AGRADECIMIENTOS

N este espacio destinado a los agradecimientos, nos

parece necesario realizar un ejercicio de honestidad

intelectual y personal con quienes, de una forma u
otra, han contribuido a dar vida a esta obra.

A Jairo Javier Garcfa Sdnchez, profesor de la Universidad
de Alcald de Henares, por su inmensa generosidad y por
creer en este proyecto desde su comienzo.

A José Manuel Pedrosa, también profesor de la Universi-
dad de Alcald de Henares, por su apoyo y su presencia, siem-
pre amable y grata, que ha sido una luz en todo momento.

A Luis Diaz Viana, investigador elocuente, prolifico y
polifacético del CSIC, por su apoyo incondicional, desde
aquel entrafable encuentro, alld por 2015 en La Corufa,
a un incipiente proyecto que culmina, afios después, en la
presente obra.

A Susana Asensio, también investigadora del CSIC, por
su paciencia y tesén, ademds de ser nuestra guia en el cami-

no que va desde el proyecto hasta el libro.

A Alexis Diaz-Pimienta, ese repentista genial e incansable
investigador, nuestra mds inmensa graticud por abrirnos
los brazos en su Cuba natal y hacernos participes de los
contextos sociales donde nace la poesia repentizada.

También merecen una mencién especial en estas
lineas Bernardo Zizi y Filomena Contini, no solo por el
interminable acervo artistico e intelectual que poseen,
sino también por su extraordinaria y entrafiable calidad
humana.

Otro agradecimiento, no menos importante, dirigido
a los poetas improvisadores sardos, siempre atentos y
receptivos a nuestras demandas, por seguir ahi, a pie de
escenario.

Finalmente, nuestro agradecimiento sincero al comité
editorial de la coleccidn, al equipo editorial del CSIC y al
equipo de Caja Alta Edicién & Comunicacién por haber
hecho posible que el barco de las pdginas impresas navegara

con viento a favor.

13 -






PREAMBULO:
DE LOS MIMBRES INTENCIONALES
DE LA OBRA*

L presente libro, como proceso, es fruto de un dilema

inicial en términos conceptuales. Se trata de un texto

hibrido, un escrito mixto a medio camino entre un
gjercicio de comunicacién y la explicacién cientifica. Una
disyuntiva entre experimentar, por un lado, la necesidad de
dar a conocer un fenémeno cultural como la poesia sarda
de improvisacién y, por otro, al mismo tiempo, la obligacién
intelectual de explicarlo.

Una vez invocado el dilema compositivo, se hace nece-
sario informar al lector de cudles han sido —y son— las
motivaciones fundamentales que subyacen y sustentan
las pretensiones de este texto, como la intencién difusora, la
cientifica y una tercera que podrfamos llamar «ideoldgica».

Siabordamos la primera de ellas, la meta pretendida es la
de dar a conocer, y por lo tanto difundir, un fenémeno cul-
tural como el de la gara poética sarda, habida cuenta de que,
salvo para algunos autores especialistas —que, en realidad,
la mencionan pero apenas la conocen—, es précticamente
desconocido en el mundo hispanohablante. La intencidn,
entonces, es clara: tender puentes de comprension entre
dos mundos, entre dos culturas y entre dos lenguas no tan

dispares como se piensa y mds cercanas de lo que parece.

La primera versién de este libro fue una tesis doctoral defendida en la
Universidad de Alcald de Henares. Véase Zi1z1, Daniela. Lengua,
cultura e identidad en la poesia oral de improvisacidn: la gara poética
sarda, tesis doctoral dirigida por el doctor Jairo Javier GARCIA
SANCHEZ, Universidad de Alcald, Facultad de Filosoffa y Letras,
Departamento de Filologfa, Comunicacién y Documentacién. La
versién actual es fruto de la colaboracién entre los dos autores, que
han redactado conjuntamente la introduccién y el epilogo. Miguel
LOPEZ COIRA se ha hecho cargo del predmbulo y del epigrafe 6.5, y
Daniela Zi1z1 del resto de los contenidos (capitulos 1, 2, 3, 4, 5, 6
[epigrafes 6.1. al 6.4y 6.6], 7, 8 y anexos).

