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1. Due propositi ¢i hanno mosso al presente lavoro: recare
un ulteriore apporto alla ripresa critica delle indagini sulla poe-
sia popolare della Sardegna, restate sostanzialmente al punto
cui erano giunte nel primo ventennio del secolo; e contribuire,
pitt in generale, alla illustrazione di una vicenda regionale par-
ticolarmente significativa per il chiarimento di quel rapporto tra
vita culturale centrale e vita culturale locale, che ha ancora
tanto peso in una nazione che, come la nostra, celebra appena
oggi il centenario della sua unita politica formale, e che solo fati-
cosamente e dolorosamente ha visto stabilirsi rapporti poco meno
iniqui ed infecondi tra « centro » e « periferie ».

Sul primo intendimento non & necessario soffermarci a
lungo: & cosa ben nota, anche se non mai abbastanza sottoli-
neata, che le forme poetiche sarde, cosi numerose e singolari, at-
tendono ancora una illustrazione morfologica e storica adeguata;
ed & evidente che I’esame analitico degli orientamenti che di volta
in volta hanno stimolato e guidato gli studi in questo campo e,

AvvertENZA — Conserviamo qui D'impiego di alcune abbreviazioni per 1'in-
dicazione bibliografica delle opere dello Spano, note per la complicazione dei loro
titoli, e di alcune riviste pilt frequentemente citate. Eccone 1elenco:

G. Seano, P. I. = Canzoni popolari inedite in dialetto sardo centrale ossia lo-
gudorese: Parte I, Canzoni storiche e profane, Cagliari 1863. - P. Il = Canzoni
popolari inedite ete.: Parte 1I, Canzoni sacre e didattiche, Cagliari 1863 - App. I =
Canzoni popolari inedite elc.: Appendice alla Parte I delle Canzoni storiche e
profane, Cagliari 1865 - App. I = Canzoni popolari inedite etc.: Appendice alla
Parte 11 delle Canzoni sacre e didattiche, Cagliari 1867 - S. Il = Canzoni popolari
inedite etc.: Seconda Serie, Canzoni storiche e profane, Cagliari 1870 - S. IIl =
Cunzoni popolari inedite etc.: Terza serie, Canzoni storiche e profane, Cagliari 1872
- C. 8. = Canti popolari in dialetto sassarese, con osservazioni sulla pronuncia di
S. A. il principe Luigi Luciano Bonaparte, Cagliari 1873.

ASS = « Archivio storico sardo ». - ASTP = « Archivio per lo studio delle tra-
dizioni popolari ». - BBS = « Bullettino bibliografico sardo ». - RTPI = « Rivista
delle tradizioni popolari italiane ». - VS = « Vita sarda ».
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oltre tutto, un modo efficace (se non addirittura il solo) di im-
piantare quell’inventario dei documenti, quella critica delle fonti,
quel quadro dei problemi che costituiscono "indispensabile punto
di partenza per un serio avanzamento delle ricerche.

Il secondo proposito richiede invece un cenno meno som-
mario, Accade in genere che il rapporto tra « regioni » e « na-
zione » venga considerato solo ai « vertici »: e cioé sotto I’esclu-
sivo profilo delle relazioni tra le élites, o classi « colte », del-
I"una e dell’altra dimensione. Ora il fenomeno della circolazione
culturale, visto nella sua integralita, ci presenta una ben pit com-
plessa intersezione di fenomeni: oltre le relazioni tra i « ver-
lici », ei sono 1 rapporti tra le « basi » (o classi « popolari ») di
una regione e le « basi » delle altre: infine ci sono i reciproci
condizionamenti tra basi e vertici sia nella dimensione nazionale
sia in quella regionale o locale.

Gli studi sulle tradizioni costituiscono un buon punto di
osservazione per mettere in luce questi aspetti abitualmente
meno considerati. Per fare un esempio di nostra piu diretta espe-
rienza. la storia delle ricerche di tradizioni popolari nel Molise.
che abbiamo alirove ripercorso ('), se da un lato ci ha confer-
mato un fatto del tutto normale e familiare (e cioé che il rapporto
tra studiosi locali e studiosi nazionali si stabilisce in modi quasi
completamente indipendenti dalle relazioni esistenti tra pastori
e contadini delle diverse regioni), dall’altro pero ¢i ha rivelato
almeno un episodio significativo della influenza che la condizione
culturale della base regionale puo esercitare sugli intellettuali
locali. Che gli studiosi molisani abbiano potuto attribuire tanta
importanza alle « satire locali » da considerarle come un terzo
« tipo » di poesia popolare, di importanza storica ed etnica pari
a quella della canzone epico-lirica e del canto lirico monostro-
fico, ed abbiano percio tentato addirittura una correzione ed un
ampliamento della teoria di Costantino Nigra, & infatti il frutto

("y A. M. Cimgese, Saggi sulla cultura meridionale. I: Gli studi di tradizioni
popolari nel Molise, Roma 1955.
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di una vivace pressione dell’esperienza « regionale » (). L’epi-
sodio €& in sé tenue, ma non ¢ privo di forza indicativa. Esten-
dendo I’indagine, non sarebbe ad esempio possibile riconoscere
una analoga incidenza della condizione locale nel fatto che Silvio
Giannini o Giuseppe Tigri (per riferirei a personalita di statura
piuttosto regionale che nazionale), vivendo ed operando in To-
scana, abbiamo assunto come loro ideale esclusivo di poesia po-
polare il rispetto? La larghissima fioritura toscana di rispetti e
stornelli non ha forse qualche cosa a che vedere con gli orienta-
menti degli studiosi o toscani o di cose toscane, i quali solo rara-
mente (almeno fino al Barbi) si occuparono di forme diverse da
quelle lirico-monostrofiche? E non sara da riconoscere una ana-
loga esperienza regionale (piemontese questa volta) alla radice
dell’interesse di Costantino Nigra per la canzone epico-lirica?
La ricchezza del patrimonio di canzoni narrative del monde po-
polare piemontese, di cui egli faceva esperienza cosi diretta ed
affettuosa fin dall’inizio delle sue indagini nel campo della poesia
popolare ('), non costitui forse uno stimolo preciso (anche se
poi quasi del tutto riassorbito negli ulteriori sviluppi di carattere
filologico) a valutare come piu « belle » e piu autenticamente
« popolari » le canzoni narrative, e pin « artificiosi » i rispetti?

