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Prof.ssa Gisa Dessi

 “L’improvvisazione poetica” 
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Per la sua particolare struttura metrica e per i suoi contenuti la poesia popolare sarda ha sempre interessato filologi, linguisti e storici in genere. Giovanni Spano, Raffa Garzia, Vittorio Cian, produssero raccolte di poesie che non erano, però, mai complete in quanto venivano curati alcuni aspetti dei canti, o venivano predilette alcune forme ad altre. Ciascuna raccolta veniva ultimata in base all'esigenza dell'autore, ai suoi interessi, alla sua cultura: fattori che influenzavano la scelta dei dati. Nel suo saggio Per la poesia popolare sarda del 1889, il Cian rilevò che le raccolte fatte fino ad allora non contenevano canti popolari nel senso stretto del termine. I componimenti appartenevano a persone del popolo, che avevano però profonde conoscenze culturali, erano dotati di una straordinaria memoria e che pensavano di fare poesia popolare solo perché traevano ispirazione da motivi popolari. Verso la fine dell'Ottocento alcuni studiosi come Mango, Boullier, Bellorini e soprattutto il Pitrè, iniziarono ad affrontare lo studio dei canti e della poesia sarda in modo più approfondito. Augusto Boullier, per esempio, mostrò per primo come i canti sardi non venissero quasi mai influenzati dalla storia; fatto dovuto forse ad un isolamento letterario
.


Francesco Mango cercò di fare una distinzione all'interno della poesia popolare in Sardegna. Secondo lui esistevano due forme di poesia: una tradizionale, che comprendeva mutettus, ninne nanne ecc., e una vivente che comprendeva composizioni degli improvvisatori analfabeti, spesso trascritte, ma che venivano a far parte del patrimonio della poesia popolare perché: "[...] il foglio volante sparisce, e il canto aedico resta adespoto nella memoria del popolo"
.

Ben presto ci si rese conto che la poesia e il canto in Sardegna non erano definibili entro uno schema rigido. Le aree linguistiche e geografiche prese in considerazione presentavano delle forme poetiche non comuni ad altre aree linguistiche sarde. Per esempio: la gobbula aveva maggiore diffusione nel nord Sardegna, il mutu al centro, e il mutettu al sud; non solo, ma lo stesso tipo di componimento poteva avere denominazione diversa secondo l’area di diffusione
. 

 Il fascino della poesia e del canto sardo stava proprio in questa sua variabilità e varietà, che era ed è ancora espressione di un popolo caratterizzato da profonde diversità culturali, frutto dell’eccessivo isolamento cui è stata sottoposta l’isola per lungo tempo, che ha determinato un’influenza limitata della cultura ufficiale. 

A partire dagli studi di Mango, di Boullier, filologi e linguisti cercarono di individuare la radice e l'origine di queste forme popolari, e di individuarne una eventuale antichità, partendo non solo dalla struttura metrica ma anche dai contenuti. Soprattutto in questo senso si indirizzarono gli studi del filologo Egidio Bellorini che attraverso l’analisi dei contenuti di alcuni componimenti cerco di risolvere il problema dell’origine della poesia sarda individuando una componente antica e una moderna
. Egli arrivò alla conclusione che sebbene in alcuni mutos vengono ricordati personaggi antichi ed epoche lontane questo fatto può essere spiegato con l’origine semidotta dei canti. Accade, inoltre, egli afferma, che: "In uno stesso mutu si trovi un accenno ai mori ed uno ad un tale ancora vivo in Sardegna: l’elemento che parrebbe antico o straniero sta acanto all’elemento paesano e moderno"
. 

Il Bellorini colse un aspetto molto importante e caratteristico dei canti sardi (e non solo): la spontaneità. Nascono spontaneamente per bocca di una donna tradita, di un amante offeso e talvolta altrettanto spontaneamente muoiono per poi rinascere. Polemizzò, inoltre, con i fautori di uno strato intermedio tra la poesia popolare e la poesia culta, non perché ne negasse l’esistenza ma perché questa via di mezzo veniva accantonata dagli stessi studiosi che preferivano concentrare la loro attenzione sulla poesia schiettamente popolare
.