No solo lo decimos nosotros, lo atestigua una historia de
cuatrocientos afios de «cohabitacién, si bien los libros ha-
blan de dominacién politica, econémica, militar y cultural.
Aunque, por otra parte, como reza el dicho, la sangre no
lleg al rio, la cultura sarda siguié su camino y la espafiola
abandond la isla; eso si, dejando tras de sf una huella inde-
leble incluso en la lengua y en las variantes dialectales de la
bella Hyknusa.!

Respecto al propdsito o a la intencionalidad de naturaleza
cientifica, aspiramos a ofrecer una visién pormenorizada,
precisa y lo mds exacta posible sobre esta tradicién cultural,
utilizando para ello las herramientas analiticas y los
instrumentos metodoldgicos necesarios, con el fin de arrojar
luz sobre este fenémeno poético hasta ahora oculto para el
publico en general y para los investigadores de habla hispana
en particular. Una mirada que incluye perspectivas diversas
sobre el mismo objeto: histérica, etnogrifica, lingiiistica y
sociocultural. Todas ellas encaminadas no solo a desvelar
los entresijos y vericuetos de esta prdctica poética desde sus
origenes, sino también a propiciar un conjunto de saberes
que contribuya a la salvaguarda y continuidad de esta
tradicién, actualmente en peligro por diversas causas que
exploraremos a lo largo de las pdginas siguientes.

Finalmente, como motivacién ideoldgica, cabe citar la
aspiracién, tan ambiciosa como legitima, de reivindicar
la poesia oral de improvisacién no ya como un objeto de
estudio coyuntural, como un satélite marginal —en el
sentido de algo que es secundario, poco importante— de
la literatura, sino como merecedora de un campo propio
de estudio, de exploracién y de investigacidén sistemdticas.

U Hyknusa o Icnussa (Iyvovooa) es el nombre que los griegos dieron a
la isla.
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Dicha pretensién se justifica no solo porque esta
modalidad de poesfa caracterizada por la improvisacién
tenga unas raices que se hunden en la historia de los
pueblos, sino también porque su variedad de formas, de
estructuras y de contenidos poéticos es tan grande como la
diversidad cultural misma que refleja y representa a una gran
cantidad de pafses y culturas. Un fenédmeno transcultural de
esta magnitud no puede seguir siendo considerado como
una expresién menor de la literatura, sino que debe ser
reconocido como una expresién cultural de primer orden
del ser humano.

No en vano, la Unesco la declard, en el afio 2003,
Humanidad.

Declaracién, a nuestro juicio, un tanto tardfa; quizd alguien

Patrimonio  Cultural Inmaterial de la
debié de sufrir un intenso ataque de sentido comtn al
darse cuenta de que tantas culturas, tantas sociedades que
la practican, no podian estar equivocadas al pensar que los
avatares y vicisitudes de la existencia humana pueden ser
cantados en poesfa.

Un apunte final que precede a la introduccidn: el titulo
de una obra le confiere, en gran medida, una identidad
reconocible, una referencia intencional que persigue atraer,
quizd dirigir, la atencién de los futuros lectores. Cuando
elegimos Hijos de las musas, no pensamos en ninglin
momento en el genérico «hijos», sino que dimos por sentado
que el texto discurrirfa por la senda masculina, por la
sencilla razén de que, en la mayor parte de las tradiciones
culturales en las que la poesia oral de improvisacién tiene su
sitio, ese lugar, ese territorio social y esa dimensién simbdlica
y expresiva han estado —y algunas de ellas siguen estando—
habitados por varones desde su origen.

