puguem sentir totes les cobles, la posició dels 

versos oxítons i paroxítons és completament regular a tota la composició i no s’hi 

produeixen flexibilitats; això passa, per exemple, amb la lletra dels goigs del Roser, prova 

d’una factura culta. L’ús dels quatre motlles giusto sil·làbics fa articular la lletra i la melodia 

amb un gran dinamisme rítmic compatible amb algunes formes de dansa, especialment del 

Renaixement. D’altra banda, la major part del nucli del model «Roser» (28 USE, un 

66,7%) desenvolupa el ritme repetint a tota la composició el mateix vers rítmic —ja sigui 

1324, M324 o 132X— i això implica una gran regularitat interpretativa.


Pràcticament totes les USE inicien cada vers amb dues breus i el clouen amb dues llargues 

(en versos paroxítons). De la tendència d’inici només en difereix, és clar, l’articulació 

melismàtica del vers 1, que en cas d’absència del melisma s’articula amb una parella 

sil·làbica de llarga-breu (possibilitat que mostren 4 USE). Pel que fa als acabaments, 

algunes versions menys regulars resolen la darrera parella en breu-llarga (7 USE). La 

varietat rítmica del nucli del model Roser rau, doncs, en l’articulació de les síl·labes centrals 

del vers. La preferència és a cantar-hi la seqüència capicuada llarga-breu/breu-llarga (en 

30 USE), davant de 6 USE que hi interpreten llarga-breu/llarga-breu. Les 10 USE restants 

són models menys regulars i poden fer servir o bé qualsevol de les dues interpretacions 

anteriors segons el vers (5 USE), o bé altres combinacions, incloent-hi breu-breu i llarga-

llarga (que mostren 5 USE).
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En conjunt, el grup 1 o nucli del model «Roser» —i que agrupa un alt nombre d’USE— 

presenta una sorprenent unitat de característiques que el fan molt singular i perceptible, i 

que es poden sintetitzar en:


- Estructura de quatre versos melòdics (o síntesi en tres) sota l’alternança 

1234/14141234, o una de les variants que se’n deriven.


- Sil·labisme estricte excepte la possibilitat d’un petit melisma inicial.


- Veu principal en mode de RE a sobre de la qual hi ha la possibilitat, prou 

utilitzada, de terceres paral·leles diatòniques superiors. Una tercera veu més aguda 

pot aparèixer excepcionalment en els versos melòdics 2 i 4.


- Moviment melòdic per graus estrictament conjunts, excepte l’interval DO-FA que 

indicaria el pas del mode de RE al de FA.


- Àmbit melòdic molt reduït: entre la 4a disminuïda i la 5a. justa.


- Cadències modals en FA-LA/DO#-MI/FA-LA/RE-FA o FA/DO/FA/RE amb la 

possibilitat d’obertura en acord tríada de parts dels versos melòdics 2 i 4 (que 

acabarien en DO#-MI-(SOL) i RE-FA-(LA)).


- Articulació rítmica de giusto sil·làbic sobretot en dues possibilitats molt 

homogènies, el G.S. 1324 i el G.S. 1334.


Model «Roser». Grup 2. 32 USE (33% del model)





Ja a la perifèria del nucli que acabem de presentar, hi trobem un grup prou nombrós amb 

32 USE, un 33% del model, però gairebé exclusiu del bisbat d’Urgell, on alguns capellans 

la qualifiquen de melodia de comuni dels goigs. És molt uniforme, tant pel que fa al perfil 

melòdic i cadencial com per l’articulació rítmica. El desenvolupament de l’estructura és el 

N15. Esquema de tres versos melòdics. 

Grup 2 del model melòdic«Roser».
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propi de les USE de tres versos melòdics, amb una sola possibilitat d’obertura que no fa 

servir el típic melisma que hem vist al grup 1. A la taula que segueix no hem comptabilitzat 

les 6 USE en què només s’hi canta l’entrada o la retronxa perquè, en aquests casos 

d’enregistrament incomplet, desconeixem el desenvolupament de l’estructura de la cobla:


L’estiu del 2013 a l’ermita de la Mare de Déu de les Neus del deshabitat d’Àrreu hi feien 

obres i la missa es va haver de fer a l’església parroquial de Borén. El capellà es va afegir al 

cor parroquial per cantar els Goigs de la Mare de Déu de les Neus d’Àrreu i «en va fer l’alt» a 

distància de terceres paral·leles diatòniques; és l’única USE del corpus del grup 2 del 

model «Roser» que tenim documentada cantada a veus. Tot i l’excepcionalitat de 

l’exemple, mostra que el cant polifònic en paral·lelisme de terceres superiors hi és factible, 

cosa ben lògica després d’analitzar com es feia en el grup 1. Ara bé, com es veu a la taula 

que segueix, la majoria d’enregistraments de què disposem es van realitzar a una sola 

persona i fora de context, fet que impedeix òbviament el cant a veus. 


3 versos melòdics

ESTRUCTURES USE

3234/34343234 25

3434/34343234 1

Incompletes 6

TOTAL 32

T23. Estructures melòdiques per nombre de 
versos del grup 2 del model melòdic «Roser».

N16. Esquema a dues veus. 

Grup 2 del model melòdic«Roser».
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El perfil melòdic és completament uniforme en tots els casos, fora de petites 

microvariacions. Les diferències més notables d’aquest grup en relació al nucli central són 

l’omissió del melisma inicial —i per tant, la desaparició del vers melòdic 1— i l’estricte 

moviment per graus (seguint Ayats, considerem també intervals conjunts els de salt de 3a 

amb retorn). Aquest estricte moviment conjunt, que seria esperable en el conjunt del grup 

1, allà queda trencat pel salt de 4a DO-FA, que sembla la clau del canvi de mode de RE 

(amb el DO#) cap al de FA, alhora que sembla un interval manllevat d’un baix imaginable. 

En aquest grup 2 no apareix mai el DO#, cosa que el fa característic, però mantenint-se en 

un auster mode de RE.


Si bé algunes USE del grup 1 o nucli central ja presentaven alguna diferència marginal, 

aquí esdevenen característiques pròpies d’aquest grup 2. El perfil melòdic tan unívoc 

motiva un moviment dins l’àmbit estricte de quinta justa. Pel que fa al moviment cadencial, 

en tots els casos  és FA/MI/FA/RE, per tant, coincideix del tot amb una de les possibilitats 

principals del grup 1 o nucli central del mode, sobretot si considerem el MI dins l’acord 

tríada.


El grup conserva igualment una construcció rítmica giusto sil·làbica, això sí, simplificat en 

parelles homogènies de síl·labes (G.S. 1414 a 22 USE). En comparació amb l’estructura 

giusto sil·làbica tan variada del grup 1 (G.S. 1324), la construcció rítmica del grup 2 

conserva una tendència al marc general en l’inici amb dues breus i l’acabament en dues 

llargues.


CONTEXTS DELS 
ENREGISTRAMENTS USE monòdiques USE a dues veus

Enregistraments contextualitzats 7 1

Entrevistes de tres o més persones 1 -

Entrevistes d’una o dues persones 21 -

Gravacions 2 -

TOTAL 31 1

T24. Interpretacions monòdiques o a dues veus en funció del context del grup 2 
del model melòdic «Roser».



| Ester G. Llop   El cant dels goigs orals a Catalunya i a Andorra170

En síntesi, el grup 2 segueix gairebé totes les característiques del grup 1 però amb un altre 

esquema rítmic giusto sil·làbic (el G.S. 1414), sense el melisma inicial i sense el joc entre dues 

modalitats que el salt DO-FA i l’ús del DO# articula per al grup 1.


Model «Roser». Grup 3. 8 USE (8,2% del model)





Aquest petit grup del model «Roser» el trobem més representat en notacions que no pas als 

enregistraments. Mostra una dispersió força alta, ja que està documentat als bisbats 

d’Urgell, Solsona, Vic i Girona, i a la majoria de casos està lligat al text d’un santuari de la 

marededéu de certa rellevància (Covet d’Isona, la Trobada de Montferrer, el Boscalt 

d’Ansovell, els Munts de Sant Agustí de Lluçanès i Prat de Figuerola d’Orcau).


ESTRUCTURES 
RÍTMIQUES GIUSTO 

SIL·LÀBIQUES
USE

1414/141X 22

1412/141X 3

3331 1

1111/1112/111X 6

TOTAL 32

T25. Estructures rítmiques giusto 
sil·làbiques del grup 2 del model melòdic 

«Roser».

N17. Esquema de tres versos melòdics. 

Grup 3 del model melòdic«Roser».
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L’estructura melòdica es conforma en dos o tres versos melòdics. Les dues USE de dos 

versos melòdics no són pas efecte de falta de memòria o distància en el temps, ja que s’han 

enregistrat en situació i en més d’una ocasió. La més sorprenent és la que recull els Goigs de 

Nostra Senyora de la Trobada, de Montferrer (l’Alt Urgell), que sosté de manera invariable un joc 

d’obertura i final suspensiu (3232/32323232), sense arribar mai —si ens guiem per l’orella 

actual— a una sensació de repòs, ni tan sols a la darrera nota del final dels goigs. 





CONTEXTS DELS 
ENREGISTRAMENTS

USE 
monòdiques

USE a dues 
veus cantades de 
forma monòdica

Enregistraments contextualitzats 3 1

Entrevistes d’una o dues persones 1 1

Gravacions 1 -

TOTAL 5 2

T26. Interpretacions monòdiques o a dues veus en funció del context del grup 3 
del model melòdic «Roser».

2 versos melòdics 3 versos melòdics

ESTRUCTURA USE ESTRUCTURA USE

3434/34343434 1 3234/34343214 4

3232/32323232 1 3434/34343214 1

TOTAL 2 TOTAL 5

T27. Estructures melòdiques per nombre de versos del grup 3 
del model melòdic «Roser».

N18. Esquema de dos versos melòdics. 

Grup 3 del model melòdic«Roser».
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Tot i que no hi ha cap USE del grup 3 que sigui polifònica, n’hi ha dues que dibuixen 

perfils diferents i de veus complementàries en alguns versos. Per exemple, en disposar de 

manera harmònica les dues possibilitats de cantar el vers 3 melòdic dels Goigs de Nostra 

Senyora del Boscalt (l’Alt Urgell) es pot reconèixer el mateix moviment que a les USE del grup 

1 del model, amb la quinta buida i el salt de quarta DO-FA de la veu més greu. En aquest 

cas, però, no hi figura mai el DO#.


Com podeu veure a la melodia anterior, la preferència del grup 3 és a prendre el perfil de la 

veu superior del grup 1, però aquí entesa com a veu principal, de manera que línia 

melòdica més greu només es pot endevinar amb les variants de cant d’algun vers. La veu 

sobreaguda del grup 1 aquí passa a ser la línia de les terceres superiors diatòniques de la 

veu principal; i encara el perfils melòdics dels Goigs de Nostra Senyora de Covet i dels Goigs de 

Nostra Senyora dels Munts, de Sant Agustí del Lluçanès en dibuixen una altra de més aguda. La 

síntesi harmònica que hem fet del grup 3, doncs, és completament factícia (també n’hem 

sintetitzat el ritme), i revela la gran varietat melòdica pròpia d’aquest grup, malgrat el 

nombre discret d’USE. Possiblement siguin les restes d’un cant a tres veus que en altres 

temps devia ser prou habitual, com queda ratificat pels treballs amb cantadors d’església 

(AYATS, COSTAL i GAYETE 2010; ATMETLLÓ, LLOP i AYATS 2015).


La varietat de cadències finals de cada vers en el conjunt de les set USE acaben de dibuixar 

una traça polifònica evident. Els finals acabats en DO’ provenen dels Goigs de Nostra Senyora 

N19. Esquema amb dues possibilitats de desplegament del vers 3. 

Grup 3 del model melòdic«Roser».

N20. Síntesi harmònica. 

Grup 3 del model melòdic«Roser».



2. LES MÚSIQUES DELS GOIGS CANTATS A CATALUNYA I A ANDORRA |173

de Covet (PJ), cantats per un cor local, amb alguns indicis d’haver estat com a mínim 

lleugerament arranjats. Malgrat els perfils melòdics del grup que exploren terceres i quintes 

superiors sobre els perfils del nucli central, la cadència del vers melòdic 4 assenyala amb 

força claredat la tònica del model (RE). Al vers 3, que fa d’obertura, s’acaba o bé en FA 

(com al grup 1 del model) o bé amb la tercera superior. El vers 2 mostra dues tendències: 

una és a acabar de la mateixa manera que el vers 3, és a dir, una tercera o una quinta sobre 

la tònica (o sigui, (RE)-FA-LA, a 4 USE) i l’altra, a fer-ho amb MI i SOL, segona i quarta 

sobre la tònica, una resolució que allunya tres USE de la fórmula cadencial del grup 1. 


El fet que els perfils melòdics dibuixin diverses veus a la vegada fa que l’àmbit de les USE 

del grup 2 del model «Roser» s’estengui fins a una sexta major (6 USE), una sèptima menor 

(1 USE) i una octava justa (1 USE).


Pel que fa al ritme, les USE del grup 3 adopten motlles giusto sil·làbics, com ho fan tots els 

grups del model. Tot i la varietat de formulacions, pràcticament totes les USE de la mostra 

comencen i acaben com el grup 1, amb dues breus i dues llargues, respectivament. A més 

gairebé la meitat prenen el vers rítmic de quatre motlles diferents com fa la major part del 

grup 1.


VERS MELÒDIC 3 VERS MELÒDIC 2 VERS MELÒDIC 4

DO’ (1 USE) LA (3 USE) FA/DO’ (1 USE)

LA (4 USE) FA (1 USE) RE (6 USE)

FA (1 USE) SOL (1 USE)

FA/LA (2 USE) MI (2 USE)

Incomplet    1 Incomplet    1

T28. Síntesi de les cadències a final de vers del grup 3 del model melòdic «Roser».



| Ester G. Llop   El cant dels goigs orals a Catalunya i a Andorra174

En síntesi, podem dir que el grup 3 segueix la majoria de característiques del grup 1 però 

que se’n separa en alguns trets:


- perquè transforma la línia melòdica de terceres paral·leles superiors del grup 1 a la 

veu principal, però que comença i acaba en la tònica del mode de RE. 


- alhora, transforma en veus complementàries alguns fragments de la veu que allà és 

la principal i, encara, dibuixa en alguns moments un paral·lelisme de terceres 

diatòniques en una línia més aguda. 


- no fa servir mai el melisma inicial que és tan característic del grup 1 (amb això 

coincideix amb el grup 2).


- sí que fa servir l’interval característic del salt de quarta DO-FA, però aquí usat com 

a veu complementària inferior, a la manera d’un baix, i sense que en cap USE 

aparegui el DO# en ús de sensible de la tònica del mode.


- pel que fa a formulacions de giusto sil·làbic, utilitza sobretot les del grup 1, però 

amb algun exemple de la típica del grup 2.


ESTRUCTURES 
RÍTMIQUES GIUSTO 

SIL·LÀBIQUES
USE

1324/132X 3

1334/1332 1

1314/131X 1

1414/1314 1

111X 1

1111/1114 1

TOTAL 8

T29. Estructures rítmiques giusto 
sil·làbiques del grup 3 del model melòdic 

«Roser».



2. LES MÚSIQUES DELS GOIGS CANTATS A CATALUNYA I A ANDORRA |175

Model «Roser». Grup 4. 6 USE (6,2% del model)





Aquest grup del model, com passa Al grup 3, també el trobem més representat entre les 

notacions escrites que en els enregistraments. En total, és present només a 5 USE en 

context i a una entrevista a dues persones però en una sorprenent difusió a cinc bisbats: 

Urgell, Solsona, Vic, Tarragona i Tortosa.


Valeri Serra i Boldú (1925, 182-183) en dóna una versió molt semblant que va recollir Mn. 

Xavier Bosch, organista de Torà, i hi adverteix una variació rítmica respecte el ‘model 

clàssic’ (que aquí hem anomenat ‘nucli central’ i conclou: «difereixen […] per la manera de 

cantar les posades, amb una polifonia que les veus inadequades dels cantaires populars hi 

han introduït com un segell de rusticitat ingènua». Malauradament —no és cap novetat— 

aquesta ‘polifonia’ no es va arribar a notar, i la consideració de ‘rusticitat ingènua’ 

desacreditava el mecanisme oral de construir les veus, que tanmateix havia estat tan 

utilitzat també per les capelles catedralícies almenys des del segle XVI amb el ‘cant d’orgue’ 

o fabordó. Lluís Romeu (1928, 267) retreia així aquest menyspreu de Serra i Boldú:


Encara tenim el pressentiment que si no coneixem més versions harmòniques, no serà 
perquè no es cantin també harmonitzats en altres indrets de Catalunya, sinó per dificultats 
d’arreplega i notació. És molt possible que l’aplegador no hagi tingut ocasió de sentir-los 
cantar pel poble, sinó per un sol cantaire, i aquest, no cal dir-ho, al trobar-se amb una 
harmonització deficient, gairebé enigmàtica per defectes d’execució, haurà menyspreat 
aquell «segell de rusticitat ingènua».


Dels grups perifèrics del model «Roser» aquest és clarament el més allunyat, fins al punt 

que podríem dubtar d’adjudicar-li cap vinculació al model, però diverses característiques 

estableixen un cert nombre de semblances amb el grup 1 (AYATS 2007, annex 6):


- l’estructura coincideix del tot amb el grup 1.


N21.Esquema de tres versos melòdics. 

Grup 4 del model melòdic«Roser».
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- utilitza el mode de RE com totes les USE del model, ara bé, és l’únic que sempre 

formula el DO# com a consubstancial del mode i sense el típic salt de DO-FA.


- l’àmbit és reduït, coincideix amb tots els del model.


- les cadències del vers melòdic 2 i 4 tenen una notable coincidència amb el grup 1, 

però no pas les dels versos 1 i 3; l’únic perfil melòdic amb un moviment semblant 

és el 4. Aquest aspecte és el que fa dubtar més dels vincles amb el model «Roser».


- la varietat de motlles giusto sil·làbics el relacionen llunyanament amb el grup 1, 

però no en segueix les formulacions concretes.


- no presenta formulacions o indicis de ser cantat a veus, tot i que el moviment 

conjunt i el perfil melòdic permeten fàcilment les terceres paral·leles diatòniques 

superiors.


Vegem-ne els detalls. A l’igual que els altres grups relacionats amb el grup 1 o nucli del 

model, el material melòdic prescindeix del vers encapçalat amb el melisma. De tota 

manera, la meitat de les USE presenten quatre versos melòdics (fins i tot amb algun 

desplegament), per tant designarem el primer vers melòdic com a 1 encara que no tingui 

melisma. 


L’àmbit de les 6 USE oscil·la entre la 4a disminuïda i l’8a justa, i marca una preferència 

pels àmbits estrets. Tots perfils melòdics són gairebé idèntics en el vers de clausura (4) i van 

a parar a la tònica del model: aquest vers melòdic manté un perfil més semblant al del grup 

1; els altres se’n distancien molt notablement. Pel que fa al vers d’obertura (1), 4 USE 

caminen per una mateixa línia i les altres dues ho fan per altres possibilitats, marcant una 

cadència al final sobre el DO/DO# o el MI després d’haver passar per la tònica (RE). Aquí es 

3 versos melòdics 4 versos melòdics

ESTRUCTURES USE ESTRUCTURES USE

1214/14141214 2 1234/14141234 2

2214/14142214 1 1234/34341234 1

TOTAL 3 TOTAL 3

T30. Estructures melòdiques per nombre de versos del grup 
4 del model melòdic «Roser».
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distancien de la cadència en FA del grup 1. El perfil del vers 2 és força més unívoc i va a 

parar en tots els casos al MI, que sí que és coincident amb l’acabament cadencial del grup 

1. Les USE construïdes amb quatre versos melòdics acaben el vers 3 amb una cadència 

sobre el DO/DO#, amb la particularitat que per abastar amb més comoditat l’inici del vers 

4 que comença en MI, tendeixen a articular una nota de pas després de la cadència, 

especialment si el final del vers 3 és paroxíton. Com passa al vers 1, se separen notablement 

de la cadència en FA del grup 1. Per tant, les cadències del grup 4 només tenen notable 

coincidència amb els versos parells del grup 1.


A l’igual que la resta del model, el grup 4 fa servir motlles giusto sil·làbics per articular el 

ritme. Segueix la constant del model en iniciar els versos amb dues breus, que condueixen 

el cant ràpidament cap a l’accent prosòdic de la tercera síl·laba. Per cloure el vers, el grup 4 

tendeix a formular l’acabament amb una parella breu-llarga; 3 USE acaben alguns versos 

senars en dues breus. Fora d’aquests consensos, cada USE es desenvolupa rítmicament de 

manera particular però coincidint majoritàriament amb formular la parella de breu-llarga 

(2) en la segona posició, lloc que en el grup 1 és sempre ocupat per la llarga-breu (3), o 

sigui, que aquí combina al revés el ritme més identificatiu del grup 1. Ara bé, en alguns 

casos fa servir les quatre possibilitats de giusto sil·làbic, una de les sorpreses de l’articulació 

rítmica del grup 1.


ESTRUCTURES 
RÍTMIQUES GIUSTO 

SIL·LÀBIQUES
USE

1212/121X 1

1232/121X/1231/1412 1

1111/1112 1

1232/1212 1

1232/1212 1

1123/1232/131X 1

TOTAL 6

T31. Interpretacions monòdiques o a dues 
veus en funció del context del grup 4 del 

model melòdic «Roser».
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En definitiva, el grup 4 presenta diverses característiques que l’acosten al model melòdic 

«Roser» però, d’altra banda, configura unes solucions que en dificulten l’explicació dins 

d’aquest model. El petit nombre de documents d’aquest grup, afegit a un àmbit de 

variabilitat clarament superior als altres tres grups —per cert, sorprenentment homogenis

—, encara fan més difícil d’establir relacions. Malgrat tot, observat dins del conjunt de 

melodies extenses de goigs, mostra prou indicis que permeten mantenir-lo vinculat al 

model «Roser», ni que sigui com a hipòtesi de treball. Potser més documents i estudis futurs 

permetran aclarir més aquest punt.


Model «Roser». Grup 5. 5 USE (5,2% del model). 


El grup més petit del model melòdic «Roser» se situa també als límits del model. Així 

doncs, en primer lloc disposem de tres enregistraments corresponents a un petit entorn 

geogràfic del bisbat de Tortosa: els Goigs de santa Magdalena de Berrús de Vilalba dels Arcs, els 

Goigs de sant Antoni de Berrús de Vilalba dels Arcs —cantats a l’ermita de sant Pau de Berrús— i 

els Goigs de santa Magdalena de la Fatarella, tots tres amb un perfil melòdic molt semblant. Els 

goigs de Vilalba dels Arcs es canten a dues ermites diferents durant una romeria molt 

popular; altres pobles hi acudeixen en unes altres dates, per això hem especificat que es 

tracta de la versió de Vilalba.


L’estructura melòdica és de tres versos (1, obertura; 2, suspensió; 4, conclusió) amb la 

construcció més habitual —1214/14141214. El perfil melòdic —de moviment estricte de 

graus conjunts— és pràcticament idèntic a les 3 USE, només que als goigs de la Fatarella 

s’hi fa el joc entre el DO i el DO# que ja havíem trobat al model «Roser». Això motiva que 

l’àmbit melòdic se situï entre la 6a menor i la 6a major. Les cadències finals de cada vers se 

N22. Esquema de tres versos melòdics. 

Grup 5 del model melòdic«Roser».
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situen sobre les notes DO o DO# al vers 1, sobre el LA al vers 2 i sobre el RE al vers 4, la 

tònica del mode. El ritme s’articula de forma clara amb motlles giusto sil·làbics amb la 

mateixa distribució a cada vers (G.S. 1134). 


Els Goigs de santa Tecla de Tarragona també s’inclouen en aquest model però es canten amb un 

estrofisme diferent, propi dels goigs polimètrics (vegeu del grup de polimètrics del model 

«General», unes pàgines més endavant). Els hem consultat en un enregistrament anterior a 

1993 cantats un cor acompanyat per l’orgue; a l’entrada s’hi pot reconèixer part dels versos 

1 i 4 i el primer vers de les cobles presenta les notes del melisma característic del nucli del 

model. Fora d’aquests indicis, les cadències són prou diverses i l’estructura és molt diferent 

a la dels goigs polimètrics de models melòdics extensos. En la notació musical afegida al full 

de la lletra de 1747 hi consta «recollit per Joan Prats i Martí», escrit al tros de pentagrama 

sobrer (d’una manera semblant a com ho feia, ja al segle XX, Josep Maideu). Estimem que 

Prats devia fer alguna cosa més que notar la melodia oral; el punt més visible és al segon 

vers de la primera cobla, en què canvia la lletra «noble hermosa» de l’edició del segle XVIII, 

de tres síl·labes, per «noble i formosa» amb una síl·laba més, per tant, també en devia 

modificar la música per encabir-la. 





I19. Detall del full dels Goigs de santa Tecla de Tarragona amb la notació de Joan Prats i Martí.
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També estan vinculats a aquest model els Goigs de la Mare de Déu de la Pluja del Puig de Rialb, 

al bisbat d’Urgell. Amb una estructura melòdica sintètica de dos versos, tenen les mateixes 

cadències als versos 1 i 4, un perfil melòdic idèntic al vers 4 i l’articulació amb motlles giusto 

sil·làbics G.S. 1132/1212.


La qüestió més sorprenent i reveladora del grup 5 del model melòdic «Roser» és que 

presenta un alt grau de coincidència amb una antiquíssima tonada de goigs . Es tracta 106

dels Goigs de Nostra Dona  continguts al Libro de madrigales que Joan Brudieu —mestre de 107

capella de la Seu d’Urgell i de Santa Maria del Mar de Barcelona— va fer imprimir a 

Barcelona el 1585 i que, com ja hem vist al primer capítol d’aquesta tesi, el cant ferm en 

què es fonamenta tota l’obra segueix l’estructura d’alternança de versos més habitual dels 

models orals, 1214/14141214. Amb les 3 USE que hem vist del bisbat de Tortosa 

comparteix el perfil de part del vers 1, de tot vers 2 —amb una alternativa a distància de 

terceres inferiors diatòniques— i del vers 4, així com les cadències de final de vers. Pel que 

fa al ritme, Brudieu escriu l’entrada, les cinc primeres cobles i la tornada amb una 

tirallonga de semimínimes i també el sisè goig està escrit amb pulsacions regulars de 

mínima; en canvi, només per al setè goig major fa servir un clar motlle giusto sil·làbic que 

queda articulat amb el G.S. 3233; qui sap si era aquest el ritme amb què solien cantar els 

goigs a l’església de la Pietat de la Seu d’Urgell en temps de Joan Brudieu.


 Per a la transcripció del setè goig de l’imprès de 1585 hem substituït la clau de DO en primera per la clau 106

de SOL en segona, hem transportat la melodia a una quarta inferior (a fi de facilitar la comparació amb els 
models), hem traslladat les breus a negres, les semibreus a corxeres i les mínimes a semicorxeres (hi manca 
només la màxima final de la cobla); també hem incorporat al pentagrama la semitonia apuntada sota les 
notes. La intervenció sobre el text ha consistit senzillament a afegir la separació de les síl·labes.

 Devem aquesta connexió a Joan Pellissa —guitarrer de la Fatarella—, que ens ha fet conèixer els goigs del 107

seu poble.

N23. Esquema de dos versos melòdics. 

Grup 5 del model melòdic«Roser».

N24. «Madrigal I. Goigs de Nostra Dona»; 

transcripció del del setè goig de la veu del cantus; Joan Brudieu, 1585.
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El 1906 Felip Pedrell en donava aquesta pista: «El més llech en fet de música popular 

catalana comprendrà, al cantar simplement la tonada de la endreça dels Goigs […], que la 

tonada es de casa, que es nostra, tant nostra que encara se sent en alguna comarca 

catalana, y ha deixat arrels tant fortes que fins ha penetrat en follies y corrandes populars 

profanes. M’han assegurat que la tonada dels Goigs del Roser que’s canten en alguns punts de 

Catalunya té gran semblansa ab aquesta»  (RMC, ANY III 1906 n. 32, 146). Si bé cap de 108

les USE d’aquest grup canta la lletra del Roser, sí que mantenen vincles, com hem vist, 

amb el model melòdic amb què es canten tots els goigs del Roser.


Es tracta, doncs, d’un grup melòdic prou proper al model «Roser» per l’estructura 

melòdica, el mode —amb l’alternança DO# i el DO—, el perfil melòdic d’alguns versos, —

amb alguns salts disjunts—, i la utilització de motlles giusto sil·làbics.


 Aquesta cita la va recuperar d’una forma semblant per a l’edició de 1921 d’Els Madrigals i la Missa de difunts 108

d'En Brudieu.

I20. Part del cantus del setè goig dels «Goigs de Nostra Dona» 

de Joan Brudieu (BERNADÓ 2002).
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2. El model melòdic «General». 98 USE (26% del corpus)


El model melòdic «General» té una concentració i una presència als bisbats catalans 

similars a la del model melòdic «Roser». Ho confirmen 98 USE documentades a tots els 

bisbats catalans, inclosos, ara sí, els de Barcelona . Dins i fora del domini lingüístic podem 109

sentir les tonades d’aquest model per cantar els goigs al País Valencià, l’Aragó, Mallorca i 

Sardenya, en català, castellà i sard. Aquesta extensió geogràfica tan excepcional ha motivat 

el nom del model, «General». Mn. Francesc Baldelló (1932, 39) encapçala el seu magnífic 

cançoner precisament amb una notació de goigs, que correspon —com veurem— al nucli 

més central del model, que porta per títol «Melodia popular de goigs». No la situa a cap 

població concreta, a cap comarca, a cap bisbat, ni lletra no hi posa; com si abastés així tots 

els goigs que no havia pogut notar.


A partir de les dades d’anàlisi, hem organitzat les 98 USE del model en: nucli melòdic 

central, que aplega pràcticament la meitat de USE; grup melòdic polimètric, de goigs amb 

una mètrica i estrofisme propis; i, per acabar, grup melòdic heterogeni, que presenta una 

certa varietat melòdica a diverses distàncies dels dos grups anteriors. La comparació amb 

les USN corrobora l’abast geogràfic dels grups i, en alguns casos, fins i tot permet 

visibilitzar la presència d’unitats de situació allà on el treball de camp de les darreres 

dècades no ha arribat. A la taula d’aquí a sota hi reflectim la distribució USE i USN per 

grups melòdics i bisbats:


Nucli melòdic 
central

Grup melòdic 

polimètric

Grup melòdic 

heterogeni

BISBATS USE USN USE USN USE USN

Urgell 11 1 3 - 25 1

Perpinyà-Elna - 3 2 1 14 5

Solsona 3 4 - 5 - -

Vic 8 4 3 5 3 3

Girona 4 3 1 1 3 2

Barcelona 4 - 1 - - -

 Vegeu-ne la llista detallada a l’apèndix V2.109
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D’aquestes dades, cal destacar, per exemple, les 7 USN del nucli a Tortosa, fruit de les 

notacions de Joan Moreira de 1909 (VERGÉS 1909, MOREIRA 1934), que amplien 

notablement la dimensió de la tonada a unes comarques meridionals en què no disposem 

de gaires documents orals. O les 5 USN del bisbat de Solsona —i també a Vic— sobre un 

grup tan especial i escàs com són els goigs polimètrics.


Les advocacions dels goigs d’aquest model són tan radicalment àmplies com l’excepcional 

difusió melòdica. Veurem a continuació, a cadascun dels grups i subgrups d’aquest model, 

com alguns sí que tendeixen a englobar unes determinades advocacions, mentre altres es 

mantenen en aquesta globalitat general.


Model «General». Nucli melòdic central. 42 USE (43% del model)


El nucli central del model «General» està conformat per 42 USE —una proporció molt 

semblant a la del nucli central del model «Roser»—, que presenten una gran 

homogeneïtat.


Lleida 6 - - - - -

Tarragona 5 - - - - -

Tortosa 1 7 - 1 1 -

TOTAL 42 22 10 13 46 11

Nucli melòdic 
central

Grup melòdic 

polimètric

Grup melòdic 

heterogeni

BISBATS USE USN USE USN USE USN

T32. Nombre d’USE i USN dels grups del model melòdic «General» distribuïdes 
per bisbats.

N25. Esquema de tres versos melòdics. 

Nucli del model melòdic«General».
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La construcció melòdica de 34 USE (79% del grup) es conforma amb una estructura de 

tres versos melòdics diferents: obertura (1), suspensió (2), segona obertura (1) i conclusió (4); 

per tant, les dues possibles obertures són iguals. Llevat de les USE incompletes, només n’hi 

ha tres que mostrin dos versos melòdics  —dues enregistrades en situació—, una versió 110

simplificada de la melodia consistent en els versos d’obertura i tancament, elidint el vers 

suspensiu.


El model d’alternança de versos melòdics en l’estructura és exactament la mateixa que al 

model «Roser» —1214/14141214—, una tendència només trencada per les USE de dos 

versos. El fet que els dos grans models presentin en la seua part central la mateixa 

estructura, aporta un alt nivell de coherència al conjunt del que en podríem denominar 

«estructura oral dels goigs».


El cant a veus també és propi del model «General». Sis USE del nucli central es canten a 

dues veus, i una en polifonia monòdica, davant de 36 USE monòdiques. Proporcionalment, 

la probabilitat d’enregistrar uns goigs cantats polifònicament es quadruplica quan es fa en 

una situació contextualitzada. Òbviament és força difícil que una sola persona tingui 

consciència de la línia melòdica d’una veu que no sol cantar; però fins i tot si es tracta d’un 

2 versos melòdics 3 versos melòdics

ESTRUCTURA USE ESTRUCTURA USE

1414/14141414 3 1214/14141214 32

Incompletes 5 Incompletes 2

TOTAL 8 TOTAL 34

T33. Estructures melòdiques per nombre de versos 
del nucli central del model «General».