Non sembra dunque inopportuno approfondire I'indagine
nella direzione che questi indizi ci additano. Vero e che la dif-
fusione delle tradizioni popolari & tale che ¢ quasi impossibile
circoscrivere ed identificare pairimoni regionali ben distinti e con-
figurati, e cioe gruppi di fatti folklorici la cui area di diffusione
concida esattamente ed esclusivamente con i confini storici o am-
ministrativi o linguistici di una regione (‘). Vero & anche che,
dopo I’abbattimentoe delle divisioni politiche. il ritmo e la inten-

(*) 0. .. pp. 63 sgg. Sulla « satira locale » v. anche A. M. Crese, Folume se-
condo dei Canti popolari del Molise, Rieti 1957, pp. 65 sgg.

(*) Ci riferiamo allo seritto pubblicato in « Il Cimento », serie II. a. II, 1854,
vol. IV, pp. 897-910, parzialmente riprodotto in A. M. Cirese. La poesin popolare.
Palermo 1958, pp. 115-16.

(") Si vedano in proposito le esatte osservazioni di P. ToscHi. « Rappresaglia »
di studi di letteratura popolare. Firenze 1957, pp. 31-43 (" Rapporti fra regione e
tradizione popolare **).
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sardo caratterizzato dal ritornello « enninno » e denominato
tasi, e ci rinvia ad una fonte di parecchio pin antica (°). L’anno-
tazione del Vidal ha una indubbia importanza documentaria; ma
qui essa ci interessa sopratlutto come prima testimonianza, nel
nostro campo, di un orientamento che avra durevoli manifesta-
zioni. La registrazione del ritornello e del nome tasi traeva in-
fatti occasione dalla analogia (invero puramente casuale) tra il
ritornello e il nome del poeta latino Ennio: questi, secondo il
Vidal, avrebbe insegnato ai Sardi I’arte poetica, e quelli ne avreb-
bero conservato memeoria riconoscente nel loro « enninno ». La
supposizione & priva di fondamento, ma ’atteggiamento & signi-
ficativo: il mondo sardo moderno viene posto in collegamento
direttissimo e immediato con il mondo antico.

Questa tendenza ha avuto manifestazioni assai numerose:
per tenerci solo al nostro campo. si pensi all’opera del La Mar-
mora, prima ancora che a quella del Bresciani cosi esplicita in
proposito anche nel titolo. Non é difficile naturalmente esprimere
un giudizio negativo su questi tentativi di vedere nel mondo sardo
una filiazione diretta delle eta piu antiche; troppo spesso essi
sono condotti solo in forza di un orientamento pregiudiziale che
— involontariamente ma chiaramente piega i fatti alla tesi
preconcetta, e distoglie dall’esame attento, paziente e faticoso dei
documenti (cui si sostituiscono troppo facilmente le comparazioni
generiche e improvvisate, cosi spesso basale su analogie estrema-

mente labili o addirittura inconsistenti). Ma & anche doveroso ri-
conoscere che c’erano e ci sono delle ragioni oggettive che spie-
gano questa tendenza; e stanno appunto nel carattere fortemente
conservativo del mondo tradizionale sardo. Inoltre questi pre-

(®) S. Vmar, Urania Sulcitana, Sacer 1638, pp. 8-9. Per un breve esame del
passo, e anche per il rinvio alla fonte piu antica che potrebbe essere del sec. XII,
cfr. A. M. Ciresg, Alcune questioni terminologiche in materia di poesia popolare
sarda: " mutu’, ' mutettu’, * battorina’, "taja’, estr. da « Annali delle Fa-
colta di Lettere e Filosofia e di Magistero dell’Universita di Cagliari », vol. XXVII,
1959, pp. 25.26.

Per notizie sul Vidal, vedi E. Topa vy GUkLL, Bibliografia espaniola de Cer-
dena, Madrid 1890, pp. 196-97; F. Avrziator, Storia della letteratura di Sardegna.
Cagliari 1954, pp. 163-168; J. Arce, Espaiia en Cerdeiia, Madrid 1960, ad v.



giudizi archeologici e quesle arbitrarie connessioni col mondo
antico hanno talvolta ottenuto ’effetto, involontario ma comun-
que positivo, di conservarei documenti di notevole interesse: cosi
appunto nel caso del Vidal, e cosi, in misura assai maggiore, in

quello del Madao.

3. 1l gesuita Matteo Madao merita infatti un posto partico-
lare nella storia delle ricerche etnografiche in Sardegna proprio
in forza della sua volonta di ricollegare sistematicamente il mondo
sardo alla antichita classica. La sistematicita della sua tesi che
tutta la Sardegna moderna — sia linguisticamente sia per usi e co-
stumi — discenda per linea diretta e ininterrotta dal mondo gre-
co-romano, lo portdo a raccogliere, sia pure in forma frammen-
taria, documenti di particolare esattezza nel campo dell’etno-
grafia in genere e della poesia popolare in specie (°). Riguardo a
quest’ultima infatti egli non solo annotdo — forse per il primo —
le denominazioni di mutu e mutettu, ma identificd con esattezza
i caratteri metrici generali di queste forme (uso del verso set-
tenario, divisione della strofe in due parti, all’interno di cia-
scuna delle quali i versi non debbono mai rimare fra loro), e
forni esempi di mutos e di mutettus di particolare valore docu-
mentario, registrando anche con precisione le modalita di quello
svolgimento in cambas che solo cento anni piu tardi verranno
nuovamente scoperte ed illustrate. Il Madao dette anche esempi
di ritornelli, ancor oggi viventi nella tradizione orale, ed annoto
la lezione piu antica di quel canto del « maggio » di Ozieri, che
sara pin tardi noto per opera del La Marmora (') e che nel 1865

(") Notizie pin dettagliate sul Madao (0o Madau: Ozieri 1723, Cagliari 1800),
e sulla sua opera abbiamo raccolto nello seritto Notizie etnografiche sulla Sardegna
del 700 nell’opera di Matteo Madao, estr. da « Rivista di Etnografia », XIII, 1959,
Napoli 1960. Gli seritti del Madao che pia direttamente riguardano la poesia po-
polare sono il repertorio di vocaboli, restato manoscritto, che accompagna il Ripu-
limento della lingua sarde (di eui un Saggio fu pubblicato nel 1782), e Le armonie
dei Sardi, Cagliari 1787. 1 passi di interesse etnografico contenuti in queste opere
sono riprodotti nelle nostre Notizie su ricordate.

(") Cfr. nota 54.
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J. Caselli considerera come il solo canto veramente popolare fino
ad allora raccolto in Sardegna (°).