Solo después, en el transcurso de la génesis del texto,
nos preguntamos el motivo de la invisibilidad —o poca
visibilidad— de las mujeres en este particular contexto
cultural. Ciertamente, para explicar este aspecto desde el
punto de vista del género, deberfamos involucrar conceptos
teéricos como la estratificacidn y los roles de género o
la  dicoromia  piblico-doméstico; transculturalmente, las
actividades publicas, en las que los hombres se muestran

signiﬁcativamente mds activos que las mujeres, tienen un

mayor prestigio, una valoracién social mds alta que las
domésticas y, en la mayor parte de las culturas, especialmente
en las que basan su economia en la produccién de alimentos
(pastores y campesinos), las actividades de las mujeres
tienden a estar mds proximas al hogar que las de los hombres.

Veremos en este escrito cdmo algunas de estas nociones
toman cuerpo en las descripciones que jalonan el discurso
general, si bien no de un modo primordial —pues no era
este un objetivo explicitamente perseguido—, al menos
sf de manera colateral, coadyuvando a la construccién de
una imagen explicativa del fenémeno sometido a examen.
Advertiremos, entonces, cémo los varones han capitalizado
los espacios publicos en los que la poesia de improvisacién se
daba: tabernas, festejos locales o palcos escénicos. Mientras
que las mujeres aparecen asociadas a contextos liminares,
como el nacimiento y la muerte, al menos en Cerdefia,
donde hasta bien entrado el siglo XX se las circunscribe
a los cantos de cuna (minnidos) y a los cantos funebres
(attitidos).

También percibiremos la accién del paso del tiempo
sobre este asunto, ese proceso de secularizacién de las
sociedades que contribuye, a través de la modernizacién y
el desarrollo socioeconémico, a cambiar la percepcién de
las cosas, mudando formas de pensar y gestando nuevos
comportamientos sobre las mismas realidades sociales.
Estos cambios han propiciado que, en muchos entornos
culturales, y no hasta finales del siglo pasado, las mujeres
se incorporaran significativamente al ejercicio poético
improvisado a través de la emergencia de escuelas de
improvisacién, y se han convertido de esta manera en
protagonistas numerosas y normalizadas —en el sentido de
formar parte de la norma— que ponen hoy en evidencia
aquellos viejos arquetipos que prescribfan el prototipo
masculino como representante esencial y genuino de la
poesfa improvisada. As{ se constata en contextos culturales
concretos, como en el Pais Vasco o en Galicia, pero también
en Cuba y en otros paises latinoamericanos. Y, aunque en
otros lugares el camino estd ain por hacer, los primeros pasos
ya estdn dados, y el surgimiento de poetisas improvisadoras

no hace sino aventurar un futuro por-venir.
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L libro que ocupa ahora las manos del lector

propone lo que en principio implica una cierta

paradoja conceptual: un escrito que representa ese
«prodigioso arte mistico de pintar el lenguaje y hablar a los
ojos» —en el decir de Marshall McLuhan y de Quentin
Fiore (1969: 48)— y que, sin embargo, contiene muchas
voces, materializando entonces la singularidad de un zexzo
multivocal.

La voz primera de los autores guiard el rumbo del
discurso general, un camino conceptual del que irdn abrién-
dose diversos senderos —unos alternativos, otros colatera-
les, otros mds centrales—, para dar cuenta de tantos asuntos
como intereses y curiosidades que nos llevardn, casi siempre,
a los mismos lugares, a los mismos zopoi, de encuentro y de
reflexion: la palabra, la voz, el canto, la lengua, la poesia, la
épica, el combate oral de improvisacién...

En estos caminos adyacentes, los protagonistas serdn los
propios autores, quienes no solo aparecerdn mencionados
nominalmente, sino también citados textualmente, recono-
ciéndoles asi el derecho a su propia voz, porque ninguna
otra estard mds autorizada que la suya propia. Lo contrario
nos conduce a un ejercicio, quizd maniqueo, de parafraseo,
de versionado y de paraverbalizaciones discursivas, que solo
pueden llegar a ser pdlido reflejo de los argumentos, de las
ideas y de las exposiciones reales de sus auténticos artifices
intelectuales.