 Goigs de sant Marc de Batlliu (la Noguera), Goigs de Nostra Senyora dels Torrents de Correà (el Berguedà) i Goigs de 110

sant Miquel de Vallromanes (el Vallès Oriental).

N26. Esquema de dos versos melòdics. 

Nucli del model melòdic«General».
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grup en situació d’entrevista, és complicat que es donin les circumstàncies de densitat, 

emotivitat i exclusivitat que ofereix la interpretació dels goigs el dia de la festa, davant una 

imatge simbòlica i amb tota la comunitat. Per això, malgrat el nombre reduït d’exemples 

indubtables de cant a veus, creiem que hem de considerar aquest mecanisme cantat com 

una part molt important en l’expressió d’aquest model.


Hem constatat l’ús del recurs, doncs, a 6 USE de tres bisbats catalans: els Goigs de sant 

Adjutori d’Olost de Lluçanès (bisbat de Vic), les Cobles del sant Crist de Gràcia de la Granadella, els 

Goigs de sant Blai de la Floresta, els Goigs de sant Blai d’Algerri i els Goigs de sant Roc de Torregrossa 

—amb dues veus monòdiques— (bisbat de Lleida) i els Goigs de sant Bonifaci de Vinaixa 

(arquebisbat de Tarragona). No coneixem cap versió on es cantin més de dues parts 

melòdiques i sempre són cantades en estrictes terceres paral·leles diatòniques. Els goigs 

d’Olost de Lluçanès i de Torregrossa i les cobles de la Granadella només despleguen una 

segona veu a distància de terceres inferiors diatòniques a la retronxa i per tant no ofereixen 

una segona veu al vers 2. L’USE monòdica de Torregrossa empra la línia greu per a la 

retronxa i l’aguda per a la resta (podria ben ser que haguéssim enregistrat dues persones 

encarregades de cantar el baix). El volum de les veus dels goigs d’Algerri assenyala també la 

veu més aguda com a principal i la més greu com a secundària. En canvi, als goigs de la 

CONTEXTS DELS 
ENREGISTRAMENTS

USE 
monòdiques

USE a dues 
veus cantades de 
forma monòdica

USE a 
dues veus

Enregistraments contextualitzats 9 - 3

Entrevistes de tres o més persones 9 - 2

Entrevistes d’una o dues persones 18 1 -

TOTAL 36 1 5

T34. Interpretacions monòdiques o a dues veus en funció del context del nucli 
central del model melòdic «General».


N27. Esquema de dues veus cantades de forma monòdica. 

Nucli del model melòdic«General».
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Floresta i als de Vinaixa, tot i que el vers 1 i 4 estan escrits igual que els goigs d’Algerri, 

èmicament la veu principal és la més greu i la veu secundària se situa a una tercera 

superior diatònica. Els exemples que trobareu tot seguit evidencien aquesta diferència de 

posició de la veu principal en el desplegament divers de les veus al vers 2:





Trenta-tres USE monòdiques es canten amb el mateix perfil agut que la veu principal dels 

goigs d’Algerri, d’Olost, de Torregrossa i de la Granadella (hi hem inclòs també les 

incompletes). D’aquestes, vint-i-cinc prenen un salt ascendent de 4a justa del vers 1 i set 

dibuixen un perfil melòdic d’estrictes graus conjunts (vegeu l’esquema dels goigs de 

Torregrossa); els Goigs de sant Martirià de Banyoles presenten un salt de 3a menor descendent 

seguit d’un de 4a justa ascendent i perfilen una línia melòdica paral·lela superior a la dels 

Goigs de sant Joan de Salelles, de Cruïlles, ambdós del bisbat de Girona. Només 3 USE, doncs, 

es canten amb el perfil melòdic greu de la veu principal dels goigs de la Floresta i de 

Vinaixa, almenys als versos 1 i 4: els Goigs de sant Sebastià de Térmens —incomplets—, els 

Goigs de sant Sixt i sant Hou de Celrà —que al vers 2 passen a la línia superior— i els Goigs de 

sant Joan de Salelles, de Cruïlles —que mantenen la línia més greu a tots tres versos.


 


N29. Esquema amb la veu principal al perfil greu. 

Nucli del model melòdic«General».

N28. Esquema amb la veu principal al perfil agut. 

Nucli del model melòdic«General».

N30. Comparativa de dues unitats monòdiques amb dos perfils diferents. 

Nucli del model melòdic«General».
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El fet de situar la veu principal a la línia melòdica aguda és la diferència més notable amb 

el model «Roser», que la situa a la línia més greu i permet de dibuixar almenys dues línies 

vocals superiors. De fet, a l’illa de Sardenya, on canten bona part dels goigs (gosos, goccius, 

coggius) amb la melodia d’aquest grup , preval la línia melòdica més greu com a principal i 111

és des d’aquesta posició que elaboren una polifonia més propera a les maneres del model 

«Roser». Si ens guiem per la transformació que es manifesta en diversos cants polifònics del 

país (AYATS, COSTAL i GAYETE, 2010), podem establir com a hipòtesi que la línia greu era 

en temps anteriors la veu principal; ara bé, en el cant habitual a terceres paral·leles es perd 

la noció d’una veu principal i la superior, ja en l’entorn conceptual de la música del segle 

XIX, es converteix en la veu de referència. A la Floresta, que canten els goigs de sant Blai a 

dues veus amb la greu com a principal, és l’únic lloc on ens han assegurat —durant una 

recerca pròpia— que fins fa pocs anys s’hi cantava una tercera veu que no hem pogut 

documentar.


La línia melòdica elaborada per moviment estricte de graus conjunts es presenta només a 5 

USE . El salt de 4a justa en el vers melòdic 1 fa que 21 USE el mostrin com a única 112

interrupció del moviment conjunt; nou més presenten aquest salt de 4a i un altre salt de 3a. 

Tres USE  presenten només un salt de 3a al final del vers 2 per evitar notes de pas i 113

desdoblaments sil·làbics. Fora d’aquestes, només una USE  presenta dos salts de 4a: 114

l’habitual del vers 1 i un altre al vers 2, que fa que prengui un perfil melòdic alternatiu a la 

resta.


És remarcable d’aquest grup melòdic el petit melisma al final del vers 2, que en subratlla el 

sentit suspensiu i alhora funciona com un senyal per acomboiar tothom per cantar la 

retronxa. El canten 31 USE, amb una extensió d’entre tres i cinc notes al voltant de la 

darrera síl·laba del vers. Encara els Goigs de Nostra Senyora de Bellmunt elaboren un segon 

 En podeu veure notacions dels gosos/coggius/goccius sards a PIRAS 2003, 67 i 72; AYATS 2010, 88; 111

MACCHIARELLA 2010, 96.

 Goigs de sant Bonifaci de Vinaixa, Goigs de sant Blai de la Floresta i Goigs del sant Crist de la Granadella (les 112

Garrigues); Goigs de Nostra Senyora de Loreto d’Ulldemolins i Goigs de sant Vicent d’Albarca (el Priorat).

 Goigs de sant Jaume de Vilamontà (Osona), Goigs de sant Roc de Torregrossa i Goigs antics de Nostra Senyora de les Sogues 113

de Bellvís (el Pla d’Urgell).

 Goigs de Nostra Senyora de Bellmunt de Sant Pere de Torelló (Osona).114
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melisma en començar el vers 4, significativament amb les mateixes notes que el melisma 

habitual del model melòdic «Roser».





Les cadències a final de vers són força uniformes. Si prenem de partida les USE 

polifòniques que despleguen veus a tots tres versos melòdics, veurem que els versos dels 

goigs d’Algerri acaben en MI-SOL/SI,-RE/DO-MI. Els de Vinaixa només difereixen en el 

vers 2 —MI-SOL/RE-FA/DO-MI— com també passa als goigs de la Floresta —MI-SOL/RE-

SOL/DO-MI. D’aquest darrer cas en pot sorprendre l’interval de quarta del vers 2, tot i que 

en definitiva, consolida una síntesi del que seria un acord tríada —SI,-RE-SOL— o, fins i tot, 

d’un acord de sèptima —SOL,-SI,-RE-FA—, tots dos amb una funció suspensiva de cinquè 

grau ben lògica del perfil tonal que pren el mode. Pel que fa a les USE amb polifonia 

discontínua, els goigs de la Granadella, d’Olost i Torregrossa acaben el vers 2 amb la nota 

SOL, a diferència d’Algerri, Vinaixa i la Floresta. 


Les USE monòdiques encara perfilen més aquestes tendències. D’entrada, 14 USE acaben 

en SOL/SOL/MI, o sigui que mostren la línia alta com a línia principal. Per un altre costat, 

7 USE acaben els versos en SOL/RE/MI, o sigui, només al vers 2 acaben amb la línia baixa. 

A més, 2 USE dibuixen a totes les cadències la línia baixa —MI/RE/DO— i tres, sempre 

l’alta però amb el FA al vers 2 —SOL/FA/MI. Així doncs, en tots els casos es referma en el 

vers 2 l’acord suspensiu RE-SOL excepte en tres que s’intensifica amb el RE-FA que podem 

interpretar com la síntesi de la funció de sèptima de dominant. Les tres USE de només dos 

versos melòdics presenten, és clar, les cadències SOL/MI. Els Goigs de Nostra Senyora de 

Bellmunt, amb una veu sobreaguda que en dibuixa un perfil lleugerament diferent, es canten 

amb SOL/SI/MI, o sigui, una translació a l’octava superior del SI, que havíem trobat a la 

inferior en els goigs d’Algerri.


N31. Esquema de perfil melòdic de moviment disjunt, amb dos salts de 4a justa i dos melismes. 

Nucli del model melòdic«General».
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El cant de cadascuna de les veus del nucli melòdic central del model «General» flueix en 

un àmbit preferent més ampli que el del model «Roser», sense arribar mai a l’8a justa. Si 

bé hi ha USE amb àmbits estrets de 4a i 5a justes, la 6a menor és la prevalent. El salt de 4a 

justa del vers 1 no implica un àmbit més ampli respecte el moviment conjunt. El marge per 

cantar a veus, doncs, és més curt i potser per això les obertures polifòniques que hem pogut 

sentir són més aviat austeres, de terceres diatòniques.


El ritme del nucli central —i de bona part del model «General»— es basa en versos 

isòcrons de vuit pulsacions. La presència d’una blanca i combinacions de negra amb punt-

corxera i de corxera amb punt-semicorxera l’allunyen completament dels motlles giusto 

sil·làbics tan clars i precisos que hem vist al model «Roser». Totes les USE es canten amb 

vuit pulsacions de subdivisió binària a cada vers, amb la particularitat que algunes vegades 

el vers melòdic 1 seguit del vers 4 (al cap de la cobla) deixa un temps de silenci al final i, en 

canvi, quan va seguit del vers 2 (a l’entrada i a la cua de la cobla) no el deixa. Rítmicament, 

els casos més sorprenents són els dels Goigs de Nostra Senyora dels Torrents de Correà, que en 

aquest cas sí que es canten amb un motlle clar de giusto sil·làbic, el G. S. 1414/141X, del tot 

homogeni durant la melodia. Ara bé, aquest patró de giusto sil·làbic de motlles bessons 

(breu-breu o llarga-llarga) és molt proper al compàs de ¾. És una prova minsa però 

significativa de la persistència oral del mecanisme G.S. En conjunt, doncs, observem en el 

model «General» la típica simetria isòcrona de la música occidental majoritària en els tres 

ÀMBIT 
MELÒDIC

USE

4a justa 7

5a justa 3

6a menor 15

6a Major 3

7a menor 6

8a disminuïda 1

Incompletes 7

TOTAL 42

T35. Àmbit melòdic del nucli 
central del model melòdic 

«General». 
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darrers segles, la «quadratura» rítmica que encaixa perfectament en els patrons dels 

compassos acadèmics. 





En conjunt, el nucli del model «General», de més del 50% d’USE del total del model, 

presenta unes singularitats que permeten identificar-ne les USE amb certesa i que 

sintetizem tot seguit:


- Estructura bàsica de tres versos melòdics (o síntesi en dos) —amb les funcions 

d’obertura (1), suspensió (2) i conclusió (3)— sota l’alternança estructural 

1214/14141214, la més típica dels gojos orals.


- Sil·labisme estricte amb algunes articulacions en dues notes i la possibilitat d’un 

petit melisma al voltant de la darrera nota del vers suspensiu.


- Dues veus en terceres paral·leles diatòniques en modalitat equivalent a la major, 

sense cap exemple d’acords tríada realment cantats. Cadascuna d’aquestes dues 

veus es pot cantar sola, com a veu principal. A la majoria dels casos, però, la veu 

principal se situa a la superior. Excepcionalment, al vers melòdic 2 pot aparèixer 

una tercera part o línia sobreaguda en moviment també de paral·lelisme de terceres 

diatòniques. El paral·lelisme de terceres diatòniques només s’interromp a la 

cadència suspensiva del vers 2, on pot esdevenir una 4a justa.


- Moviment melòdic per graus estrictament conjunts, excepte l’interval SOL-DO que 

reafirma la modalitat.


- Àmbit melòdic reduït, preferentment al voltant de la 6a menor.


- Cadències tonals en MI-SOL/RE-SOL/DO-MI, la del vers 2 en clara funció suspensiva 

de cinquè grau. Aquest vers 2 pot utilitzar l’alternativa RE-FA, que, en una síntesi 

d’un acord proper a la sèptima de dominant, encara reforça més el caràcter 

suspensiu des d’una disposició ja molt tonalitzada.


- Articulació rítmica isòcrona, amb unes vuit pulsacions a cada vers i seguint la 

simetria típica de les melodies habituals de la música occidental en els tres darrers 

segles.


N32. Esquema amb motlles giusto sil·làbics, excepcional del model. 

Nucli del model melòdic«General».
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Model «General». Grup melòdic polimètric 10 USE (10% del model)


Els goigs polimètrics del corpus d’enregistraments, amb un estrofisme i versificació 

particular, es canten pràcticament tots amb una variant mètrica i rítmica del nucli del 

model «General» . Dedicats als goigs o als dolors de la Mare de Déu (3 i 4 USE, 115

respectivament) i als goigs santa Llúcia (3 USE), sempre als bisbats del centre-nord del país, 

ja en trobem un exemple de notació a quatre veus a la segona meitat del segle XVI, els Goigs 

de la Gloriosa Sta Maria Magdalena (BC M747/1) . El model líric d’aquest tipus de goigs 116

s’estructura en una entrada de quatre versos, en què el segon vers és trisíl·lab·lab, i una 

cobla de deu versos, en què el segon vers, el 

cinquè i el vuitè són també trisíl·labs. Tots els 

altres versos són heptasíl·labs. El cap de la cobla 

el formen els sis primers versos (rima ccddcd), i 

els quatre darrers versos configuren la cua de la 

cobla, amb la retronxa situada als dos darrers 

(rima aabb). L’estructura de la rima, doncs, se 

separa completament del model de quartetes de 

rima encadenada o creuada i tendeix a repetir la 

mateixa rima per parelles (7a 3a 7b 7b/ 7c 3c 7d 

7d 3c 7d 7a 3a 7b 7b). En el conjunt del cant dels 

goigs, aquest model líric és molt poc freqüent (12 

USE, un 3,2% del total del corpus) però 

persistent, i es conserven lletres impreses a partir 

del segle XVI i notacions de les primeres dècades 

del segle XX.


 Fora de les 10 USE que descrivim aquí, els Goigs de santa Tecla de Tarragona (el Tarragonès) són els únics 115

goigs polimètrics adscrits al model melòdic «Roser» i els Goigs de santa Llúcia de la Pobla de Segur (el Pallars Jussà) 
són d’un model estrictament local.

 Vegeu el capítol 1.4.4 d’aquesta tesi.116

N33. Esquema de quatre versos melòdics amb el vers 2 suspensiu. 

Grup polimètric del model melòdic«General».

I21. Notació dels Goigs de la Mare de Déu dels 
Oms recollida per Salvador Vilarrasa i 
presentada al concurs de 1922 de l’OCPC 
corresponent al grup de polimètrics del 
model melòdic «General».
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Però malgrat aquesta versificació, a l’igual que hem vist del nucli del model, l’estructura 

s’organitza melòdicament a partir de tres versos, en què el vers 1 és d’obertura, el vers 2 —

de només tres síl·labes— pren un paper lleugerament suspensiu i el vers 4 és conclusiu. 

L’estructura més habitual és 1244/1241241244, com passa a 7 USE . Fora d’això, 2 117

USE  es despleguen en quatre versos melòdics en què el rol doblat és el conclusiu. Així, a 118

les cobles d’Encamp els versos 3 i 4 són conclusius i presenten l’estructura 

1214/1231231214; és a dir, que el vers 3 canta conclusions internes i el 4 fa la conclusió de 

la retronxa. L’altre cas, les cobles de Llavorsí —amb la conclusió als versos 2 i 4— fan 

servir l’estructura 1214/1213213214, aparentment força complexa i que detallem tot 

seguit: el vers 2 és trisíl·lab i conclusiu i el vers 4 és heptasíl·lab i també conclusiu; això fa 

necessària una obertura (1) sempre després del vers 2; el vers posterior a l’obertura, si és 

llarg, pren la melodia del suspensiu (3) —amb un melisma final— que va seguida sempre 

d’un vers curt conclusiu (2); quan el vers posterior a l’obertura és l’últim de la cobla, com 

que no té cap vers curt al darrere, ha d’acabar amb el vers conclusiu llarg (4). No ha de 

passar per alt que aquestes dues estructures de quatre versos fan el mateix joc a la retronxa 

(obertura i conclusió).


 

 Goigs de santa Llúcia d’Astell (el Pallars Jussà), Goigs de Nostra Senyora dels Àngels de Cornet, de Sallent (el Bages), 117

Goigs de santa Llúcia de Prats de Lluçanès, Goigs de Nostra Senyora del Pedró de Sant Hilari Sacalm (la Selva), Goigs de 
Nostra Senyora de Bellulla, de Canovelles (el Vallès Oriental), les Cobles de la Mare de Déu dels Dolors de Cassà de la Selva 
(el Gironès) i les Cobles de la Mare de Déu dels Dolors de Perpinyà (el Rosselló).

 Cobles de la Mare de Déu dels Dolors d’Encamp (Andorra) i Cobles de la Mare de Déu dels Dolors de Llavorsí (el Pallars 118

Sobirà).

N34. Esquema de tres versos melòdics. 

Grup polimètric del model melòdic«General».

N35. Esquema de quatre versos melòdics amb el vers 2 conclusiu. 

Grup polimètric del model melòdic«General». 
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Cap de les 10 USE ha estat enregistrada a veus. Tot i això, els exemples que hem 

mencionat d’Encamp i Llavorsí, tots dos dedicats a la Mare de Déu dels Dolors, mostren 

una compatibilitat sorprenent que no pot ser casual. A l’esquema de notació d’aquí sota 

hem escrit els quatre versos de l’entrada de les cobles d’Encamp i, als dos darrers, hi hem 

afegit la retronxa de les cobles de Llavorsí, que hi fa de baix de manera escaient. Tret d’un 

temps afegit al final del vers 1 de Llavorsí (que a Encamp no hi és) i d’una petita 

dissonància a les acaballes del vers 4, les dues unitats es complementen perfectament en un 

cant de terceres i sextes diatòniques paral·leles.


3 versos melòdics 4 versos melòdics

ESTRUCTURA USE ESTRUCTURA USE

1244/1241241244 7 1214/1231231214 1

Incompletes 1 1214/123213214 1

TOTAL 8 TOTAL 2

T.36. Estructures melòdiques per nombre de versos del grup 
polimètric del model «General».

CONTEXTS DELS 
ENREGISTRAMENTS

USE 
monòdiques

Enregistraments contextualitzats 2

Entrevistes de tres o més persones 2

Entrevistes d’una o dues persones 5

Gravacions 1

TOTAL 10

T37. Interpretacions monòdiques o a dues veus en 
funció del context del grup polimètric del model 

melòdic «General».

N36. Comparativa de dues unitats monòdiques amb dos perfils diferents.

Grup polimètric del model melòdic«General».
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El perfil melòdic de les altres 8 USE és força semblant a l’exemple d’Encamp, amb el gest 

inequívoc del vers 1 que va del MI cap al DO’, igual com fan les USE del nucli del model 

que prenen la veu superior com a principal. Tres USE fan servir els moviments conjunts 

per abastar el DO’, i com que necessiten més síl·labes acaben situant-lo al final del vers 

(vegeu l’exemple de Sant Hilari Sacalm). Els Goigs de santa Llúcia d’Astell i les Cobles de la Mare 

de Déu dels Dolors d’Esclet —a més dels de Llavorsí— prenen un altre perfil més greu, sense 

que això impliqui un allunyament del grup melòdic.





Les cadències al final de cada vers acaben de mostrar qüestions d’estructura, de polifonia i 

perfil melòdic. La tendència més generalitzada de les 7 USE de tres versos melòdics és a 

acabar el vers 1 en LA-DO’ (6 USE), el vers 2 suspensiu en MI (6 USE) i el vers 4 en MI (7 

USE). Fora d’aquest marc general, les cobles de Prats de Lluçanès —cantades per una sola 

persona i sense lletra— acaben el vers 1 amb la nota SI, que de fet anticipa la nota de pas 

que a altres USE correspon al vers següent; els goigs de Sant Hilari Sacalm acaben el vers 2 

en SOL, una tercera menor superior a la resta. Tant els goigs de Sallent com els de Prats de 

Lluçanès presenten una variació del vers 4 que només es canta al darrer vers de la 

retronxa; acaba en LA a través d’un salt de quarta o quinta justes i sospitem que podria 

tractar-se d’un arranjament de mitjan segle XX. De les dues USE de quatre versos 

melòdics, les cobles d’Encamp segueixen la tendència general en els versos 1 i 4 i, en canvi, 

acaben el vers 2 en DO (com a Sant Hilari Sacalm) i el vers 3 conclusiu en MI (com el vers 

conclusiu de la tendència); pel que fa a les cobles de Llavorsí, acaben el vers 1 en MI, el vers 

2 conclusiu en DO, el vers 3 suspensiu en FA i finalment el vers 4 en DO, l’únic de tot el grup 

que acaba amb la tònica. Les cobles d’Encamp reserven aquesta nota per al darrer vers de 

la tornada (el darrer del cant, al capdavall), amb una variació que conclou al DO’; «aquí 

s’aixeca la veu» ens explicava Pilar Font.


L’àmbit del grup és ben semblant al del nucli del model, entre la 5a justa (2 USE) i la 7a 

major (5 USE), passant per la 7a menor (1 USE).


N37. Esquema de perfil melòdic de moviment conjunt. 

Grup polimètric del model melòdic«General».
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Pel que fa al ritme, el grup de goigs polifònics s’articula amb el peu rítmic dels cants de 

processó descrits per Jaume Ayats (2011, 374), en què cada pulsació s’articula en dos valors 

desiguals (llarg i curt) amb una proporció 2:1. D’altra banda, l’incipient tendència cap a 

models rítmics giusto sil·làbics que hem vist al nucli melòdic central del model també 

traspua cap a aquest grup; els goigs d’Astell fan servir un ritme que es pot descriure com 

G.S. 133X/1332.


En síntesi, els goigs polimètrics, grup singular dins del model «General», es poden descriure 

així:


- Estructura melòdica bàsica de tres versos melòdics (o desenvolupament en 4) sota 

l’alternança bàsica 1244/1241241244.


- Sil·labisme estricte amb algunes articulacions en dues notes.


- Veu principal en mode major.


- Moviment melòdic per graus conjunts, excepte l’interval SOL-DO’ que reafirma la 

tonalitat.


- Àmbit melòdic reduït preferentment al voltant de la 7a major.


- Cadències tonals LA-DO’/MI-SOL/DO-MI.


- Articulació rítmica de subdivisió ternària, amb quatre pulsacions als versos llargs i 

dues als curts, sempre amb la combinació a cada pulsació de valor llarg amb curt en 

una proporció 2:1.


ÀMBIT 
MELÒDIC

USE

5a justa 2

7a menor 1

7a Major 5

Incompletes 2

TOTAL 10

T38. Àmbit melòdic del grup 
polimètric del model melòdic 

«General». 
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Model «General». Grup heterogeni. 46 USE (47% del model)


Dins aquest grup donem entrada a variacions melòdiques i rítmiques vinculades als dos 

grups anteriors però a certa distància i amb una expansió geogràfica molt més reduïda. Els 

hem organitzat en vuit petits grups d’entre 3 i 11 USE interconnectats entre ells, i en 

relació més o menys distant amb el nucli central o amb els goigs polimètrics.


1.





Cinc USE d’Aran, el Pallars Sobirà i l’Alt Urgell (bisbat d’Urgell)  presenten una gran 119

unitat de perfil melòdic, cadencial i rítmic amb el grup de goigs polimètrics, però en 

l’estrofisme habitual de versos heptasíl·labs disposats en entrada, cobles de vuit versos amb 

retronxa final i tornada. Aquestes tonades mostren novament l’adaptabilitat de la melodia a 

diverses estructures mètriques. Escrivim a tall d’exemple els Goigs de Nostra Senyora de Soler 

d’Enviny , l’única unitat d’aquest petit grup cantada a dues veus, que situa la segona a 120

distància de terceres inferiors diatòniques. A la comparativa amb les cobles d’Encamp (del 

grup polimètric) s’hi pot veure, malgrat la diferència mètrica dels versos, l’alta coincidència 

entre els versos 1 i 4 de les dues unitats, així com la darrera part del vers 2. El perfil 

melòdic, construït íntegrament per moviment conjunt, se situa en un àmbit entre la 6a 

menor i la 7a menor. Igualment, fa servir el peu rítmic de processó 2:1, que fins ara només 

 Goigs de sant Martí de Gessa (Aran), Goigs de Nostra Senyora del Soler d’Enviny i Goigs de sant Llorenç de Surri (el 119

Pallars Sobirà), Goigs de sant Marc de Bellestar  i Goigs de sant Martí de Bescaran (l’Alt Urgell).

 Als enregistraments de 1982 de la família Barbal s’hi poden sentir dues versions d’aquests goigs, una cantada amb el 120

nucli central del model i l’altra en aquest grup. A l’aplec de l’ermita del Soler s’hi canta la primera; la segona podria ser 
una variació local només del poble d’Enviny.

N38. Comparativa del grup melòdic del petit grup 1 del grup heterogeni 

amb el grup polimètric i el nucli central del model melòdic«General».
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havíem observat al grup polimètric. El principal tret diferenciat d’aquest petit grup és 

l’estructura melòdica, que es construeix amb tres versos diferents organitzats en dues 

parelles fixes i excloents (14 i 22). Si bé el cap de la cobla es construeix com al nucli del 

model (1414), la cua comença amb el vers suspensiu replicat abans de cantar la retronxa 

(2214).


2.


Altres 4 USE del Pallars Sobirà i Andorra  —tres dedicades a sant Antoni abat— 121

mostren semblances també amb el grup polimètric i el nucli central del model. Segueixen 

un patró d'alternança d’estructura semblant al del nucli del model però amb quatre versos 

melòdics. El vers 3 fa un paper d’obertura i pren la posició de vers 1 a l'inici de la cua de la 

cobla. (3214). Les cadències dels versos 1, 2 i 4 coincideixen del tot amb les del nucli del 

model. El gest de la melodia es ressegueix perfectament en un àmbit entre la 7a menor (2 

USE) i 8a justa (2 USE). La melodia es desplega en graus conjunts, excepte el salt de quarta 

justa del vers 1, que ja hem vist tant al nucli central del model com al grup dels goigs 

polimètrics. Pel que fa al ritme, en aquest petit grup s’aprecia perfectament la distribució 

inequalis de la subdivisió de la pulsació (com al grup polimètric) que hem assajat de notar 

amb una corxera i una semicorxera. 


 Goigs de sant Antoni abat de Ribera de Cardós, Goigs de sant Isidre de Ribera de Cardós i Goigs de sant Antoni abat de 121

Llessui (el Pallars Sobirà) i Goigs de sant Antoni abat d’Encamp (Andorra).

N39. Esquema del petit grup 2. 

Grup heterogeni del model melòdic«General».
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3.


Un altre petit grup de gran coherència interna que guarda punts en contacte amb 

l’anterior gira al voltant de grans santuaris sempre al bisbat d’Urgell, especialment dedicats 

a la Mare de Déu i la majoria situats a la vall més alta de les capçaleres dels grans rius. Són 

8 USE monòdiques d’Aran —Goigs de Nostra Senyora de Montgarri i Goigs de Nostra Senyora de 

Montserrat de Gessa—, del Pallars —Goigs de sant Sebastià d’Astell i Goigs de Nostra Senyora d’Àneu

—, de l’Alt Urgell —Goigs de Sant Joan de l’Erm—, d’Andorra —Goigs de Nostra Senyora de 

Meritxell, de Canillo—, del Ripollès —Goigs de Nostra Senyora de Núria— i de l’Alta Cerdanya 

—Goigs de Nostra Senyora de Font-Romeu . La vigència dels rituals d’aquests santuaris ha 122

permès enregistrar quatre unitats en situacions contextualitzades. Per tant la localització i la 

devoció semblen estar ben relacionades amb la coherència melòdica i, probablement, amb 

una certa exclusivitat de melodia-lloc.


Sis de les vuit USE fan servir una estructura de quatre versos de parelles fixes 

(1234/34341234 o bé 3434/34341234) i dues USE (de Sant Joan de l'Erm i de santa Maria 

d’Àneu) prescindeixen del vers 1 (3234/34343234 o bé 3434/34343234). La màxima 

coincidència del perfil melòdic és al vers 2; a la resta és sobretot la formulació de les 

cadències la que perfila un discurs melòdic anàleg. Les cadències dels versos 1, 2 i 4 són 

ben coincidents amb l’exemple anterior de Llessui, mentre que la del vers 3 és com la 

d’Encamp; tres USE acaben el vers 4 amb una cadència en RE-DO, una tercera inferior a 

les altres quatre, com ja havíem vist a les cobles de Llavorsí del grup de goigs polimètrics. 

És ben clarament un indici de cant a dues veus en terceres paral·leles diatòniques. L’àmbit, 

una mica més estret, de 5a justa, s’amplia fins a la 6a major en els casos del vers 4 acabat 

en DO. El ritme és de frases isòcrones de pulsació binària, com al nucli del model, però 

amb diverses USE molt properes al mecanisme giusto sil·làbic, com passa als Goigs de 

Montgarri. 


 Font-Romeu formava part del bisbat d’Urgell fins el 1802, en què va passar al bisbat de Perpinyà-Elna.122

N40. Esquema del petit grup 3. 

Grup heterogeni del model melòdic«General».
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4.


Si fins ara hem vist tres variacions que presenten la veu principal situada èmicament a la 

banda aguda —com passa majoritàriament amb la veu principal del nucli del model—, el 

petit grup que descriurem tot seguit la situa a la tercera inferior, com fa també la segona 

veu del nucli. Són 9 USE força disperses entre els bisbats d’Urgell , Perpinyà-Elna , 123 124

Vic  i Tortosa , en una sorprenent difusió geogràfica. Set USE despleguen una línia 125 126

melòdica de tres versos amb una estructura articulada exactament com el nucli del model 

(1214/14141214); també de tres versos, els Goigs de sant Quirze i santa Julita d’Ossera (l’Alt 

Urgell) es canten amb unes molt excepcionals cobles de nou versos en què el tercer vers 

queda duplicat en rima i música (1214/141141214) . Sense cap dubte, és el cas més 127

sorprenent de totes les estructures del corpus perquè d’una banda traspassa el límit del 

nombre de versos de la cobla i, alhora, el vers afegit hi queda musicalment integrat. Només 

els goigs de Vilalba dels Arcs presenten una estructura diferent de cinc versos melòdics 

(1214/14143514), amb una gran coincidència amb la resta del grup en els tres versos 

comuns; a la retronxa despleguen una segona veu a distància de terceres paral·leles 

superiors diatòniques que a l’enregistrament de què disposem acaba prenent tanta força 

que assumeix la veu principal. 


Oferim una comparativa dels goigs de Planès amb els goigs de Vinaixa, que pertanyen al 

nucli del model «General»; si bé tots dos són a dues veus, tenen la principal situada 

èmicament a la veu més greu.


 Goigs de sant Julià de Llessui i Goigs de sant Sebastià de Llessui (el Pallars Sobirà), Goigs de sant Martí d’Adraén i Goigs 123

de sant Quirze i santa Julita d’Ossera (l’Alt Urgell) i Cobles del Santíssim Sagrament d’Encamp (Andorra)

 Goigs de Nostra Senyora de la Mercè de Planès i Goigs de sant Sebastià dels Angles (l’Alta Cerdanya).124

 Goigs de Nostra Senyora del Roser de Tavertet (Osona).125

 Gozos de san Antonio de Vilalba dels Arcs (la Terra Alta).126

 A Calella, un full de goigs recull una lletra semblant a la d’Ossera sense el vers afegit. Això podria indicar com es va 127

expandir amb un vers més l’habitual cobla de vuit.

N41. Esquema amb motlles rítmics molt propers al mecanisme giusto sil·làbic del petit grup 3. 

Grup heterogeni del model melòdic«General».
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El perfil melòdic de Planès, com es pot veure, no presenta les oscil·lacions sil·làbiques de 

Vinaixa. Fora d’això, tots dos perfils són pràcticament coincidents; també ho és l’estructura, 

les cadències i l’àmbit. El tret més diferenciat és el sistema rítmic, que a les 5 USE que 

tractem s’articula en motlles prou clarament giusto sil·làbics; majoritàriament formulen el 

G.S. 1414/141X, i a Planès, a més s’hi canta el GS 3134 al vers 4.