Giova prestare attenzione alle ragioni ed ai modi delle anno-
tazioni del Madao. Teso essenzialmente alla dimostrazione della
integrale « grecita » e « romanita » del mondo sardo moderno,
il Madao volgeva lo sguardo alla poesia dei Sardi solo in quanto
riteneva che I’« antico e il nuovo modo di poetare in Sardo », e
'« arte che li Sardi adoprano nel comporre i loro versi e le loro
canzoni, e nell’accompagnare queste ora col canto, ora col ballo,
e ora col suono di musici strumenti pastorali » riproducessero
inalterata « la prisca usanza de’ Greci e de” Romani » ('). E I’in-
dirizzo del Vidal ampliato e reso sistematico. Ed & evidente percio
che la poesia sarda doveva apparire al Madao innanzi tutto come
un complesso unitario, unificato appunto dal fatto di essere lin-
guisticamente sardo: nelle sue analisi e nelle esemplificazioni
egli infatti affianca testi d’autore e ritornelli « popolari », mutos
o mutettus e poesie sardo-latine. Tuttavia, guardando con atten-
zione, ci si avvede che il Madao avverte 1’esistenza di differenze
di livello culturale all’interno del complesso unitario della poesia
sarda. Allorché ci parla dei mutos, egli ad esempio sottolinea che
si tratta di componimenti cantati dal « volgo » ("); allorche di-
scorre degli strumenti musicali, distingue esplicitamente tra quellj
usati dalle « persone colte » e quelli « pin familiari ai sardi »,
quali le launeddas ('"). Si delinea dunque, almeno embrional-
mente, una distinzione tra fatti « colti » e falti « volgari » (o,
nella terminologia romantica, « popolari ») all’interno dell’unita
dei fatti « sardi »; e gli elementi di carattere piit « volgare » o
« popolare » sembrano contenere pint diretti e qualificati carat-

(%) J. Caserri, Chants populaires de Ultalie, Parigi 1865, p. 235, citato da G.
Pitee, Studi di poesia popolare, Palermo 1872, p. 371 (Ediz. Naz., Firenze 1957,
p. 371).

(*) Cosi in Le Armonie dei Sardi. p. 3 (cfr. Notizie cit., p. 5).

(') Le Armonie cit., p. 5 (efr. Notizie cit., p. 26). Altrove (Le Armonie cit..
p. 23; cfr. Notizie cit., p. 28), il Madao dice che i mutos sono « li pitt volgari com-
ponimenti poetici ».

(') Le Armonie cit., p. 26 (cfr. Notizie, p. 30).
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teri di antichita e di « sardismo ». In altri termini, tutto cio che &
linguisticamente sardo si contrappone, nel Madao, a cio che sardo
non &; ma entro i fatti sardi, quelli « volgari » appaiono come i
piu « sardi », e cioé i piu legati al mondo classico e i piu diffe-
renziati dal mondo non sardo.

C’erano, in questi accenni, degli elementi che 1’introduzione
della nozione romantica di poesia popolare poteva far propri e
sviluppare. Ma le cose andarono altrimenti negli studi isolani.
Gli antologisti del "33-59 prima, e lo Spano poi, impiegheranno
termini romantici quali « popolo » e « popolare », ma non con-
trapporranno la « popolaritda » all’« alta cultura », la poesia
« popolare » a quella « d’arte ». Cosi & accaduto che un orien-
tamento niente affatto romantico, quale fu quello del Madao, ha
anticipato in qualche misura quella scoperta romantica dell’esi-
stenza di valori culturali diversi da quelli ufficiali ed aulici che in-
vece i raccoglitori sardi successivi, pur influenzati dal romantici-
smo, ignoreranno; e sul piano documentario ¢i ha conservato an-
che la registrazione di aleune forme di poesia popolare (mutos e
mutettus) che resteranno pressoché sconosciute a sardi e non sardi
fin quasi al termine dell’Ottocento ().

4. Nonostante il titolo che recano e le motivazioni roman-
tiche che adducone, le tre antologie di poesia « popolare » sarda
pubblicate nel primo sessantennio dell’Ottocento non conten-
gono neppure un componimento che possa paragonarsi ai mutos
del Madao.

Si veda la pit antica di queste antologie, Canti popolari
della Sardegna., pubblicata nel 1833 da Giuseppe Pasella ():
nella presentazione, firmata dal « tipografo » A. Timon, si legge:

('*) Va notato tuttavia che alcuni testi registrati dal Madao erano stati ripub-
blicati in W, MitLLer - O. L. B. Worrr, Egeria. Raccolta di poesie italiane popo-
lari, Lipsia 1829, pp. 223.25; cfr. Notizie cit., p. 3.

(') [G. Paserea]. Canti popolari della Sardegna. Cagliari 1833. La raccolta
fu pubblicata anonima, ma gia lo Spano ne attribuiva la paternita al Pasella, cui
riconosceva anche il merito della « elegantissima e critica prefazione su i dialetti »:
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Offro a’ miei Compatriotii un’eletta di fiori poetici, colti nelle
natie nostre contrade. Che se altri non senta d’essi quell’aroma, che
viene dai soavissimi del giardino d’ltalia, siami dato il dire, che un
cotale lor proprio candore, e certa venusta sempliciti mostrare gentile
la terra che li produsse.

La nostra isola non aveva finora canti popolari, conosciuti al Bel
Paese di cui la Sardegna & non ultima né ignobile provincia. Un colto
toscano. non ha molto, di cid con noi si doleva, meno per darcene rim-
provero, che a persuaderci come dalla poesia popolare, o perche ve-
nuta dal popolo, o perche al popolo diretia, si tragga, sopra ogni altro
modo qudlunque, testimonianza delle abitudini, e dell’indole morale
di una Nazione (‘).

Gli orientamenti sono quelli che allora venivano manifestan-
dosi in Ttalia: la poesia popolare & concepita come lestimonianza
dell’indole nazionale, ed ha, in quanto al concetto, il duplice (ed
ambiguo) valore caratteristico in questo periodo : quello di poesia
« venuta dal popolo » e quello di poesia « al popolo diretta ». Le
sollecitazioni della cultura continentale erano dunque giunte in
Sardegna assai presto: basti pensare che solo tre anni prima ave-
vano visto la luce il Saggio del Visconti e la recensione del Tom-
maseo, che costituiscono appunto il punto di partenza dell’inte-
resse continuativo in ltalia per la poesia popolare. Ma allor-
quando si passa dai proposili, espressi nella presentazione, ai
« fiori poetici », ches dovrebbero essere o venuti dal popolo o al
popolo diretti, ¢i si avvede che nella antologia sarda le cose
stanno altrimenti che nelle contemporanee raccolte continen-
tali. Neppure un testo, nei Canti popolari della Sardegna, che

v. . Seano, Ortografia sarda nazionale, Cagliari 1840, parte LI, p. 105. Su questa e
sulle alire antologie delle quali ci stiamo occupando espressero gindizi limitativi o
totalmente negativi innanzi tutto A. Bourtier (cfr. nota 107), e poi G. Prmi e A.
D’Axcona (efr. note 137 e 176). E dubbio tuttavia che Pitré conoscesse per lettura
diretta queste antologie: al n. 2058 della sua Bibliografia, riferendosi alla citazione
di queste raccolte fatta da G. Spano (P. I.. seconda edizione, 1866), dice che esse
« probahilmente » contengono componimenti letterari e che percido non pud tenerne
conto nella sua elencazione bhibliografica.