Verso la fine dell’Ottocento, gli studiosi di poesia popolare cercarono di uniformarsi ai nuovi indirizzi di studio che prestavano maggiore attenzione al riconoscimento dei canti popolari, distinguendoli da quelli che erroneamente venivano considerati tali, in aperta polemica con quello che fino allora era stato il lavoro di Giovanni Spano
. Ci si ostinava a sminuire l’indole poetica del popolo sardo sotto accusa perché, secondo Filippo Valla, “continuava a preferire e ad amare la poesia dialettale semi-culta”. Lo studioso polemizzò, con “il cattivo gusto dei sardi” sostenendo che questo atteggiamento persisteva per la loro cattiva educazione letteraria che portava a preferire l’artificio della poesia dialettale colta o semi-culta alla semplicità dei mutos
.

Si avvertiva, insomma, la necessità di far gareggiare la Sardegna con le altre regioni italiane in materia di poesia popolare, con l’unico risultato di mettere da parte lo studio della poesia semi-culta che era senza dubbio massima, se non unica, espressione della poetica dei sardi. Il Bellorini contestava proprio quest’atteggiamento: si chiami pure poesia semi-dotta, ma almeno si studi come quella popolare
.

In breve, l’eccessiva attenzione verso la poesia popolare portò ad un disinteresse quasi totale nei confronti di quella improvvisata, senza dubbio la forma poetica più diffusa in Sardegna. 

Se l'improvvisazione poetica non può essere ritenuta poesia popolare, va però considerata un’arte: punto di passaggio tra musica e poesia, oralità e scrittura, cultura e spontaneità.

Non si può risalire all'origine dell'improvvisazione poetica. Si tratta di un fenomeno antico, le cui radici affondano probabilmente nella tradizione greco-latina (Omero, Virgilio) ma le testimonianze scritte, certe, non vanno oltre il XVIII secolo. L'unica certezza che abbiamo è che attualmente interessa moltissimi paesi: Italia, Africa, America Latina, Spagna ecc.

La particolarità di questo evento è che pur caratterizzando quasi tutti i popoli, ciascun popolo lo diversifica secondo precise regole. Non si può, quindi, generalizzare sulla struttura metrica, sulla musicalità; persino all'interno di una nazione e di una regione esistono forme diverse d'improvvisazione. In Sardegna, per esempio, è diffusa la gara di poesia estemporanea che non si manifesta in modo omogeneo in tutto il territorio; si distinguono, infatti, due tipi di gare poetiche diversissime tra loro: una campidanese eseguita attraverso il mutettu, l'altra logudorese eseguita in ottava rima (all'interno della quale è presente la battorina
).

In qualunque modo si manifesti l'improvvisazione nasce, senza dubbio, dalla dialettica fra tradizione e innovazione, memoria collettiva (e individuale) e attualità. Nei contenuti s’incontrano la tradizione epica con quella classica, la saggezza popolare e i modelli letterari più diffusi. 

Nell'immediatezza della performance nascono di volta in volta nuovi contenuti che provengono da un sapere letterario ma anche da storie di vita, dall'esperienza individuale dei poeti, dalla memoria della comunità.

Il testo è improvvisato in base a norme culturali e a regole prestabilite, e l’improvvisatore ha la bravura di mettere insieme e organizzare rapidamente dei materiali tematici, stilistici, musicali cui spesso, ma non sempre, si mescolano ricordi di altre esecuzioni
. 

La gara poetica nasce come forma di comunicazione tra poche persone e si evolve assumendo dei connotati particolari, diventando una forma di comunicazione che interessa un vasto pubblico. Questo pubblico è solo spettatore, non partecipa direttamente ma è il maggiore fruitore dei messaggi lanciati.

 La gara poetica, soprattutto in passato, era una delle poche occasioni in cui l’analfabeta, e non, poteva aprire una finestra sul passato e sul presente, e apprendere oralmente quello che non avrebbe potuto conoscere altrimenti. Attraverso l’esempio di due ottave di una gara poetica logudorese (contrasto durante il quale ogni poeta deve difendere un argomento), vorrei mostrare in che modo avveniva questo processo di apprendimento:

Zizi

Ma cando mai una roda ti at resu

s’onore immensu de sa vela mia.

Si pensas a Colombo genovesu

in s’oceanu abertu si at sa via

solu tre velas at bettadu in mesu:

sa Nina, sa Pinta e sa Santa Maria;

e dae sa vela ad’appidu s’onore

de isbarcare a Santu Salvatore.