D’aquest petit grup, els Goigs de Nostra Senyora del Roser de Tavertet del dia de Pasqua es canten 

amb una petita variació. La cadència del vers 1—FA-(FA)— no fa la caiguda cap al MI, com 

la resta d’unitats. I com que el vers 2 es descabdella a totes les unitats a partir de la darrera 

nota del vers 1, això provoca que el vers 2 dels goigs de Tavertet se situï una segona 

diatònica per sobre de la resta i que conclogui amb una cadència diferent. A més, sempre 

que el vers melòdic 1 va seguit del vers 2 es canta amb un vers oxíton; això permet escuar 

la cadència del vers 1 i precipitar el vers 2, ocasionant un contrapeu interessant abans 

d’abocar-se a la retronxa. Es formula, per tant, amb un prou especial GS 1414/1411.


Com a hipòtesi, podem arriscar que a les disposicions de giusto sil·làbic d’aquest petit grup 

hi trobem potser l’embrió rítmic de tot el model «General» que, en la seua gran difusió 

territorial, ha pres una disposició rítmica molt més d’acord amb els models populars dels 

dos darrers segles.


N42. Comparativa de desplegament a dues veus del petit grup 4, del grup heterogeni i del nucli central. 
Model melòdic«General».

N43. Esquema amb dues opcions per al vers melòdic 1 del petit grup 4. 

Grup heterogeni del model melòdic«General».
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5.


Els goigs de Pasqua prenien, com hem vist al començament d’aquest capítol, una tonada 

més lleugera per fer via i poder passar a cantar a totes les cases. Així, al Vallespir, al 

Conflent i al Rosselló es canten amb la mateixa tonada dels goigs de Pasqua la lletra dels 

Goigs de la Mare de Déu del Roser i , molt més habitualment, els Goigs de la Mare de Déu del Mont. 

La lletra dels gaudia caelestia —«En lo món puix sou dotada»—, de tan abstracta com és, 

sovint queda reduïda només a l’entrada i la primera cobla. El cant descabdella les cobles 

dels goigs i les corrandes humorístiques i de felicitació en un continu de melodies; 

analitzem aquí la melodia amb què es canta només la part dels goigs. Les 12 USE  128

d’aquesta tipologia de què disposem són força fragmentàries i incompletes; tot i això, a 

partir de les dades que hem pogut abastar, podem oferir un panorama prou de conjunt. 


Les cobles dels goigs dels ous es canten amb quatre versos melòdics amb una estructura fixa i 

ben simple que es va repetint (12341234). L’entrada, si hi és, només es canta amb dos 

versos (3434); als casos que no hi ha entrada, l’estructura melòdica és traspassada al cap de 

la cobla (34341234).


Hi ha tendència al cant a dues veus a tots els versos melòdics, en què la veu principal —és a 

dir, la que acumula més volum de cantaires— és la més aguda i s’hi afegeix una altra veu a 

distància d’una tercera inferior diatònica a partir de la tercera nota del vers 3. Com es pot 

veure a l’exemple de Palaldà, el vers 1 fa el salt de quarta justa identificadora del nucli del 

model «General». L’àmbit de la melodia s’estén fins a la 9a major per l’envolada que pren 

al vers 2, construït com una progressió del vers 1 a una segona més aguda. Tot i que les 

cadències dels dos primers versos no són coincidents amb les del nucli central, sí que ho són 

 Goigs dels ous de Cabestany i Montner (el Rosselló), de Prada (el Conflent), dels Angles —amb dues lletres 128

diferents (la del Roser i la del Mont)—, la Llagona i Matamala (el Capcir), i d’Arles, Ceret, Palaldà i Prats de 
Molló (el Vallespir); Goigs de santa Justa i santa Rufina de Prats de Molló.

N44. Esquema del petit grup 5. 

Grup heterogeni del melòdic«General».
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les altres dues. El gest que pren la melodia, la col·locació de les veus, els desdoblaments 

sil·làbics i el ritme sobre una pulsació binària en frases isòcrones del model més habitual de 

vuit pulsacions, tot plegat adscriu clarament els goigs dels ous al model «General». 

Considerem també vinculat a aquest grup els Goigs de santa Justa i santa Rufina de Prats de 

Molló —especialment pel perfil melòdic del vers 3— que hem notat a partir d’una 

interpretació vacil·lant.


6.


Tres USE de Beget (el Ripollès), de Sant Feliu de Pallerols (la Garrotxa) i d’Oristà (Osona) 

recullen també el cant dels goigs de la capta de Pasqua amb una tonada comuna, tant amb 

la lletra dels goigs del Roser com amb la dels goigs del Mont. Tot i que les cadències dels 

dos primers versos melòdics són diferents de les dels goigs dels ous que acabem de veure, el 

perfil dels versos —sense desdoblaments sil·làbics— és semblant. El tipus de ritme i les 

vacil·lacions en l’estructura melòdica acaben de dibuixar uns trets que, si bé remarquen 

diferències, també assenyalen alguns trets comuns que no voldríem deixar sense vincle. Els 

versos 1 i 2 es perfilen d’una manera semblant als versos 3 i 4 del petit grup 2 (l’exemple de 

Llessui que hem copiat aquí mateix) i els versos 3 i 4, com els del petit grup 7, que veurem 

tot seguit. Tots els versos són isòcrons de quatre pulsacions


N45. Esquema del petit grup 5. 

Grup heterogeni del model melòdic«General».

N46. Comparativa de perfils melòdics del petit grup 6 amb el petit grup 2. 

Grup heterogeni del model melòdic«General».
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7.


Alhora, aquesta tonada manté llaços amb dues USE de l’Alta Ribagorça (Goigs de sant Joan 

Baptista de Boí) i del Pallars Sobirà (Goigs de santa Coloma de Surri). Són dos goigs clarament 

giusto sil·làbics (G.S. 1234/3134) amb l’estructura més habitual del nucli del model 

(1214/14141214); les cadències són també com les del nucli, amb la variant del vers 2 com 

havíem vist a l’exemple d’Algerri. L’ús del ritme giusto sil·làbic és el tret que situa aquestes 

dues tonades més allunyades del model «General», i que en desdibuixa lleugerament del 

perfil. Tot i això, podem veure les coincidències dels dos darrers versos de l’exemple de Boí 

amb els versos 3 i 4 d’Oristà. Al vers 4 observem com s’hi ha resolt la hipermetria, amb la 

subdivisió d’una nota per encabir-hi una síl·laba més .
129

8.


Fora dels set petits grups que hem ressenyat, disposem encara de 3 USE esparses que 

presenten vincles clars amb el nucli del model «General». Els Goigs dels Àngels d’Oliana, 

clarament arranjats, en fan servir els versos 1 i 4; al final de cada cobla, es repeteix el darrer 

vers de la retronxa, un gest reiteratiu que —tot i la cita del que podrien ser uns goigs antics

— en realitat denota modernitat i nova factura, potser amb la intervenció de la mà d’un 

compositor.


També els Goigs de Nostra Senyora de Vilademany, d’Aiguaviva es canten a dues veus amb els 

mateixos versos melòdics 1 i 4 del nucli central. L’estructura és prou diferent —

1414/14142214—, en què el vers 2 hi és completament aliè i el trobarem més endavant 

entre les USE del model melòdic «Ànimes».


 Potser una versió anterior del vers deia «Joan de Boí gloriós», perfectament heptasil·làbic, prescindint de 129

l’apel·latiu ‘sant’, com fan altres lletres de goigs.

N47. Esquema del petit grup 7. 

Grup heterogeni del model melòdic«General».
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Els Goigs de sant Salvador d’Horta de Sant Feliu Sasserra tenen més punts en comú amb els goigs 

polimètrics, sobretot per la pulsació de subdivisió ternària, amb alguns trets de la tonada 

del petit grup 2, i al 5 pel que fa al darrer vers.


En síntesi, observem que aquests petits grups es distancien en diversos aspectes dels dos 

grups grans del model «General» —estructura dels versos melòdics, algunes cadències; 

estructuració del ritme de les frases, línia melòdica—, però que, malgrat tot, mantenen 

moltes connexions amb aquests dos grups fins al punt que no es fa gens difícil veure’n els 

lligams. Per això no ens sembla gens desenraonat situar-los com diversos conjunts melòdics 

dins l’òrbita llunyana d’aquest model.
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3. El model melòdic «Girona» 16 USE (4,2% del corpus)


Hem anomenat «Girona» el model melòdic estès per les comarques del bisbat de Girona  130

que es fa servir com a tonada «de comú», és a dir, per a tots aquells goigs que no tenen 

tonada pròpia (MITJANS i SOLER 2019, 57). És sorprenent que el model hi sigui tan 

abundós però que no depassi gens els límits del bisbat, fins al punt que qualsevol persona 

d’aquestes comarques —avesada a cantar-los a les celebracions més properes— podria 

arribar a imaginar que és igual de comú fora del bisbat. 


Al nostre corpus l’hem identificat a 16 USE i 7 USN de l’Empordà , la Garrotxa , el 131 132

Gironès  i la Selva  sempre al bisbat gironí . El model és extremament uniforme i fàcil 133 134 135

d’identificar. Aquesta sorprenent uniformitat pot tenir a veure amb l’àrea geogràfica 

relativament petita i amb un notable moviment de població i de capellans. També podria 

explicar-se si convenim que, per les característiques melòdiques, pot ser una melodia 

històricament molt més recent que les dels dos models anteriors i, per tant, la 

transformació formal seria molt inferior.


 Vegeu-ne la llista detallada a l’apèndix V3.130

 Goigs de santa Cristina de l’Armentera, Goigs de sant Isidre de Riumors i Goigs de sant Mamet de Riumors (l’Alt 131

Empordà), Goigs de sant Martí de Pelràs, Goigs de sant Sebastià de Corçà i Goigs de santa Llúcia de Casavells (el Baix 
Empordà).

 Goigs de sant Joan Baptista de Riudaura, Goigs de sant Galdric de Maià de Montcal i Goigs de sant Vicenç de Maià de 132

Montcal.

 Goigs de sant Joan Baptista de Llorà, Goigs de sant Pere de Llorà, Goigs de sant Sebastià de Llorà i Goigs de sant Vicenç 133

d’Esclet.

 Goigs de sant Esteve de Riudellots de la Selva, Goigs de sant Gregori de Riudellots de la Selva i Goigs de santa Margarida de 134

Vilobí d’Onyar.

 El 2014 TV3 va emetre el programa El foraster dedicat al poble de Molló (el Ripollès) i en van enregistrar 135

un fragment del cant dels Goigs de sant Sebastià que es canten al mes de gener amb el model melòdic «Girona». 
Molló formava part del bisbat de Girona fins el 1957, que va passar al bisbat de Vic. No hem tingut en 
compte aquest enregistrament perquè es va emetre en fragments molt breus i editats.

N48. Esquema de tres versos melòdics. 

Model melòdic«Girona».
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L’estructura bàsica és de tres versos melòdics (1, obertura; 2, suspensió; 4, conclusió) amb la 

construcció més habitual de tots els goigs orals —1214/14141214; també aquí es produeix 

a l’entrada el mimetisme del cap de la cobla —1414/14141214. Només als Goigs de santa 

Cristina de l’Armentera (1213/14141213) hi trobem un vers 3 només per al final de les cobles i 

que pot haver estat fruit de la revisió de la notació que hi va fer Mn. Francesc Baldelló a la 

dècada de 1950; així, aquesta unitat presenta un vers d’obertura, un de suspensió i dos de 

conclusió (3 i 4).


El perfil melòdic del model propicia el cant a dues veus i així ho constaten 3 USE: els Goigs 

de santa Cristina de l’Armentera, els Goigs de santa Margarida de Vilobí d’Onyar i els Goigs de sant 

Gregori de Riudellots de la Selva. En aquest darrer cas es tracta d’un indici de cant a veus al vers 

1 en un enregistrament de petit grup fora de context; un cantador —que habitualment 

devia cantar el baix— dubta uns instants i decideix de continuar cantant la veu principal. 

El fet que tots els enregistraments en situació del nostre corpus del model melòdic 

«Girona» mostrin polifonia és prou revelador de la manera com s’activa immediatament 

aquest recurs vocal —i que al capdavall també havíem vist a la resta de models. En tots 

aquests casos es tracta d’un cant a dues veus en què èmicament la veu principal és la 

superior —que canta sempre un major nombre de persones— i la segona veu se situa a una 

distància de terceres diatòniques inferiors estrictes; només els goigs de l’Armentera, de 

quatre versos i probablement retocats per Mn. Baldelló, a la darrera nota del vers 3, la 

segona veu fa una caiguda per situar-se a una distància de sexta menor de la veu superior.


3 versos melòdics 4 versos melòdics

ESTRUCTURA USE ESTRUCTURA USE

1214/14141214 9 1213/14141213 1

1414/14141214 5

Incompletes 1

TOTAL 15 TOTAL 1

T39. Estructures melòdiques per nombre de versos del grup 
polimètric del model «General».
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Les USE monòdiques del model es canten totes amb la veu principal. Llevat de lleugeres 

microvariacions, el perfil melòdic és gairebé idèntic a totes les USE i segueix un moviment 

estricte de graus conjunts. Onze USE presenten un melisma d’entre cinc i sis notes, que 

ocupa tres pulsacions, sobre la darrera síl·laba del vers 2, un tret identificatiu molt clar que 

ja havíem sentit a algunes USE del model melòdic «General». L’àmbit melòdic és de sexta 

menor en tots els casos complets ; sense arribar a ésser estret, és un àmbit prou reduït que 136

permet el cant a veus amb una tessitura confortable.


Les cadències a final de vers, amb la visió de les veus de les dues USE amb la segona veu 

completa, se situen sobre les notes MI i SOL al vers 1, al MI o al SOL i el SI al vers 2, DO i MI 

al vers 3 (només a l’Armentera) i DO i MI al vers 4. És a dir, les cadències dels versos 1 i 4 

poden coincidir en el MI, la del vers 2 apunta l’acord tríada MI-SOL-SI i la del vers 3, que 

només presenta el cas de l’Armentera, com que és un vers de conclusió reprodueix la 

cadència del vers 4 sobre les notes DO i MI. Les USE monòdiques refermen aquesta lògica i 

situen la cadència del vers 1 sobre la nota SOL, la del vers 2 sobre el SOL o el MI —el 

melisma, de fet, condueix la melodia de SOL a MI (vegeu l’exemple de Cassà de Pelràs)—, i 

la del vers 4 sobre el MI. Seguint les cadències, podem relacionar aquest model amb el 

CONTEXTS DELS 
ENREGISTRAMENTS

USE 
monòdiques

USE a dues 
veus

Enregistraments contextualitzats - 2

Entrevistes d’una o dues persones 13 1

TOTAL 13 3

T40. Interpretacions monòdiques o a diverses veus del model melòdic 
«Girona» en funció del context.

 Dels Goigs de sant Isidre de Riumors només en servem l’enregistrament de l’entrada, de dos versos melòdics, i 136

per tant no em podem valorar l’àmbit melòdic.

N49. Esquema de quatre melòdics versos. 

Model melòdic«Girona».
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«General», però sense prou coincidències amb el perfil melòdic, que coincideix molt 

parcialment i presenta un nombre de pulsacions diferent.


Pel que fa al ritme, el model es decanta prou clarament per una pulsació de subdivisió 

ternària i una accentuació de valset típica dels models de ball. L’exemple de l’Armentera 

mostra a més un allargassament de les síl·labes a final de vers del tot estrany a altres models 

orals. El fet de cantar les dues primeres síl·labes dels versos 1 i 4 amb un temps complet per 

a cadascuna —així doncs, sense referència de subdivisió— per arribar al tercer temps 

subdividit i coincidint amb l’accent de la tercera síl·laba, fa l’efecte d’un inici alentit, molt 

característic d’aquest model.


En conjunt, el model melòdic «Girona», presenta unes singularitats que permeten 

identificar-ne les USE amb certesa i que sintetitzem tot seguit:


- Estructura bàsica de tres versos melòdics (o desenvolupament en quatre) sota 

l’alternança 1214/14141214.


- Sil·labisme estricte amb algunes articulacions amb dues notes i la possibilitat d’un 

petit melisma al voltant de la darrera nota del vers suspensiu.


- Veu principal en mode major amb la possibilitat de terceres paral·leles diatòniques 

inferiors.


- Moviment melòdic per graus conjunts estrictes.


- Àmbit melòdic reduït de 6a menor.


- Cadències tonals en MI-SOL (vers 1), MI-SOL-SI (vers 2) i DO-MI (vers 4), amb total 

coincidència amb el model «General».


- Articulació rítmica sobre pulsacions ternàries.


La uniformitat del model, el ritme de ball modern i la tonalitat major reafirmada, ens fa 

hipotetizar que som davant d’una melodia històricament recent —del segle XIX o 

començament del segle XX— o, si més no, refundada a partir d’un model antic.
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4. El model melòdic «Nord». 10 USE (2,7% del corpus)





El model melòdic «Nord» és present en enregistraments de cinc bisbats diferents de la 

meitat centre i nord de Catalunya : Urgell , Perpinyà-Elna , Vic , Girona  i 137 138 139 140 141

Lleida . Les USN afegeixen dades sobre la presència del model als bisbats de Solsona i 142

Barcelona, però també és absent als bisbats meridionals de Tarragona i Tortosa (almenys, a 

la banda del Principat). El trobem dedicat als sants en 7 USE —especialment a sant 

Francesc Xavier al bisbat d’Urgell—, a les marededéus en 2 USE del bisbat de Lleida 

(Riupedrós i Carrassumada) i a les Cobles de les set paraules de Jesús a la Creu de Perpinyà a 

l’USE del bisbat de Perpinyà-Elna. Així doncs, tot i que és un model de petit volum, és 

molt estès i abasta set dels nou bisbats que hem analitzat sense una especialització 

devocional clara. El trobem notat per Mn. Lluís Romeu el 1915 i enregistrat per Manuel 

García Matos el 1956, l’enregistrament més antic de goigs de què disposem. Cal advertir 

que la tonada de Perpinyà ha estat arranjada per a cor, fet que en pot haver alterat alguns 

elements melòdics que comentarem tot seguit.


 Vegeu-ne la llista detallada a l’apèndix V4.137

 Goigs de sant Francesc Xavier de les Avellanes i Goigs de sant Roc de les Avellanes (la Noguera), Goigs de sant Francesc 138

Xavier d’Encamp i Gozos de san Francisco Javier d’Ordino (Andorra)—en castellà, tot i ésser a Andorra.

 Cobles de les set paraules de Jesús a la Creu, de Perpinyà (el Rosselló).139

 Goigs de sant Josep de la Torre d’Oristà (el Lluçanès) i Goigs dels sants màrtirs de Santa Maria de l’Estany (el 140

Moianès).

 Goigs de sant Climent de Riudaura (la Garrotxa).141

 Goigs de Nostra Senyora de Riupedrós, de Vilaller (l’Alta Ribagorça) Goigs de Nostra Senyora de Carrassumada, de Torres 142

de Segre (el Segrià).

N50. Esquema de quatre versos melòdics. 

Model melòdic «Nord».



| Ester G. Llop   El cant dels goigs orals a Catalunya i a Andorra210

Bona part de la complexitat del model rau en la diversitat del nombre de versos en 

l’estructura melòdica i el rol que hi adopten. Així, 4 USE es canten amb quatre versos 

melòdics (amb el mateix ordre: Vilaller, Riudaura, la Torre d’Oristà i els Goigs de sant 

Francesc Xavier de les Avellanes), 5 USE amb cinc versos (Torres de Segre, Goigs de sant Roc de les 

Avellanes, Encamp, Ordino i Perpinyà) i l’USE de l’Estany, amb sis versos.


Model melòdic 
«Nord»

BISBATS USE USN

Urgell 4 1

Perpinyà-Elna 1 2

Solsona - 5

Vic 2 3

Girona 1 5

Barcelona - 1

Lleida 2 -

Tarragona - -

Tortosa - -

TOTAL 10 17

T41. Nombre d’USE i USN del model 
melòdic «Nord» distribuïdes per bisbats.

4 versos melòdics 5 versos melòdics 6 versos melòdics

ESTRUCTURES USE ESTRUCTURES USE ESTRUCTURES USE

32144/321432144 1 1255’5’/34341255’5’ 1 34564/343412564 1

12344/343412344 1 3254/34341254/1254 1

344’4’/34341244’4’ 1 XX544/343412544 1

XXXX/3434123’4’4’ 1 XXXX/3434125’44 1

34341254 1

TOTAL 4 TOTAL 5 TOTAL 1

T42. Estructures melòdiques per nombre de versos del nucli central del model «Nord».
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En realitat, 4 USE de cinc versos melòdics atorguen al vers 5 un rol d’obertura secundària 

cantat abans del vers conclusiu 4, és a dir, com una alternativa al vers 3; en canvi, als de 

Torres de Segre (12555’/34341255’5’), aquest vers hi juga un doble paper: o bé fa 

d’obertura secundària (5) o bé pren la posició i el rol conclusius (5’); a Ordino el vers 5’ hi 

fa un paper conclusiu. Els Goigs dels sants màrtirs de l’Estany —que ja foren notats per Lluís 

Romeu el 1915— es canten amb sis versos melòdics en què el vers 5 fa el paper d’obertura 

secundària i el vers 6 el de conclusió secundària.


En general, en cantar l’entrada, s’hi pot observar la tendència a interpretar la seqüència 

habitual —obertura (versos 1, 3 o 5), suspensió (vers 2), obertura (versos 1, 3 o 5) i conclusió 

(versos 4, 5’ o 6)— o bé a interpretar un calc del cap de la cobla, com fan a la Torre 

d’Oristà (3434’4’/34341244’4’). Pel que fa a la cobla —fora del cas de Vilaller, que 

comentarem tot seguit— totes les USE construeixen el cap amb els versos 3 i 4, mentre que 

la cua reprodueix una estructura d’entrada com la que hem descrit. Els goigs de Riupedrós 

(32144/321432144), en canvi, utilitzen una estructura melòdica fixa de quatre versos amb 

la repetició del darrer vers al final de la retronxa. Aquesta repetició del darrer vers, de fet, 

la fan servir 8 USE de les deu del model; és, per tant, un recurs ben característic i inèdit a 

la resta de models melòdics orals. Els Goigs de sant Roc de les Avellanes es canten amb una 

estructura un xic diferent a l’entrada (3254) i a la tornada (1254), una variació d’estructura 

usual entre les USE que fan servir un calc del cap de la cobla a l’entrada. En el cas de les 

Avellanes, el calc és parcial (només al primer vers de l’entrada), motivat per la primera nota 

del vers 3, que és la tònica; en canvi, al final dels goigs, quan el mode està completament 

assentat, no resulta estrany començar la tornada amb la quinta. Tot i això, els Goigs de sant 

Climent de Riudaura enregistrats fa pocs anys (GRFG 2006, CD 40), mantenen iguals 

l’entrada i la tornada amb el calc del cap de la cobla (34344); en canvi, a l’antic 

enregistrament de García Matos de la mateixa USE hi canten l’estructura melòdica de la 

cua de la cobla (12344). Per contra, les Cobles de les set paraules de Jesús a la Creu, de Perpinyà —

tot i cantar una lletra ben antiga i coneguda— no presenten ni entrada ni tornada.
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En definitiva, allò que fa característica l’estructura d’aquest model és la repetició del darrer 

vers de cada cobla i de l’entrada/eixida, i el desplegament de la funció d’obertura i de 

conclusió amb dues possibilitats cadascuna.


De tot el model, només els Goigs de Nostra Senyora de Carrassumada de Torres de Segre es canten a 

veus, com hem pogut comprovar novament en una situació festiva. En els versos 1 i 2 s’hi 

desplega una segona veu a distància de terceres inferiors diatòniques i, en canvi, la retronxa 

es canta a una sola veu. És un fet insòlit en el conjunt dels goigs, que es canten a veus 

especialment a la retronxa, en què la repetició de lletra i música facilita l’elaboració d’una 

veu secundària. Altres enregistraments en grup dels mateixos goigs fora de context i cantats 

a una sola veu, assenyalen èmicament la línia superior com a veu principal; el baix, per 

tant, és la veu secundària.


CONTEXTS DELS 
ENREGISTRAMENTS

USE 
monòdiques

USE a dues 
veus

Enregistraments contextualitzats 3 1

Entrevistes de tres o més persones 2 -

Entrevistes d’una o dues persones 3 -

Gravacions 1 -

TOTAL 9 1

T43. Interpretacions monòdiques o a diverses veus en funció del context del model 
melòdic «Nord».

N51. Esquema de cinc versos melòdics. 

Model melòdic«Nord».
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Les USE del model melòdic «Nord» són les que es mouen en un àmbit melòdic més ampli 

en relació amb altres models, d’8a justa o ben bé al voltant d’aquest (7a menor o 9a 

menor). Només en els goigs de Torres de Segre es canten amb una 10a menor motivada, 

sembla, pel desplegament vocal a dues veus, en què la veu principal és la més aguda; si, en 

canvi, la veu principal hagués estat la més greu, l’àmbit quedaria en una 8a justa. Només 

els Goigs de sant Roc de les Avellanes —amb un àmbit de 7a menor— es canten en estrictes 

graus conjunts sense salts dins del vers; això sí, el contacte entre el vers 4 i el vers 1 

produeix un salt de quinta justa. Dues USE canten un o dos salts dins del vers de quarta 

justa i set USE n’acumulen tres o quatre que van des de la tercera menor a la quinta justa. 

El contacte entre versos pot arribar a crear esvorancs intervàl·lics d’octava justa, com passa 

als goigs de Riudaura i als de Carrassumada (vegeu les notacions de més amunt), que fan 

ampliar significativament l’àmbit del cant.


ÀMBIT 
MELÒDIC

USE

7a menor 1

8a justa 7

9a menor 1

10a menor 1

TOTAL 10

T44. Àmbit melòdic del nucli 
central del model «Nord».

N52. Esquema de cinc versos melòdics amb dos acabaments diferents per al vers 5. 

Model melòdic «Nord».
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Les cadències a final de vers són força uniformes en els versos 1, 2, 3 i 4 i molt diverses al 

vers 5, per la varietat de rols del vers. Així, al vers 1, d’una banda, cinc USE l’acaben en 

SOL i una en MI, i de l’altra, dues ho fan en RE; a Carrassumada i a l’Estany el vers 1 és 

paroxíton i inicia la cadència amb el SOL i l’acaba en LA, per evitar triplicar la nota en 

cantar el vers següent que també comença en SOL. Nou USE acaben el vers 2 en MI i una 

en DO (com la segona veu de Carrassumada); vuit USE acaben el vers 3 en DO i dues una 

tercera major superior, en MI (si als Goigs de sant Roc de les Avellanes, aquest vers és paroxíton, 

s’hi articula un FA per evitar triplicar la nota); i finalment totes 10 USE acaben el vers 4 en 

LA,. El vers 5 presenta tres possibilitats de cadència sobre les notes DO (com la tendència 

del model al vers 3, amb funció d’obertura, 2 USE), RE (com una cadència alternativa del 

vers 1, 2 USE) i LA (com la conclusió del vers 4, 2 USE). El vers 6 de l’Estany acaba també 

amb la cadència de final del vers 4, o sigui, en funció conclusiva. En conjunt les tonades 

mostren clarament la tendència a acabar el vers 1 en SOL-MI (funció d’obertura), el 2 en 

MI-DO, el 3 en MI-DO, i el 4 en un conclusiu LA,.


L’articulació rítmica de la lletra és estrictament sil·làbica amb una tendència molt clara a 

emprar motlles giusto sil·làbics, especialment els bessons (dues breus o dues llargues). Així, 

els goigs de Vilaller es canten amb un uniforme G.S. 1144, els d’Encamp, amb el G.S. 

141X/414X/111X i els d’Ordino, amb el G.S. 1111/1114/1411/4144. Cinc USE utilitzen 

altres combinacions no uniformes dels quatre motlles giusto sil·làbics, tot i que la presència 

del motlle breu-llarga és molt escàs i rarament s’utilitza en una posició que no sigui a final 

de vers. Les cobles de Perpinyà —cantades amb un arranjament— i els goigs de Torres de 

Segre presenten combinacions de negra amb punt i corxera, que indiquen una transició 

cap a un model rítmic de compassos moderns. Són de gran interès les combinacions G.S. 

de Ridaura: G.S. 1332/1344/1341/4141.


N53. Esquema de quatre versos melòdics i ritme G.S. 

Model melòdic «Nord».
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En resum, el model «Nord» presenta un conjunt de característiques que permeten 

identificar-lo d’una manera clara:


- Estructura bàsica de quatre versos melòdics (o desenvolupament en cinc o sis) sota 

l’alternança 1234/34341234.


- Repetició del darrer vers de la retronxa.


- Sil·labisme estricte amb algunes articulacions en dues notes.


- Veu principal amb la possibilitat de terceres paral·leles diatòniques inferiors.


- Moviment melòdic per graus conjunts amb diversos salts de 3a menor, 3a major, 4a 

justa i 5a justa.


- Àmbit melòdic al voltant de l’8a justa.


- Cadències tonals en MI-SOL (vers 1), DO-MI (vers 2), DO-MI (vers 3), LA, (vers 4).


- Articulació rítmica de motlles giusto sil·làbics amb preferència pels bessons (G.S. 4 i 

1) però amb exemples més complexos, com el de Ridaura.


El mode i l’ús de G.S. l’acosta al model «Roser», però el perfil melòdic l’en manté molt 

distant.
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5. El model melòdic «Ànimes». 17 USE (4,5% del corpus)


De tots els denominats ‘goigs’ dolorosos i eucarístics del nostre corpus d’enregistraments, 

els més ben representats són les Cobles de les Ànimes del Purgatori —«Oh mortals i viadors»—, 

cantats amb un model melòdic propi present a 10 USE  dels bisbats d’Urgell , de 143 144

Vic , de Girona  i de Lleida . Amb aquest model també es canten altres 4 USE de 145 146 147

‘goigs’ dolorosos i eucarístics  i 3 dedicades a sants , sempre als mateixos bisbats. Es 148 149

tracta, doncs, d’un grup de cants que popularment s’anomenen goigs o cobles però que 

estrictament parlant són fora de la temàtica dels goigs; ara bé, tenen —o tenien— un ús en 

els rituals i una estructura del tot equivalent als goigs. El contrast de dades amb les USN 

mostra l’erosió pròpia d’un model melòdic basat en el res dels novenaris, i com baixen de 

presència degut a l’abandonament dels novenaris, especialment des dels anys 1960 amb la 

renovació litúrgica del Concili Vaticà II. A la vegada, però, les USN mostren molt 

clarament que aquest model també era present —almenys en el passat— a quatre bisbats 

catalans més (Perpinyà-Elna, Solsona, Barcelona i Tarragona), i que de l’únic que no ens 

n’ha arribat cap documentació és del de Tortosa. Es tracta, doncs, d’un conjunt singular i 

que, a més, és l’únic de tots els set principals models de melodia de goigs a Catalunya que 

utilitza una melodia que es troba fora dels goigs en altres grups de cants religiosos, tant de 

processó com narratius, especialment per Setmana Santa i també en llatí (Cobles de les set 

paraules, Crux fidelis i La Passió de Sant Pere).


Model melòdic «Ànimes»

BISBATS USE USN

Urgell 6 2

Perpinyà-Elna - 2

 Vegeu-ne la llista detallada a l’apèndix V5.143

 Ordino i Sant Julià de Lòria (Andorra) i les Avellanes (la Noguera).144

 Avinyó (el Bages), Moià i Santa Maria d’Oló (el Moianès) i Alpens, (el Lluçanès).145

 Llorà (el Gironès) i Riudellots de la Selva (la Selva).146

 La Granadella (les Garrigues)147

 Les Cobles de les set paraules de Jesús a la creu de Vilaller (l’Alta Ribagorça), les Cobles de les set paraules de Jesús a la 148

creu de València d’Àneu (el Pallars Sobirà), les Cobles del Sant Crist de Llavorsí (el Pallars Sobirà) i les Cobles del 
Santíssim Sagrament de Llorà (el Gironès).

 Els Goigs dels sants Prim i Felicià de Maià de Montcal (el Gironès), els Goigs de sant Llubí de Millà (la Noguera) i 149

Goigs de sant Domènec del Soleràs (les Garrigues)
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L’estructura melòdica bàsica del model és la majoritària dels goigs orals (1214/14141214) 

amb el joc propi d’obertura (1), suspensió (2) i conclusió (4) que canten 7 USE (les 

Avellanes, Millà, el Soleràs, les Ànimes de Llorà, Alpens, la Granadella i Llavorsí). D’altra 

banda, altres 6 USE presenten estructures singulars que responen o bé a una estructura de 

només dos versos melòdics (València d’Àneu: 1414/14141414), o bé a una disposició 

alternativa (Moià: 4214/42421214), o bé a una diferència en el rol dels versos, és a dir, 

l’absència de vers suspensiu i la presència d’una segona obertura (3) que pot reemplaçar la 

primera (Riudellots de la Selva: 1414/14143414; el Santíssim de Llorà:1414/1414334; 

Maià de Montcal: 3314/33143314). A més de les diferències en la composició dels versos 

melòdics, a Vilaller l’entrada queda reduïda a la retronxa (14).


Solsona - 5

Vic 3 4

Girona 5 5

Barcelona - 2

Lleida 3 -

Tarragona - 1

Tortosa - -

Sense localització - 6

TOTAL 17 26

Model melòdic «Ànimes»

BISBATS USE USN

T45. Nombre d’USE i USN del model melòdic «Ànimes» 
distribuïdes per bisbats.