(") Canti popolari della Sardegna cit., pp. III-IV.
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possa dirsi, anche con la migliore buona volonta, « venuto dal
popolo »; ma invece componimenti del tutto culti, dovuti alla
penna del cinquecentesco Gerolamo Araolla, dei settecenteschi
Maiteo Madao e Gavino Pes, e dei contemporanei, o di poco
posteriori, Gian Pietro Cubeddu, Efisio Pintor Sirigu, Salvatore
Sanna, ecc. Né puo parlarsi, per queste composizioni, di poesia
« diretta al popolo », al modo delle poesie « popolari » dei ro-
mantici Carrer, Dall’Ongaro o Prati: per ’epoca stessa cui ap-
partengono (prevalentemente la fine del Settecento), in queste
composizioni sarde non v’é e non puo esservi nulla che, per stile
o per argomenti prescelti, le faccia « popolari » neppure nella
seconda accezione del termine.

C’¢ dunque una evidente divergenza tra la formulazione ro-
mantica della premessa e la realta, né romantica né in alcun senso
« popolare », dei componimenti che pur vengono detti « popo-
lari ». Che intendeva quindi in realta per « poesia popolare » il
compilatore dell’antologia? Solo ed esclusivamente « poesia dia-
lettale sarda ». Se la cosa non fosse di per sé abbastanza evidente,
potrebbe renderla tale I’episodio narrato da Efisio Luigi Pintor
Navoni (nipote del ricordato Pintor Sirigu) in una lettera ad
Emanuele Scano. Intendimento del Pasella, ci dice il Pintor
Navoni, era di pubblicare documenti di tre dialetti: cagliaritano,
logudorese e tempiese; ma poiché scarseggiavano i testi in caglia-
ritano, fu lo stesso Pasella ad incitare il Pintor Navoni a serivere
qualcosa in quel dialetto; ed il Navoni non solo serisse un’ode,
ma parafraso « certi versi latini di tema religioso », ricavandone
una saffica e delle terzine, che comparvero appunto nell’anto-
logia del Pasella sotto il nome del nonno del Naveni, il Pintor
Sirigu, cui per lungo tempo vennero attribuite (*). A parte ogni
altra considerazione, appare chiaro che il centro dell’interesse
dell’antologista non stava nella « popolarita » o di origine o di
destinazione dei componimenti, ma invece nella loro qualita
« dialettale », intesa come fatto linguistico.

('%) E. Scano, Saggio critico-storico delln poesia dialettale sarda, Cagliari 1901,
pp- 114-116.
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Conferma ed accentua questo orientamento la pubblicazione
dei Canti popolari dei classici poeti sardi curala vent’anni pin
tardi da Tommaso Pischedda (). Maneca, in questa raccolta,
una prefazione che ci illumini sulle concezioni dell’antologi-
sta (''); ma il titolo ed il contenuto parlano assai chiaramente.
Si tratta di canti dei poeti sardi « classici » quali 1’Araolla, il
Cubeddu ed altri; né basta, giacché il Pischedda ai gia culti com-
ponimenti in sardo di questi autori aggiunse persino « le odi
sardo-latine del Madau, e quelle tutte latine di Francesco Car-
boni » (). Qui dunque « popolare » non significa soltanto « dia-
lettale sardo »; significa addirittura « composto da sardi », quale
che sia la lingua adoperata.

In parte diverso, e tuttavia sostanzialmente aderente al me-
desimo orientamento, il valore atiribuito al termine « popolare »
nella terza antologia, Canzoni popolari, ossia Raccolta di poesie
tempiesi, pubblicata anonima a Sassari nel 1859. Qui di nuovo
compare una prefazione giustificativa, che dice tra 'altro.

Questi canti strettamente legati all’indole, al costume. al grado di
civilta di quelli abitanti non sono affatto indegni dell’attenzione del
filosofo. Sommamente apprezzabili per quella espressione, che viene
spontanea a chi senta i moti degli affetti, addimostrano un misto sem-
pre interessante di comune e di insolito, d’ordinario e di nuovo. Im-
prontati di molto fuoco, e ispirati interamente dal cuore ne appale-
sano i due pit gagliardi affetti, "amore e lo sdegno. E li palesano con

quella energia, naturalezza di verso, leggiadria d’immagini, e nobilta
di concetti, che rapiscono nel leggerli, e molto pit nell’udirli cantare.
Neé fia meraviglia. Imperocché dettati, come dice il cav. Tola, in una

lingua svelta, vivace, espressiva, come la fisionomia, i modi e le forme

('") T. Piscuevpa, Canti popolari dei classici poeti sardi, Sassari 1854. Le tra-
duzioni con cui il Pischedda accompagné i testi dialettali furono oggetto di cri-
tiche: cfr. S. Manca Leoni, Osservazioni e note al discorso preliminare sulla ori-
gine... della religione cattolica, e Dialogo dei poeti sardi sui canti popolari tra-
dotti ed illustrati per I'ab. T. Pischedda. Cagliari 1855; per queste e altre critiche
del Manca Leoni efr. E. Scano, Saggio cit., p. 156.

(") C’& in suo luogo un « Discorso preliminare » sulla religione.

(%) Cosi segnalava il fatto R. Garzia in A. Bouwrvier, I canti popolari della
Sardegna. Traduzione italiana con note, introduzione e appendice di R. Gagzia.
Bologna 1916, p. XVII, n. 3.



18

di quei cittadini, non & a stupire, se colla soavita della melodia e
colla delicatezza del sentimento esprimano al vivo le passioni degli
amanti, e riescano dilettevoli a chi sia veramente commesso. Gli & per
questo, che conservano ancor oggi una celebrita popolare, e si cantano
con piacere nella Gallura ed in molti altri lueghi dell’Isola (™).