En estas pdginas estableceremos —no sabemos si un
didlogo, pues dificilmente pueden replicarnos nuestros
interlocutores— una interaccién discursiva que pueda
responder a nuestras inquietudes con una pléyade de
hombres prehistéricos, sabios, césares y emperadores,

eruditos y especialistas, pero también con juglares y reyes

trovadores, poetas, campesinos, pastores, plafiideras y
viajeros: hombres nurdgicos desconocidos que tafien
extrafios instrumentos de viento, «pop stars» de la corte
de Julio César encandilando a Cleopatra con su glamur,
pastores sardos consolando a procuradores romanos con su
poesfa, eclesidsticos poseidos por las musas reivindicando
la lengua sarda, historiadores fraudulentos para dar lustre
a la bella Hyknusa, poetas improvisadores analfabetos de
lengua afilada y ciegos como Homero, que, asimismo, estard
presente; también nos hablardn fildsofos sobre cuyas ideas se
asienta el pensamiento occidental, como Platén, Aristdteles
o Cicerdn; o poetas cldsicos, como Horacio y Ovidio, amén
de algunos intelectuales del siglo x1x. Tampoco faltardn a la
cita improvisadores gallegos, vascos, murcianos, granadinos,
cubanos, toscanos, sicilianos o sardos; ni investigadores
seminales como Milman Parry, Albert Lord, Eric Havelock,
Walter Ong, Marshall McLuhan o Paul Zumthor, sin los
cuales nos serfa imposible saber lo que hasta hoy conocemos
sobre el arte de la palabra, sobre el poder trasformador y
hegeménico de la escritura o sobre el imperio de los medios
de comunicacién; ni podrfan ausentarse las voces de
folcloristas, antropdlogos y estudiosos de las producciones
orales tradicionales como Vladimir Propp, Claude
Lévi-Strauss, Alan Dundes, William Bascom, Richard
Bauman, Samuel Armistead, Ramén Menéndez Pidal
o Luis Dfaz Viana, entre otros; o las de los poetas
improvisadores y, a la vez, preclaros investigadores, como el
repentista Alexis Diaz-Pimienta, el bertsolari Andoni Egafia
o el cantastorie Mauro Chechi, sin cuyos conocimientos
sobre la poesfa oral resultarfa indtil y estéril iniciar cualquier
camino que nos condujera a comprender el arte de la

improvisacién poética.
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Todas estas presencias y voces nos acompafiardn en un
ambicioso y embelesador recorrido que también exhibe
su naturaleza multilocal y, como consecuencia inevitable,
multicultural: territorios, sociedades y culturas diversas
aportardn sus tradiciones coloridas, sus identidades locales
intransferibles y sus valores colectivos. Todo ello configu-
rando patrimonios culturales inasibles por inmateriales,
pero consistentes y s6lidos como la gente que los profesa
y los vive como extensiones de s{ mismos.

Caminaremos hacia seculares tradiciones orales den-
tro de la piel de toro (Galicia, el Pais Vasco, Islas Baleares,
Catalufia, Murcia, Granada o Canarias); hacia prdcticas cul-
turales en las que la poesfa se hermana con la inmediatez
creadora en el continente americano y en alguna que otra
isla caribefa (Venezuela, Puerto Rico, Argentina, Chile o
Cuba); hacia comarcas y regiones de la Italia continental
(Toscana, los Abruzos o Lacio) y hacia sus islas emblemdti-
cas, la vieja Sicilia y la ancestral Cerdefia, enclave en el que
se detendrdn nuestros pasos, pues alli/aqui era donde querfa
arribar nuestro propdsito primigenio: el misterioso y apenas
conocido mundo de los ancestrales shardana, y también el
de la posterior cultura sarda, que arrastra tras de sf una his-
toria de dominaciones continuadas (cartagineses, fenicios,
romanos, bdrbaros, aragoneses y catalanes, pisanos, genove-
ses...) pero que resiste empecinada en conservar sus propias
tradiciones, que comienzan por su lengua madre, el sardo,
y contindan con manifestaciones culturales dnicas, como el
canto a tenore, el uso constante de instrumentos nurdgicos
de cuatro mil afios de antigiiedad, como las launeddas, o el
verdadero puerto de llegada de este intenso viaje y culmen
de nuestra curiosidad casi enfermiza: la gara poética.!