2 versos melòdics 3 versos melòdics

ESTRUCTURA USE ESTRUCTURA USE

1414/14141414 1 1214/14141214 7

1414/141433’14 1

3314/33143314 1

[14]14/14143414 2

4’2’14/4’2’4’2’1214 1

Incompletes 2 Incompletes 2

TOTAL 3 TOTAL 14

T46. Estructures melòdiques per nombre de versos del model melòdic «Ànimes».
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Malgrat el nombre discret d’USE, els perfils melòdics mostren certa diversitat motivada pel 

nombre de versos melòdics (dos o tres), pels rols dels versos (1, 2 i 4 o 1, 3 i 4) i per la 

posició de la veu principal. Per destriar aquesta complexitat en els perfils melòdics, els 

exemples a dues veus, com hem vist en altres ocasions, són força demostratius.


Proporcionalment, el de les «Ànimes» és de tros el model més vegades cantat a dues veus i 

7 USE presenten algun cas de polifonia: les Cobles de les set paraules de Vilaller i les Cobles de les 

set paraules de València d’Àneu (bisbat d’Urgell), els Goigs de sant Llubí de Millà i les Cobles de les 

Ànimes del Purgatori de la Granadella (bisbat de Lleida), les Cobles de les Ànimes del Purgatori de 

Santa Maria d’Oló i les Cobles de les Ànimes del Purgatori d’Alpens (bisbat de Vic) i les Cobles de les 

Ànimes del Purgatori de Riudellots de la Selva (bisbat de Girona). Les dues darreres presenten 

indicis lleugers que es perllonguen només a la segona meitat d’un sol vers. De les altres 9 

USE, vuit van ser cantades només per una o dues persones, fet que fa gairebé 

impracticable el cant a veus. En definitiva, doncs, més de tres quartes parts d’aquest model 

ha estat enregistrat amb versos a dues veus.


Pel que fa al perfil melòdic, aquest model presenta una notable dispersió de variants que, 

malgrat les diferències rítmiques i el fet de seguir distintes possibilitats de veus, quan les 

analitzem en detall, mostren moltes vinculacions entre tonades que a primer cop d’ull 

semblarien prou diferents. Vegem-ho en els paràgrafs que segueixen.


Les cobles de Vilaller (de tres versos: 1, 3 i 4) i les de València d’Àneu (de dos versos: 1 i 4) 

CONTEXTS DELS 
ENREGISTRAMENTS

USE 
monòdiques

USE a dues 
veus

Enregistraments contextualitzats - 2

Entrevistes de tres o més persones 1 5

Entrevistes d’una o dues persones 8 -

Gravacions 1 -

TOTAL 10 7

T47. Interpretacions monòdiques o a diverses veus en funció del context del 
model melòdic «Ànimes».
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—totes dues amb una lletra que ja apareix impresa el 1519— es canten amb el mateix 

perfil en els versos 1 i 4. Es tracta d’una tonada prou coneguda en els cants de Setmana 

Santa al Pirineu per cantar les Cobles de les set paraules i, en llatí, el Crux fidelis (AYATS, 

COSTAL i GAYETE 2009, 59); es canta també arreu del país amb la lletra de La Passió de Sant 

Pere (GRFO 1996) i al País Valencià constitueix el model melòdic més representatiu del 

cant dels goigs (tesi doctoral en curs de Juanma Ferrando).


La veu principal és a la línia greu i és concebuda èmicament com la veu principal (es pot 

reconèixer pel volum de les veus que la canten), amb un dibuix particular a l’inici del vers 

1, en què a través de dos salts consecutius de quarta justa es canta la tònica i la dominant 

del mode. La segona veu avança en terceres paral·leles diatòniques superiors; en esquivar 

amb un moviment de grau conjunt els salts de quarta del vers 1, origina un interval de 

quinta justa sobre la segona síl·laba com hem pogut veure ja en casos anàlegs tant al nucli 

del model «Roser» com al del model «General». Les cobles monòdiques de Llavorsí 

segueixen en part aquesta veu principal i al vers 4 hi perfilen una cadència a la tercera 

inferior diatònica. Les cobles d’Avinyó ens han arribat en un document sonor molt 

incomplet (només la retronxa) que sembla perfilar la línia melòdica d’aquest grup.


La línia de la segona veu de les cobles de Vilaller i València d’Àneu al vers melòdic 1 de les 

cobles de la Granadella i de Santa Maria d’Oló es transforma en la veu principal, cantada 

per la major part del grup —amb un altre ritme, com ja comentarem. Tot i que el perfil 

melòdic és diferent als versos 2 i 3 i parcialment coincident en el vers 4 (dins les set darreres 

notes de Vilaller hi trobareu la línia inferior de la Granadella), la coincidència del vers 1 i 

les cadències dels versos 1 i 4 permeten reconèixer el model sense gaire dubte. Les cobles 

d’Alpens i Riudellots de la Selva, només amb breus indicis a veus, també empren aquesta 

línia melòdica; passa el mateix amb les USE monòdiques d’Ordino, sant Julià de Lòria, les 

Avellanes, Moià i les Ànimes de Llorà.


N54. Esquema amb dues veus. 

Model melòdic «Ànimes».
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I encara a Millà (vegeu-ne la notació aquí a sota) s'hi canta una tercera fórmula que disposa 

les veus del vers 1 d’una manera semblant a la de Vilaller, i als versos 2 i 4 (monòdics) canta 

a distància de terceres paral·leles diatòniques inferiors a la veu principal de la Granadella. 

Aparentment, la veu aguda del vers 1 és la segona veu (apareix més tard i d’entrada té 

menys adeptes), però a mesura que avancen les estrofes pot arribar a ser interpretada sense 

la veu principal quan es canta just abans de la retronxa. És clarament el perfil melòdic més 

allunyat, però s’hi poden apreciar els vincles amb la resta d’unitats. Els goigs monòdics del 

Soleràs fan servir també aquesta línia melòdica.





Sobre aquesta línia melòdica, ens hem permès d’afegir excepcionalment la notació d’una 

USN que va publicar Mn. Lluís Romeu fa més de cent anys (transportada un to més agut 

per facilitar les comparacions) —hi podem reconèixer el perfil dels goigs de Millà— i 

oferim una comparativa amb les cobles de València d’Àneu (només la veu principal) i els 

goigs monòdics del Soleràs . Aquests darrers són força reveladors perquè en un sol gest 150

melòdic inicia el vers amb un interval de dominant-tònica i continua l’arc ascendent fins a 

la dominant de l’octava superior, mentre que l’exemple de Millà —comença amb la 

dominant superior i realitza un moviment descendent per anar a trobar la tònica per 

després ascendir altre cop a la dominant. 

 El desplegament inusual d'aquests goigs ens fan demanar si no han estat intervinguts per algun 150

músic.

N55. Esquema amb dues veus a la retronxa. 

Model melòdic «Ànimes».

N56. Esquema amb dues opcions melòdiques per al vers 1. 

Model melòdic «Ànimes».
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Els goigs de Maià de Montcal i les Cobles del Santíssim Sagrament de Llorà, amb la línia 

melòdica com la de les cobles de la Granadella, presenten una estructura de tres versos 1, 3 

i 4 que la fa més semblant, però, a les cobles de Vilaller, especialment per l’ús del vers 3 que 

ja hem trobat al model «General» als Goigs de Nostra Senyora de Vilademany, vora Aiguaviva. 

En aquests dos casos, a nivell estructural, l’ús replicat del vers 3 (33) li dona la funció de 

segona obertura i de suspensió a la vegada. Allà on es veu més la coincidència és en el perfil 

melòdic del vers 4.


Les cadències finals dels versos responen, doncs, a la varietat de perfils melòdics però amb 

constants ben comunes. Així, 14 USE acaben el vers 1 sobre les notes SI, i/o RE; només les 

USE de Llorà i Maià de Montcal l’acaben en FA—que faria part del mateix acord tríada— 

i la d’Avinyó, força incompleta, en MI. Pel que fa al vers 2, 9 USE acaben sobre les notes 

DO i/o MI i només les cobles de Llavorsí ho fan amb la nota SI,. Les 4 USE que fan servir 

un vers 3 a la seua estructura, l’acaben sobre les notes SI, i/o RE, ben igual que la cadència 

del vers 1 que fan servir a la mateixa posició la resta d’unitats. Finalment, 14 USE acaben 

el vers 4 en DO i/o MI i només les USE que fan servir un perfil melòdic més allunyat ho fan 

en LA (Llavorsí, Millà i el Soleràs).


N57. Comparativa de tres perfils melòdics. 

Model melòdic «Ànimes».

N58. Esquema de tres versos melòdics amb el vers 3 replicat. 

Model melòdic «Ànimes».
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L’àmbit melòdic és divers i dispers i respon a les vicissituds dels perfils melòdics que hem 

comentat: dels àmbits més estrets de 4a justa de les cobles de les Avellanes fins als més 

amplis, que depassen 8a, de les cobles de Llorà i dels goigs de Maià de Montcal, que 

contenen un salt de 6a major. Excepte els salts inicials de dominant-tònica, però, el 

moviment melòdic transcorre per graus conjunts.


El ritme referma el caràcter solemne del model, especialment en el moviment pausat de les 

cobles de les Ànimes i les cobles de les set paraules. La dificultat per determinar els sistemes 

rítmics del model, de fet, rau precisament en la lentitud i en la laxitud de l’articulació. Ara 

bé, s’hi manifesten dues tipologies prou marcades entre les següents possibilitats :
151

- Una és la del patró o peu rítmic típic de processó (AYATS 2012) —que escau del tot 

amb els textos de les set paraules i del Crux fidelis—, o sigui, tres parelles de síl·labes 

amb la primera d’un valor llarg (negra) i la segona d’un valor breu (corxera), 

acabades amb dues síl·labes llargues a la parella final. Aquest patró coincideix amb 

el G.S. 3334 i el trobem a 6 USE (Riudellots de la Selva, Moià, València d’Àneu, 

ÀMBIT 
MELÒDIC

USE

4a justa 1

5a disminuïda 1

5a justa 3

6a menor 3

7a menor 2

7a Major 1

8a disminuïda 1

8a justa 1

9a Major 1

Incompletes 2

TOTAL 16

T48. Àmbit melòdic del model 
«Ànimes».

 En aquest apartat no hi hem valorat les cobles d’Avinyó, força fragmentàries i dubtoses.151
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Vilaller, Maià de Montcal i les Cobles del Santíssim Sagrament de Llorà), tot i que en 

alguns casos la darrera parella de síl·labes ha quedat allargada en dues negres amb 

punt que encaixen en un patró modern de compassos de subdivisió ternària 


- Una altra disposició agrupa els casos dels goigs de Millà i del Soleràs, que fan servir 

el G.S. 1414/114X i 1414/111X respectivament, de motlles bessons.


- Una tercera possibilitat, set USE més, fan servir la combinació G.S. de les dues 

possibilitats anteriors: G.S. 1314/311X/3134 (les Avellanes), G.S. 1314/131X 

(Llavorsí), G.S. 3434/311X/334X (Sant Julià de Lòria), G.S. 3334/111X (les Cobles de 

les Ànimes del Purgatori de Llorà), G.S.. 1312/331X/3332 (la Granadella), G.S. 

1434/3434 (Santa Maria d’Oló) i G.S. 1314/331X (Ordino). 


- Només les cobles d’Alpens s’articulen en versos isòcrons de vuit pulsacions. 


En conjunt, el model «Ànimes» presenta unes característiques que podem determinar en:


- Estructura bàsica de tres versos melòdics —obertura-suspensió-conclusió— sota 

l’alternança 1214/14141214, però amb exemples de dos versos o sense el vers de 

suspensió. 


- Sil·labisme estricte amb algunes articulacions de dues notes.


- Dues veus en terceres paral·leles diatòniques sense cap obertura a acords tríades. A 

tots els casos a dues veus, la veu principal se situa a la veu inferior.


- Moviment melòdic per graus estrictament conjunts, excepte l’interval SOL-DO que 

reafirma la modalitat.


- Àmbit molt divers, entre la 4a justa i la 9a M.


- Cadències tonals altament constants en SI,-RE/DO-MI/SI,-RE/DO-MI.


- Alt nivell de variabilitat del perfil melòdic (i especialment de l’articulació rítmica), 

molt superior al baix nombre de USE que hem documentat. Probablement és degut 

a què antigament representava un model molt més present a tot el país i que, en la 

desaparició de novenaris i de rituals de Setmana Santa, ha quedat com un record 

fora de situació.


- Dues possibilitats d’articulació rítmica: una que segueix la rítmica pròpia de 

processó, amb el peu de parelles de llarga-breu i dues llargues a la parella final; 

l’altra de patrons G.S. que combinen parelles de breus (1) amb parelles de llargues 

(4); i finalment els G.S. que combinen les dues possibilitats anteriors, o sigui, les 

parelles G.S. 1/3 i 4.
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6. El model melòdic «Ànimes d’Urgell». 5 USE (1,3% del corpus)


Cinc USE  del Pallars (Llessui, Astell i la Pobleta de Bellveí) i d’Andorra (Andorra la Vella 152

i Encamp) —totes amb la lletra de les Cobles de les Ànimes del Purgatori— presenten un model 

prou singular i que no hem identificat a cap USN. És un model melòdic que es desplega en 

tres versos (a 2 USE; 3434/34341434 ) o en quatre (a 3 USE; 3434/34341234 ); de fet, 153 154

a les USE de quatre versos, els versos 2 i 4 es canten amb un perfil molt semblant.


Posem com a exemple del model la notació de les Cobles de les Ànimes del Purgatori de Llessui, 

l’única de totes les USE cantada per més d’una persona, un grup de tres cantadors. Les 

USE d’Astell, la Pobleta i Andorra la Vella són incompletes, però en tenim almenys tot el 

material melòdic.





El perfil melòdic, amb salts remarcables de quartes justes i terceres, és el tret distintiu més 

remarcable del model. Al final del vers 3 les USE d’Astell i la Pobleta afegeixen les notes 

DO i LA, (la tònica) en un arc descendent darrere del MI, de manera que remarquen la idea 

de la modalitat de LA. Les cadències finals dels versos se situen, doncs, sobre les notes SOL/

MI/LA,-MI/MI. L’àmbit melòdic només depassa l’octava a les USE del Pallars Jussà, per 

l’extensió del vers 3 que acabem de comentar.


 Vegeu-ne la llista detallada a l’apèndix V6.152

Cobles de les Ànimes del Purgatori d’Encamp.153

 Cobles de les Ànimes del Purgatori de Llessui.154

N59. Esquema del model melòdic «Ànimes d’Urgell».
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A l’igual que el model «Ànimes», les USE del model «Ànimes d’Urgell» presenten un 

tempo reposat i solemne i una articulació rítmica pròpia dels models de processó. 

L’exemple de Llessui mostra un clar i molt interessant G.S. 113X/231X/433X/3312, 

mentre que la resta s’enquadren en la rítmica de processó que hem descrit en l’altre model 

«Ànimes». Així, doncs, segueix els passos de l’articulació rítmica del model Ànimes, ara bé, 

pel moviment disjunt i per records de la modalitat s’acosta a la melodia dels Goigs de sant 

Julià de Lòria (dins el model «Roser», grup 4).




ÀMBIT 
MELÒDIC

USE

7a menor 2

8a justa 1

10a menor 2

TOTAL 5

T49. Àmbit melòdic del model 
«Ànimes d’Urgell».

N60. Esquema del grup 4 del model melòdic «Roser».
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7. El model melòdic «Roser de quaresma». 4 USE (1,1% del corpus)


El model melòdic més petit del nostre corpus d’enregistraments està representat per només 

4 USE, però de quatre bisbats diferents , mostra d’una àmplia difusió geogràfica: les 155

Cobles dels Set Dolors d’Ordino (Andorra, bisbat d’Urgell), les Cobles de la Puríssima Sang de 

Perpinyà (el Rosselló, bisbat de Perpinyà-Elna), les Cobles dels Set Dolors de Prats de Lluçanès (el 

Lluçanès, bisbat de Vic) i els Goigs de la Mare de Déu del Roser de quaresma de Llorà (el Gironès, 

bisbat de Girona). 


Les cobles de Perpinyà es canten encara avui durant les processons de Divendres Sant, amb 

una melodia que ja va recollir Jacques Deloncle el 1952. Les Cobles dels set dolors d’Ordino i 

de Prats de Lluçanès es canten amb la lletra d’heptasíl·labs  que comença «De set espases 156

ferida», que Ayats estima del segle XVII (Ayats 2020, 5). Pel que fa als Goigs del Roser de 

quaresma que recull la unitat de Llorà, cal detallar algunes qüestions. A l’època en què a 

alguns llocs es cantaven els goigs del Roser cada dissabte, durant el període de quaresma 

se’n cantaven uns altres (diferent text i diferent tonada) per remarcar el caràcter penitent i 

dolorós de les setmanes anteriors a la Setmana Santa. Rebien el nom de «goigs del Roser 

de quaresma» per contraposició als «goigs del Roser de tot l’any» que es cantaven la resta 

de dissabtes de l’any. La lletra, basada en les antigues Cobles del psaltiri o Roser, ja és coneguda 

des de finals del segle XV. L’antiga entrada de cinc versos —«Puix que rosa molt suau/ 

Déu, mon fill, m’ha elegida,/ lo saltiri em presentau/ e dient-lo contemplau/ quinze actes 

de ma vida»— queda reduïda a l’estàndard de quatre amb l’elisió del quart vers; d’altra 

banda, de les quinze cobles dedicades equitativament als misteris de goig, dolor i glòria 

propis del res del rosari, només se’n cantaven set —cinc d’antigues i dues d’afegides— 

dedicades als misteris dolorosos. En definitiva, en conjunt es tracta, doncs, d’un model 

melòdic exclusiu de cobles i goigs dolorosos.


Malgrat ésser una mostra tan petita, la dispersió territorial i la notable quantitat d’USN 

que el recullen ens han motivat a descriure’n el model. El panorama postconciliar de les 

 Vegeu-ne la llista detallada a l’apèndix V7.155

 En analitzar el model «General» hem vist també unes cobles a la Mare de Déu dels Dolors dins 156

el grup dels goigs polimètrics.



2. LES MÚSIQUES DELS GOIGS CANTATS A CATALUNYA I A ANDORRA |227

celebracions religioses ha deixat el model pràcticament sense referent i del nostre 

coneixement només sobreviu a Perpinyà vinculat als cants de Setmana Santa. Ara bé, tot 

indica que en el passat era un model molt més cantat i present a gairebé tots els bisbats 

catalans.


La notació més antiga de què disposem d’aquest model és la que va publicar Lluís Millet 

—una versió aplegada per Mn. Lluís Romeu— a la conferència «El cant popular 

religiós» . L’havia pronunciada en català en el marc del III Congrés nacional de música 157

sagrada del 1912 al Palau de la Música Catalana; alguns membres de l’Orfeó Català, 

dirigits per Francesc Pujol, en van interpretar els exemples musicals.


Model melòdic 

«Roser de quaresma»

BISBATS USE USN

Urgell 1 1

Perpinyà-Elna 1 1

Solsona - 6

Vic 1 8

Girona 1 1

Barcelona - 3

Lleida - -

Tarragona - 1

Tortosa - -

Sense localització - 10

TOTAL 4 31

T50. Nombre d’USE i USN del model melòdic 
«Roser de quaresma» distribuïdes per bisbats. 

 L’edició va anar a càrrec de l’Orfeó Català; acta de la sessió del dia 25 de novembre de 1912.157
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Una dècada més tard, Salvador Vilarrasa i Tomàs Raguer la van recollir al Ripollès i la van 

presentar al primer concurs de l’Obra del Cançoner Popular de Catalunya del 1922, 

notada d’una forma gairebé idèntica a la de Romeu. El perfil melòdic d’aquestes versions 

coincideix en bona part amb les cobles de Perpinyà.


Les cobles de Llorà, de Prats de Lluçanès i d’Ordino segueixen un altre perfil molt més 

representat en el corpus de notacions. Difereix del de Perpinyà en algunes notes, però s’hi 

reconeix perfectament el model. Una mostra més extensa potser permetria especular sobre 

la diversitat de perfils en relació a un possible rastre de desplegament melòdic a dues veus, 

però els enregistraments que hem abastat no ens ho permeten. En tots els casos l’àmbit 

melòdic és de 7a menor, cantat en graus conjunts; només la versió de Prats de Lluçanès es 

canta amb un sorprenent salt de quinta justa al vers 2 i tres salts de terceres al vers 4.




I22. Detall de la notació recollida per Romeu i publicada per 
Millet. (Revista Musical Catalana, 1913).

N61. Esquema del model melòdic «Roser de quaresma»».

N62. Esquema amb motlles giusto sil·làbics. 

Model melòdic «Roser de quaresma»».
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Les USE de Perpinyà i de Prats de Lluçanès n’articulen la melodia en tres versos que 

segueixen l’estructura més habitual dels goigs (1214/14141214) i les cobles de Llorà es 

canten amb una síntesi de dos versos que prescindeix del vers conclusiu (1212/12121212). 

Les cobles d’Ordino, si bé s’hi pot reconèixer la melodia, són un apunt de memòria força 

incomplet i de dubtosa fiabilitat, i no les hem pogut incloure en algunes anàlisis. 


La versió de Perpinyà ha estat arranjada per a cor a tres veus, fet que no permet tenir-la en 

compte com un desplegament vocal de tradició oral; les altres versions no aporten cant a 

veus. Les cadències a final de vers de les tres USE completes són plenament coincidents: 

LA/MI o SOL/LA/MI. 





Tot i tractar-se d’uns goigs dolorosos, tant les 

cobles de Llorà com les de Prats de Lluçanès 

es canten amb un tempo força lleuger i fan 

servir un ritme clar de G.S. 1212 amb 

isocronia de tots els versos. Aquest ritme és 

probablement el tret més distintiu d’aquest 

model, i es troba a les dues USE que semblen 

de referència oral més sòlida. Les cobles de 

Perpinyà, en canvi, adaptades al pas lent de 

la processó, utilitzen una construcció rítmica 

basada en corxeres amb algunes notes més 

llargues situades a la cinquena síl·laba del 

vers 1, a la tercera del vers 2 i a la primera 

del vers 4. El fet d’haver tingut una evident 

intervenció de músics dels rituals de la ciutat, 

pot fer entendre algunes d’aquestes 

conformacions.


I23. Fusta dels goigs de l’església de sant Serni de 
Canillo (Andorra) amb la lletra manuscrita de les 

Cobles dels set dolors de la Mare de Déu 

(Ester G. Llop 2010).
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Conclusió dels models extensos


En resum, una mica més del 65% de les unitats de situació enregistrades (USE) del nostre 

corpus correspon a models majoritàriament d’oralitat antiga, alguns probablement des del 

segle XVI —com el model «Roser» i el model «General»—; també s’hi reflecteixen d’altres 

models més recents o almenys de refundació recent (segle XIX i començaments del XX) —

com ara el model «Girona» i el model «Nord». Igualment, l’estudi també evidencia la 

recessió de models melòdics estrictament vinculats als novenaris —el model «Ànimes», 

«Ànimes d’Urgell» i «Roser de quaresma»—, i que també podrien procedir d’una oralitat 

antiga de diversos segles.


Després de l’anàlisi de totes les USE i la distribució per models melòdics, a la taula que 

segueix hem sintetitzat les dades dels elements diferencials més rellevants que hem tingut en 

compte. Advertim que en aquest quadre no hi hem reflectit el grup heterogeni del model 

melòdic «General», perquè justament aquest grup reflecteix una gran diversitat de 

possibilitats vocals, d’àmbits melòdics i de models rítmics.

MODELS MELÒDICS USE

Roser 97

General 98

Girona 16

Nord 10

Ànimes 17

Ànimes d’Urgell 5

Roser de quaresma 4

TOTAL 247

T51. Nombre d’USE per models melòdics extensos.
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Ara bé, val la pena sintetitzar cada element que hem analitzat dins els models per tenir-ne 

una visió de conjunt:


- D’entrada, pel que fa a l’estructura melòdica, cal especificar que tots els models 

melòdics orals de goigs es despleguen en tres o quatre versos melòdics; 

excepcionalment el model melòdic «Nord» també en pot desplegar cinc. La 

disposició d’aquests versos respon al model d’alternança en bona mesura descrit 

per Ayats segons el qual els tres o quatre versos melòdics de l’entrada s’utilitzen 

de forma combinada per bastir la cobla de vuit versos; només els goigs de 

Pasqua se serveixen del model de quartetes en què la cobla queda construïda 

senzillament per un discurs fix de quatre versos melòdics duplicat. En aquest 

aspecte, podem afirmar que el gènere ‘goig’ mostra una estructura ben singular 

i característica. 

- El cant a veus és, també, un dels elements intrínsecs del cant dels goigs; així ho 

mostren els cinc models melòdics més extensos del corpus. El mecanisme de 

CANT A VEUS ÀMBIT MELÒDIC RITME

MODELS MELÒDICS
4A / 5A 6A / 7A 8A G.S. 2:1 patrons 

rítmics

Roser 1 ✓ ✓ ✓

Roser 2 ✓ ✓

Roser 3 ✓ ✓

Roser 4 ✓ ✓

Roser 5 ✓ ✓

General 1 ✓ ✓ ✓

General 2 ✓ ✓

Girona ✓ ✓ ✓

Nord ✓ ✓ ✓

Ànimes ✓ ✓ ✓ ✓

Ànimes d’Urgell ✓ ✓ ✓

Roser de quaresma ✓ ✓

T52. Síntesi dels aspectes clau dels models melòdics de gran extensió.
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desplegament de veus en cantar els goigs consisteix a establir de manera sòlida 

la veu principal i, un cop consolidada, un sol cantador o un petit grup hi canta 

la veu secundària, habitualment a terceres paral·leles diatòniques superiors —és 

la disposició més habitual— o inferiors; les veus es poden desplegar a tots els 

versos, però ho fan especialment a la retronxa, quan la coincidència de lletra i 

melodia aporta més oportunitats d’interpretació en les mateixes condicions i, 

per tant, més seguretat en el cant. La comparativa de grups de melodies deixa 

veure la possibilitat de formular acords tríada en determinades posicions 

cadencials, especialment en l’acord del vers melòdic suspensiu. Ara bé, són molt 

rars els casos (com el dels Goigs de Nostra Senyora de l’Abellera, de Prades i els Goigs de 

Nostra Senyora de Loreto, de Llardecans) on aquesta possibilitat acordal es produeix 

en una interpretació.

- L’àmbit melòdic majoritari se situa en una disposició estreta o mitjana: entre la 

quinta (31,6%) i la sexta (27,7%), encara que força USE fan servir àmbits de 

quarta (11,5%) i de sèptima (15,8%) i en menor grau, d’octava (8,6%); 

excepcionalment s’hi fan servir àmbits superiors de novena (3,3%) i dècima 

(1,4%).


- Tots els goigs de models extensos són eminentment sil·làbics, fora de melismes 

puntuals i , per això, identificadors d’alguns models. 


- El material melòdic es perfila per moviment de graus conjunts, amb molt pocs 

salts; de vegades, aquests salts són indicatius que s’hi cantaven veus secundàries. 


- L’anàlisi rítmica ha estat plenament reveladora que el mecanisme més utilitzat 

és el giusto sil·làbic. Fins i tot al model melòdic «General», en què s’hi utilitza un 

altre tipus de proposta rítmica, el giusto sil·làbic hi apareix de forma esporàdica. 

En el recompte de models, hi està representat de forma aclaparadora el G.S. 

M324 i G.S.1324 —que empra tots quatre motlles rítmics—, que es canta a més 

de seixanta USE sobretot del nucli del model «Roser» i el G.S. M414 i G.S. 

1414 majoritari del segon grup del mateix model, que supera la trentena 

d’USE. Una altra trentena d’USE del model melòdic «Roser» i «Nord» 
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s’articulen rítmicament amb el G.S. M334, G.S. 1334, G.S. M332 i G.S. 1332. 

Altres combinacions de motlles hi estan representats d’una forma molt més 

discreta. De forma general, els versos cantats amb aquest mecanisme no 

comencen mai amb la combinació breu-llarga i no acaben gairebé mai en 

llarga-breu. La forta regularitat dels patrons giusto sil·làbics del model «Roser» i 

l’àmplia expansió del model a la gran majoria de comarques l’assenyala com un 

dels models que més ha perdurat en el temps.


En conjunt, i tal com es percep en la taula de més amunt, ens trobem amb: 


1. El gran conjunt melòdic del model «Roser» que amb el perfil modal, l’àmbit reduït, 

el cant a dues o tres veus i la rítmica giusto sil·làbic, pren una aparença melòdica de 

notable antiguitat. En realitat, la notació dels goigs del Roser del pergamí de 

l'AHCB ja situa un indici d’aquest grup melòdic a finals del segle XVI, i del 1585 en 

queda el magnífic testimoni dels «Goigs de Nostra Dona» dels Madrigals de Joan 

Brudieu.


2. El gran conjunt melòdic del model «General», d’àmbit mitjà i mode major, 

articulació rítmica que encaixa amb els motlles de compàs moderns (o de processó) 

i també el cant a dues veus. Podria ser la transformació d’una melodia antiga, però 

adaptada a les característiques de les melodies dels dos darrers segles. 


3. El conjunt de models «Nord», «Ànimes», «Ànimes d’Urgell», i «Roser de 

Quaresma», que mostren un àmbit de fins a la 8a i diverses melodies de perfil 

modal, al costat de la rítmica giusto sil·làbic o el ritme de processó i de la possibilitat 

de cant a dues veus. Un conjunt d’aparença melòdica també de notable antiguitat. 


4. El model «Girona», que pren unes característiques melòdiques d’aparença 

moderna i tonal. 
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2.3.2. Els models melòdics d’abast local


Fora de les 247 USE cantades amb models melòdics que s’estenen per diverses comarques i 

bisbats, 130 USE més es canten amb models locals que abasten sovint només una població. 

Alguns models comparteixen les característiques que hem descrit sobre els models  

melòdics d’extensió —que podem anomenar ‘orals’— i altres no presenten cap connexió a 

banda de la concepció com a cant sil·làbic.


Dins aquest conjunt de models melòdics d’abast local hem diferenciat, d’entrada, dos grups 

melòdics: un està format pels que n’hem pogut verificar l’autor i, l’altre, pels que en 

desconeixem l’autoria. D’aquesta manera, si establim en un pol les característiques dels 

d’autor i en un altre les característiques dels set models d’alta difusió i clara oralitat, 

podrem bastir hipòtesis sobre l’oralitat de les USE del segon grup, en què molt 

probablement s’hi barregen unitats d’autor recent i unitats orals.


Els models melòdics locals d’autor verificat (58 USE. 15,4% del corpus)


BISBATS
USE DE MODELS 
LOCALS D'AUTOR 

VERIFICAT

Urgell 7

Perpinyà-Elna -

Solsona 4

Vic 11

Girona 5

Barcelona 11

Lleida 2

Tarragona 16

Tortosa 2

TOTAL 58

T53. Nombre d’USE de models melòdics 
locals d’autor verificat distribuïdes per 

bisbats. 
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El nostre corpus conté 58 USE en què hem consignat l’autor de la música . Són goigs 158

cantats a tots els bisbats catalans, excepte al bisbat de Perpinyà-Elna, en què fora dels goigs 

dels ous i de les cobles de Setmana Santa no tenim gaires dades més. En conjunt, es tracta 

sobretot de composicions del segles XX i XXI i només algunes són de mitjan segle XIX, com 

és el cas dels Goigs de sant Fèlix de Vilafranca del Penedès, de Josep Badia i els Goigs de les santes 

Juliana i Semproniana de Mataró, de Mn. Manuel Blanch, ambdues de caràcter operístic, amb 

cor i orquestra. Vist des dels anys que seguiren el motu proprio de Pius X de 1903, que va 

bandejar la música de caràcter teatral de l’església, podem considerar els goigs del segle 

XIX com una excepció.


Són també una excepció 2 USE que presenten les dues alternatives possibles als goigs 

heptasil·làbics: es tracta, d’un costat, dels Goigs de santa Florentina de Prades —«Flor de neu i 

perla fina, Florentina»—, amb música de Mercè Olivé i Casals i lletra de Mn. Joan Roig i 

Montserrat (1999), que segueixen el model literari dels goigs polimètrics; de l’altre costat, 

els Goigs de Nostra Senyora de la Gleva —«Mare del bon Déu, Verge de la Gleva»— , amb 

música de Mn. Josep Maideu (1923) i lletra de Mn. Jacint Verdaguer (1882), són els únics 

goigs pentasil·làbics del nostre corpus d’enregistraments.


A Mn. Enric Marfany i Bons (1871-1942), nascut a Sant Julià de Lòria (Andorra) i 

organista de la Seu d’Urgell ja a l’entorn de l’any 1900, se li atribueix la composició dels 

Goigs de sant Sebastià amb la lletra del segle XVI («Màrtir sant molt singular») que es canten a 

Sant Julià de Lòria i a la Seu d’Urgell; amb la mateixa música es canten els Goigs de sant 

Antoni Abat de Sant Julià de Lòria, que se celebra també al gener tres dies abans de sant 

Sebastià. Es tracta, doncs, de 3 USE de la Seu d’Urgell i de Sant Julià de Lòria que 

responen a un model local (es tracta de vil·les separades per una quinzena de quilòmetres) 

motivat per la vinculació del compositor a totes dues poblacions. A Barbens (el Pla 

d’Urgell), també al bisbat d’Urgell, es canten els Goigs de sant Roc amb la mateixa música de 

Mn. Marfany; tot i que la festa és enmig de l’agost, sant Roc és l’altre sant invocat contra la 

pesta. Podria ben ser que la tonada de Mn. Marfany hagués estat transportada cap a 

l’extrem sud del bisbat per algun rector format al seminari de la Seu d’Urgell; és un cas 

força sorprenent que permet observar uns incipients indicis d’expansió d’un model melòdic 

 Vegeu-ne la llista detallada a l’apèndix W1.158
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de composició prou recent. A Mn. Marfany i Bons també li són atribuïts els Goigs de Nostra 

Senyora de Canòlic (BENAVENT 2017, 151 i 160). Fora d’aquesta excepció, la resta de casos 

d’USE responen a models únics d’una sola unitat.