Siamo nel 1859, ed al primo entusiasmo romantico gia su-
bentrava, nel resto d’Italia, uno studio filologico piu preciso dei
testi popolari, mentre I’eredita tommaseiana illanguidiva nei su-
perficiali idilli al modo di Giuseppe Tigri. Stupirebbe quindi,
anche se in zona periferica, una cosi vivace e autentica formu-
lazione delle ragioni dell’amore romantico per la poesia popo-
lare, se non fosse che buona parte del testo che abbiamo riferito
¢ la riproduzione quasi letterale di una delle pagine che Pietro
Ercole Visconti aveva premesso quasi trent’anni prima al suo
Saggio (™). Ma a parte 'indebita appropriazione (che tuttavia
¢ segno di un certo contatto con la cultura continentale), qui
importa notare che viene ora accennato un valore del termine
« popolare » piu aderente alla qualita dei testi pubblicati ed alla
particolare situazione culturale della Sardegna. I testi riuniti
sono ancora testi culti d’autore (dovuti in prevalenza all’arcade
tempiese Gavino Pes); ed il compilatore dell’antologia tiene sem-
pre U'occhio alle questioni e distinzioni dialettali; ma la « popo-
larita », questa volta, vien fatta consistere nella « celebrita po-
polare » di cui quei componimenti godevano, e cioé nella loro di-
vulgazione. Ed & appunto vero che in Sardegna, come osservava
Alessandro D’Ancona, « il volgo ha fatto sua gloria delle rime
vernacole dei dotti poeti » (*'), e che molti componimenti dialet-
tali — né popolari per intendimento romanticheggiante, né sem-
plici ed elementari per concezione e fattura — hanno goduto o

(') Canzoni popolari, ossia Raccolta di poesie tempiesi, Vol. I, Sassari 1859,

pp. VII-VIIL.

(*") P. E. Viscont1, Saggio de’ canti popolari della provincia di Marittima e
Campagna, Roma 1830, p. 7 (cfr. A. M. Ciresg, La poesia popolare cit., p. 99).

(*) A. D’AnconNa, La poesia popolare italiana, Livorno 1878, p. 323 (19067,
p. 366).
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godono di vasta divulgazione, cosi che ancora oggi, chi ne abbia
voglia e trovi cantori compiacenti, puo sentir cantare da un qual-
siasi cuncordu barbaricino le ottave della Gerusalemme Vittoriosa
di Luca Cubeddu o i sonetti di Diego Mele.

Nel quadro di questi orientamenti ben si colloca il fatto che
i tre antologisti di cui ci stiamo occupando ignorino totalmente
mutos e mutettus, pur gia annotati e commentati nell’opera del
Madao che essi certamente conoscevano. Mutos e mutettus, tra
tutti i eanti sardi, sono indubbiamente i piu simili agli stram-
botti, ai rispetti, agli stornelli nei quali il Visconti o il Tom-
maseo avevano ritrovato in cosi larga misura quella spontaneita,
quella naturalezza, quella assenza di cultura e di artificio che ai
loro occhi costituivano 1’essenza della poesia popolare. L’averli
ignorati ¢ dunque la riprova, se mai ne occorresse una, che manco
in Sardegna ogni coscienza di quella contrapposizione tra poesia
« popolare » e poesia « d’arte », che viceversa costituisce tanta
parte dell’estetica romantica : qui « popolare » non si oppone ad
« artificioso » o a « colto »; significa soltanto « linguisticamente
sardo », o anche « sardo » tout court. In ultima analisi equi-
vale a « nazionale sardo »: non per nulla in altri seritti di questo
periodo, che dovremo esaminare piu oltre, vien detta « nazio-
nale » la grammatica sarda (7), e vengono chiamati « eantori
nostri nazionali » gli improvvisatori isolani (™). Ma, per tornare
alle nostre antologie, ¢’é ancora un aspetto da notare: mentre
il Madao aveva talvolta accennato a riconoscere piu forti i ca-
ratteri della « nazionalita » sarda in canti o usi « volgari », il
Pasella, il Pischedda e I’anonimo curatore della Raccolta tem-
piese si volgono esclusivamente a componimenti « culti »: anche
da questo punto di vista la loro comprensione degli orientamenti
romantici resta del tutto superficiale, giacché vien meno pure
quella contrapposizione di carattere politico-sociale tra « popo-
lare » ed « aristocratico » che non mancava invece nel concetio

(**) Ci riferiamo, come ¢ evidente, alla gia citata Ortografia sarda nazionale
di Giovanni Spano.

(**) Cosi a p. 116 della « Biblioteca sarda » pilt avanti citata.
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romantico della poesia popolare. In conclusione, I’unico fatto cui
realmente si volgano I’attenzione e 'interesse dei nostri antolo-
gisti & quello dell’isola-nazione, individuata ed espressa, pero,
soltanto dai prodotti letterari delle classi piu elevate,

Quali le ragioni di questo atteggiamento? Esso perdurd a
lungo in Sardegna: meno angusto, giacche 1’attenzione non si li-
mito piu alla sola letteratura « colta », ma sostanzialmente iden-
tico, giaccheé non opero mai nette distinzioni tra « popolo » ed
élites. Cio esclude che alla sua origine ci siano soltanto dei fatti
individuali e soggettivi, quali I"incomprensione e I’ignoranza pro-
vinciale delle ragioni romantiche e delle contrapposizioni este-
tiche e politico-sociali che il concetto di poesia popolare recava
in sé. All’origine ¢’erano anche ragioni oggettive: la situazione
storico-culturale interna dell’isola, i caratteri del rapporto tra
vertici e base, le modalita della produzione e della circolazione
della cultura. Uno degli elementi di questa situazione oggettiva
¢’e gia stato additato con evidenza dalla premessa della Raccolta
tempiese: si tratta della vasta divulgazione, o « celebrita popo-
lare », di cui godevano in Sardegna i componimenti dialettali di
carattere culto. Ma c¢’era, nella situazione oggettiva dell’isola,
un fenomeno ancora piu vasto e peculiare: quello della produ-
zione ricchissima e della divulgazione amplissima di componi-
menti semiculti, dovuli sia a « litterados in senso sardo » (e cioe,
come ci spiega Domenico Valla (™), a « gente che sa per lo meno
leggere e scrivere »), sia anche a verseggiatori analfabeti: tutui
forniti perd di un notevole bagaglio letterario-retorico e, soprat-
tutto, di considerevoli capacita tecniche, affinate dalla lunga pra-
tica della improvvisazione. Ci aiutano ad individuare questo
fattore oggettivo, ed a valutarne l'incidenza sugli studiosi di
poesia popolare sarda. i modi con cui, nel 1839-40, la « Biblio-
teca sarda » di Vittorio Angius e la Ortografia dello Spano si
occuparono dei lamenti funebri e delle ninne nanne.