Gara poética. Gara, pues es competicion, justa, enfrenta-
miento, combate, seduccidn, astucia, osadfa, valia, genio crea-
dor, ironfa, humor, teatralidad, debate, conciliacién. .. Poética,
porque exhibe esa peculiar, particular y especial forma de
expresar las multiples vicisitudes de la existencia humana en
poesia creada casi a la velocidad del pensamiento; un poco
menos quizd, ya que el canto de los poetas debe compartir el
espacio sonoro con las voces polifénicas que lo acompafan.

La gara poética es cantar en poesia improvisando en sar-
do durante horas en un espectdculo publico al raso bajo las
estrellas, en el que dos o tres poetas se enfrentan en duelo
incruento bajo el ojo, y especialmente el oido, de un pibli-
co entregado, que al mismo tiempo también es un jurado
exigente, sabedor y conocedor cultivado de la buena y de
la mala poesfa de improvisacién que se ha transmitido

1 Puerto de llegada principal, pero que también recalard en otros en los
que se manifiestan las distintas variedades de poesfa oral improvisada
en la isla.

de generacién en generacién. Conocimiento que pervive en
la memoria de los aficionados, pero también en forma de
escritura en docenas de libretos en los que se han transcrito
las garas poéticas, amén de otros formatos de registro sonoro
y audiovisual.

Adentrarnos en sus secretos, indagando sobre los miste-
rios de su origen en un largo recorrido de veinte siglos, cons-
tituyd la primera empresa. Desvelar su aspecto mds externo
y formal, como su estructura, su funcionamiento, su forma
estrofica, su métrica o la organizacién de los mensajes poé-
ticos en el marco de un sistema de rima, ordend la segunda
tarea que habfa que realizar. Dar cuenta del proceso de crea-
cién poética, ese al que, segin dicen, llaman «el regalo de
las musas», y posteriormente testar la capacidad productiva
de estos increibles bardos, responsables de improvisar
mds de ciento cincuenta octavas y mds de mil quinientos
versos entre dos o tres poetas, segun la ocasién y en un plazo
de tres horas, nos mantuvo ocupados en una tercera labor.
Ademds, descubrir y describir aspectos sorprendentes de la
gara poética, como el de su teatralidad o su poder socializa-
dor y reforzador de valores culturales centrales para la con-
solidacién de la identidad local, atrajo y secuestré nuestra
atencién durante un buen espacio de tiempo.

Pero volvamos al principio, a la presencia de la voz, a la
fuerza antigua y testimonial de la lengua, de la que la poe-
sfa improvisada en Cerdefia toma su cuerpo acustico. No
podemos abstraernos de su importancia, puesto que la gara
poética sarda tiene un peaje, una servidumbre lingiiistica.
Se implementa prescriptivamente en una de las variantes
del sardo, la macrovariante logudoresa, porque con ella se
dio origen a la gara moderna, instaurada en 1896, y desde
entonces se constituydé como hegemdnica en el territorio is-
lefio. Tanto es asi que los poetas provenientes de otros terri-
torios dialectales han de adaptarse necesariamente al léxico
de esta variante de la lengua sarda, cuestién que no resulta
precisamente sencilla en el contexto de la improvisacién
poética. Por eso, se hace necesario, en primer lugar, un acer-
camiento a las variantes dialectales y lingiiisticas de Cerdefia
con el fin de conocer tanto su diversidad como su riqueza y,
consecutivamente, una descripcién, al menos bdsica y orien-
tativa, de las principales caracteristicas de pronunciacién
y escritura del sardo logudorés, que nos permita familia-
rizarnos con los materiales poéticos que se analizan mds
adelante.