 In pochi versi era possibile avere delle informazioni su Colombo (ha solcato l’oceano con tre navi, è approdato a San Salvatore). Nell’ottava di risposta il poeta, nel difendere il suo argomento (la ruota), fornisce altre informazioni sul nostro navigatore che contribuiscono, se non a dare un quadro completo di informazioni, almeno a fornire un maggiore approfondimento.

Sotgiu

Sa roda gira fina in sa reina

si la 'ides in d’unu carru armadu

settanta dies Colombo est istadu

cun sa nave a vela in sa marina.

Oe cun sas rodas de una turbina

bi at solu ses dies impreadu

Dae b’esse sa roda a su fiancu

sessantabattor dies b’ada in mancu.

Il poeta, oltre la propria abilità, utilizza una tecnica compositiva da lui elaborata che gli permette di inserire al momento giusto una rima o una espressione. L’abilità compositiva sta proprio in questo: nella capacità di rinnovare i contenuti dei temi cantati.

Da una ventina di anni a questa parte, si fa largo uso di apparecchi di registrazione per conservare le gare poetiche; prima la comunità si affidava alla propria memoria o a una gruppo di scrivani che si sistemavano sotto il palco e trascrivevano un verso ciascuno
. La memorizzazione era il mezzo naturale di conservazione della poesia orale fino a quando l’impiego della scrittura non si è generalizzato. 

Un tempo la vita dei versi improvvisati sul palco era brevissima: si consumava tutta tra il momento in cui il poeta estemporaneo li pensava, quello in cui li cantava e il momento dell’applauso
; e la divulgazione del canto e della poesia era resa sicuramente più semplice dall’uso della rima, che ne rendeva più facile la memorizzazione.

In un quadro di assoluta oralità la poesia rimata rappresentava forse l’unico mezzo per istituire una comunicazione in un certo senso privilegiata, perché favoriva la registrazione mnemonica e i contenuti espressi in versi acquistavano maggiore efficacia e trasmissibilità. Oggi canto, recitazione, apprendimento mnemonico, scrittura, stanno venendo in collisione e in competizione in quanto la scrittura sta prendendo il sopravvento sull’oralità. La modernizzazione non fa altro che accelerare questo processo.

Nel passato più che nel presente va considerata la forza dell'improvvisazione poetica. Poteva, infatti, avere funzione bifocale: a) di diletto, di intrattenimento in un epoca in cui non esisteva altro; b) funzionale, una sorta di enciclopedia che raccoglieva i pro e i contro di certe pratiche, abitudini sociali, contenuti culturali. L'improvvisazione va considerata forma di comunicazione in quanto la sua finalità comunicativa è già implicita nell’atto stesso di destinare un messaggio a un destinatario. 

La poesia improvvisata aveva una funzione sociale molto importante non solo perché era occasione d’incontro e di socializzazione, ma anche perché attraverso essa veniva conservato e diffuso sapere tradizionale (oltre quello della cultura ufficiale), inteso come esperienza degli anziani, patrimonio di dati accumulati che confluiscono nella memoria e la cui esistenza è costantemente minata dalla velocità della modernità
.

Nell’ambito di questo processo, il poeta diventa il punto d'incontro tra memoria collettiva e memoria individuale del singolo individuo, che della cultura conserva elementi contenutistici non sempre generalizzabili
. Egli non può prescindere dall’una o dall’altra; per questo motivo certi simboli, certi contenuti, si ripetono in gare diverse ma rivisti e riadattati.

Il pensiero dell’individuo e il pensiero della comunità vengono fatti convergere in modo che il poeta diventi espressione di entrambi. Ma perché questo accada egli deve avere la lestezza di attingere, all’occasione, dalla memoria collettiva e dalla memoria individuale. 

Se noi andiamo ad osservare il contenuto di alcune gare, o meglio, di alcuni temi, la prima cosa che ci colpisce è che gli argomenti trattati sono quasi sempre gli stessi: vengono affrontati in modo diverso, ma solitamente sono gli stessi. Prendiamo come esempio il tema Bara \ Culla. Le due gare citate sono state registrate una nel 1965 (circa), l’altra nel 1979 (circa).

Oltre ai riferimenti alla morte e alla nascita che sono d’obbligo in un tema di questo tipo, e quindi sempre presenti, in entrambe le gare sono simili e i riferimenti alla tomba di Dante e i riferimenti all’Altare della Patria e alla morte di Cristo: 

Seu (1965)

Cussu poeta chi giaman divìnu, 

c’at ragiuntu de sas glorias sal metas, 

de Ravenna no còntada su terrìnu

ca b’at connotu dolores e minetas. 