(*%) D. Vavea, Frammenti di canzoni sarde, esir. da ASS, III, 1907, p. 3.
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5. Sebbene gia vari autori avessero descritto la cerimonia
del pianto funebre in Sardegna, il primo testo — in verita semi-
culto — in cui ci imbattiamo & quello contenuto nel lungo seritto
Su gli improvvisatori sardi apparso nella « Biblioteca sarda », il
periodico mensile che Vittorio Angius pubblico dall’ottobre del
1838 al settembre del 1839 (). Ma non tanto per questa prio-
ritd esso ci interessa, quanto per il livello culturale cui appar-
tiene e per la occasione della sua registrazione.

Gia nel dicembre del *38, riferendo sulle « accademie » di
poesia estemporanea date in Sardegna dal continentale Antonio
Bindocci, uno dei tanti improvvisatori allora in voga, la « Bi-
blioteca sarda » aveva falto cenno ai « cantori nostri nazionali »,
e cioé sardi, « che rallegrano anche oggidi con improvvisi, e
spesso alterni carmi le feste ed i conviti », ed aveva preannun-
ziato uno scritto sull’argomento (™). Questo comparve appunto,
col titolo che abbiamo detto, nei primi tre fascicoli del 1839 ().
Non occorre qui dar conto particolareggiato di tutta la materia
dello scritto che, dopo aver sottolineato come le capacita di im-
provvisazione poetica fossero particolarmente forti e diffuse
nell’isola (la vita dei campi sempre accompagnata dal canto,
anche improvvisato; le numerosissime feste rurali palestra abi-
tuale degli improvvisatori, ecc.), tratta delle modalita principali

(2%) Sull’Angius (Cagliari 1797, Torino 1862) vedi F. Loppo Canera, Vittorio
Angius, Cagliari 1926. Nel campo del folklore I'Angius ¢ noto per i suoi contributi
a G. Casaris, Dizionario geografico-storico-statistico-commerciale degli Stati di S. M.
il Re di Sardegna. Torino 1833-56, che contengono numerose notizie etnografiche;
il suo interesse per la poesia popolare fu perd quasi nullo, come mostra il com-
plesso dei suoi scritti.

Notiamo qui di passaggio che forse potrebbe riuscire non del tutto infruttuoso
uno spoglio sistematico delle alire riviste sarde di questo periodo quali 1’« Indica-
tore sardo », « Il Promotore », « La Meteora » ece. Nell'« Indicatore sardo » (II,
1833, n. 37, p. 147) si incontra ad esempio la segnalazione dei Canti popolari della
Sardegna, ma se ne discorre esclusivamente come di documento dialettale.

(*%) « Biblioteca sarda », fasc. 3, 1838, p. 116.

(*") « Biblioteca sarda », fasc. 4, 5, 8, 1839, pp. 152-160, 191-200, 311-320. Lo
seritto & firmato con la sola iniziale V.



22

delle gare o sfide poetiche, deserive i metri impiegati, nomina
ed elenca i pitt noti improvvisatori sardi del tempo. Piti importa
dire che nell’ultima parte si discorre delle donne improvvisatrici,
e del genere di componimenti in cui esse esercitavano la loro abi-
lita: la lamentazione funebre. Di qui la registrazione di un testo:

O dessu coro meu
Delissia e lughe cara
Dae como pena amara
Suspirn e dolu eternu.

Cantu dolore, o morte,
A custu coru das!

A cale trista sorte,
Deu, reservadu m’has.

Comente alvure eletta
Bellu creskias et forte:
Cuntenta dessa sorte

Ko ti miraa continu

F riende in esultansia
Sentia fiorire in sinu
Gratissima speransia

Ti conservet Deu.

) dessu coro meu ecc.

Ahi in s’alvuredda mia
In mesu a custa festa
Cruele una tempesta
Riiet, e sa raighina
In foras inde ponet!
A mie miserina
E chie como donet
Confortu in custa sorte?
Cantu dolore o morte ecc. (*%)

(*®) « Biblioteca sarda », fasc. 8, p. 319, nota. Il testo prosegue con altre due
ottave, seguite, come le prime, dalla ripetizione di una delle quartine iniziali. 11
componimento venne ripubblicato da G. Spawo, Ortografia cit., 11, p. 63, nota 2, e
probabilmente di qui lo attinse il Boullier, che lo tradusse in francese. Non ne
identico la fonte, e percid lo ritradusse in italiano, R. Garzia in A, BourLikr, I canti
pop. cit., p. 166; cfr. in proposito la nostra nota 106.
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Colpisce subito il carattere metrico-stilistico del componi-
mento, cosi diverso da quello offertoci dalla gran massa dei la-
menti funebri sardi. E non pensiamo soltanto agli schemi pii
semplici, e forse pin abituali, costituiti da una successione di di-
stici, con o senza l’inserimento, tra un distico e 1’altro o tra un
verso e |altro, delle esclamazioni stereotipe, di cui forniva gia
un esempio 1’Ortografia dello Spano:

Ohi! su bene, et i su coro meu!
Bellu .e raru qu’et i s’oro!

Ohi! su bene et 1 su coro meu!
Sempre ti tenzo in coro! (*")

La differenza & evidentissima anche quando si tratti di forme
strofiche meno elementari, quali quelle — ancora abbastanza sem-
plici — a struttura « parallelistica »:

Maritu meu caru!

Ite mala fada,

In mesu su camminu
Mortu t’a’ zente mala.

Maridu meu caru!

Ite malu accunortu,

In mesu su camminu
Zente mala t’a” mortu (*);

o quelle in quartine a rime alterne, che Raffa Garzia conside-
rava documenti di artificiosita metrica e di insincerita senti-
mentale :

Su coro elthe afflizzadu
E so pianghende arreu,
Pena ch’appo proadu
Fizu e maridu meu!
Ohi su coro meu!

(*") G. Seaxo, Ortografia cit., II, p. 62. Numerosi altri esempi, ed anche meno
compassati, offre la raccolta del Ferraro citata alla nota seguente.

(*) G. Ferraro, Canti popolari in dialetto logudorese, Torino 1891, p. 259.
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Cumpatidemi puru

Ca so iipasimada,

Chi s’abbérza(da) su muru
E mi ténzad’inserrada (*').

Ma se il distacco tra il testo della « Biblioteca sarda » e gli
attitidos € netto, non meno evidente ¢ la sua differenza metrica
e stilistica dalle composizioni auliche delle antologie del *33-59,
ed in particolare da quegli « epicedi » che non dispiacquero al
Boullier. Basti, a riprova, ’inizio di uno di questi:

Di tre culumbuli una

E’ molta a dicessetti di natali;
Dungnunu piegni lu casu fatali:
Tutti contra la solti

Esclamani intintendi la so” molti (**).