Hem analitzat en conjunt alguns trets distintius altament rellevants dels models locals 

d’autor verificat i els hem contrastat amb els dels models d’extensió tenint en compte 

sobretot el nombre de versos melòdics, l’estructura melòdica i l’àmbit de la composició.





La primera evidència de la comparativa és que les estructures de més de sis versos melòdics 

—completament desconegudes entre els models d’extensió — representen el 82% de les 159

USE dels models locals d’autor. D’altra banda, la inspecció del 18% restant mostra que hi 

ha hagut compositors bons coneixedors dels models més populars de goigs i que han 

traslladat a les seues obres l’alternança pròpia del gènere (9 USE). Només els Goigs dels 

gegants de Viserta (Joan Pozo, 2012) es canten amb una estructura fixa de quatre versos, tan 

NOMBRE DE VERSOS 
MELÒDICS (VM)

USE de models 
extensos /247

USE de models 

locals d’autor /58

dos versos melòdics 14 -

3/4 versos melòdics 196 3

5/6 versos melòdics 12 8

7/8/9/10 versos melòdics 1 38

més de 10 versos melòdics - 9

TOTAL COMPLETS 223 58

 L’excepció única dels Goigs de santa Tecla de Tarragona, es deu, com ja hem explicat al grup 5 del model 159

«Roser», a la intervenció d’un recol·lector-arranjador.

USE de models extensos /247

USE de models 

locals d’autor /58

0% 25% 50% 75% 100%

16%66%14%

5%

5%

88%6%

2 VM 3/4 VM 5/6 VM 7/8/9/10 VM més de 10 VM

T54 Comparativa del nombre de versos melòdics 

en models extensos i en models locals d’autor verificat.
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pròpia dels goigs de Pasqua (1234/12341234). Els Goigs de sant Jaume de Lleida, compostos a 

partir d’unes cantarelles populars sobre el sant —una raresa estròfica entre els goigs cantats

— s’escapen del joc d’alternança de versos (11112/345611112). Queden, doncs, ben clares 

les proporcions del tot invertides.


Pel que fa a l’àmbit dels models melòdics locals d’autor, un 76% de les USE són d’8a o 

superior, mentre que a les USE d’extensió aquest àmbit només el canten el 13%, sense 

superar la 10a en cap cas.





ÀMBIT MELÒDIC
USE de models 
extensos /247

USE de models 

locals d’autor /58

quarta 30 -

quinta 69 1

sexta o sèptima 95 13

octava 19 17

novena o dècima 10 23

onzena - 4

TOTAL COMPLETS 223 58

USE de models extensos

USE de models locals d'autor verificat

0% 25% 50% 75% 100%

7%40%

4%

29%

9%

22%

43%

2%

31%13%

4a 5a 6a/7a 8a 9a/10a 11a

T55. Comparativa de l’àmbit melòdic 

en models extensos i en models locals d’autor verificat.
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Els models melòdics orals sense autor verificat (72 USE. 19,1% del corpus)


El nostre corpus conté setanta-dues USE de models melòdics locals de tots els bisbats sense 

que n’hàgim pogut escatir cap autoria .
160

Seixanta-sis USE corresponen a 66 models melòdics diferents, és a dir, que són unitats amb 

un model melòdic propi; una manera de fer molt allunyada dels models orals, en què un sol 

model, com hem vist, pot arribar a abastar gairebé cent unitats diferents. Tot i això, en 

aquesta part del corpus hi hem identificat dos models orals cantats amb 3 USE cadascun.


BISBATS
USE DE MODELS 

LOCALS SENSE 
AUTOR VERIFICAT

Urgell 30

Perpinyà-Elna 2

Solsona 10

Vic 6

Girona 10

Barcelona 4

Lleida 4

Tarragona 5

Tortosa 1

TOTAL 72

T56. Nombre d’USE de models melòdics 
locals sense autor identificat distribuïdes 

per bisbats.

 Vegeu-ne la llista detallada a l’apèndix W2.160

N63. Esquema d’un model melòdic local d’autor no verificat.
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D’aquesta manera, els Goigs de sant Romà de les Bons, els Goigs de sant Romà de Vila i els Goigs de 

sant Miquel Arcàngel de la Mosquera, tots tres de la mateixa parròquia  d’Encamp (Andorra), 161

es canten amb el mateix model melòdic (vegeu-ne l’esquema de notació corresponent).


L’estructura es basa en una seqüència de versos melòdics fixa, per tant, com la dels goigs de 

Pasqua, ben diferent a la major part dels goigs orals. Malgrat fer un conjunt de tres USE, 

queda clar que es tracta d’una melodia molt local.


L’altre model melòdic local amb una petita projecció és el que fan servir els Goigs de sant 

Lliser d’Isil, els Goigs de sant Esteve de Sorre i els Goigs de sant Isidre de Llessui, tots tres pobles del 

Pallars Sobirà. Es tracta d’un model d’alternança de cinc versos melòdics, que situaríem al 

límit extrem dels goigs orals.


Quan establim una comparativa entre aquestes 72 USE amb els models extensos i 

comprovadament orals, podem afirmar que les USE de més de sis versos melòdics (22 

USE) probablement hagin estat escrites en els darrers dos-cents anys, o bé han estat 

arranjades durant aquest període. De les USE d’estructures melòdiques d’entre tres i sis 

versos (46 USE), 36 fan servir estructures d’alternança i vuit, de seqüència fixa. Entre 

aquests, els Goigs de Nostra Senyora del Roser de Sant Julià de Vilatorta i els Goigs de Nostra Senyora 

del Roser de Vinyoles de Portavella del bisbat de Vic són goigs de Pasqua, de manera que fan 

servir el model d’estructura propi d’aquesta situació. La resta d’USE  és força probable 162

que hagin estat compostes o refundades durant les darreres dècades.


 A les Valls d’Andorra la divisió territorial en parròquies —Canillo, Encamp, Ordino, la Massana, Andorra 161

la Vella, Sant Julià i Escaldes-Engordany (la darrera, de creació recent)— equival a una mena de divisió 
municipal.

 Goigs de Nostra Senyora de Carrànima, de Bóixols (el Pallars Jussà, bisbat d’Urgell); Goigs de Nostra Senyora del Remei 162

d’Alcanar (el Montsià, bisbat de Tortosa); Goigs de sant Esteve de Vila-sacra i Goigs de Nostra Senyora de Requesens, de la 
Jonquera (l’Alt Empordà, bisbat de Girona); Goigs de sants Prim i Felicià de Besalú (la Garrotxa, bisbat de Girona); 
Goigs de sant Llàtzer de sant Feliu de Codines (el Vallès Oriental, bisbat de Terrassa)
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Pel que fa a l’àmbit melòdic d’aquests models locals, no depassen mai la dècima, i es 

mouen preferentment entre un àmbit de sexta menor i d’octava justa. Les 11 USE d’àmbit 

gran (novena i dècima), però, podrien tractar-se molt probablement també d’obres de nova 

creació, i en les 23 USE d’octava es manté un dubte raonable, com pot passar també amb 

algunes de sèptima.


ÀMBIT MELÒDIC

USE de models 
extensos /247

USE de models 

locals sense autor 

identificat /72

quarta 30 -

quinta 69 1

sexta o sèptima 95 30

octava 19 26

novena o dècima 10 11

undècima - -

TOTAL COMPLETS 223 68

USE de models extensos

USE de models 

locals sense autor identificat/72 

0% 25% 50% 75% 100%

32%41%

5%

26%

88%6%

2 VM 3/4 VM 5/6 VM 7/8/9/10 VM

T57. Comparativa del nombre de versos melòdics

 en models extensos i en models locals sense autor identificat.

NOMBRE DE VERSOS 
MELÒDICS (VM)

USE de models 
extensos /247

USE de models 

locals sense autor 

identificat /72

dos versos melòdics 14 -

3/4 versos melòdics 196 18

5/6 versos melòdics 12 28

7/8/9/10 versos melòdics 1 22

més de 10 versos melòdics - -

TOTAL COMPLETS 223 68
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Pel que fa a l’articulació rítmica, si considerem que les melodies dins del mecanisme giusto 

sil·làbic assenyalen un probable origen antic i una més que probable difusió oral, dins les 

72 USE que estem observant només en trobem 18 que fan servir de manera indubtable 

aquest mecanisme. D’entrada, 4 USE  locals sense autor identificat fan servir 163

exclusivament motlles bessons —com els que hem observat al grup 2 del model melòdic 

«Roser», o als comptadíssims exemples del model «General» que utilitzen aquest 

mecanisme; 8 USE  articulen el ritme a partir d’estructures que ja hem vist a diversos 164

grups del model melòdic «Roser»; altres 4 USE  empren estructures del model melòdic 165

«Ànimes»; i finalment, 2 USE  s’articulen rítmicament com algunes unitats del model 166

melòdic «Nord».


Així doncs, en síntesi, podem formular la hipòtesi que més de la meitat d’aquestes 72 USE 

d’autor no verificat podrien molt ben ser obra compositors del darrer segle i mig (com 

passa amb les 58 USE d’autor verificat), mentre que menys de la meitat —a l’entorn de la 

vintena— podrien ser creacions orals que necessitarien un estudi específic a cadascuna.


 Goigs de santa Llúcia de la Pobla de Segur, G.S. 1414; Goigs de Nostra Senyora de Carrànima, de Bóixols, G.S. 163

1111/1114; Gozos de san José de les Avellanes, G.S. 1141/1111/414X; Goigs de sant Martí d’Avinyó, G.S. 
1414/1111.

 Goigs de sant Jordi de Camarasa, G.S. 1132; Gozos de san Sebastián d’Almenar, G.S. 1324; Cobles del sant Crist del 164

Cogul, G.S. 1134/141X; Goigs de sant Isidre de Llessui, G.S. 1232; Goigs de sant Esteve de Sorre, G.S. 1232; Goigs de 
sant Lliser d’Isil, G.S. 1232/3232; Goigs de caramelles de sant Vicenç d’Esclet, G.S. 1332; Goigs de Nostra Senyora de 
Vilanova, de Formiguera, G.S. 4414/1134.

 Goigs de santa Àgueda de la capella reial de Barcelona, G.S. 1311/1314; Goigs de sant Esteve de Vila-sacra, G.S. 1314; 165

Goigs dels sants Just i Pastor de Son del Pi, G.S. 3332; Goigs de Nostra Senyora de les Peces, d’Alàs, G.S. 3332/133X.

 Goigs de Nostra Senyora del Roser de Vinyoles, G.S. 1341 i Goigs de Nostra Senyora de l’Aguda, de Torà, G.S. 166

1144/1214.

Models extensos

Models locals sense autor

0% 25% 50% 75% 100%

16%

4%

38%

9%

44%

43%

1%

31%13%

4a 5a 6a/7a 8a 9a/10a

T58. Comparativa de l’àmbit melòdic 

en models extensos i en models locals sense autor identificat
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2.4. L’OREMUS


A partir dels gairebé 600 enregistraments, n’hem detectat 24 (20 USE, poc més del 5% del 

corpus) en què, després del cant de totes les cobles dels goigs, el capellà entona o recita les 

pregàries que hi estan vinculades. Es tracta de l’oremus, que consta escrit als fulls dels goigs, 

precedit d'un verset i resposta i que conclou amb l’amén de tota la parròquia. A 7 USE els 

oremus són resats —o sigui, recitats sense una entonació gaire fixada— i a 13 USE són 

clarament entonats en  una línia melòdica definida, ja sigui en llatí o bé en català :
167

Dels 13 oremus cantats, estrictament monòdics, 6 són adreçats a marededéus dels bisbats 

d’Urgell i Girona , 4 a sants del bisbat d’Urgell  i 3 a santes  dels bisbats d’Urgell, 168 169 170

Girona i Tortosa. És una part dels goigs que depèn en gran mesura de la voluntat de 

l’oficiant i, per tant, està més vinculada a la tradició del capellà que no pas a una devoció 

concreta. Els goigs que presenten aquesta seguida no són mai orquestrals perquè sovint 

aquest tipus d’interpretacions ‘espectaculars’ acaben en aplaudiments i seria molt difícil 

que el capellà s’hi pogués imposar. De fet és un moment en què bona part dels assistents ja 

ha donat per acabada la celebració i als enregistraments que hi diuen l'oremus s’hi solen 

barrejar moltes veus que parlen.


LLENGUA DE L’OREMUS RECITATS CANTATS

Llatí 4 10

Català 3 3

TOTAL 7 13

T59. Interpretacions de l’oremus final per llengua i tipus 
d’interpretació.

 Després del Concili Vaticà II aquestes oracions també es van traduir.167

 Canòlic (Andorra), Segars, les Peces i Boscalt (l’Alt Urgell), l’Esperança de Corçà (el Baix Empordà) i 168

Vilademany (el Gironès).

 Sant Martí de la Cortinada i Sant Julià de Lòria (Andorra) i sant Roc de la Seu d'Urgell i sant Ponç 169

d’Alinyà (l’Alt Urgell).

 Santa Pelaia de Perles (l’Alt Urgell), santa Margarida de Vilobí d’Onyar (la Selva) i santa Magdalena de 170

Berrús (la Terra Alta).
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Tot i que d'aquesta part se’n diu habitualment ‘oremus’ en conjunt, l’hem dividit en parts 

segons la interacció entre els diversos actors i per tal de desxifrar-ne algunes constants:


Així, el capellà entona el verset sobre una corda de recitatiu (que hem situat al DO) amb 

una clàusula de tancament situada a la tercera menor descendent amb què es canten una o 

dues síl·labes àtones. La resposta dels assistents (per assegurar-se’n, sovint el capellà també 

la canta) imita l’entonació del verset. Aquesta part és constant a totes 13 USE. Tot seguit, el 

capellà pronuncia l’imperatiu ‘oremus’ sobre la mateixa corda de recitatiu; en sis casos, la 

corda es manté a totes tres síl·labes, en quatre casos la darrera síl·laba (àtona) cau al LA i en 

un sol cas cau al SI (als Goigs de santa Margarida de Vilobí d’Onyar); en dos casos d’oremus en 

català, aquesta paraula s’hi ha omès.


Les oracions dedicades als sants o a les marededéus que canta el capellà no tenen una 

disposició en versos (com els salms) sinó que es tracta de proses recitades en segments. 

ORACIONS 
FINALS ACTORS TEXT D’EXEMPLE, PROPI DE MAREDEDÉUS

Verset Oficiant Ora pro nobis Sancta Dei Genitrix

Resposta Assistents 

(i oficiant) Ut digni efficiamur promissionibus Christi

Oremus Oficiant Oremus

Oració Oficiant

Concede nos famulos tuos quaesumus Domine Deus 
perpetua mentis et corporis sanitate gaudere et gloriosa 
beatae Mariae semper Virginis intercessione a 
praesenti liberari tristitia et aeterna perfrui laetitia.

Per Christum Dominum nostrum.

Amén Assistents

 i oficiant Amen

T60. Exemple de text i subdivisions de l’oremus.

N64. Síntesi del verset i resposta i anunciació de l’oremus.
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S’enuncien sobre la corda de recitatiu i cada segment té tres possibilitats de clàusula: la més 

simple és la que allarga la darrera síl·laba sobre la mateixa nota de la corda de recitatiu; la 

segona possibilitat consisteix a cantar una caiguda senzilla cap a la tercera menor 

descendent (només al cas de Vilobí d’Onyar, la caiguda és a la segona menor); la tercera 

possibilitat (4 USE) canta una clàusula més elaborada només en un dels segments. En tots 

13 casos, la darrera clàusula de l’oració és a la tercera menor descendent, abans del Per 

Christum Dominum nostrum, que es canta amb la mateixa clàusula del darrer segment.


L’amén final, cantat pels assistents, s'enuncia sobre la mateixa corda de recitatiu sense 

caiguda (9 USE) o bé pren el SI per acabar en DO, com si es tractés d’una continuació de la 

clàusula del darrer segment de l’oració anterior.





El mot ‘oremus’ du implícita la noció de plural, de ‘nosaltres’, com un senyal —un altre— 

que evidencia que els goigs són un cant de grup i que en l’acció de cantar junts s’hi 

manifesta una part de la identitat col·lectiva.


N65. Síntesi de les possibilitats d’entonació dels segments de l’oració i 
continuïtat amb el següent segment.

N66. Esquema del darrer segment de l'oremus i amén final.
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I24. Detall de l’oremus de les Coblas de Nostra Senyora de Bellver la qual ses trobada en lo 
Terme de Santa Coloma de Farnès compostas per Pere Spigol y de Vern Tallat en quiscun drets 

Doctor, de 1618 (BATLLE 1924, 31).
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CONCLUSIONS


Per exposar de manera ordenada les conclusions d’aquesta tesi, detallarem de forma 

separada les conclusions de les preguntes que ens formulàvem a l’inici del treball tot seguint 

els dos capítols que hem proposat:


1— Com es configura històricament el gènere comunicatiu que modernament denominem goigs i, més 

precisament, quan es configura aquest model a nivell d’estructura literària, que és la que condiciona 

l’estructura musical. Aquest coneixement permetrà bastir connexions de les estructures literàries i musicals 

dels goigs actuals amb les oralitats antigues.


El gènere ‘goigs’ —aplicat als goigs religiosos cantats actualment— atén a dos 

principis: un de formal i un altre de contingut. Pel que fa a l’aspecte formal, la 

forma literària ‘goigs’ està constituïda, de manera general, per una entrada de 

quatre versos, un nombre no fixat de cobles amb retronxa (configurades en vuit 

versos o en deu, quan els versos són polimètrics) i una tornada de quatre versos com 

l’entrada. Actualment existeixen tres models literaris per cantar els goigs que 

responen a aquesta forma i que hem anomenat:


- ‘goigs heptasil·làbics’ (de versos de set síl·labes).


- ‘goigs polimètrics’ (de versos heptasíl·labs i trisíl·labs).


- ‘goigs pentasil·làbics’ (de versos de cinc síl·labes).


Els precedents dels ‘goigs heptasil·làbics’ es troben a les danses trobadoresques tal 

com hem pogut comprovar a la preceptiva del segle XIV i al Registre Galhac, sobretot 

en referència a les danses de Tolosa. La revisió de la preceptiva dels darrers anys del 

segle XIII i de la primera meitat del segle XIV  sobre la dansa indica que una de les 171

seues possibilitats —respòs de quatre versos, tres cobles de vuit versos i tornada de 

quatre versos, amb l’obligació de repetir la rima del respòs a la cua de la cobla, tot en 

versos heptasíl·labs— presenta una estructura formal altament coincident amb la 

 La Doctrina de compondre dictats (1290-1300), el Tractat de Ripoll (1290-1350), el Doctrinal de trobar de Raimon de 171

Cornet (1324), el Glossari i el Compendi per compondre dictats de Joan de Castellnou (1341) i especialment les Leys 
d’amor de Guilhem Molinier (c.1337, c.1337-1343 i 1356).
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dels goigs heptasil·làbics moderns. Les dotze danses premiades a Tolosa 

significativament amb un gaug d’argent durant els certàmens literaris del final del 

segle XIV i de tot el segle XV (Registre Galhac) fan deduir que aquesta possibilitat era 

de tros la preferent per a la categoria de dansa. A més, la indicació de Guilhem 

Molinier que la lletra de la dansa havia de precedir la música i, alhora, la queixa 

sobre la dificultat per trobar-ne el so adequat i propi, fan pensar que al capdavall 

van quedar fixades unes formes melòdiques que afavorien precisament la dansa 

d’heptasíl·labs.


Implantats els certàmens literaris a Barcelona a imatge dels tolosans, Lluís d’Averçó 

trasllada la preceptiva de Molinier al tractat Torsimany (1400). Hi aporta un detall 

cabdal en la composició de les danses: el so del respòs, és a dir, la melodia de la 

quarteta de l’entrada, ha de tenir tots els elements per poder cantar també les 

cobles. El fet que l’entrada —de quatre versos— contingui tot el material melòdic 

amb què s’han de cantar les cobles —de vuit versos— és una particularitat que 

presenten actualment tots els goigs orals de dos, tres i quatre versos melòdics, que 

són àmpliament majoritaris.


També trobem antecedents dels goigs polimètrics en una única composició 

provençal del Chansonnier Giraud (1270-1310)—«Pos la dousor del tems gai», amb la 

mateixa estructura que la dansa canònica.


L’únic tret formal disgregant entre la dansa de Tolosa i els goigs actuals és l’extensió. 

La dansa havia de tenir únicament tres cobles, a més del respòs i la tornada. Els goigs 

actuals es canten clarament amb més cobles, sense un nombre fix, però molt 

habitualment igual o superior a set. A partir del segle XV, fora de l’àmbit tolosà, es 

pot veure una expansió en el nombre de cobles en composicions anàlogues a la 

dansa —fins i tot amb el títol de dansa— a les obres de Joan Fogassot, Guerau de 

Massanet, Joan Basset (1420), Joan de Campos (1464), Montserrat Torres, Pere 

Miquel Carbonell (1474) i Francesc de Borgonyó (1502).


Pel que fa al segon principi, el contingut, els goigs actuals prenen narratives 

hagiogràfiques —gaudia sanctorum— o de la Mare de Déu, a més d’altres narracions 
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religioses de caire dolorós i eucarístic. Tot indica que en els segles XV i XVI, l’origen 

del gènere pel que fa al contingut eren les alegries de la Mare de Déu, que ja en el 

segle XVI, però sobretot en els dos segles següents, s’estenen a les narratives de sants. 

Dels goigs dedicats a la Mare de Déu, els precedents de contingut més remarcables 

es troben en els septem gaudia presents ja des del segle XI a un gran nombre de 

composicions a diversos llocs de l’Europa occidental amb la disposició d’un gaudium 

per a cada estrofa. D’altra banda, és també molt significatiu el cicle paral·lel dels 

gaudia caelestia també dedicats a la Mare de Déu, amb la mateixa disposició que els 

anteriors.


Els dos principis de forma i contingut dels goigs actuals permeten situar els referents 

més antics dels goigs heptasil·làbics ja amb les característiques dels segles moderns a 

la producció de València al darrer quart del segle XV, en un moment de màxima 

esplendor cultural, demogràfica i econòmica de la ciutat, afavorida pels dos papes 

de la família Borja i a punt d’esdevenir seu metropolitana. En el certamen literari 

que s’hi va celebrar el 1474, Mn. Bernat Fenollar —fora de concurs— hi aporta el 

vers Respon la gloriosa Verge Maria—«Los qui·m desiau loar»—, resposta simbòlica 

que situa en boca de la Mare de Déu i que va destinada als pretendents al premi del 

certamen. La composició de Fenollar, amb l’estructura literària dels goigs 

heptasíl·labs i el contingut dels gaudia al voltant de la coronació de la Mare de Déu 

és la composició datada més antiga que coneixem d’aquest model. Les 

composicions del certamen de 1474 varen ser impreses en el que es considera el 

primer incunable literari de la península Ibèrica. El Ms. 69 Adversaria de l’ACG posa 

de manifest la recepció de les Obres o trobes a Catalunya, en què abans de 1492 

Francesc Segarra parafraseja la composició de Fenollar en forma de dansa llarga 

sense retronxa. Bernat Fenollar és, probablement, també l’autor dels goigs del Roser

—«Vostres goigs amb gran plaer»— amb l’argument estricte dels septem gaudia, 

testimoniats ja als darrers anys del segle XV i al XVI amb la mateixa lletra amb què 

es canten avui a diversos pobles de Catalunya i Andorra (BC Ms. 854; AHCB C18/

F6C5/009bis; Trellat). Igualment, els goigs «En lo mon pus sou dotada» de la 

mateixa època, amb l’argument dels gaudia caelestia (BC Ms. 854; BC Ms. 308) es 

canten avui durant la diada de Pasqua especialment a les comarques del nord-est de 

Catalunya.
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El plec poètic de 1519 conté els primers goigs d’estructura literària moderna 

dedicats a un sant, Les laors a Sant Miquel, i també Les set paraules que Jesus dix en la creu, 

amb la mateixa estructura. Aquesta darrera composició es canta actualment durant 

les celebracions de Setmana Santa a Perpinyà (el Rosselló), Vilaller (l’Alta 

Ribagorça) i València d’Àneu (el Pallars Sobirà). L’obra dedicada a sant Sebastià —

«Martir sant molt singular suplicant vostra potentia»— present als inventaris de la 

biblioteca de Ferran Colom de Sevilla abans de 1537 —ara perduts— coincideix 

del tot amb l’íncipit dels Goigs de sant Sebastià que es canten actualment a Térmens 

(La Noguera), a Llessui i a Ribera de Cardós (Pallars Sobirà), a la Seu d’Urgell (l’Alt 

Urgell), a Sant Julià de Lòria (Andorra) i als Angles (el Capcir).


Pel que fa als goigs polimètrics, el seu ús és molt menys habitual. En trobem un 

referent antic  altament significatiu ja a la segona meitat del segle XVI amb els Goigs 

de la gloriosa santa Magdalena —«Ab veu clara i molt plena, Magdalena»— a quatre 

veus (BC M 747/1). Els goigs pentasil·làbics de contingut religiós laudatori, dedicats 

a la Mare de Déu —i una presència actual força simbòlica— ja es troben al Cançoner 

Rovirola, compilat el 1507 (BC Ms. 111).


Les quatre notacions musicals de goigs del segle XVI (Ms. Pujol; BC M 747/1; 

Brudieu 1585; BSMV Ms. 6518 (copiat al segle XVI)) mostren una producció antiga 

de goigs a quatre veus molt reveladora. La cinquena notació, a una veu, amb els 

goigs del Roser —«Vostres goigs amb gran plaer»—, tan proper a les melodies dels 

goigs orals moderns, fa pensar que es tracta només d’una part vocal conservada 

d’un mínim de tres (AHCB C18/F6C5/009bis). Els goigs que es canten avui estan 

relacionats estructuralment amb aquestes notacions antigues: l’estructura melòdica 

d’alternança 1214/14141214 (Brudieu, 1585) és la que presenten la major part dels 

goigs heptasil·làbics d’avui; amb l’altra estructura d’alternança 1234/1241241234 

(BC M 747/1) es canten actualment bona part dels goigs polimètrics. A més, les 

notacions del segle XVI indiquen que aquells goigs es cantaven a veus, amb un 

àmbit estret i un ritme giusto sil·làbic, característiques compartides amb bona part 

dels models melòdics orals de gran extensió.
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2— Quins models estructurals —tant literaris com musicals— segueix actualment el cant dels goigs a 

Catalunya i a Andorra i com està fundat sobre unes lògiques musicals que els cantadors coneixen i saben fer 

servir. En definitiva, pretenem determinar quins models melòdics orals es fan servir avui per cantar els goigs i 

com es distribueixen territorialment. Això pot permetre vincular l’oralitat actual amb els documents antics.


L’anàlisi d’un corpus de 377 unitats de situació enregistrades (USE) de Catalunya i 

Andorra enregistrades bàsicament en els darrers quaranta anys i d’un corpus 

paral·lel amb 362 unitats de situació notades (USN) ha permès visualitzar de forma 

clara els models literaris amb què es canten els goigs actualment: el model de ‘goigs 

heptasil·làbics’ (96,5% de les USE), el model dels ’goigs polimètrics’ (amb un 3,2% 

de les USE) i el dels ‘goigs pentasil·làbics’, amb només els Goigs de Nostra Senyora de la 

Gleva (un 0,3% de les USE). 


Igualment s’han posat de manifest dues tendències melòdiques a l’hora de cantar 

goigs:


- L’ús de set models melòdics que mostren una alta difusió geogràfica i un 

gran nombre d’USE en cada cas, i que hem denominat ‘models 

melòdics d’extensió’ (que segueixen un 65,5% d’USE).


- L’ús de models melòdics locals, singulars d’un sol lloc o d’una àrea 

geogràfica molt petita i amb només entre una i tres USE (que segueixen 

un 34,5% d’USE).


Hem establert per primera vegada quins són els set models melòdics d’extensió amb 

què es canten 247 USE a Catalunya i a Andorra, i que podem considerar orals:


- Model melòdic «Roser» (25,7% del corpus): presenta un perfil melòdic 

modal, un àmbit reduït, cant a dues o tres veus i una rítmica giusto 

sil·làbic, conjunt que li atorga una aparença melòdica de notable 

antiguitat. Als exemples del grup 1 del model hi podem reconèixer el 

perfil melòdic de la notació del manuscrit de l’AHCB del segle XVI; als 

exemples del grup 5 del model s’hi pot resseguir el perfil dels goigs de 

Joan Brudieu de 1585. Les estructures melòdiques del model coincideixen 

en gran mesura amb el model d’alternança de l’obra de Brudieu. En 
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trobem exemples a pràcticament tots els bisbats catalans i tenim notícia 

de la presència del model al País Valencià.


- Model melòdic «General» (26% del corpus): presenta un mode major i 

un àmbit melòdic mitjà, amb una articulació rítmica que encaixa amb els 

motlles de compàs moderns (o de processó) i també presenta exemples de 

cant a dues veus. Segueix també el model d’alternança de l’estructura 

melòdica que coincideix amb l’obra de Brudieu. És, alhora, el model 

d’extensió que utilitzen més del 80% dels goigs polimètrics del corpus. El 

model «General» podria ser la transformació d’una melodia antiga, però 

que s’hauria adaptat a les característiques de les melodies dels dos darrers 

segles. En trobem exemples a tots els bisbats catalans i en coneixem la 

presència al País Valencià, a Mallorca i a l’illa de Sardenya.


- Model melòdic «Girona» (4,2% del corpus): amb l’estructura melòdica 

d’alternança que coincideix amb la Brudieu, pren unes característiques 

melòdiques d’aparença moderna i tonal. És exclusiu del bisbat de Girona.


- Models melòdics «Nord» (2,7% del corpus), «Ànimes» (4,5% del corpus), 

«Ànimes d’Urgell» (1,3% del corpus) i «Roser de Quaresma» (1,1% del 

corpus): mostren també models d’alternança melòdica, àmbit de fins a la 

8a i diverses melodies de perfil modal, al costat de la rítmica giusto 

sil·làbica (o de la de ritme de processó) i la possibilitat de cant a dues 

veus. Conforma un conjunt d’aparença melòdica també de notable 

antiguitat. 


Pel que fa als models locals, hem establert dos grups en funció de l’autoria:


- Models melòdics locals d’autor verificat (15,4% del corpus).


- Models melòdics locals sense autor verificat (19,1% del corpus).


Els models melòdics d’autor verificat són composicions elaborades per un músic 

que podem determinar i fetes a partir de la segona meitat del segle XIX. Solen 

emprar més de quatre versos melòdics (per tant, lluny de les estructures més 
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habituals dels models extensos i dels usos orals més comuns). Rarament utilitzen 

àmbits estrets i la meitat solen mantenir-se en un àmbit d’octava. 


Els models melòdics sense autor identificat engloben un conjunt de models entre els 

quals presumiblement n’hi ha d’autor recent i altres d’oralitat antiga. Una tercera 

part fan servir estructures de més de sis versos melòdics, estructures que només hem 

trobat entre els models melòdics locals d’autor. Es mantenen en àmbits de sexta, 

sèptima i octava, tot i que alguns depassen aquest àmbit. Menys de la meitat 

s’articulen rítmicament amb el mecanisme giusto sil·làbic, cosa que els atansa als 

models orals. En resum, deduïm que menys de la meitat dels models melòdics locals 

sense autor identificat es vinculen amb les característiques dels set models melòdics 

d’extensió, mentre que la resta, molt probablement són obra d’un autor que fins ara 

no hem pogut verificar.


Hem aclarit, doncs, alguns dels principals dubtes sobre la història del gènere ‘goigs’, 

sobretot l’emergència i fixació que va tenir a final del segle XV i començament del XVI, 

especialment relacionada amb la ciutat de València i de la concreció formal des de la dansa 

de Tolosa. A partir de l’anàlisi d’un corpus significatiu d’enregistraments prou actual, hem 

constatat quines són les estructures poètiques i musicals que han donat coherència i 

continuïtat al gènere durant cinc segles (amb la presència de textos del segle XVI en el cant 

dels goigs dels rituals contemporanis i les semblances d’algunes de les poques melodies 

antigues conservades).


En el futur, pel que fa a la història del gènere, seria de gran interès escatir el paper dels 

goigs en el panorama posterior al concili de Trento i indagar com s’incorporen als rituals 

religiosos. D’altra banda, també caldria explorar les situacions rituals de goigs orals en 

altres territoris que no hem abastat a estudiar, sobretot a Mallorca, Menorca i la Franja de 

Ponent —atenent que Juanma Ferrando està ultimant el seu estudi sobre els goigs al País 

Valencià—, així com ampliar la documentació dels goigs del bisbat de Perpinyà-Elna, de 
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Tortosa i de Tarragona; també seria de gran interès dur una recerca més intensa a l’Aran 

sobre els goigs en aranès, ja que no n’hem trobat cap rastre ni document. Al capdavall, 

doncs, el cant dels goigs fa visibles unes connexions culturals antigues entre terres i mar a la 

riba nord-occidental de la Mediterrània.
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Manuscrits


ACA Arxiu de la Corona d’Aragó


ACA Ms. 129 Cançoner de Ripoll, segles XIII-XIV.


ACG Arxiu Capitular de Girona


ACG Ms. 69 Adversaria, f. 253v-271r, segles XV-XVI.


AHCB Arxiu d’Història de la Ciutat de Barcelona


	 AHCB Dep. de gràfics C18/F6C5/009, segle XVI.


BAB Biblioteca de l’Ateneu Barcelonès


BAB Ms. 1 Cançoner de l’Ateneu, 1490-1500.


BC Biblioteca de Catalunya


BC M 747/1 Goigs de la gloriosa sancta Magdalena a 4, 2a meitat del segle XVI.