E invece sos ateros poetas

lu giaman su poeta fiorentìnu;

e in sa patria onore li dada 

Ravenna no est mancu fentomada.

Masala (1979)

Si est chi bi currìmos a s’atenta

Sotgiu no isbagliemus su terrìnu.

Cussu fatu valente bene amenta:

totus lu giaman su fiorentìnu; 

ma fedi de Ravenna in su terrìnu 

po biri ir domos de frades Polenta.

E no cunfundas sa culla cun sa bara 

ca est Firentze chi t'errìede in cara.

Nel caso del riferimento a Dante è simile anche la ricerca dei rimanti
 e il contenuto dei versi ( Seu, vv 3,6: De Ravenna no còntada su terrìnu \ Lu giaman su poeta fiorentinu; Masala, 32, vv.4,5: Totus lu giaman su fiorentìnu \ Ma fedi in de Ravenna su terrìnu). D’altra parte vengono affrontati diversi argomenti in entrambe le gare; nella prima (del 1965) riferimenti a Grazia Deledda, nella seconda (del 1979) a Giuseppe Garibaldi. Nel caso di argomenti cui viene data maggiore importanza, i poeti tendono a prolungare la discussione che arriva a interessare diverse ottave. Nei riferimenti a Grazia Deledda i poeti continuano il confronto per ben cinque ottave. Ecco un esempio: 

Seu (1965)

Deves connoschere Antoni Piredda

chi sa culla tennet finus in coro,

pro chi tue la giames cosighedda

totu pretenden su merìtu insòro

ca finament’a Grazia Deledda

nde l’an batìda inie a Nuoro

proite la cherian seppellìda

in sa terra c’at tentu lughe e vida.

Giovanni Seu, con questa ottava, riporta l’esempio di Grazia Deledda per sottolineare l’importanza del luogo di nascita, in cui si dovrebbe ritornare anche dopo la morte (se questa è avvenuta in un altro luogo).

 Altro argomento in comune è quello del Milite Ignoto; in questo caso ritroviamo, in entrambe le gare, persino la ricerca degli stessi rimanti (connotu \ ignotu \ fiotu), ma contenuti diversi: 

Piredda (1965), vv. 1-5

De monumentos no nd’amos connotu,

non b’at dissignu, opera, ne sagiu.

Lea sa tumba ‘e su milite ignotu

canto bi nd’andada in pilligrinagiu

Sa zente la visìtada a fiotu;

Sotgiu (1979), vv. 2-6

Po chi sa lughe innie apas connotu

si morini sos eroes a fiotu

los tenen solu sa bara a immortalare. 

Amenta de sa patria s’altare 

est in sa tumba ‘e su milite ignotu.

Le ottave ripropongono, inoltre, l’importanza del luogo in cui si muore, che spesso diviene luogo di culto, a maggior ragione se questo diventa anche l’emblema del sacrificio in nome della patria.

Al di là della ricerca di argomenti che possano essere di comprensione un po’ a tutti, io ho l’impressione che la scelta di un fatto storico al posto di un altro possa essere vista in relazione all’importanza che il fatto storico ha in sé. Un fatto storico, o un particolare evento, va ricordato perché gli viene attribuito un valore particolare ed ha continuato ad avere significato per un individuo o per un gruppo sociale.

Dante e il milite ignoto rientrano, in quella memoria collettiva di cui parlavamo poc’anzi, come simboli in quanto rappresentano, in modo diverso, il rapporto con la patria. Ora, non dobbiamo naturalmente perdere di vista il contenuto in favore della competizione canora. In entrambi i casi i due personaggi sopra citati, hanno una loro valenza simbolica che va vista in relazione al tema all’interno del quale sono citati: l’importanza del luogo in cui si muore vs l’importanza del luogo in cui si nasce. Il fatto storico viene quindi usato per avvalorare l’importanza ora della nascita, ora della morte, argomenti che sono cari alla collettività. 

Le rime ricorrenti in questo tema sono quelle in –àle (mortale \ Natale), -ùra (sepoltura), -àra (bara), -ùlla (culla), rime che permettono l’uso di termini relativi al tema trattato. Si ripetono alcuni rimanti in entrambe le gare: 

Piredda (1965), 2, vv.7-8

Prite non tengo tantu parte rara

chi m’esti toccad’a cantare sa bara

Si tratta dell’ottava in cui il poeta presenta il suo tema, e sottolinea il fatto che l'argomento viene proposto comunemente nel corso delle gare. 