No cabe ninguna duda de que la mejor manera de
comprender una practica cultural como la que nos ocupa es
con un ejemplo. Para ello, seleccionamos y registramos una
gara poética para su andlisis en profundidad; no una gara

cualquiera, sino aquella que reunfa para nosotros algunos
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requisitos especiales por su simbolismo emblemdtico y,
también, por su valor afectivo, como desvelaremos llegado
el momento.

Tras la exposicion de la problemdtica de la transcripcion
de un discurso oral (poético y cantado) hasta su fijacién en
un texto escrito —importante cuestién que pone sobre la
mesa la transicién necesaria de la oralidad a la escritura—,
nos adentramos en la de la traduccién del texto del sardo
logudorés al castellano, otro asunto de no poca monta, que
nos plantea el dilema de la eleccién del tipo de traduccidn,
no tanto la ideal como la necesaria, para nuestros posteriores
propdsitos explicativos.

A continuacién, le sigue la trascripcién de una garma
completa con su correspondiente y consecutiva traduccién
al castellano, con el fin de tender esos puentes de sentido y
comprensién entre ambas lenguas a los que nos hemos referi-
do anteriormente. Sin solucién de continuidad, no podfa ni
debfa faltar el siguiente paso analitico después del expositivo:
un exhaustivo andlisis de las interacciones orales propiciadas
por una particular y sorprendente dindmica discursiva en el
intercambio de los mensajes poéticos, seguido de otro rela-
tivo a los contenidos temdticos inscritos en la gara elegida;
y con la intencidn de hacernos conocedores de las peculia-
ridades de la ejecucién oral, mostramos mediante ejemplos
concretos las caracteristicas métricas involucradas en la im-
provisacién de las composiciones orales sobre el escenario.

Como cierre de esta etapa, surgen los verdaderos prota-
gonistas de la gara poética, el conjunto de actores sociales
que participan en ella y que incluye a muchos mds de los
dos o tres poetas que intervienen en cada gara. Pero para
empezar, ;qué mejor que adentrarnos, al menos de manera
sucinta, en las trayectorias biogréficas de los pocos poetas
profesionales que, a dfa de hoy, se hacen cargo de la mayor
parte de las garas poéticas en Cerdefia? Su edad, su origen
familiar, su relacién mds o menos temprana con la poesfa
improvisada, los entornos socioculturales que facilitaron
su aprendizaje para pulir y modelar el talento natural sin
el que, al parecer, no es posible llegar a ser un verdadero
cantadore, sus inicios poéticos, quién (o quiénes) le dio (o
le dieron) la alternativa y cudndo se convirtieron en poetas
improvisadores profesionales y, a fin de cuentas, esos aspec-
tos que nos ayudardn a conocer a ese grupo humano tan
especial, a esos hombres tocados por las musas.

Hay otros protagonistas en la gara, otros actores sociales
de verdadera importancia. Una gara poética no es posible
sin la participacién de un coro de tenores, y su papel es tan
secundario como necesario. Secundario porque secundan
polifénicamente el canto de los poetas que participan, cada

uno o dos versos, segun el discurso de cada poeta, alargando

su canto gutural, «bim-bom, birimbom» al final de cada
estrofa, para propiciar la transicidén entre un poeta y otro.
En cualquier caso, la intervencidn del coro estd al servicio de
la improvisacién poética y nunca a la inversa.

No podemos dejar de lado la relevancia de las comisio-
nes de festejos de las numerosas entidades locales, que son
las encargadas de organizar las fiestas de los pueblos, siendo
una de sus principales tareas la de promover una gara poéti-
ca, para lo cual la primera y mds importante es la de asegu-
rarse la contratacién de los mejores poetas, segun su parecer
y en funcién de las preferencias de la gente del pueblo.