BC Ms. 3 Cançoner sagrat de vides de sants 1, segle XV.


BC Ms. 111 Cançoner Rovirola, 1507.


BC Ms. 854, 1474-1620.


BC Ms. 1494 Miscel·lània de textos literaris en català, 1475-1500.


BC Ms. 308.


BNF Biblioteca Nationale de France


BNF FR. 12472m Chansonnier Giraud, c. 1270-1300.


BSMV Biblioteca Serrano Morales de València


BSMV Ms. 6518 Misteris del Corpus de València, 1672.


BSMV Ms. 6519 Cançoner sagrat de vides de sants 2, segle XV.
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BT Bibliothéque de Toulouse


BT M2883 Las Leys d’amor. Guilhem Molinier, 1356.


BT M2886 Registre Galhac, segle XV.


BUZ Biblioteca de la Universidad de Zaragoza. 


BUZ Ms. 210 olim 184. Cancionero catalán, segle XV.


CEDOC Centre de Documentació de l’Orfeó Català


CEDOC 12-VII Fotografies del Manuscrit Pujol, c. 1539.


TCL Trinity College Library


TCL R.14.17 Cançoner de Cambridge, 1502-1504.


Incunables i impresos del segle XVI


AHCB Arxiu d’Història de la Ciutat de Barcelona


	 AHCB B/1589-8 (op.) 1. Cobles en llaor de la gloriosa verge y martyr sancta Eularia, 1589.


BC Biblioteca de Catalunya


BC 6-VI-39 Trellat sumariament fet de la butlla o Confraria del Psaltiri o Roser, 1546.


BC 1-IV-42 Cobles ara nouament fetes sobre la mort den Malet, 1549.


BC 1-IV-40 Cobles ara nouament fetes de vn caualler y vna pastora, 1566.


BC 3-IV-8/18 Los set goigs de la Verge Maria del Roser molt devots, c. 1567.


BC 6-II-37 Llibre dels miracles de Nostra Senyora del Roser; Jeroni Taix, 1597.


BCS Biblioteca Colombina de Sevilla


BCS Trellat sumariament fet de la butlla o Confraria del Psaltiri o Roser, 1535. 


BUV Biblioteca de la Universitat de València


BUV BH CF/1 Obres o Trobes en lahors de la Verge Maria, 1474.


BUV BH CF/4(13) Coples noues dela v[er]ge Maria […], 1519. 


BUV BH CF/4(16) Los goigs de la gloriosa Mare de Déu de la Concepció, c. 1502.
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Repertoris en línia


RIALC, Repertorio informatizzato dell’antica letteratura catalana: http://

www.rialc.unina.it/ (data de consulta 5 d’octubre de 2020)


MCEM, Base de dades de Manuscrits catalans de l’Edat Moderna: https://mcem.iec.cat/ 

(data de consulta 5 d’octubre de 2020)


PCEM, Cens de Poesia Catalana de l’Edat Moderna: https://pcem.iec.cat/ (data de 

consulta 5 d’octubre de 2020)


Cantigas de santa Maria: http://www.cantigasdesantamaria.com/ (data de consulta 5 

d’octubre de 2020)


Goigs i devocions populars: https://algunsgoigs.blogspot.com/ (data de consulta 5 

d’octubre de 2020)


Les Músiques dels goigs d’Obaga: http://www.rostoll.cat/obaga/Faristol/Goigs/

Index.htm (data de consulta 5 d’octubre de 2020)


Discografia


Centre de Documentació i Recerca de la Cultura Tradicional i Popular. 1991. Música de 

tradició oral a Catalunya [CD]. Barcelona: Generalitat de Catalunya, Departament de 

Cultura.


Centre de Documentació i Recerca de la Cultura Tradicional i Popular. 1993. Les festes de 

santa Tecla de Tarragona: tocs i tonades tradicionals [CD]. Barcelona: Generalitat de Catalunya, 

Departament de Cultura.


http://www.rialc.unina.it/
http://www.rialc.unina.it/
https://mcem.iec.cat/
https://pcem.iec.cat/
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Centre de Documentació i Recerca de la Cultura Tradicional i Popular. 2008. La festa major 

de l’Arboç [CD]. Barcelona: Generalitat de Catalunya, Departament de Cultura.


Crivillé i Bargalló, Josep; Vilar, Ramon; Fonoteca de Música Tradicional Catalana. 2007. 

Tivissa, cançons i tonades de la tradició oral [CD]. Barcelona: Generalitat de Catalunya. 

Departament de Cultura. Centre de Promoció de la Cultura Popular i Tradicional 

Catalana.


Ferrer i Alòs, Llorenç; Fonoteca de Música Tradicional Catalana. 2011. El Bages: cançons, 

tonades i balls populars [CD]. Barcelona: Generalitat de Catalunya. Departament de Cultura. 

Centre de Promoció de la Cultura Popular i Tradicional Catalana


Fonoteca Reus. [1984] 2001. Cants populars de l’Alt Pallars, vol. 1 [CD]. Barcelona: 

Audiovisuals de Sarrià.


García Matos, Manuel. 1978. Magna antología de folklore musical de España interpretada por el 

pueblo español, vol. V Cataluña-Aragón [LP]. Madrid: Hispavox.


Grup de Recerca Folklòrica d’Osona. 1994. Cançons i tonades tradicionals de la comarca d’Osona 

[CD]. Barcelona: Generalitat de Catalunya, Departament de Cultura. 


Grup de Recerca Folklòrica d’Osona. 1996. De Rams a Pasqua [CD]. Sant Joan Despí: Tic 

Productora.


Tranquils d’Esclet; Ayats, Jaume; Ginesi, Giani. 2016. Goigs de Pasqua : Els Tranquils d'Esclet, 

Cassà de la Selva [CD]. Barcelona: Generalitat de Catalunya. Departament de Cultura. 

Direcció General de Cultura Popular, Associacionisme i Acció Culturals.


Obiols, Arnau. 2019 Tost [CD]. Mataró: Microscopi.
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Imatges


I01. Exemple de lletra de goigs heptasil·làbics. Full dels Goigs de Nostra Senyora de 

Carrassumada, de Torres de Segre.


I02. Exemple de lletra de goigs polimètrics. Full dels Goigs de santa Llúcia de Paüls.


I03. Exemple de lletra de goigs pentasil·làbics. Full dels Goigs de santa Magdalena de Pardines.


I04 El cercle literari de Bernat Fenollar, probablement a l’ombra d'un llorer sota el vol de 

les tòrtores (Lo procés de les olives e disputa dels jóvens hi dels vells, 1497 (BUV BH CF/2(1)).


I05. El «cap de la seu» de València. La volta dels dotze àngels músics pintats per Paolo da 

San Leocadio i Francesco Pagano (Felivet, 2008).


I06. «Pos la dousor del tems gay» del Chansonnier Giraud, primera meitat del segle XIV; dansa 

amb l’estructura dels goigs polimètrics. (BNF/ FR. 12472m f. 28r, n. XVI).


I07. Clamença Isaura, de Joan-Pèire Rivals, 1678 (Museu dels Agustins, Tolosa).


I08. Detall del sumari dels folis perduts de les Leys d’amor de Guilhem Molinier, 1356 (BT 

M2883, f. 64v).


I09. Ritual processoner probablement del convent de santa Clara de Barcelona, segle XV 

(BC Ms. 865, f.69v-70r).


I10. Laos de sant Miquel. Plec poètic de 1519 (BUV BH CF/4 (13)).


I11. Cobles ara novament fetes sobre la mort den Malet. Plec poètic de 1549 (BC 1/IV/42).


I12. Los goigs de la gloriosa Mare de Déu de la Concepció, Pere de Vilaspinosa. Full solt de c. 

1502 (BUV BH CF/4(16)).


I13. Los set goigs de la Verge Maria del Roser molt devots. Full solt de c. 1567 (BC 3-IV-8/18).


I14. Reproducció del full Los set goigs de la verge Maria de Pietat (BATLLE 1924, 14).


I15. Reproducció del full de l'AHCB amb els goigs de Montlleó. (AMADES i COLOMINES 

1946, facsímil I).


I16. Signum de Martirià Plaja al primer foli del Cançoneret de Nadal , a l’estil dels notaris de 

l’època (BC Ms. 111).


I17. Tornada de la veu de l’altus dels «Goigs de Nostra Dona» del Llibre de Madrigals de Joan 

Brudieu(BERNADÓ 2002).


I18. Motlles rítmics del mecanisme G.S. aplicats a les balades (AYATS 1994, 98).


I19. Detall del full dels Goigs de santa Tecla de Tarragona amb la notació de Joan Prats i Martí.


I20. Part del cantus del setè goig dels «Goigs de Nostra Dona» de Joan Brudieu (BERNADÓ 

2002).
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I21. Notació dels Goigs de la Mare de Déu dels Oms recollida per Salvador Vilarrasa i 

presentada al concurs de 1922 de l’OCPC, corresponent al grup de polimètrics del 

model melòdic «General».


I22. Detall de la notació recollida per Romeu i publicada per Millet. (Revista Musical 

Catalana, 1913).


I23. Fusta dels goigs de l’església de sant Serni de Canillo (Andorra) amb la lletra 

manuscrita de les Cobles dels set dolors de la Mare de Déu (Ester G. Llop 2010).


I24. Detall de l’oremus de les Coblas de Nostra Senyora de Bellver la qual ses trobada en lo Terme de 

Santa Coloma de Farnès compostas per Pere Spigol y de Vern Tallat en quiscun drets Doctor, de 

1618 (BATLLE 1924, 31).


CONTRAPORTADA: Fotografies d’autoria pròpia de festes i aplecs: aplec de sant Bonifaci de 

Vinaixa (les Garrigues), 2014; aplec de la Mare de Déu de Canòlic, de sant Julià de 

Lòria (Andorra), 2008; aplec de santa Pelaia de Perles (l’Alt Urgell) 2010; festa de sant 

Just i Pastor de Son del Pi (el Pallars Sobirà), 2013; aplec de sant Llubí de Millà (la 

Noguera), 2014; festa de sant Sebastià del Vilosell (les Garrigues), 2014; aplec de la 

Mare de Déu de la Pertusa, de Corçà (la Noguera), 2014; aplec de sant Marc de 

Bellestar (l’Alt Urgell), 2010; festa de sant Romà de Vila, d’Encamp (Andorra), 2010; 

festa de sant Roc de Barbens (l’Urgell), 2013.


Taules


T01. Estructures melòdiques i de rima del model literari dels goigs heptasil·làbics.


T02. Estructures melòdiques i de rima del model literari dels goigs polimètrics.


T03. Estructures melòdiques i de rima del model literari dels goigs pentasil·làbics.


T04. ‘Danses’ semblants o coincidents amb l’estructura dels goigs del Repertori mètric de Jordi 

Parramon, 1992.


T05. ‘Goigs’ semblants o coincidents  amb l’estructura dels goigs del Repertori mètric de Jordi 

Parramon, 1992.


T06. Composicions del segle XV i començament del segle XVI que coincideixen amb els 

goigs heptasil·làbics actuals fora del Repertori de Parramon.
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T07. Composicions del Cançoner Rovirola, de 1507, semblants o coincidents amb els goigs 

heptasil·làbics i pentasil·làbics.


T08. Flexió de la retronxa de la composició n. 22 del Cançoner Rovirola, de 1507.


T09. Flexió de la retronxa dels goigs del Roser a l’edició del Trellat de 1546.


T10. Composicions de Pere Serafí coincidents amb els goigs heptasil·làbics i pentasil·làbics.


T11. Composicions de Joan Pujol coincidents amb els goigs heptasil·làbics.


T12. Estructura estròfica i melòdica dels goigs del Manuscrit Pujol de 1539 («Pus de vostra 

carn sagrada»).


T13. Estructura estròfica i melòdica del «Madrigal I» de Joan Brudieu de 1585 («En lo 

mon pus sou dotada»).


T14. Estructura estròfica i melòdica dels goigs del Roser del pergamí de l’AHCB del segle 

XVI («Vostres goigs ab gran plaher»).


T15. Estructura estròfica i melòdica dels goigs de santa Magdalena del full de la BC del 

segle XVI («Ab veu clara y molt plena, Magdalena»).


T16. Estructura estròfica i melòdica dels goigs de sant Cristòfol dels misteris del Corpus de 

València de la BSMV copiats el 1672 («Puix de Déu tant alcansau»).


T17. Distribució de les unitats de la mostra en funció del context d’enregistrament.


T18. Nombre d’USE i USN dels grups del model melòdic «Roser» distribuïdes per bisbats.


T19. Estructures melòdiques per nombre de versos del nucli central del model melòdic 

«Roser».


T20. Interpretacions monòdiques i a dues i tres veus en funció del context del nucli del 

model melòdic «Roser».


T21. Línia de la veu principal del model «Roser» per versos melòdics.


T22. Àmbit melòdic del nucli central del model melòdic «Roser».


T23. Estructures melòdiques per nombre de versos del grup 2 del model melòdic «Roser».


T24. Interpretacions monòdiques o a dues veus en funció del context del grup 2 del model 

melòdic «Roser».


T25. Estructures rítmiques giusto sil·làbiques del grup 2 del model melòdic «Roser».


T26. Interpretacions monòdiques o a dues veus en funció del context del grup 3 del model 

melòdic «Roser».


T27. Estructures melòdiques per nombre de versos del grup 3 del model melòdic «Roser».


T28. Síntesi de les cadències a final de vers del grup 3 del model melòdic «Roser».


T29. Estructures rítmiques giusto sil·làbiques del grup 3 del model melòdic «Roser».
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T30. Estructures melòdiques per nombre de versos del grup 4 del model melòdic «Roser».


T31. Interpretacions monòdiques o a dues veus en funció del context del grup 4 del model 

melòdic «Roser».


T32. Nombre d’USE i USN dels grups del model melòdic «General» distribuïdes per 

bisbats.


T33. Estructures melòdiques per nombre de versos del nucli central del model «General».


T34. Interpretacions monòdiques o a dues veus en funció del context del nucli central del 

model melòdic «General».


T35. Àmbit melòdic del nucli central del model melòdic «General». 


T.36. Estructures melòdiques per nombre de versos del grup polimètric del model 

«General».


T37. Interpretacions monòdiques o a dues veus en funció del context del grup polimètric 

del model melòdic «General».


T38. Àmbit melòdic del grup polimètric del model melòdic «General». 


T39. Estructures melòdiques per nombre de versos del grup polimètric del model 

«General».


T40. Interpretacions monòdiques o a diverses veus del model melòdic «Girona» en funció 

del context.


T41. Nombre d’USE i USN del model melòdic «Nord» distribuïdes per bisbats.


T42. Estructures melòdiques per nombre de versos del nucli central del model «Nord».


T43. Interpretacions monòdiques o a diverses veus en funció del context del model melòdic 

«Nord».


T44. Àmbit melòdic del nucli central del model «Nord».


T45. Nombre d’USE i USN del model melòdic «Ànimes» distribuïdes per bisbats.


T46. Estructures melòdiques per nombre de versos del model melòdic «Ànimes».


T47. Interpretacions monòdiques o a diverses veus en funció del context del model melòdic 

«Ànimes».


T48. Àmbit melòdic del model «Ànimes».


T49. Àmbit melòdic del model «Ànimes d’Urgell».


T50. Nombre d’USE i USN del model melòdic «Roser de quaresma» distribuïdes per 

bisbats. 


T51. Nombre d’USE per models melòdics extensos.


T52. Síntesi dels aspectes clau dels models melòdics de gran extensió.
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T53. Nombre d’USE de models melòdics locals d’autor verificat distribuïdes per bisbats. 


T54 Comparativa del nombre de versos melòdics en models extensos i en models locals 

d’autor verificat.


T55. Comparativa de l’àmbit melòdic en models extensos i en models locals d’autor 

verificat.


T56. Nombre d’USE de models melòdics locals sense autor identificat distribuïdes per 

bisbats.


T57. Comparativa del nombre de versos melòdics en models extensos i en models locals 

sense autor identificat.


T58. Comparativa de l’àmbit melòdic en models extensos i en models locals sense autor 

identificat


T59. Interpretacions de l’oremus final per llengua i tipus d’interpretació.


T60. Exemple de text i subdivisions de l’oremus.


Notacions musicals


N01.«Puix de vostra carn sagrada» del Manuscrit Pujol, de 1539; transcripció de la fotografia 

del CEDOC (12-VII-28, f.51).


N02.«Madrigal I. Goigs de Nostra Dona» de Joan Brudieu, 1585; transcripció de la veu del 

cantus del setè goig.


N03. Goigs del Roser, 2a 1/2 del segle XVI; transcripció del manuscrit de l’AHCB (Dep. de 

Gràfics, C18/F6C5/009bis).


N04. Esquema dels Goigs de sant Magí de Cervera (festa 2008) i dels Goigs de sant Salvador 

d’Alentorn (aplec 2014).


N05. Goigs de la gloriosa Santa Maria Magdalena, segle XVI; transcripció del manuscrit de la BC 

(M747/1).


N06. Goigs del Misteri de sant Cristòfol del Corpus de València, còpia del segle XVII; 

transcripció del còdex de la (BSMV Ms. 6518 s/n).


N07. Esquema dels Goigs de sant Antoni Abat de la Granadella, festa 2015.


N08. Detall d’Homenatge a Tàrrega, d’Emili Pujol, 1952 (HERNÁNDEZ 2011).


N09. Exemple d’un vers melòdic subdividit en motlles G.S.
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N10. Esquema de quatre versos melòdics. Nucli del model melòdic «Roser».


N11. Esquema de tres versos melòdics. Nucli del model melòdic «Roser».


N12. Esquema de dos versos melòdics. Nucli del model melòdic «Roser».


N13. Esquema de dues veus cantades de forma monòdica. Nucli del model 

melòdic«Roser».


N14. Esquemes a dues i tres veus. Nucli del model melòdic«Roser».


N15. Esquema de tres versos melòdics. Grup 2 del model melòdic«Roser».


N16. Esquema a dues veus. Grup 2 del model melòdic«Roser».


N17. Esquema de tres versos melòdics. Grup 3 del model melòdic«Roser».


N18. Esquema de dos versos melòdics. Grup 3 del model melòdic«Roser».


N19. Esquema amb dues possibilitats de desplegament del vers 3. Grup 3 del model 

melòdic«Roser».


N20. Síntesi harmònica. Grup 3 del model melòdic«Roser».


N21.Esquema de tres versos melòdics. Grup 4 del model melòdic«Roser».


N22. Esquema de tres versos melòdics. Grup 5 del model melòdic«Roser».


N23. Esquema de dos versos melòdics. Grup 5 del model melòdic«Roser».


N24. «Madrigal I. Goigs de Nostra Dona»; transcripció del del setè goig de la veu del 

cantus; Joan Brudieu, 1585.


N25. Esquema de tres versos melòdics. Nucli del model melòdic«General».


N26. Esquema de dos versos melòdics. Nucli del model melòdic«General».


N27. Esquema de dues veus cantades de forma monòdica. Nucli del model 

melòdic«General».


N28. Esquema amb la veu principal al perfil agut. Nucli del model melòdic«General».


N29. Esquema amb la veu principal al perfil greu. Nucli del model melòdic«General».


N30. Comparativa de dues unitats monòdiques amb dos perfils diferents. Nucli del model 

melòdic«General».


N31. Esquema de perfil melòdic de moviment disjunt, amb dos salts de 4a justa i dos 

melismes. Nucli del model melòdic«General».


N32. Esquema amb motlles giusto sil·làbics, excepcional del model. Nucli del model 

melòdic«General».


N33. Esquemade quatre versos melòdics amb el vers 2 suspensiu. Grup polimètric del 

model melòdic«General».


N34. Esquema de tres versos melòdics. Grup polimètric del model melòdic«General».
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N35. Esquema de quatre versos melòdics amb el vers 2 conclusiu. Grup polimètric del 

model melòdic«General». 


N36. Comparativa de dues unitats monòdiques amb dos perfils diferents.Grup polimètric 

del model melòdic«General».


N37. Esquema de perfil melòdic de moviment conjunt. Grup polimètric del model 

melòdic«General».


N38. Comparativa del grup melòdic del petit grup 1 del grup heterogeni amb el grup 

polimètric i el nucli central del model melòdic«General».


N39. Esquema del petit grup 2. Grup heterogeni del model melòdic«General».


N40. Esquema del petit grup 3. Grup heterogeni del model melòdic«General».


N41. Esquema amb motlles rítmics molt propers al mecanisme giusto sil·làbic del petit 

grup 3. Grup heterogeni del model melòdic«General».


N42. Comparativa de desplegament a dues veus del petit grup 4, del grup heterogeni i del 

nucli central. Model melòdic«General».


N43. Esquema amb dues opcions per al vers melòdic 1 del petit grup 4. Grup heterogeni 

del model melòdic«General».


N44. Esquema del petit grup 5. Grup heterogeni del melòdic«General».


N45. Esquema del petit grup 5. Grup heterogeni del model melòdic«General».


N46. Comparativa de perfils melòdics del petit grup 6 amb el petit grup 2. Grup 

heterogeni del model melòdic«General».


N47. Esquema del petit grup 7. Grup heterogeni del model melòdic«General».


N48. Esquema de tres versos melòdics. Model melòdic«Girona».


N49. Esquema de quatre melòdics versos. Model melòdic«Girona».


N50. Esquema de quatre versos melòdics. Model melòdic «Nord».


N51. Esquema de cinc versos melòdics. Model melòdic«Nord».


N52. Esquema de cinc versos melòdics amb dos acabaments diferents per al vers 5. Model 

melòdic «Nord».


N53. Esquema de quatre versos melòdics i ritme G.S. Model melòdic «Nord».


N54. Esquema amb dues veus. Model melòdic «Ànimes».


N55. Esquema amb dues veus a la retronxa. Model melòdic «Ànimes».


N56. Esquema amb dues opcions melòdiques per al vers 1. Model melòdic «Ànimes».


N57. Comparativa de tres perfils melòdics. Model melòdic «Ànimes».


N58. Esquema de tres versos melòdics amb el vers 3 replicat. Model melòdic «Ànimes».
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N59. Esquema del model melòdic «Ànimes d’Urgell».


N60. Esquema del grup 4 del model melòdic «Roser».


N61. Esquema del model melòdic «Roser de quaresma»».


N62. Esquema amb motlles giusto sil·làbics. Model melòdic «Roser de quaresma»».


N63. Esquema d’un model melòdic local d’autor no verificat.


N64. Síntesi del verset i resposta i anunciació de l’oremus.


N65. Síntesi de les possibilitats d’entonació dels segments de l’oració i continuïtat amb el 

següent segment.


N66. Esquema del darrer segment de l'oremus i amén final. 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Apèndix A


«Respon la Verge Maria presentant la sua Coronació als seus devots, per honor de la joya» 

de Bernat Fenollar a les Obres o trobes imprès a València el 1474 (FERRANDO 1983,  

339-341).


Los qui·m desiau loar,

mirau quant so trihumphada,

que, regina singular,

Deu, mon Fill, m’a coronada.


Coronada fuy perfeta

ans que l’esser meu no fos,

eternalment preeleta

Mare de Deu poderos.

E per ço, sola, sens par,

tan beneventurada,

que, regina singular,

Deu, mon Fill, m’a coronada.


Coronada dins lo ventre

de la mare que·m pari,

perque yo fos digne centre

del Qui nou mesos porti.

Preservant me de peccar

axi fuy santifficada,

que, regina singular,

Deu, mon Fill, m’a coronada.


Coronada molt contenta

en la salvacio,

quant, humil, feta serventa

fuy, del Fill en concepcio.

E axi·s volch incarnar

l’Increat dins mi, creada,

que, regina singular,

Deu, mon Fill, m’a coronada.


Coronada fuy partera,

perque tal no fon james,

restant verge, mare vera,

en lo part ans e apres.


Volent me dignifficar,

mare sua, tan amada,

que, regina singular,

Deu, mon Fill, m’a coronada.


Coronada fon ma vida

sobre quant virtut conte.

De tants titols ennoblida

que ’n lo mon par no tingue.

Tal me podeu contemplar

de tots bens la mes dotada,

que, regina singular,

Deu, mon Fill, m’a coronada.


Coronada en sepultura

lo cos l’anima cobrant,

ab honor sobre natura

Deu e sants, tots devallant,

axi·m feu als cels pujar,

dignament acompanyada,

que, regina singular

Deu, mon Fill, m’a coronada.


Coronada senyora,

la major del regne seu,

en tan alta gerarchia,

que no·m fall sino esser Deu.

E axi·m fa trihunfar

apres d’El, tan exalçada,

que, regina singular,

Deu, mon Fill, m’a coronada.


Donchs, vullau me suplicar,

peccadors, com advocada,

que, regina singular,

Deu, mon Fill, m’a coronada 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Apèndix B


«Christians a supplicar», dansa de Francesc Segarra copiada per Pere Miquel Carbonell 

abans de 1492 (ACG Ms. 69, 270r).


Christians a supplicar

Vos cove a mi placada

Que Regina singular

Deu mon fill ma coronada


Coronada en la pensa

Daquell quim predestina

Per asser mare immensa

De deu a qui a mi crea

Appellant me suamada

Axim volgue venerar

E per mes fer triumphar

Pel setglem feu venerada


Coronada en linstant

Quell preue la creatura

Estant fort com elephant

No pero del tot segura

Havent me laetificada

Ans de Adam lo peccar

E deessan limpetrar

Sola fos altificada


Coronada en lo signe 

De tots quatra lo segon

Per que yo fos mare digne

Del Senyor de tot lo mon

Qui sols per glorificar

Com a fi nostrultimada

Se devia humanar

Nostra carn si fos perstada


Coronada en lo nunc

Que primer fou percreada?

La mianima que tunc

Ans de pobre fou dotada

Sense successionar

De alguna temporada

Nqm plau lo falç palliar

Dun moment sser maculada.


Coronada deminent

Justicia loriginal

En mi repos no prenent

Carentia gratial

Que si en lo procrear

Eva fou immaculada

Principi de recrear

Non devia ser privada


Coronada posseida

Per lo gran posseidor

De la machina complida

No comes algun error

Per ço que fos exemptada

Del maligne captivar

E per mes dignificar

yo sens par fos preservada


Coronada a tan prest

Que lo meu primer parent

Fos creat tot pur e llest

Sens algun defalliment

Per tal que fos conformada

A ell en lo graduar

Mas gratia singular

Fou a mi comunicada


Coronadamperadriu

Dels angelics esperits

Com lo meu devot s escriu

Dels seraphics e petits

E tan beatificada

Que nos pot equiperar

Ne ius deu algu trobar

A mi sser quantificada


Coronada tresorera

Dels tresors celestials

Gloriosa penonera

De totes host supernals

Per ço fuy prefigurada

Apres deva lo peccar

Que havia lacerar

Lo cap de la serp malvada.


Coronada no fou tal 

Ne james sespera sser

Que lo Rey deu eternal

Dins mi homes volgue fer

Concorrent per astivar

En lobra deificada

Car pel simple passivar

Mare no fora pellada


Coronada advocada

So de tots los peccadors

E so mes agratiada

Als posats en greus dolors

Sols que a mi supplicar

Vullen  nols sere mancada

Car los trists aconsolar

Es a mi cosa innada


Coronada Coronada

Coronada excellent

Pura: no purificada

Mas pura sens falliment

Car lo meu purificar

Nol precei maculada

Mas en lo meu concrear

Tota pulchra fuy formada


Tornada


Nos lexen de mi pregar

Los quim han per Advocada

Pus Regina singular

Deu mon fill ma coronada.


Endressa de supplicato a Jesuchrist


Supplicam a vos Jesus

per la vostra filla e mare

Quens doneu aci dret us

E apres tecum regnare. 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Apèndix C


«Los goigs de la verge maria del Roser» del Trellat summariament fet estampat a València el 
1546 (BC 6-VI-39)


Vostres goigs ab gran plaer

cantarem, Senyora mia,

puix que vostra senyoria

es la Verge del Roser.


Deu planta dins vos, Senyora,

lo Roser molt excellent,

quant vos feu merexedora

de concebre’l purament,

donant fe al missatger

que del Cel vos trametia

Deu lo pare, que volia

fosseu mare del Roser.


Del sant ventre produhida

la planta del Roser vert,

fos de angels circuhida

hi servida ab gran concert;

e resta pur e sancer

vostre cos ab alegria,

quant paris en la stablia

lo celestial Roser.


Com los Reys devots sentiren

del Roser la gran odor,

ab l’estel ensemps partiren

per adorar lo Senyor;

e trobaren cert lo ver,

de Balaam la profecia,

com vostra merce tenia

en los braços lo Roser.


Gran delit vos presentava

vostre Fill ressuscitat,

ab cinch roses que portava

en les mans, peus y costat;

per les quals lo Lucifer,

qui dels sants l’infern omplia,

fon robat en aquell dia


que flori lo sant Roser.


Reparada la gran erra

de Adam per mort cruel,

trasplantat fon de la terra

lo Roser alt en lo Cel;

e pujant ab gran poder,

lo partir no us entristia.

contemplant Deu com rebia

ab gran goig lo sant Roser.


No fon de menor estima

lo goig del Sperit sant,

quant vingue de l’alta cima

en vostre collegi sant;

e raga aquell planter

que lo gran Deu elegia,

per estar en companya

del celestial Roser.


Vostra vida acabada,

lo major dels goigs sentis,

com a Deu fos presentada

triumphant en Paradis,

qui, Senyora, us volgue fer

del gran ort que posseya,

collocant vos hon devia,

sots la hombra del Roser.


Tornada

Donchs, puix vos donau loguer

als de vostra confraria,

preservau, verge Maria,

los confrares del Roser.
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Apèndix D


«Cobles del psaltiri o roser de la intemerada verge Maria per contemplar quinze mysteris 
de la sua sagrada vida dient lo Psaltiri o roser» del Trellat summariament fet estampat a 
València el 1546 (BC 6-VI-39)


Puix que rosa molt suau

Déu mon fill ma elegida

Lo psaltirim presentau:

E dientlo contemplau

Quinze actes de ma vida


LA INCARNACIÓ

Contemplau la embaxada

Quem porta sant gabriel

Per la qual resti prenyada 

De mon fill li rey del cel:

E perquè mes entengau

De quant be dui enrequida

Lo psaltirim presentau:

E dientlo contemplau

Quinze actes de ma vida


LA VISITACIÓ DE LA VERGE MARIA

Contemplau que molt contenta

Me partí de Nazaret

Per a veure ma parenta

La steril Elisabet:

Eli molt vos alegrau

Del seu goigs que fou sens mida

Lo psaltirim presentau:

E dientlo contemplau

Quinze actes de ma vida


LA NATIVITAT DE JESUCHRIST

Contemplau les alegries 

Que ferem ensemps ab mi

Les deuotes jerarchies

En la nit que yo pari:

Dientlo part sim demanau

De quins patges fuy servida

Lo psaltirim presentau:

E dientlo contemplau

Quinze actes de ma vida


LA PRESENTACIO AL TEMPLE.

Contemplau yo esser certa

Que plauria al gran deu

Presentili per oferta

Lo sant fruyt del ventre meu:

De la quan sius recordau


Que per tots ses oferida

Lo psaltirim presentau:

E dientlo contemplau

Quinze actes de ma vida


LA INUENCIO AL TEMPLE

Contemplau quant me fou dura

La dolor que yo senti

De aquella gran tristura

Com mon fill Jesus perdi:

Mas cobrantlo si pensau

En quin goig fuy conuertida

Lo psaltirim presentau:

E dientlo contemplau

Quinze actes de ma vida


LA ORACIÓ DEL HORT DE HIERICO

Contemplau com se mostraua

Esser crist mon fill en lort

Quel seu cos de sanch suaua

sperant la trista mort:

Tal mena perque sentau 

Mes que tots la he sentida

Lo psaltirim presentau:

E dientlo contemplau

Quinze actes de ma vida


LO AÇOTAMENT

Contemplau ab ulls plorosos

Lo meu fill rey dels senyors

Quins açots tan rigorosos

Ha sofert pels pecadors

y si tots ab mi plorau

Perque fuy tan entristida

Lo psaltirim presentau:

E dientlo contemplau

Quinze actes de ma vida


COM LO CORONAVEN DESPINES.

Contemplau com turmentauen

Loscruels al redemptor

Com despines coronauen

Lo seu cap ab gran rigor

Tals scarns si cogitau

Quant me han adolorida
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Lo psaltirim presentau:

E dientlo contemplau

Quinze actes de ma vida


COM PORTAUA LA VERA CREU

Contemplau ab quanta pena

Portaua mon fill la creu

Perque fes complida esmena

Dels peccats del poble seu

Hi encontrant lo si pensau

De quin dol fuy encircuida

Lo psaltirim presentau:

E dientlo contemplau

Quinze actes de ma vida


COM FOU CRUCIFICAT

Contemplau com me doblaren

Les dolors ab gran augment

Com mon fill crucificaren

En la creu estretament

Y perque mes clar vejau

Nunca fuy tan affligida

Lo psaltirim presentau:

E dientlo contemplau

Quinze actes de ma vida


LA RESURECCIO DE JESUCRIST

Contemplau quin goig sentia

Com yo viu ressuscitat

Lo meu fill en companyia

Dels qui tant fon desijat

E si molt vos delitau

Perque dell fuy reuerida

Lo psaltirim presentau:

E dientlo contemplau

Quinze actes de ma vida


LA ASCENSIO DE JESUCRIST

Contemplau goig ineffable

Quant mon fill deu vertader

Al seu pare tan amable

Sen puja ab gran plaer

E si la dolor gustau

Quem mostra en la partida

Lo psaltirim presentau:

E dientlo contemplau

Quinze actes de ma vida 


LA MISSIO DEL SANT SPERIT

Contemplau lamor sancera

De mon fill deu infinit

Qui trames de laltra spera

Lo promes sant sperit

Y perque de aquell rebau

Dons de gracia complida

Lo psaltirim presentau:

E dientlo contemplau

Quinze actes de ma vida


LA ASSUMTIO DE LA VERGE MARIA

Contemplau quant me honraren

Deu mon fill y tots los sants

Quant a mi acompanyaren

Fins als cels ab dolós cants:

Ahon si considerau

Qua fuy ricament vestida

Lo psaltirim presentau:

E dientlo contemplau

Quinze actes de ma vida


LA CORONACIO DE LA VERGE MARIA:

Contemplaume coronada

Per la sancta trinitat

En lo cel hon adorada

Com apres del increat

Al qual si regraciau

Perque ma tant ennoblida 

Lo psaltirim presentau:

E dientlo contemplau

Quinze actes de ma vida


TORNADA

Donchs puix sabeu quant me plau

Quem digau rosa florida

Lo Psaltirim presentau

E dientlo contemplau

Quinze actes de ma vida.