Piu complesso degli attitidos attinti dalla tradizione orale,
ma meno raffinato degli « epicedi », il testo della « Biblioteca
sarda » costituisce dunque una sorta di livello stilistico (e cul-
turale) intermedio tra gli altri due: « un qualcosa di mezzo tra
la poesia dialettale e la poesia tradizionale », per riprendere
una osservazione di Paolo Toschi a proposito dei « popolani
poeti » della Sardegna (*’). Evidentemente I’orizzonte & piu am-
pio che non nelle antologie gia viste, giacche il testo della « Bi-
blioteca » sta oltre i confini della poesia dialettale piu aulica;
ma non si toceca ancora lo strato « popolare », anzi non se ne
riconosce neppure |’esistenza.

Qualche cosa di simile avviene nella Ortografia dello Spano.
In questa opera, che pure tratta a lungo della poesia sarda e
della varieta delle sue forme metriche, manca ogni riferimento,

(*') G. FERRARO, 0. ¢., p. 208; R. Garzia, in A. BouLLIER, [ canti pop. cit., p. 175.
(**) A. BouLLiEr, I canti pop. cit., p. 167.
(**) P. ToscH1, Fenomenologia del canto popolare, Roma 1947-48, p. 48.
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anche soltanto verbale, al canto popolare; si ignora I’esistenza
di strutture metriche quali il mutu e il mutettu; e si discorre
esclusivamente di forme e di componimenti culti o semiculti.
Solo nel caso dell’attitidu e della ninna nanna lo Spano si acco-
sta a testi pitt « popolari »: ma — ed in cio sta il valore indi-
cativo del fatto — mescola, senza distinzione, popolare, semi-
culto e culto, e tratta di queste forme non come di composizioni
« popolari », ma come di forme di « improvvisazione ».
Ecco infatti come egli si esprime:

Tralasciate altre meno essenziali qualita di metri che 1a bizzarria
suggerisce ai Poeti Sardi, gindico a proposito trattenermi un poco in
queste due sorta di nenie curiose e molto usate dalle Sarde Poetesse,
le quali perché non possono avere tanto frequente quella liberta di
entrar in aringo con ghi nomini, sebbene talvolta anche questo sia co-
munissimo a talune, hanno occasione di mostrare la loro abilita in due
estremi punti della vita dell’uomo, cioé nella culla appena nato lodan-
dolo, e nel feretro appena morto piangendolo con lugubri cantilene (*').

Seguono le esemplificazioni: per 'attitidu, accanto ad una
serie di « intercalari », come lo Spano li chiama, e cioé di escla-
mazioni stereotipe di tipo tradizionale, il testo della « Biblioteca
sarda »; per le ninne nanne, esempi elementari, ed assoluta-
mente anonimi, accanto all’inizio di una composizione, sia pur
semplice, del Canonico Dore (™). C’¢ indubbiamente qualche
cosa di nuovo: la presenza di testi culturalmente e stilistica-
mente diversi non solo dalla poesia aulica delle tre antologie, ma
anche da quella semiculta al modo del pianto funebre della « Bi-
blioteca sarda »: di testi « popolari ». Ma questi non vengono
riconosciuti come tali: se per una volta ’attenzione si e soffer-
mata su « intercalari » o forme strofiche di tipo pit anonimo e
tradizionale, ¢id non & avvenuto perché in essi si sia visto il pro-

(**) G. Seano, Ortografia cit., pp. 58-59.

(*3) Per un esame particolareggiato di questi testi cfr. il nostro corso poligra-
fato Introduzione allo studio della poesia popolare in Sardegna, Universita di Ca-
gliari, anno accademico 1958-59, pp. 53-59.
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dotto o il documento di un ambito culturale distinto dagli altri
e piu remoto dai vertici, ma al contrario perché si é ritenuto
di poterli assimilare interamente agli altri meno elementari e
pu colti; non perché vengono giudicati piu « popolari », ma
perché sono considerati identici ai testi della improvvisazione
semiletteraria. In questo appiattimento della prospettiva si ri-
vela appunto I'incidenza della situazione oggettiva di cui ab-
biamo fatto cenno.

Quanto rigogliosamente fiorisca ancor oggi in Sardegna la
improvvisazione poetica, sia nella vita quotidiana sia nelle
« gare », € ben noto. Vita ancor piu ricca essa aveva di certo ai
tempi della « Biblioteca sarda » e della Ortografia, che ci forni-
scono infatti lunghi elenchi di improvvisatori, allora rinomati,
appartenenti a tutte le categorie sociali e culturali, da quelle « let-
terate » a quelle dei contadini e dei pastori (™). Certo, le gare
poetiche e gli improvvisatori popolareschi non sono mancati (e
non mancano del tutto ancor oggi) neppure nel continente (*');
ma il fenomeno assume nell’isola proporzioni assai piu rilevanti
che altrove, e presenta inoltre taluni aspetti peculiari. Non si
tratta soltanto della maggiore quantita degli « improvvisatori »
(uomini e donne), né solo della pitt grande frequenza delle sfide
o della loro pili acuta tensione agonistica (*); si tratta anche e
soprattutto dei caratteri formali, metrici e stilistici, delia poesia
sarda « improvvisata ».

Ovunque la « gara » poetica &, per definizione, un gioco di
abilita e di ingegnosita contrapposte; ma mentre in genere allo
improvvisatore popolaresco si chiede soltanto di saper svilup-
pare un discorso abbastanza coerente sul tema proposto, e di
saperlo chiudere entro schemi metrici piuttosto normali {ia ge-

(**) « Biblioteca sarda », fasc. 4. 1839, pp. 195 sgg. G. Spawo, Ortografia cit.,
II. pp. 33-34, nota.

(*7) Si vedano le numerose notizie e i rinvii contenuti in P. ToscH1, Fenome-
nologia cit.. pp. 45 sgg.

(") Tra numerose alire si vedano le pagine 47-63 dello scritto di P. NuURRa,
La poesia popolare in Sardegna, Sassari 1893, dedicate appunto alla poesia estem-
poranea nell’isola, in cui si sottolinea la forte eccitazione prodotta dalle sfide poe-
tiche.
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nere l'ottava), in Sardegna il gioco diviene addirittura acroba-
tico. Si veda quanto gia segnalava la « Biblioteca sarda »:

Decide del valore la maggiore celerita nel produrre, la produzione
di cose pitt immaginose e buone, e 1'abilita a variar il canto in metri
diversi (*).

E piu olire, a proposito della « prova decisiva »:

Devono i competenti poetare sopra temi non comuni, e obbligarsi
a certe arbitrarie lunghissime strofe, nelle quali concorrano tutte e
maggiori difficolta di rime, di ritornelli, e di verso variante ("").