Especial atencién merece el pablico que asiste a las garas,
que, lejos de ser homogéneo, se compone de «aficionados»,
«especialistas» y «entendidos» —cada una de estas categorias
con sus particulares caracteristicas—, ademds de los veci-
nos de la localidad y de los pueblos de los alrededores. La
interrelacién entre el publico y los poetas es de crucial im-
portancia y entrafia elementos sobre los que se sustenta, a la
larga, el prestigio de los poetas ¢, incluso, la calidad de una
gara concreta, que se asienta tanto en la complicidad como
en la cercanfa entre unos y otros. Ademds, el ptblico, en lu-
gar de ser un agente pasivo, se encarna siempre en un actor
social que interviene con asentimientos, aplausos o silencios
durante el trascurso del evento poético.

Después de todo este largo recorrido de ideas, argu-
mentos, teorfas, personajes milenarios y avatares histdricos
para llegar a la poesfa oral de improvisacién y sus secretos,
nos quedard ain por describir, con la inestimable ayuda de
la etnografia, aquello que no se ve en una gara poética, lo
que permanece casi inaccesible y oculto al ojo del especta-
dor que, como en todos los espectdculos, se remite funda-
mentalmente a lo que se ve sobre el escenario. No se trata
solamente de narrar lo que acontece detrds de este o entre
bastidores, mds bien ofreceremos el relato de lo que sucede
antes de que una gara tenga lugar y de lo que pasa cuando
esta acaba. Desde el momento mismo en el que los poetas
son contratados hasta cuando culmina su trabajo y retornan
a sus hogares a altas horas de la madrugada. Un viaje inte-
rior, mental, que se reitera unay otra vez en cada ocasién en
la que deben afrontar la improvisacién poética, una tensién
estructural que quizd solo se pueda conjurar, quizd reme-
diar, invocando la presencia incorpérea, pero tangible, de sz
muta, esa inspiracién que solo las musas tienen el poder de
conceder a su progenie de elegidos. Docenas de garas, doce-
nas de horas de charla, conversacién y entrevista, docenas de
cenas rituales y docenas de viajes de ida y de vuelta dieron
tanto de s que nos facilitaron la tarea de ponernos en la
piel del otro y comprender verdaderamente en qué consiste

el oficio y la profesién de poeta improvisador.
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Los tltimos pasos de esta aventura poética se marcan,
con ritmo y eco envolventes, de retorno a una visién mds
amplia sobre las repercusiones de esta prictica en la identi-
dad cultural. Pero también como tradicidén que encarna los
valores de una sociedad sarda de origen agropastoril, que re-
presenta patrones de pensamiento colectivo, de los cuales los
poetas improvisadores han sido —y son— no solo deposita-
rios, sino también trasmisores y difusores all4 donde hubiera
compatriotas emigrantes repartidos por toda Europa, llevdn-
doles a través de su canto, acercdndoles mediante sus men-
sajes poéticos, la isla amada que habian abandonado forzosa
e involuntariamente, expelidos por una fuerza emigratoria

ante la falta de alternativas econémicas en su tierra natal.

Nuestro discurso se ultima con un epilogo sin vocacién
conclusiva, sin 4nimo de recapitulacién. Unas cuantas re-
flexiones finales que miran, hacia atrds, las pdginas escritas,
y unas consideraciones que persiguen alumbrar el futuro,
proponiendo para ello vias de proteccién y salvaguarda de
aquello que no se puede tocar pero que se ve, se escucha,
se siente y conmueve: inasible como el aire en el que viajan los
versos improvisados, intangible como el sutil canto de
los poetas, evanescente como el halo etéreo de las musas;
todo eso que no podemos dejar que se desvanezca en el eco
de lo que fue, en la resonancia de lo que atin es y en el silen-
cio de lo que le puede suceder, al menos en Cerdefia, a este

Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad.
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