ENDREÇA E ORACIO

Mare de deu puix regnau

En lo cel tan fauorida

Lo Psaltirim acceptau

y del fill vos impetrau

Aquells goigs de laltra vida


FIN 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Apèndix E


«Laors de la verge Maria del roser» del Trellat summariament fet reimprès a València el 1546 
(BC 6-VI-39) 

Puix de vostra carn sagrada

ses vestit deu verdader

dignament intitulada

sou la verge del roser


COBLA

Novell titol verge pura

vostre fill vos ha donat

perque tota creatura

senta vostra puritat

puix que sou immaculada 

rosa blanca del roser

ell vos ha intitulada

digna verge del roser


COBLA

Vostre ventre fou la terra

don ixque lo roser sant

quins mostra vençent la guerra

cinch roses en creu penjant

ab les quals ell ha pagada

la culpa del hom primer

don restau intitulada

digna verge del Roser


COBLA

Mana vostra senyoria

als frares de preycadors

que de vostra confraria

sien instituidors:

e aixi ells lan fundada

obeynt vostre voler

la qual es intitulada

digna verge del Roser


COBLA

Als quius son devots confrares 

vos los acceptau per fills

e jesus los te per frares

guardant los de tots perills

e teniu los preparada

corona de gran valer

en lo cel hon sou loada

digna verge del roser


COBLA

Indulgencia complida

dona papa ignoscent

als confrares que en sa vida

vos servexen purament

perque fos mes exalçada

en labor ab gran plaer

de vos quens sou advocada

digna verge del Roser


COBLA

Qui humilment vos presenta

lo Psaltiri glorios

es digne que tostemps senta

al mester vostre socors

tal virtut es demostrada

com per vos al cavaller

fon la vida restaurada 

digna verge del roser


COBLA

Tots los sants porten garlanda

De les roses divinals

que teniu vos encomanda

ab los bens celestials

e per ells sou adorada

apres deu quius volgue fer

mare sua tan amada

digna verge del roser


COBLA

Cent cinquanta ave maries

te a dir cascun devot

pater nostres quinze guies 

si vol lech o sacerdot

dir ho pot cada jornada

o setmana a plaer

a la ques intitulada

digna verge del roser


TORNADA

Suplich vos agraciada

quens vullau merçe aver

puix que sou intitulada

digna verge del Roser.


FINIS 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Apèndix F


«En lo món, pus fos dotade» del BC Ms. 1494, transcrita per Moliné el 1913. (ROMEU 

2000, 141-142)


En lo món, pus fos dotade

de set goygs, Mare de Déu,

d’altros VII sou aretade

en los cels, com meraxeu.


Lo primer: verge e pura

en lo grau que possahiu.

Més que tita creatura

tal glòria sostaniu

Aprés Déu, la pus honrade

del restant sou e sereu,

pus dels set goygs sou dotade

en los cels, com meraxeu.


Lo segon, Verge benigna:

vós, ensemps ab vostre fill,

un voler en dos consigna,

un de l’altre sou speill,

e vós sou glorificade

per los plers que vós li feu.

No us és cosa denegade

en los cels, com meraxeu.


Lo ters és verya e santa

en la cort celestial.

Claretat pren en vós tanta,

aprés de Déu, no n’i à tal,

car vós sou il·luminada

més que»l jorn lo sol no pren,

e de tots los sants honrade

en los cels, com meraxeu.


Lo quart és que us bene[e]xen

sants e santes faent honor

com aquella que conexen;


mare dou del Salvador.

O regina coronade,

cap e peu del regna seu

e de nosaltres advocada

en los cels, com meraxeu!


Lo cinquè és que uns remunera

lo Senyor, vòstron servent.

Ab grat vostro sens spera

qui us servex ab cor fervent.

En vós no·s pert soldada;

sent per I donau de preu

Tant sou molt agraciada

en los cels, com meraxeu.


Lo sisè és que sou vestida

de cors glorificat,

e sou vós aproïsimade 

a la santa Trinitat,

als serafins preposade,

empetrant lo que voleu,

e regina coronade

en los cels, com meraxeu.


Lo setè és que sou certa 

que tal[s] goyg[s] may finaran,

ni jamés sereu deserta,

ans tostemps vos duraran.

Alegrau-vos, doncs, amade,

ab Jesús, com fer-se deu,

pus dels set goygs sou dotade

en los cels, com meraxeu.
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Apèndix G


Carbonell, Pere Miquel, 1864. Opúsculos inéditos del cronista catalán Pedro Miguel Carbonell 

ilustrados y precedidos de su biografía documentada por D. Manuel de Bofarull y de Sartorio. Barcelona: 

Imprenta del Archivo.


«Dança retronxada feta per lo dit mossèn Montserrat Torres prevere en lahor e honor de 

nostra dona», c. 1492 (ACG Ms. 69, 266r): 

REFRANY

Pus es guerra comoguda

vers mi fort e treballosa

hare de vos gloriosa

consell favor ez ávida


C

Consell vos prech que donar

me vullau e tal saber

que de ma fer e pensar

Sia luny tot mon voler

E si mon talent se muda

De fer obra virtuosa

hare de vos gloriosa

consell favor ez ávida


C

A pres supplich tant com

sia marema favorida

per vos verge bon tot bé

Es fe gratia complida

Si sera oppromoguda

ni en trenxa gens dubtosa

hare de vos gloriosa

consell favor ez ávida


C

Aiudam dats e sorres

E mes en lhora darrera

Quant marina lexaralcoer


Sia pus vostra bandera

E per qui sia remuda

Dela vall ques tenebrosa

hare de vos gloriosa

consell favor ez ávida


TORNADA

Si ma lengua torne muda

nen loar deu pererosa

hare de vos gloriosa

consell favor ez ávida.


«Altra dança semblant a la present dita per lo trobador mateix», c. 1492 (ACG Ms. 69, 

266r):


Vostre fill supplicau

Reyna de clemença

Quel enemich no vença

A mossen Riambau


C

Com seran los perills

De la streta bataylla

Supplicau vostre fill

per la merce li vaylla

pus de bon cor li plau

Servix vostrexellença


feu lenemich no vença

A mossen Riambau


C

Pusques monstre devot

ens advoque sens triga

Preservau lo del tot

De la gent enemiga

No li falten null fran

feu li vos tal valença

Quel enemich no vença

A mossen Riambau


C

Primer mossen Abbat

e mongos capellans

e tots de montserrat

Devots ez ermitants

Preguem lunyar vullau 

de tota violença

Quel enemich no vença

A mossen Riambau


TORNADA 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Apèndix H


Les Razos de trobar de Ramon Vidal de Besalú, escrit entre 1190 i 1213, es considera el 

primer tractat de poètica en llengua no llatina. És bàsicament un tractat de gramàtica en 

occità i no explicita res concret sobre la dansa. Els seus plantejaments són d’una gran 

modernitat. Observa que tothom té interès a fer versos i cantar-los, siguin de la religió que 

siguin i de qualsevol estament social; tot i que no cita els pagesos, sí que anomena els 

pastors i el seu entreteniment en solitud. I assenyala aquest art com una eina de primer 

ordre en la legitimació del lèxic i en la seua fixació a la memòria (ESPADALER 2018, 

375-379):


Tothom, cristians, jueus i sarraïns, emperadors, prínceps, reis, ducs, comtes, vescomtes, 
comdors, varvassors, clergues, burgesos, vilatans, petits i grans, dediquen constantment la 
seva voluntat a trobar i cantar, ja sigui perquè volen trobar o perquè volen aprendre, o 
perquè volen recitar o perquè volen sentir un cant. Fins al punt que rarament sereu en un 
lloc tan solitari i tan apartat on, mentre hi hagi algú, no trigueu a sentir cantar un o altre o 
tots alhora, car fins i tot els pastors de la muntanya la major distracció que tenen és cantar. 
Perquè tots els béns i els mals del món són inscrits en la memòria pels trobadors. I no 
trobareu cap mot ben dit o mal dit, després que un trobador l’hagi posat en rima, que hom 
no recordi, car el trobar i el cantar són l’origen de totes les gallardies. […]


Tothom que vol trobar i tornar-se’n expert, primerament ha de saber que cap parlar del 
nostre llenguatge no és natural ni adequat [per trobar], excepte el de França, del Llemosí, 
de Provença, d’Avernia i el de Carsí. Per la qual cosa us dic que quan parlaré de «llemosí» 
heu d’entendre totes aquestes terres i totes llurs veïnes i totes aquelles que són entremig. 
Tots els qui han nascut i s’han criat en aquelles terres posseeixen el parlar natural i adequat. 
Per això quan un d’ells s’aparta del parlar per necessitats de la rima o per una altra raó, ho 
percep millor aquell qui posseeix aquell parlar; tanmateix, no creuen obrar tan malament 
com fan quan n’alteren la norma, sinó que pensen que pertany a la seva llengua. Així 
doncs, vull fer aquest llibre per fer conéixer el parlar a aquells que ja el saben i per 
ensenyar-lo a aquells que no el saben.


El parlar francès és més prestigiós i més adequat per fer romans i pastorel·les, mentre que el 
Llemosí té més prestigi a l’hora de fer versos, cançons i sirventesos. I per totes les terres del 
nostre llenguatge gaudeixen de més reconeixement els cants de la llengua llemosina que els 
de cap altre parlar, per això us en parlaré preferentment.


Considera, doncs, dues llengües vàlides per a trobar: la francesa i la llemosina, que des del 

seu punt de vista designa tots els parlars del sud. Té consciència dels localismes i 
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dialectalismes i de la temptació de manllevar mots forans per ajustar les rimes a l’hora de 

compondre, un vici que caldria evitar. Així mateix designa un repertori òptim per a 

cadascuna de les dues llengües —potser per tradició— i un context geogràfic on la llengua 

llemosina es considera la millor per compondre. Se serveix d’exemples basats en cants de 

trobadors antics de renom per justificar i legitimar les seues normes, de manera que els 

converteix en el cànon clàssic per als trobadors novells.
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Apèndix I


Doctrina de compondre dictats (1290-1300). Sobre la dansa (MARSHALL 1972; RADAELLI 2007):


Si vols far dança, deus parlar d’amor be e plasentment, en qualque estament ne sies. E deus li fer 
dedents ·iij· cobles e no pus, e respost, una o dues tornades, qual te vulles; totes vegades so novell. E 
potz fer, si·t vols, totes les fins de les cobles en refrayn semblan. E aquella raho de que la 
començaras deu[s] continuar e be servar al començamen, al mig, e a la fi. [...] 


Dansa es dita per ço com naturalment la ditz hom dança[n] o bayllan, cor deu [haver] so plazent; e 
la ditz hom ab esturmens, e plau a cascus que la diga e la escout. 


Si vols far retronxa, sapies que deus parlar d’amor, segons l’estament en que·n seras, sia plazen o 
cossiros; e no·y deus mesclar altra raho. E deus saber que deu haver quatre cobles, e so novell tota 
vegada. E deus saber que per ço ha nom retronxa car lo refray de cada una de les cobles deu esser 
totz us. […]


Retronxa es dita per ço retronxa / per ço cor totes les cobles deven ser retroncades a la fi, e per ço 
cor refrayn de la primeryra cobla serveix a totes les altres cobles.
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Apèndix J


Tractat de Ripoll (1290-1350; ACA Ms. 129)  (MARSHALL 1972; RADAELLI 2007):


Dança ha un refrayn e ·iij· cobles e una o ·ij· tornades. E es tos temps de materia d’amor o de lahor 
de dona, axi que no ha differencia en materia ab canço mas en la forma, per tal cor dança no ha 
sino ·iij· cobles, e canço·v· o ·vij· E la dança es axi feta que pus en la cobla son posades ·iiij· rimes 
principals, tan tost ço qui·s seguex deu esser semblant al refrayn en rimes e en so. «Rimes 
principals» dich io a differencia de les meyns principals, axi con aqueles qui son doblades, axi con 
par en la dança del Capela de Bolquera qui diu: 


Ffis vos suy ayman — ses enian 

Ab ferm talan, — cors ben estan; 

[Donchs] prende·us merçes — pus tot bes, 

Dopna, ·n vos es, 

Que no m’auciats desiran. 


Aço es refr‹ayn›. Pus seguexse la cobla, qui diu: 

Als prim que vos vi — vos plevi 

Ab cor fi, — dom[pna, mi] — e tots quans bens puyx far ni dir,

Ab cor que non vir — de servir 

Vos, qu’eu mir — e des[ir] — en mon cor ser e mayti». 
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Apèndix K


Joan de Castellnou: Glossari (1341)  (MARSHALL 1972; RADAELLI 2007):


Dansa deu haver un sol respos e tres coblas, ad aquel semblans en la fi, e voi tornada una, o doas, 
del ressort del respos, e las coblas devon esser engals de las sillabas, empero l'acordanssa podon 
haver una mateysha o diversa; e si la tornada o’l respos es majors o menors de un o dos bordos que 
la meytatz de la cobla, non val mens ni es vicis. E si.l respos es de qatre o de cinc bordos, pot ne 
hom retronchar los tres bordos o mens, mas si es de solamen tres bordos le respos, pot ne hom 
retronchar dos o mens. E respos de dansa no pot haver may de cinc bordos ni mens de tres; e cobla 
de dansa no pot haver mens de cinc bordos ni mays de .ix., ni cascus bordos no pot haver mays 
de .viij, sillabas.




| Ester G. Llop   El cant dels goigs orals a Catalunya i a Andorra310

Apèndix L


Joan de Castellnou: Compendi per compondre dictats (1341). (Casas 1969, 142-143): 

Dança dictats es gracios

Ab un tan solamen respos,

E ab tres cobles atressi

Ez aquells semblans en la fi.

E requer per far la tornada,

De aquell resort esser pausada

Los començaments de las quals

Deu hom far per compas egals.

Pero, quant al final acort,

Sien divers o d’un ressort.

Del respos han diversitat

D’acort, e qui·s vol, d’egualtat.

De miga cobla sens biaix

Pren son compas, respos o quays,

Car de dos versets, mays o mens,

Al plus es sos variaments.

Degus versets que dansa col

Passar ·VIII· sillabes no vol.

D’amor vol tractar per dever

E gay so per dansa haver

Tres bordos o menys qui·s volrra

Del respos retronxar poyra,

E quan sol es de tres versets,

Los dos o mens tornar poyretz

E ço que ayçi vos sofrany,

Cobla vos da lassus refrany.
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Apèndix M


Guilhem Molinier: Leys d’amor (GATIEN ARNOULT 1841-1843):


Dansa es us dictatz gracios que conte un refranh, so es un respos solamen, e tres coblas semblans en 
la fi al respos en compas et en acordansa; e la tornada deu esser semblans al respos. E·l 
comensamen de cascuna cobla deu esser d’un compas, e qui·s vol d’una acordansa o de diversa. Li 
qual comensamen devon esser del tot divers d’acordansa del respos: quar non seria bela cauza que·l 
comensamens de la cobla fos de la consonansa del respos. Ysshamens li dig comensamen podon 
esser d’u meteysh compas o de divers am lo dig respos. E·l respos deu esser del compas de meia 
cobla o quaysh, so es mays o mens de dos bordonetz. E li bordo que son en dansa no devo passar 
·VIIJ·sillabas: et en cas que aytal bordo passesso·VIII·sillabas, seria irregulars aytal dansa, anormals, 
e fora son propri compas e si doncx li rim no seran multiplicatiu. E qui·s vol pot retronchar tres 
bordos, ses plus o mens, del respost; pero, si·l respos es de tres bordos solamen, no·n deu hom 
retronchar mas dos, ses plus o mens. E deu tractar d’amors, e deu haver so ioyos et alegre per 
dansar, no pero tan lonc coma vers ni chansos, mas un petit plus viacier per dansar, segon qu’es 
estat dig. Enpero huey ne uza mal en nostre temps daquest so. quan li chantre que huey son. no 
sabon apenas endevenir en un propri so de dansa. E quar noy podon endevenir. han mudat lo so de 
dansa en so de redondel am lors minimas et am lors semibreus de lors motetz. Le remanen de 
dansa trobaretz lassus en cobla. et en autre loc can tracta de coblas retronchadas. Alqu fan dansa de 
coblas tensonadas laqual adonx appelan dans pero entre dans e dansa. no fam lunha differensa et 
alqu fam desdansa e desdans per pauzar e destantar lo contrari e degus nos varia del compas de 
dansa. 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Guilhem Molinier: Leys d’amor (GATIEN ARNOULT 1841-1843):


Dansa dictatz es gracios

Amb I tan solamen respos

Ez am tres cobblas atressi

Ad aquel semblans en la fi;

E la tornada vol per fort

Esser tostemps d’aquel ressort,

Los commensamens de lasquals

Deu hom per compas far engals.

Enpero quant a l’acordansa,

Son divers o d’una semblansa;

Del respos han diversitat

D’acort o qui·s vol d’engaltat.

De mieja cobbla ses biaysh

Pren son compas respos o quaysh,

Quar de dos versetz mays o mens

Al plus es sos variamens.

Et alcu fan de dansa dans,

Quar es de cobblas razonans.

Desdansa desdans volo far

Per lo contrari descantar.

E ges per so lor mayestria

No·s part dansa ni varia.

Degus versets que dansa col

Passar VIII sillabas no vol;


Pero soent trobam que passa,

Can rims multiplicaz l’abrassa.

De bels motz deu esser garnida

E que del tot sia complida.

D’amors deu tractar per dever

E gay so per dansar haver.

E ses aquel appar deserta,

Quar lo sieus noms be no·l reverta.

Tres bordos o mens qui·s volra

Del refranh retronchar poyra.

E can sol es de tres versetz,

Los dos o mens tornar poyretz;

E de so qu’ayssi vos sofranh

Cobbla vo·n da lassus refranh,

Et yssamens lay on mostradas

Vos havem cobblas retronchadas.

Gardat pero so que dig es

E·l plus on hom vos ha remes,

De tota cobbla don que·s port

Dansa poyra far son report,

Si donx no·l dava tal pressura

Que la gites de sa natura

On non havia tal proces

Que son compas li varies. 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Guilhem Molinier: Leys d’amor (GATIEN ARNOULT 1841-1843):


Retroncha es us dictatz ayssi generals coma vers. que pot tractar de sen. de essenhamen. damors. de 
lauzors. o de reprendemen. per castiar los malvatz et aquest dictatz sec lo compas de vers cant al so 
e cant a las coblas. quar pot haver de. V a X coblas. Et es dicha retronxa. quar es de coblas 
retronchadas. no per autra cauza. Equar lassus havem mostrat ques cobla retronchada. perso lo 
qual ques ayssi ne tractem. Empero cant hom fa vers chanso o dansa per coblas retronchadas. ges 
per so no se sec que deia haver nom retroncha. ans lo pot hom apelar vers retronchat o chanso o 
dansa retronchada.

[…]

Retroncha dictatz es dacort

Am vers quar es del sieu resort.

Exceptat que totas vegadas.

Se fay de coblas retronchadas.




| Ester G. Llop   El cant dels goigs orals a Catalunya i a Andorra314

Apèndix N


Lluís d’Averçó. Torsimany (1400). Sobre la dansa (D’AVERÇÓ 1956):


Ací parla de natura de dança, la qual es trobada en las Flors del gay saber, en lo capitol CLI, 
sots la forma següent:

Dansa dictatz es gracios

Amb I tan solamen respos

Ez am tres cobblas atressi

Ad aquel semblans en la fi;

E la tornada vol per fort

Esser tostemps d’aquel ressort,


Ací podez veure en aquests sis bordons toquadas tres materias. La primera es del respost o 
refrany qui deu eser en la dança. La sena materia es de tres coblas que deu haver en 
cascuna dança. La terça materia es de la tornada qui deu eser en cascuna dança. Las quals 
tres materias vulh divisir per la forma seguent.


La primera divisió es que, segons que podetz veure en los dos verses o bordons primers 
posats en aquestz sis, aquest dictat qui es apelhat dança es dictat graciós, lo qual deu haver 
ans de las coblas un responador, lo qual per alguns es apelhat respons, e per alguns altres es 
apelhat regrany. E per tal aquest respós o refrany va denant las coblas, com se diu o.s canta 
ans de neguna de las coblas, e con aquest so es cantat, tothom responent canta aquelh 
matex respons o refrany, lo qual es començament del so que deu haver la dança de aquell 
respons.


La segona divisió es que aprés aquest respons o refrany se deuen seguir tres coblas, las quals 
en lurs compás de silhabas, de bordons, d’accent e de rim, deuen resemblar lo refrany o 
respons demun dit, ço es, de miga cobla a avalh, com de natura de dança es de miga cobla 
avalh, dos bordons mes o menys deu eser dels compases demunt ditz, sens diferencia alguna 
que no deu haver de aquelh loch a avalh, sino aytal com es lo dit respons o refrany. E si lo 
dictador o actor de la dança variará lo compás del respons o refrany de dos bordons mes o 
menys així com pot fer, jens per açó la dita dança no axiria de sa propia natura, e ab aytant 
lo començament de la dança axí matex hauria a eser major o menor. E d’acó tractaré quax 
a la fi del prezent capitol de dança.


La terça divisió que sens posar ne fer-hi diferencia neguna, la tornada deu eser de cascuna 
dança d’aytal compás com lo respons o refrany, axi be en compás de silhabas com en 
compàs de bordons, com en compás d’accent, com en compás de rim, ço es, de acordança 
final de bordons. E ab aytant es acabada tota la divisió dels sis bordons demunt ditz. 


Lluís d’Averçó és molt meticulós en la seua interpretació: a partir de sis versos de Molinier 

és capaç d’analitzar-ne totes les contingències possibles i de revelar detalls de l’ús coetani. 

Per exemple, com era el funcionament en començar a cantar una dansa: el cantant principal 
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canta primer el respòs i tothom ho repeteix —no queda clar, però, si es repeteix tot sencer o 

només una part; el so del respòs és el so que tindrà la dansa. Per primera vegada trobem aquí 

un detall d’estructura melòdica que retrobarem en les tonades dels goigs a partir del segle 

XVI. També és interessant l’ús dels noms de dictador i d’actor per designar allò que també 

s’anomenava trobador i joglar, respectivament. I la tornada de la dansa ha de concordar amb el 

respòs en el nombre de síl·labes, de versos, en la situació dels accents i en la rima. I continua:


Mas encara diu mes lo dit capitol de dansa, ço es:

Lo commençamen de las quals

Deu hom per compás far engals.

Enpero cant a l’acordança,

Son divers o d’una semblança

Del respos am diversitat

D’acort o qui·s vol d’egaltat.


En aquestz sis bordons ha dos enteniments. Lo primer enteniment es la on diu lo 
començament de las quals, ço es saber, coblas, deu hom per compás far engals. E açó vol dir que en 
las coblas de la dança deu hom guardar equalitat de compás en lurs començaments, los 
quals començaments entench jo que sien de aquelh loch a ensús on será pres lo compás de 
respós o refrany, com ja demunt, en la manera de respós o refrany he ja parlat prou, de 
aquelh loch a enjús. E per dar pus clar enteniment a las sobre ditas paraulas, l’enteniment 
de aquestz dos verses primers alhegats ma par que sia aytal que de aquelh loch a amunt on 
será pres lo compás del respós o refrany en alscunas coblas de las danças, se deu servar 
verteder compás de bordó e de silhaba e d’accent sien las coblas segona e terça de cascuna 
dança, com la cobla primera, ço es, del dit loch a amunt. E ací ha fi l’enteniment dels 
primers dos bordons.


Lo segon enteniment es que en los quatre bordons derrerament alhegats, lo qual 
enteniment es tot fundat en compás de rim, segons que veure podetz en aquelhs, com 
segons aquestz quatre bordons, totas las coblas de cascuna dança poden haver lurs rims 
finals, ço es, lurs sons en lurs diccions finals, e com diverses o no, si us voletz, ço es, que lurs 
sons finals de diccions finals poden eser de una acordança en la primera cobla de miga 
amunt o d’aquelh loch amunt on fo pres lo compàs del respons o refrany; e de altra 
acordança de aquelh loch a amunt en la segona cobla, e d’altra acordança de aquelh loch 
matex amunt en la terça cobla. E si lo trobador se vol, poden totas las ditas coblas de 
aquelh loch amunt, eser de una acordança de so en lurs finals diccions ab lur respós o 
refrany de la lur dança o no, si lo trobador ho volrrà, peró pus belh es que no.u sien. E 
aquest es l’enteniment verteder de aquetz quatre bordons e, per conseguent, de tots sis. 
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És a dir, la primera meitat de les cobles de la dansa ha de tenir el mateix nombre de 

síl·labes, el mateix nombre de versos i la mateixa ubicació dels accents a totes tres. S’entén 

per la primera meitat o el començament de la cobla aquells versos que estan situats a sobre 

(a ensús) d’aquella part de la cobla que reprèn la mètrica, els accents i la rima del respòs (que 

queda a sota, a enjús). Si el trobador volgués, la primera part de la cobla podria tenir la 

mateixa rima que el respòs, però és més bonic que en tingui una de diferent. Igualment, les 

cobles segona i tercera podrien imitar la rima de la primera cobla, però és preferible que en 

tinguin una de pròpia.


Mas encara diu mes, lo dit capitol de dança, ço es:

De miga cobla ses biays

Pren son compás, respós o cays

Açó es ja dit en las tres divisions demunt posadas, pres lo començament del present capitol 
de dança, e per açó jo no.n dich pus. Mas encara diu mes, lo dit capitol de dansa, ço es:

Quar de dos versetz mays o mens

Al plus es sos variamens.


Açó vol dir que si la cobla de la dança es de compás de nombre de bordons impar, que pot 
variar lo dit seu respons o refrany de dos verses mes o menys; axí com si las coblas de dança 
son de set bordons, que.s pot fer refrany o respons de cinc bordons o de tres. E si la dança 
es de nou bordons, lo dit respons o refrany pot eser de cinc bordons o de set, e axí veure 
podetz refrany o respons en coblas impars de nombre de bordons, com se pot variar per 
minvament de dos bordons mes o menys. Be entench jo que respons o refrany, vulhas que 
las coblas de la dança sien de nombre de bordons pars o impars, se pot pendre, o de miga 
cobla amunt dos versetz, o de miga cobla avah, altres dos versetz. A axó veu.s refrany a 
mon semblant com se pot variar, si be las coblas son pars en nombre de bordons. E açó que 
dich de refrany o de respons, entench a dir de tornada axí matex, och e de tots aquelhs 
lochs de las coblas qui, segons que demunt es dit, deuen pendre lo compàs del refrany o 
respons, ço es, de migas coblas avalh, mes o menys segons la variació que l’actor de la 
dança fer-ne volrrá… 


Mas encara diu mes, lo dit capitol de dança, ço es:

Degus versetz que dança col

Passar vuit silhabas no vol.


Acó es prou intelhigible document, lo qual ensenya que negun bordó qui sia en dança no 
deu haver mes de vuit silhabas, mas aquelhas pot haver, e menys, si lo trobador o actor seu 
ho volrrá. 
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El nombre orientatiu de versos del respòs i de la tornada correspondria a mitja cobla. Com 

que aquesta divisió en versos senars no queda tan clara, hi ha un marge d’un o dos versos 

amunt o avall per construir el respòs i la tornada. Els versos poden tenir com a màxim vuit 

síl·labes, a criteri del trobador o actor. Sembla que, així com el trobador només tindria la 

funció de compondre el dictatz —com el dictador—, l’actor s’encarregaria també de la seua 

interpretació.


Mas encara diu mes lo dit capitol, ço es:

D’amor deu tractar per dever;

E gay so per dançar haver.


Aci.m par que l’actor mostre duas reglas qui especialment se deuen servar en la dança. La 
primera es que aquest dictat apelhat dança deu eser de rehons anemoradas e no d’als. La 
segona regle es que a tota dança deu eser dat gay so, per tal que la dita dança cantant puxa 
eser dançada o belhada.


E aquest dictat apelhat dança en lo Consistorri dels mentenedors de la gaya sciencia, 
guanya la terça joya, axí com a dictat triat tercer entre los principals dictatz. E ací ha fi tot 
lo capitol de dança e així matex la exposició de aquelh feta a juy de mon petit enteniment.


Finalment, recorda que la dansa ha de tractar d’amor i ha de tenir una tonada alegre. I aquí 

mostra un indici de com s’esvaeix la distinció entre dansar i ballar —que d’Averçó mostra 

equivalents; el bal i la dansa, que Guilhem Molinier des de Tolosa percebia clarament 

diferents, quaranta-quatre anys després a Barcelona, semblaven poc més que sinònims.
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Apèndix O


«Ala verga maria», Cançoner de Saragossa. (s. XV), f. 317 v. (BASELGA 1896, 332-333).


Molt humil mara de deu

Delas verges la mes bella

Vos peris restant donzella

A iesus redemptor meu.


Consabes tot nostre be

Sens macula de pecat

E paril vostra merçe

Restant la virginitat

Per que dignament podeu

Dir que sola sou aquella

Que paris restant donzella

A iesus redemptor meu.


Vos gustas la dolça mel

De lalta diuinitat

Quant portas lo pa del cel

Nou mesos dins vos tanquat

E adoras lo com adeu

En la santa nit aquella

Quand peris restant donzella

A iesu redemptor meu.


Nol paris sols mas crias

Ab vostras dolsas mamellas

E criant lo alletas

Ab la dolsa let daquellas

Don tal grau ates aueu

Ques dels angells merauella

Vos paris restant donzella

A iesus redemptor meu.


Qui pot dir ab quanta mor

Lo boleas y quanta cura

Com a fill vostre y senyor

Ver deu hom sobre natura

E per ço al neixer seu

No sentis mal ni querella

Vos paris restant donzella

A iesus redemptor meu.


Molts seruirs li aueu fets

Com a mara vertadera

Mas bels vos ha satisfets

A pres dell en laltaspera

Hon tan altament sçieu

Reyna del cel ynouella

Vos paris restant donzella

A iesus redemptor meu.


Donchs dolça mara de deu

Pus vos fes tal merauella

Que parint restas donzella

Pregau per nos dauant deu.
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Apèndix P


«Dins los cels hon habitau», copiat per Lluís Palau a València, 1502-1504. « Los set goigs celestials 
de la gloriosa Verge Maria los quals ella mateixa rebela al benaventurat sant Thomas de Quanturia 
archebisbe. Els dehia tots jorns e son de tanta virtut que aquell qui quiscun dia los dira apareix li la 
Verge Maria el aconsola en la sua fi.». Cançoner de Cambridge (TCL R.14.17, f. 89-90)


ENTRADA

Dins los cels hon habitau

excellent Verge maria

de set goigs vos alegrau 

ab tant clara companyia.


PRIMER

Lo primer que sent en vos

es verge que sou pus alta

se mes digna de llahors

dels sancts tots sens carisar falta

los angels sobrepugan

en honor sa jerarchia

dels dons alts Regin la clau

ab tant clara companyia.


SEGON

Lo segon sou llum del cel

vos de deu sposa clara

mostrant li claror sense vel

nom lo sol al jorn pus clara

se mes fort quels raigs quant

en lo centre del mig dia

vos Regina claregau

ab tant clara companyia.


TERCER

Lo tercer trop que de virtuts

sou vexell molt resplantent 

de la qual tots los anys??

del cel son al manament

ens honren en corh de pau

de deu mare y verge pia

lo qual tostemps contemplau

ab tant clara companyia


QUART

Lo quart mostra dente val??

que verge vostre voler

en res no sieu desegual

del fill vostren lo mester

mas ab dins en tant ligau

que y medi nos desiua?

en dar lo que demanam

ab tant clara companyiaCinque


CINQUÈ

Lo cinque aconsola

se per molt nos fa servir


es que no pert may la srola??

de merits qui os col seguir

ans al pare de tots plau

prosperar lo si en vos fia

se als cels lo colloquau

ab tant clara companyia


SISE

Lo sise de que feu festa

es de tanta dignitat

que dels sancts tota la resta

nil opte nol ham pecat

que sols digna meresquiau

A la temitat prop sia

lo reo nostre desigan

ab tant clara cpmpanyia.


SETE

Lo sete dels cels senyora

que los vostres goigs termena

es que errn que non penyora

vos son dats mas per strena

se son  certa ni dubtau

prenguen may en res fallia

ans tots jorns los augmentau

ab tan clara companyia.


TORNADA

Verge donchs pus no mirau

vos lliam per semblant via

en lo cel alt mos pugau

ab tant clara companyia


VERS

Vostre fill ver deu pregau

que cantem ab alegria

aquests goigs on reposau

ab tant clara companyia.