Nella seguente ottava (12) del 1965:

A daghi sona sa mortale trumba

po chi erelda est sa pen’amara

si poni su columbu o sa columba,

seppellire los devene in sa bara.

A sa persone sua tantu cara

po memoria li faghen sa tumba

est po’ unu monumentu ipeciale

cosas chi no ar fatu a su Natale.

Antonio Piredda sostiene l'importanza del ricordo dopo la morte, reso possibile dal monumento funerario, testimonianza di una vita vissuta e allo stesso tempo celebrazione della morte. La nascita, invece, secondo il poeta, non viene celebrata in maniera così solenne.

Piredda (1965), 16, vv.1-6

Nois tenimos sa proa serena

de totu cantu s’universu in cara,

e cun una santa de prodigios piena

chi tra sa virtuosa sa pius rara

est andada in Palestina Sant'Elena

e de Gesusu visitad'at sa bara.

Piredda (1965), 30, vv.1-6

Nara sa veridade netta e giara

comente tue l’amittis Piredda

però chi cussa femina in gunneddha

conta de sa Sardigna istella rara

ma nd’an batidu a Grazia Deledda

de l’an batida intro ‘e una bara.

Nelle ottave precedenti il poeta si avvale di un personaggio religioso ( Sant'Elena) e di uno letterario ( Grazia Deledda ), per sostenere che si rende omaggio ad una persona dopo la sua morte e non quando è in vita. Ma al di là del contenuto, che non presenta niente di nuovo rispetto a quello che si è detto precedentemente, è interessante l’uso dei rimanti che ruotano attorno alla parola bara. Nella prima ottava la troviamo in rima con amara \ cara, nella successiva rima con cara \ rara, nell'ultima con giara \ rara, e sono di solito gli stessi. 

Altro tema interessante, per la ricchezza di argomenti trattati, è coragiu \ paura. Le due gare poetiche citate sono state registrate una nel 1967 a Seui, l’altra a fine degli anni ottanta, la località è sconosciuta. Va innanzitutto messa in evidenza la ricchezza e varietà di argomenti trattati nella gara disputata a Seui tra Giuseppe Sotgiu e Raimondo Piras. 

Raimondo Piras era un avversario agguerritissimo che quando si ritrovava sul palco "[...] no abbaidàda nisciunu in faccia", come sosteneva Sotgiu. Sia nell’esposizione del coraggio, sia in quella della paura, ritroviamo contenuti relativi a ciò che insegna l’esperienza:

Sotgiu (1967), 19, vv.7-8

Ma unu chi at paura abbarra frimu, 

no curret mai e no arrivat primu.

Sotgiu (1967), 25, vv. 5-8

Bi nd’at chi cheret un’operazione,

a cussu li manca su coragiu;

in chirurgia no cheret annare 

timet e morit senza s’operare. 

(il poeta insiste sull’importanza che può avere talvolta correre il rischio); ritroviamo contenuti relativi a fatti storici in:

Sotgiu (1967)

Lassa brujare fenu cun cresura

mancari a ponner fogu est un’abusu,

ma in sas naziones de piusu

gia nd’approfitana de sa congiuntura.

Osserva de Gaulle no at paura

cun cussa cres at sa Frantza postu susu;

e cun isse prus coragiosos sunu

chi paren chi no timan nisciunu.

Piras (1967)

E De Gaulle s’est fini rimbambidu cand’est rutu

e tenet de propaganda su desizu

ca cando sos tedescos l’an iscutu

si ch’est fuidu e no bessidi a pizu.

Si b’est su fogu b’at unu putu

sa mama ‘ona no afidat su fizu

non siat chi su riosu si pieghede

e time chi si brujede o c’anneghede.

(in cui entrambi i poeti argomentano su De Gaulle, generale francese che partecipò alla scena politica della Francia nel secondo dopoguerra); religiosi in:

Sotgiu (1967)

Un ateru caminu ti as abeltu

ch’est po ti tendere a Maria omagiu.

Erode fatu at paura est tzertu

però si sunu armados ‘e coragiu

e passados che sunu in su desertu.

An timidu su longu viagiu

su fizu po che ‘ogare dae sa pena

bi andan cun coragiu in terra anzena.

(in cui fa riferimento alla fuga in Egitto di Maria, Giuseppe e Gesù);

Piras (1967)

Tando no apo paura deo ebbia,

ca finas Cristo m’est cumpangnu caru.

Ca cando fiat in s’otu ‘e s’olia

at nadu “babbu ponemi riparu,

caridade apas de sa vida mia

c’asi lu tue calighe amaru”

Su chi ana in sa rughe crocifissu

però a morrer timiat puru chissu.

L’esempio di Cristo che supplica Dio sulla croce lo ritroviamo in un'altra gara, la data è sconosciuta, i poeti sono Masala e Pazzola:

Pazzola

Sende in rughe Cristo Nazarenu

appiagada sa carena umana

nende cun tristesa intesu l’ana

cantu in corpus teniat lenu

“ O babbu ca podel mi allontanas

su dezisu caligh’'e velenu”.

Mancar’essende designau e forte

tremede e timet de fronte a sa morte.

Ciascun poeta, a seconda del tema, si avvale di certe rime che gli permettono di comporre estemporaneamente un canto su degli avvenimenti che sono a lui noti a un livello di trama narrativa. Una varietà nella scelta del lessico è chiaramente possibile laddove abbiamo a che fare con una rima comune come -ìa, o -àdu, che offrono opportunità di scelta nel lessico sardo. 

La rima ha la funzione di memorizzare certi argomenti in modo veloce e il poeta estemporaneo possiede l’abilità e la capacità di possedere mentalmente delle nozioni di qualsiasi argomento che riesce a mutare in funzione delle tematiche proposte durante la gara poetica. L’utilizzo veloce di queste nozioni è possibile grazie al fatto che la loro memorizzazione è strettamente legata all’impiego, più o meno frequente, dei rimanti (che, naturalmente, cambiano secondo il tema).

Va, inoltre, precisato che sul piano comunicativo, il poeta non concepisce se stesso come narratore autonomo, ma come il depositario di un patrimonio culturale appreso dall’esterno
. 

Quando si parla di poesia o di canto, nell’immaginario dei più vengono rievocate visioni e sensazioni legate a un mondo arcadico, liberatorio, in cui rifugiarsi per sfuggire, almeno momentaneamente, alla realtà. È, invece, opportuno analizzare entrambe le forme nell’ambito della comunità in cui nascono, e in relazione allo stile di vita del gruppo in questione. Di conseguenza, quando viene presa in considerazione la comunicazione orale in Sardegna non si può prescindere dalla proverbiale chiusura e diffidenza dei sardi. 

Dando uno sguardo ai testi delle gare poetiche, non ci si aspetti di trovare rievocazioni di mondi arcadici e descrizioni di paesaggi fantastici; non riflettono un ideale cui si aspira ma una società che ha in sé drammi e contraddizioni. Il palco era il luogo in cui si discuteva di storia, letteratura ma soprattutto di banditismo, di famiglia, di morale: venivano a galla i problemi con cui ci si scontrava tutti i giorni. 

Queste caratteristiche le ritroviamo in altre forme d'improvvisazione, come per esempio nel Huapango Arribeño, uno dei generi messicani che combina la poesia memorizzata con quella improvvisata, o nel Repentismo cubano. Il trovador messicano, così come il cantadore sardo o il bertolaris basco, ha un suo particolare repertorio ricco di contenuti sociali soprattutto, ma anche storici, religiosi. È difficile stabilire dei punti di contatto tra culture diverse che fanno largo uso di forme di comunicazione orale, giacché ciascuna ne fa un uso proprio, lo personalizza in base alle sue esigenze, alla sua storia. Se possiamo talvolta generalizzare sui contenuti non si può fare altrettanto sulla metrica. Si va dall'uso della Decima nei paesi del Centro America, di influenza spagnola, all'Ottava del centro Italia (Sardegna compresa), alla quintilla spagnola, per arrivare alla varietà metrica del Bersolarismo basco, che ha senza dubbio un'organizzazione più rigida e più solida oltre che più vitale.

Il mondo dell'improvvisazione è un mondo in continua evoluzione, cambia e si adatta ai mutamenti sociali. Nella sua oralità non va visto in conflitto con la scrittura ma attraverso essa andrebbe tutelata e diffusa.
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