Senyor glorios fill de deu viu quei la beatissima 
se gloriossima verge Maria mare tua gas 
alegrada en lo cel de perpetus e benaventurats 
goigs: atorgans misericordiossissim senyor que 
per los merits e continos prechs de aquella 
aconsiguimsquam salut e prosperotat de cors e 
de pensa e siam benaventuradament portats als 
teus goigs e seus qui ab lo pare e lesperit sant 
ving e regnes deu per totstemps amen
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Apèndix Q


Goigs del Misteri de sant Cristòfol, copiats el 1672. BSMV Ms. 6518 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Apèndic R


Pergamí dels goigs del Roser AHCB Dep. de gràfics C18/F6C5/009 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Apèndix S


Manuscrit Pujol CEDOC 12-VII-51 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Apèndix T 
Goigs de la gloriosa santa Magdalena BC M747/1 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Apèndix U 

«Goigs de Nostra Dona. Madrigal 1». Joan Brudieu, 1585 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Apèndix V1. USE cantades amb models melòdics extensos. «Roser» 
172

MODEL MELÒDIC «ROSER». GRUP 1: NUCLI CENTRAL DEL MODEL


Bisbat d’Urgell


Goigs de Nostra Senyora del Roser d’Encamp (Andorra)


Goigs de Nostra Senyora del Roser d’Ordino (Andorra)


Goigs de Nostra Senyora del Roser de Sant Julià de Lòria (Andorra)


Goigs de Nostra Senyora de Talló (la Cerdanya)


Goigs de sant Salvador d’Alentorn (la Noguera)


Goigs de sant Jordi de les Avellanes (la Noguera)


Goigs de Nostra Senyora del Roser de les Avellanes (la Noguera)


Goigs de sant Andreu d’Astell (el Pallars Jussà)


Goigs de Nostra Senyora del Roser d’Astell (el Pallars Jussà)


Goigs de sant Julià d’Arròs de Cardós (el Pallars Sobirà)


Goigs de Nostra Senyora del Roser de Caregue (el Pallars Sobirà) 


Goigs de Nostra Senyora del Roser d’Enviny (el Pallars Sobirà) 


Goigs de Nostra Senyora del Roser d’Esterri de Cardós (el Pallars Sobirà)


Goigs de sant Pere Llessuí (el Pallars Sobirà)


Goigs de Nostra Senyora del Roser de Llessuí (el Pallars Sobirà)


Goigs de sant Sebastià de Ribera de Cardós (el Pallars Sobirà)


Goigs de sant Roc de la Donzell (l’Urgell)


Bisbat de Solsona


Goigs de Nostra Senyora del Roser de Berga (el Berguedà)


Goigs de sant Magí de Cervera (la Segarra)


Goigs de sant Sebastià de Vilagrassa (l’Urgell)


Bisbat de Vic


Goigs de Nostra Senyora de la Torre (Osona)


Goigs de sant Miquel d’Ordeig (Osona)


 Podeu sentir alguns exemples d’aquest model melòdic a https://sites.google.com/view/172

elcantdelsgoigsorals/

https://sites.google.com/view/elcantdelsgoigsorals/
https://sites.google.com/view/elcantdelsgoigsorals/
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Goigs de sant Andreu d’Oristà (Osona)


Goigs de Nostra Senyora del Roser d’Oristà (Osona)


Goigs de Nostra Senyora del Roser de Prats de Lluçanès (el Lluçanès)


Bisbat de Girona


Goigs de Nostra Senyora del Roser de Riumors (l’Alt Empordà)


Goigs de Nostra Senyora del Roser de Llorà (el Gironès)


Goigs de Nostra Senyora del Roser de les Planes d’Hostoles (la Garrotxa)


Goigs de Nostra Senyora del Roser de Corts (el Pla de l’Estany)


Goigs de Nostra Senyora del Roser de Sords (el Pla de l’Estany)


Bisbat de Lleida


Goigs de sant Antoni Abat de la Granadella (les Garrigues)


Goigs de Nostra Senyora de Pedra (la Noguera)


Goigs de sant Domingo de Castelló de Farfanya (la Noguera)


Goigs de Nostra Senyora del Roser de Castelló de Farfanya (la Noguera)


Goigs de Nostra Senyora de la Pertusa de Corçà (la Noguera)


Goigs de Nostra Senyora de Loreto de Llardecans (el Segrià)


Goigs de sant Roc de Torrebesses (el Segrià)


Arquebisbat de Tarragona


Goigs de Nostra Senyora de l’Abellera (el Baix Camp)


Goigs de sant Sebastià del Vilosell (les Garrigues)


Goigs de sant Isidre de Tarrés (les Garrigues)


Goigs de sant Roc de Tarrés (les Garrigues)


Goigs de Nostra Senyora del Roser d’Ulldemolins (el Priorat)


Goigs de sant Antoni d’Ulldemolins (el Priorat)


Goigs de Nostra Senyora del Roser de Vilanova de Prades (el Priorat)


Goigs de sant Roc de Ciutadilla (l’Urgell)


Bisbat de Tortosa


Gozos de santa Magdalena de Pinell de Brai (la Terra Alta)
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MODEL MELÒDIC «ROSER». GRUP 1: NUCLI CENTRAL DEL MODEL (cont.) 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MODEL MELÒDIC «ROSER».GRUP 2 	 


Bisbat d’Urgell


Goigs de sant Esteve d’Andorra la Vella (Andorra)


Goigs de sant Jaume de Ransol (Andorra)


Goigs de sant Joan Evangelista d’Encamp (Andorra)


Goigs de santa Llúcia d’Encamp (Andorra)


Goigs de sant Esteve d’Encamp (Andorra)


Goigs de sant Antoni de Pàdua d’Encamp (Andorra)


Goigs de sant Roc d’Encamp (Andorra)


Goigs de sant Sebastià d’Encamp (Andorra)


Goigs de santa Eulàlia d’Encamp (Andorra)


Goigs de sant Antoni de la Grella (Andorra)


Goigs de sant Climent de Pal (Andorra)


Goigs de sant Cornel·li i sant Cebrià d’Ordino (Andorra)


Goigs de sant Isidre d’Ordino (Andorra)


Goigs de sant Pere del Serrat (Andorra)


Goigs de sant Martí de la Cortinada (Andorra)


Goigs de sant Ponç d’Alinyà (l’Alt Urgell)


Goigs de santa Pelaia de Perles (l’Alt Urgell)


Goigs de sant Jaume de Tuixén (l’Alt Urgell)


Goigs de sant Roc de Palau de Rialb (la Noguera)


Goigs de sant Marc de Pallerols (la Noguera)


Goigs de sant Cristòfol d’Astell (el Pallars Jussà)


Goigs de santa Eugènia d’Ainet de Cardós (el Pallars Sobirà)


Goigs de Nostra Senyora d’Arboló (el Pallars Sobirà)


Goigs de Nostra Senyora de la Neu de Borén (el Pallars Sobirà)


Goigs de Nostra Senyora del Soler (el Pallars Sobirà)


Goigs de Nostra Senyora del Pont de Lladrós (el Pallars Sobirà)


Goigs de Nostra Senyora de Biuse (el Pallars Sobirà)


Goigs de Nostra Senyora de Bernui (el Pallars Sobirà)


Gozos de sant Roc de Bausén (Aran)


Gozos de Sant Antoni de Bossòst (Aran)


Goigs de Nostra Senyora d’Artiga de Lin (Aran)


Goigs de sant Julià de Garòs (Aran)
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MODEL MELÒDIC «ROSER».GRUP 3


Bisbat d’Urgell


Goigs de sant Salvador d’Adraén (l’Alt Urgell)


Goigs de Nostra Senyora del Boscalt (l’Alt Urgell)


Goigs de Nostra Senyora de la Trobada (l’Alt Urgell)


Goigs de Nostra Senyora de Prat (el Pallars Jussà)


Goigs de Nostra Senyora de Covet (el Pallars Jussà)


Goigs de sant Antoni Abat d’Arròs de Cardós (el Pallars Sobirà)


Bisbat de Solsona


Goigs de sant Sadurní de Fonollet (el Berguedà)


Bisbat de Vic


Goigs de Nostra Senyora dels Munts de Sant Agustí del Lluçanès (el Lluçanès)
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MODEL MELÒDIC «ROSER».GRUP 4


Bisbat d’Urgell


Goigs de sant Julià de Lòria (Andorra)


Goigs de sant Joan d’Arròs e Vila (Aran)


Goigs de Nostra Senyora de Segars (l’Alt Urgell)


Bisbat de Lleida


Goigs de Nostra Senyora de Cèrvoles (la Noguera)


Goigs de Nostra Senyora de Montalegre (la Noguera)


Bisbat de Tortosa


Goigs de Nostra Senyora del Roser de Tivissa (la Ribera d’Ebre)
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MODEL MELÒDIC «ROSER». GRUP 5


Bisbat d’Urgell


Goigs de Nostra Senyora de la Pluja del Puig de Rialb (la Noguera)


Arquebisbat de Tarragona


Goigs de santa Tecla de Tarragona (el Tarragonès)


Bisbat de Tortosa


Goigs de santa Magdalena de la Fatarella (la Terra Alta)


Goigs de santa Magdalena de Vilalba dels Arcs (la Terra Alta)


Goigs de sant Pau de Berrús (la Terra Alta)
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Apèndix V2. USE cantades amb models melòdics extensos. «General» 
173

MODEL MELÒDIC «GENERAL». GRUP 1. NUCLI CENTRAL DEL MODEL


Bisbat d’Urgell


Cobles de la Immaculada Concepció d’Encamp (Andorra)


Cobles de la Puríssima Concepció d’Ordino (Andorra)


Gozos de sant Roc de la Seu d’Urgell (l’Alt Urgell)


Cobles de la Immaculada Concepció de les Avellanes (la Noguera)


Cobles del Sant Crist de les Avellanes (la Noguera)


Goigs de sant Marc de Batlliu (la Noguera)


Goigs de sant Sebastià de Térmens (la Noguera)


Coplas de la Immaculada Concepció d’Astell (el Pallars Jussà)


Cobles de la Immaculada Concepció de Llessuí (el Pallars Sobirà)


Goigs de Nostra Senyora de les Sogues de Bellvís (el Pla d’Urgell) 


Goigs de sant Josep de la Fuliola (l’Urgell)


Bisbat de Solsona


Goigs de Nostra Senyora dels Torrents de l’Espunyola (el Berguedà)


Goigs de sant Quiri i santa Julita de Valldan (el Berguedà)


Goigs de sant Sebastià del Talladell (l’Urgell)


Bisbat de Vic


Goigs de sant Jaume de Vilamontà (Osona)


Goigs de sant Adjutori d’Olost (Osona)


Goigs de Nostra Senyora de la Bona Sort d’Olost (Osona)


Goigs de sant Sebastià d’Olost (Osona)


Goigs de Nostra Senyora del Remei de Perafita (Osona)


Goigs de sant Sebastià de Prats de Lluçanès (el Lluçanès)


Goigs de sant Bartomeu del Grau (Osona)


Goigs de Nostra Senyora de Bellmunt (Osona)


 Podeu sentir alguns exemples d’aquest model melòdic a https://sites.google.com/view/173

elcantdelsgoigsorals/

https://sites.google.com/view/elcantdelsgoigsorals/
https://sites.google.com/view/elcantdelsgoigsorals/
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Bisbat de Girona


Goigs de sant Joan de Salelles de Cruïlles (el Baix Empordà)


Goigs de Nostra Senyora de l’Esperança de Cruïlles (el Baix Empordà)


Goigs de sant Sist i sant Hou de Celrà (el Gironès)


Goigs de sant Martirià de Banyoles (el Pla de l’Estany)


Bisbats de Barcelona


Goigs de sant Medir de Sant Cugat del Vallès (el Vallès Occidental)


Goigs de sant Vicenç de Riells del Fai (el Vallès Oriental)


Sant Cebrià i santa Justina de Castell de Fluvià (el Vallès Oriental)


Goigs de sant Miquel de Vallromanes (el Vallès Oriental)


Bisbat de Lleida


Goigs de sant Blai de la Floresta (les Garrigues)


Cobles del Sant Crist de Gràcia de la Granadella (les Garrigues)


Goigs de sant Blai d’Algerri (la Noguera)


Goigs de sant Roc de Torregrossa (el Pla d’Urgell)


Goigs de sant Antoni d’Almenar (el Segrià)


Goigs de sant Roc d’Almenar (el Segrià)


Arquebisbat de Tarragona


Goigs de sant Bonifaci de Vinaixa (les Garrigues)


Goigs de sant Vicent d’Albarca (el Priorat)


Goigs de Nostra Senyora de Montsant, antics (el Priorat)


Goigs de Nostra Senyora de Loreto d’Ulldemolins, antics (el Priorat)


Goigs de Nostra Senyora de la Bovera (l’Urgell)


Bisbat de Tortosa


Gozos de sant Blai de Tivissa (la Ribera d’Ebre)
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MODEL MELÒDIC «GENERAL». GRUP 1. NUCLI CENTRAL DEL MODEL (continuació 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MODEL MELÒDIC «GENERAL». GRUP 2. GRUP MELÒDIC POLIMÈTRIC


Bisbat d’Urgell


Cobles de Nostra Senyora dels Dolors d’Encamp (Andorra)


Goigs de santa Llúcia d’Astell (el Pallars Jussà)


Cobles de Nostra Senyora dels Dolors de Llavorsí (el Pallars Sobirà)


Bisbat de Perpinyà-Elna


Cobles de Nostra Senyora dels Dolors de Perpinyà (el Rosselló)


Bisbat de Solsona


Goigs de santa Llúcia de Cal Rosal (el Berguedà)


Bisbat de Vic


Goigs de Nostra Senyora dels Àngels de Cornet (el Bages)


Goigs de santa Llúcia de Prats de Lluçanès (el Lluçanès)


Goigs de Nostra Senyora del Pedró de Sant Hilari Sacalm (la Selva)


Bisbat de Girona


Cobles de Nostra Senyora dels Dolors de Cassà de la Selva (el Gironès)


Bisbats de Barcelona


Goigs de Nostra Senyora de Bellulla (el Vallès Oriental) 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MODEL MELÒDIC «GENERAL». GRUP 3. GRUP MELÒDIC HETEROGENI


1.


Bisbat d’Urgell


Goigs de sant Martí de Gessa (Aran) 


Goigs de Nostra Senyora del Soler (el Pallars Sobirà)


Goigs de sant Llorenç de Surri (el Pallars Sobirà)


Goigs de sant Marc de Bellestar (l’Alt Urgell)


Goigs de sant Martí de Bescaran (l’Alt Urgell)
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2. 


Bisbat d’Urgell


Goigs de sant Antoni Abat d’Encamp (Andorra)


Goigs de sant Antoni Abat de Ribera de Cardós (el Pallars Sobirà)


Goigs de sant Antoni Llessuí (el Pallars Sobirà)


Goigs de sant Isidro de Ribera de Cardós (el Pallars Sobirà)
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MODEL MELÒDIC «GENERAL». GRUP 3. GRUP MELÒDIC HETEROGENI (continuació)


3. 


Bisbat d’Urgell


Goigs de Nostra Senyora de Montgarri (Aran)


Goigs de Nostra Senyora de Montserrat de Gessa (Aran)


Goigs de Nostra Senyora de Meritxell (Andorra)


Goigs de Nostra Senyora d’Àneu (el Pallars Sobirà)


Goigs de sant Sebastià d’Astell (el Pallars Jussà)


Goigs de sant Joan de l’Erm (l’Alt Urgell)


Goigs de Nostra Senyora de Núria (el Ripollès)


Bisbat de Perpinyà-Elna


Goigs de Nostra Senyora de Font-Romeu (l’Alta Cerdanya)
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4.


Bisbat d’Urgell


Cobles del Santíssim Sagrament d’Encamp 

(Andorra)


Goigs de sant Julià Llessuí (el Pallars Sobirà)


Goigs de sant Sebastià Llessuí (el Pallars Sobirà)


Goigs de sant Martí d’Adraén (l’Alt Urgell)


Goigs de sant Quirze d’Ossera (l’Alt Urgell)


Bisbat de Perpinyà-Elna


Goigs de sant Sebastià dels Angles (el Capcir)


Goigs de Nostra Senyora de la Mercè de Planès (l’Alta 

Cerdanya)


Bisbat de Vic


Goigs de Nostra Senyora del Roser de Tavertet (Osona)


Bisbat de Tortosa


Gozos de Sant Antoni de Vilalba dels Arcs (la Terra 


Alta)
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MODEL MELÒDIC «GENERAL». GRUP 3. GRUP MELÒDIC HETEROGENI (continuació)


5.


Bisbat de Perpinyà-Elna


Goigs dels Ous de Montner (el Rosselló)


Goigs dels Ous de Cabestany (el Rosselló)


Goigs dels Ous de Prada (el Conflent)


Goigs dels Ous dels Angles (el Capcir)


Goigs del Roser dels Angles (el Capcir)


Goigs dels Ous de la Llagona (el Capcir) 


Goigs dels Ous de Matamala (el Capcir)


Goigs de santa Justa i santa Rufina de Prats de Molló (el 

Vallespir)


Goigs dels Ous de Prats de Molló (el Vallespir)


Goigs dels Ous d’Arles (el Vallespir)


Goigs dels Ous de Ceret (el Vallespir)


Goigs dels Ous de Palalda (el Vallespir)
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6.


Bisbat de Vic


Goigs de Nostra Senyora del Roser d’Oristà (Osona)


Bisbat de Girona


Goigs de Pasqua de Beget (el Ripollès)


Goigs dels Ous de Sant Feliu de Pallerols (la Garrotxa) 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MODEL MELÒDIC «GENERAL». GRUP 3. GRUP MELÒDIC HETEROGENI (continuació)


7. 


Bisbat d’Urgell


Goigs de sant Joan Baptista de Boí (l’Alta Ribagorça)


Goigs de santa Coloma de Surri (el Pallars Sobirà


8.


Bisbat de Girona


Goigs de Nostra Senyora de Vilademany (el Gironès)


Bisbat d’Urgell


Goigs de Nostra Senyora dels Àngels d’Oliana (l’Alt Urgell)


Bisbat de Vic


Goigs de sant Salvador d’Horta de Sant Feliu Sasserra (Osona)
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Apèndix V3. USE cantades amb models melòdics extensos. «Girona» 
174




Bisbat de Girona


Goigs de de santa Cristina de l’Armentera (l’Alt Empordà)


Goigs de sant Mamet de Riumors (l’Alt Empordà)


Goigs de sant Isidre de Riumors (l’Alt Empordà)


Goigs de santa Llúcia de Casavells (el Baix Empordà)


Goigs de sant Martí de Cassà de Pelràs (el Baix Empordà)


Goigs de sant Sebastià de Corçà (el Baix Empordà)


Goigs de sant Vicenç d’Esclet (el Gironès)


Goigs de sant Sebastià de Llorà (el Gironès)


Goigs de sant Joan Baptista de Llorà (el Gironès)


Goigs de sant Pere de Llorà (el Gironès)


Goigs de sant Galdric de Maià de Montcal (la Garrotxa)


Goigs de sant Vicenç de Maià de Montcal (la Garrotxa)


Goigs de sant Joan Baptista de Ridaura (la Garrotxa)


Goigs de sant Gregori de Riudellots de la Selva (la Selva)


Goigs de sant Esteve de Riudellots de la Selva (la Selva)


Goigs de santa Margarida de Vilobí d’Onyar (la Selva)


 Podeu sentir alguns exemples d’aquest model melòdic a https://sites.google.com/view/174

elcantdelsgoigsorals/
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Apèndix V4. USE cantades amb models melòdics extensos. «Nord» 
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Bisbat d’Urgell


Goigs de sant Francesc Xavier d’Encamp (Andorra)


Gozos de sant Francesc Xavier d’Andorra la Vella (Andorra)


Goigs de sant Francesc Xavier de les Avellanes (la Noguera)


Goigs de sant Roc de les Avellanes (la Noguera)


Bisbat de Perpinyà-Elna


Cobles de les Set Paraules de Perpinyà (el Rosselló)


Bisbat de Vic


Goigs dels sants Màrtirs de l’Estany (el Moianès)


Goigs de sant Josep de la Torre d’Oristà (Osona)


Bisbat de Girona


Goigs de sant Climent de Ridaura (la Garrotxa)


Bisbat de Lleida


Goigs de Nostra Senyora de Riupedrós (l’Alta Ribagorça)


Goigs de Nostra Senyora de Carrassumada (el Segrià)


 Podeu sentir alguns exemples d’aquest model melòdic a https://sites.google.com/view/175

elcantdelsgoigsorals/
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Apèndix V5. USE cantades amb models melòdics extensos. «Ànimes» 
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Bisbat d’Urgell


Cobles de les Ànimes del Purgatori de Sant Julià de Lòria (Andorra)


Cobles de les Ànimes del Purgatori d’Ordino (Andorra)


Cobles del Sant Crist de Llavorsí (el Pallars Sobirà)


Cobles de les Set Paraules de València d’Àneu (el Pallars Sobirà)


Cobles de les Ànimes del Purgatori de les Avellanes (la Noguera)


Cobles de les Set Paraules de Vilaller (l’Alta Ribagorça)


Bisbat de Vic


Cobles de les Ànimes del Purgatori d’Alpens (el Lluçanès)


Cobles de les Ànimes del Purgatori de Santa Maria d’Oló (el Moianès)


Cobles de les Ànimes del Purgatori de Moià (el Moianès)


Cobles de les Ànimes del Purgatori de d’Avinyó (el Bages)


Bisbat de Girona


Cobles del Santíssim Sagrament de Llorà (el Gironès)


Cobles de les Ànimes del Purgatori de Llorà (el Gironès)


Cobles de les Ànimes del Purgatori de Riudellots de la Selva (la Selva)


Goigs de sant Prim i sant Felicià de Maià de Montcal (la Garrotxa)


Bisbat de Lleida


Goigs de sant Llop de Millà (la Noguera)


Cobles de les Ànimes del Purgatori de la Granadella (les Garrigues)


Goigs de sant Domingo del Soleràs (les Garrigues)


 Podeu sentir alguns exemples d’aquest model melòdic a https://sites.google.com/view/176

elcantdelsgoigsorals/,

https://sites.google.com/view/elcantdelsgoigsorals/
https://sites.google.com/view/elcantdelsgoigsorals/
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MODEL MELÒDIC «ÀNIMES» (continuació)
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Apèndix V6. USE cantades amb models melòdics extensos. «Ànimes d’Urgell» 
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Bisbat d’Urgell


Cobles de les Ànimes del Purgatori d’Andorra la Vella (Andorra)


Cobles de les Ànimes del Purgatori d’Encamp (Andorra)


Cobles de les Ànimes del Purgatori de Llessui (el Pallars Sobirà)


Cobles de les Ànimes del Purgatori d’Astell (el Pallars Jussà)


Cobles de les Ànimes del Purgatori de la Pobleta de Bellveí (el Pallars 

Jussà) 

 Podeu sentir alguns exemples d’aquest model melòdic a https://sites.google.com/view/177

elcantdelsgoigsorals/

https://sites.google.com/view/elcantdelsgoigsorals/
https://sites.google.com/view/elcantdelsgoigsorals/
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Apèndix V7. USE cantades amb models melòdics extensos. «Roser de Quaresma» 
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Bisbat d’Urgell


Cobles de Nostra Senyora dels Dolors d’Ordino (Andorra)


Bisbat de Perpinyà-Elna


Cobles de la preciosícima Sang de Jesucrist de Perpinyà (el Rosselló)


Bisbat de Vic


Cobles de Nostra Senyora dels Dolors de Prats de Lluçanès


(el Lluçanès)


Bisbat de Girona


Goigs de Nostra Senyora del Roser de Quaresma de Llorà (el Gironès)


 Podeu sentir alguns exemples d’aquest model melòdic a https://sites.google.com/view/178

elcantdelsgoigsorals/

https://sites.google.com/view/elcantdelsgoigsorals/
https://sites.google.com/view/elcantdelsgoigsorals/
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Apèndix W1. USE cantades amb models melòdics locals d’autor verificat.


Bisbat d’Urgell

Goigs de sant Antoni Abat de Sant Julià de Lòria (Andorra)

Goigs de sant Sebastià de Sant Julià de Lòria (Andorra)

Goigs de Nostra Senyora de Canòlic (Andorra)

Goigs de sant Sebastià de la Seu d’Urgell (l’Alt Urgell)

Goigs de santa Maria d’Organyà (l’Alt Urgell)

Goigs de sant Roc de Barbens (el Pla d’Urgell)

Goigs de Nostra Senyora de les Sogues de Bellvís; nous (el Pla d’Urgell)


Bisbat de Solsona

Goigs de sant Bartomeu de la Valldan (el Berguedà)

Goigs dels sants Màrtirs de Cardona, Sant Celdoni i Ermenter (el Bages)

Cobles de la Santa Creu del Mujal (el Bages)

Goigs de sant Joan de Palau d’Anglesola (el Pla d’Urgell)


Bisbat de Vic

Goigs de Nostra Senyora Assumpta de Moià (el Moianès)

Goigs de Sant Pere de Serrallonga d’Alpens (el Lluçanès)

Goigs de sant Cosme i sant Damià d’Alpens (el Lluçanès)

Goigs de Nostra Senyora de la Font de Manlleu (Osona)

Goigs de Nostra Senyora dels Àngels de Manlleu (Osona)

Goigs de sant Vicenç de Prats de Lluçanès (el Lluçanès)

Goigs de Nostra Senyora de Lourdes de Prats de Lluçanès (el Lluçanès)

Goigs del beat Almató de Sant Feliu Sasserra (Osona)

Goigs de sant Roc del Serrat de Sant Pere de Torelló (Osona)

Goigs de sant Pere de Sora (Osona)

Cobles de Nostra Senyora de la Gleva (Osona)


Bisbat de Girona

Goigs de sant Pere de Figueres (l’Alt Empordà)

Goigs de Nostra Senyora de l’Esperança de Cruïlles (el Baix Empordà)

Goigs de santa Caterina del Montgrí (el Baix Empordà)

Goigs de Nostra Senyora del Tura d’Olot (la Garrotxa)

Goigs de sant Roc d’Arenys de Mar (el Maresme)
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Bisbats de Barcelona

Goigs de santa Eulàlia de Barcelona (el Barcelonès)

Goigs de sant Medir de Sants (el Barcelonès)

Goigs de Nostra Senyora del Remei de Caldes d’Estrac (el Maresme)

Goigs de les santes Juliana i Semproniana de Mataró (el Maresme)

Goigs de sant Fèlix de Vilafranca del Penedès (l’Alt Penedès)

Cobles dels gegants de Viserta (el Bages)

Goigs de sant Paulí de Nola de Sant Feliu de Llobregat (el Baix Llobregat)

Goigs de santa Tecla de Sitges (el Garraf)

Goigs de sant Sebastià de Sitges (el Garraf)

Goigs de Nostra Senyora de les Neus de Sabadell (el Vallès Occidental)

Goigs de Nostra Senyora de la Font de la Salut de Sabadell (el Vallès Occidental)


Bisbat de Lleida

Goigs de sant Ramon d’Artesa de Lleida (el Segrià)

Cobles de sant Jaume de Lleida (el Segrià)


Arquebisbat de Tarragona

Goigs de sant Bernat de Menthon (l’Alt Camp)

Goigs de Nostra Senyora de la Candela de Valls (l’Alt Camp)

Goigs de Nostra Senyora de l’Abellera; nous (el Baix Camp)

Goigs de santa Florentina de Prades (l’Alt Camp)

Goigs de Nostra Senyora de Misericòrdia de Reus (l’Alt Camp)

Goigs de sant Llorenç del Penedès (el Baix Penedès))

Goigs de sant Jordi d’Albarca (el Priorat)

Goigs de Nostra Senyora de Montsant; nous (el Priorat)

Goigs de Nostra Senyora de la Morera (el Priorat)

Goigs de Nostra Senyora de la Torre de Fontaubella (el Priorat)

Goigs de sant Bartomeu de Fraguerau (el Priorat)

Goigs de sant Jordi d’Ulldemolins (el Priorat)

Goigs de sant Jaume d’Ulldemolins (el Priorat)

Goigs del Santíssim Sagrament d’Ulldemolins (el Priorat)

Goigs de Nostra Senyora del Roser d’Ulldemolins; nous (el Priorat)

Goigs de sant Roc de Ciutadilla (l’Urgell)


Bisbat de Tortosa

Goigs de sant Joan de l’Ampolla (el Baix Ebre)

Goigs de Nostra Senyora de la Cinta de Tortosa (el Baix Ebre)
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Apèndix W2. USE cantades amb models melòdics locals d’autor no verificat.


Bisbat d’Urgell

Goigs de sant Jaume dels Cortals d’Encamp (Andorra)

Goigs de sant Josep d’Encamp (Andorra)

Goigs de sant Miquel Arcàngel de la Mosquera (Andorra)

Goigs de sant Romà de les Bons (Andorra)

Goigs de sant Romà de Vila (Andorra)

Goigs de sant Josep d’Ordino (Andorra)

Goigs de sant Josep de Sant Julià de Lòria (Andorra)

Goigs de Nostra Senyora de les Peces (l’Alt Urgell)

Goigs de sant Feliu de Castellciutat (l’Alt Urgell)

Goigs de Nostra Senyora de Gràcia d’Organyà (l’Alt Urgell)

Goigs de Nostra Senyora de Castell-llebre (l’Alt Urgell)

Goigs de sant Quiri i santa Julita de Berén (l’Alt Urgell)

Goigs de Nostra Senyora de Bastanist (l’Alt Urgell)

Goigs de Nostra Senyora de la Pau d’Alentorn (la Noguera)

Goigs de sant Jordi de Camarasa (la Noguera)

Gozos de sant Josep de les Avellanes (la Noguera)

Goigs de sant Joan Baptista de Penelles (la Noguera)

Goigs de Nostra Senyora de Carrànima (el Pallars Jussà)

Goigs de santa Llúcia de la Pobla de Segur (el Pallars Jussà)

Goigs de sant Lliser d’Isil (el Pallars Sobirà)

Coplas de Nostra Senyora dels Dolors de Llessuí (el Pallars Sobirà)

Gozos de sant Josep de Llessuí (el Pallars Sobirà)

Goigs de sant Isidre Llessuí (el Pallars Sobirà)

Goigs dels Màrtirs Sants de Peramea (el Pallars Sobirà)

Goigs de Nostra Senyora de Ribera de Cardós (el Pallars Sobirà)

Goigs de sant Josep de Ribera de Cardós (el Pallars Sobirà)

Goigs de sant Just i Pastor de Son del Pi (el Pallars Sobirà)

Goigs de sant Esteve de Sorre (el Pallars Sobirà)

Gozos de sant Josep de Bossòst (Aran)

Cobles de l’Adoració de la Creu de Salardú (Aran)


Bisbat de Perpinyà-Elna

Cantique de Saint Eloi dels Angles (el Capcir)

Goigs de Nostra Senyora de Vilanova de Formiguera (el Capcir)


Bisbat de Solsona

Goigs de sant Antoni de Cal Rosal (el Berguedà)

Goigs de Nostra Senyora de l’Antiguitat (el Berguedà)

Goigs de sant Blai de Sant Miquel de Fonogedell (el Berguedà)

Goigs de Nostra Senyora de Falgars (el Berguedà)

Goigs de sant Joan Baptista de Vilada (el Berguedà)

Goigs de sant Genís de Masadella (el Bages)

Goigs de sant Genís de Navàs (el Bages)
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Goigs de sant Gil de Torà (la Segarra)

Goigs de Nostra Senyora de l’Aguda, de Torà (la Segarra)

Goigs de sant Pere del Talladell (l’Urgell) 


Bisbat de Vic

Goigs de sant Martí d’Avinyó (el Bages)

Cobles de la Miraculosa Llum de Manresa (el Bages)

Goigs de Sant Pere de Perafita (Osona)

Goigs de Nostra Senyora del Roser de Sant Julià de Vilatorta (Osona)

Goigs de Nostra Senyora del Roser de Vinyoles (Osona)

Goigs de sant Llàtzer de Sant Feliu de Codines (el Vallès Oriental)


Bisbat de Girona

Goigs de santa Maria d’Agullana (l’Alt Empordà)

Goigs de Nostra Senyora de Requesens (l’Alt Empordà)

Goigs dels caramelles d’Ordis (l’Alt Empordà)

Goigs de sant Esteve de Vila-Sacra (l’Alt Empordà)

Goigs de sant Sist i sant Hou de Celrà (el Gironès)

Goigs de caramelles de sant Vicenç d’Esclet (el Gironès)

Goigs de sant Prim i sant Felicià de Besalú (la Garrotxa)

Goigs de Nostra Senyora del Roser de caramelles de les Planes d’Hostoles (la Garrotxa)

Goigs de Nostra Dona de caramelles de Maià de Montcal (la Garrotxa)

Goigs de Nostra Senyora de la Misericòrdia de Canet de Mar (el Maresme)


Bisbats de Barcelona

Goigs de santa Àgueda de la capella reial de Barcelona (el Barcelonès)

Goigs de Nostra Senyora de Gràcia (el Barcelonès)

Goigs de sant Elies de Vilamajor (el Vallès Oriental)

Goigs de sant Sebastià de Monistrol de Montserrat (el Bages)


Bisbat de Lleida

Goigs de sant Sebastià de Pont de Suert (l’Alta Ribagorça)

Cobles del Sant Crist del Cogul (les Garrigues)

Gozos de sant Sebastià d’Almenar (el Segrià)

Goigs de sant Jordi de Puigverd de Lleida (el Segrià)


Arquebisbat de Tarragona

Goigs de sant Julià de l’Arboç (el Baix Empordà)

Goigs de Nostra Senyora de l’Estrella de Llorenç del Pendedès (el Baix Empordà)

Goigs de sant Bartomeu de Masarbonès (el Baix Empordà)

Goigs de sant Victorià de Barberà de la Conca (la Conca de Barberà)

Goigs de sant Pau de Tarragona (el Tarragonès)


Bisbat de Tortosa

Goigs de Nostra Senyora del Remei d’Alcanar (el Montsià)
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