Ecco dunque gli elementi del gioco: celerita di produzione
e immaginazione, da un lato; dall’altro varieta e complicazione
di metri, arbitrarie lunghissime strofe, difficolta di rime, versi
« varianti ». E chiunque abbia avuto occasione di sfogliare le
numerosissime pubblicazioni dei testi improvvisali in gare poe-
tiche sarde di oggi o di ieri & certo rimasto colpito dal fittissimo
repertorio di metri, estremamente complicati ed artificiosi, che
in genere non trovano riscontro nella metrica aulica ed ufficiale
dei nostri tempi: sono le varie seste, octave, noine, deghine, ecc.
che possono essere serrade, in lira, torrade, travade, in
glossa, ecc. (*). Ma ¢’¢ di piti: quando ne hanno capacita (e la
hanno sovente), gli improvvisatori « creano », per cosi dire, co-
struzioni metriche nuove e personali, ricavate pitt o meno diret-
tamente da quelle piu diffuse e consuetudinarie di cui acerescono
la complicazione con nuovi artifici ingegnosi, e le lanciano come
sfida all’avversario, perché improvvisi anche lui, se ne & capace,
sullo stesso schema, o ne contrapponga un altro di pari compli-
cazione ed artificiosita tecnica ().

(*") « Biblioteca sarda », fasc. 4, 1839, p. 191.
(%°) « Biblioteca sarda », fasc. 4, p. 192.

(') Per queste forme metriche, oltre la trattazione non sempre chiara di G.
Spano, Ortografia cit., I1, vedi R. Garzia in A. BoULLIER, I canti pop. cit., pp. 197 sgg.

(**) Secondo R. Garzia, 1. c., queste forme metriche personali si chiamerebbero
« mode »; ma non & certo che il termine abbia ovunque ed esclusivamente questo
valore.



Non ¢ davvero facile orientarsi nella intricatissima selva di
questi metri; ma alcuni caratteri comuni sono abbastanza facil-
mente riconoscibili: non solo quello, generico, che i « conte-
nuti » (ed anche i valori espressivi) sono totalmente ed assolu-
tamente subordinati alle necessita del complicato intreccio delle
rime, ma anche 1’altro, assai piu specifico, che i componimenti,
anche se lunghissimi, sono costituiti quasi sempre da un numero
assai limitato e di versi e di parole, che pero subiscono inversioni
e spostamenti numerosi, cosi da fornire una serie assai variata di
rime. Caratteristici i versi che la « Biblioteca sarda » chiamava
« varianti », e che lo Spano denominava « trobeados », « tro-
bojados » (e cioé « impastoiati », « complicati ») fornendone
il seguente esempio:

Qui-cheriat-dare-a mossu
Qui-dare-a mossu-cheriat
Qui-a mossu-cheriat-dare ().

Parole o versi come « tasselli » dalle molteplici possibilita
di reciproco incastro, cosi che, con un numero relativamente pic-
colo di versi e di parole. si possano costruire edifici metrici di
vertiginosa complicazione quali i trinta sex o il quimbanta-
quimbe: questa potrebbe dirsi 1’essenza del « gioco » di ingegno
e di abilita della improvvisazione poetica sarda. E chi abbia letto
I’introduzione del Bellorini ai Canti popolari amorosi raccolti a
Nuoro, ed abbia sole un minimo di familiarita con i mutos di
quella raccolta o delle consimili, non fatichera certo a ricono-
scere che queste modalita di costruzione dei componimenti non
caratterizzano solo la poesia degli « improvvisatori » che gareg-
giavano o gareggiano sui « palchi » delle gare, ma si estendono
anche alle forme del canto lirico di carattere pit « popolare ».

Costruzioni strofiche tanto complicate, e meccanismi cosi
artificiosi come quello della « variazione » dei versi, richiedono
evidentemente un addestramento lungo e paziente, da iniziarsi

(*") G. Seano, Ortografia cit., 11, p. 21, n. 2.
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fin dall’infanzia; reclamano una tecnica affinata da costante
esercizio; domandano un vasto bagaglio di formule adattabili agli
impieghi piu diversi. Vogliono insomma una « specializzazione ».
Se & vero percio che ovunque I'improvvisazione poetica popola-
resca richiede esercizio, conoscenze, affinamento tecnico, e con-
tatti con la « letteratura », tanto piu questi strumenti occorrono
alla improvvisazione poetica sarda che cosi decisamente punta
su fatti di abilita e di virtuosismo acrobatico. E la « Biblioteca
sarda » faceva infatti notare come in genere i figli apprendessero
dai padri ’arte, fin dalla pit tenera eta ("'); e lo Spano segna-
lava nuovamente il fatto, sottolineando inoltre che perfino i fan-
ciulli facevano « uso talvolta della mitologia », nei limiti con-
sentiti dalla loro eta e dalle loro cognizioni (*); e chiunque si
dedichi anche oggi a qualche inchiesta diretta nell’isola scopre
agevolmente che gli informatori (e le informatrici) sia del set-
tentrione sia della parte centrale e meridionale della Sardegna
hanno in genere una conoscenza tecnica molto precisa dei metri
che adoperano, e la esprimono anche con una terminologia pe-
culiare e articolata. « Idioti » definiva lo Spano gli improvvisa-
tori sardi in genere, e cioe « incolti »; e certo essi erano, o sono,
in gran parte sprovvisti di un vasto e organico bagaglio di cono-
scenze, e, soprattutto, di intendimenti letterari aggiornati. Ma
ad essi non manca una sorta di « poetica » : una concezione della
poesia come gioco d’ingegnosita e di abilita tecnica; né man-
cano una conseguente retorica, e un complesso di conoscenze e
di contatti con prodotti letterari di origine meno « incolta ».
Hanno insomma una « cultura » specializzata e guasi professio-
nale assai pin ampia, sotto il rispetto degli affinamenti tecnici e
delle complicazioni metriche, di quella che sembra costituire il
patrimonio degli improvvisatori continentali.

Ma c’¢é di piu: questo gruppo specializzato ¢ anche nume-
roso e largamente fecondo, ed & fortemente attivo nel quadro

(**) « Biblioteca sarda », p. 191.
(%) G. Seano, Ortografia cit., pp. 32.33.
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della cultura tradizionale e « popolare » dell’isola. Ha esercitato
percio ed esercita una funzione culturale notevole di cui gia
faceva cenno la « Biblioteca sarda » deserivendoci appunto il
meccanismo attraverso cui i prodotti della abilita degli estem-
poranei acquistavano « celebrita popolare »:

Sono queste canzoni [improvvisate| o raccolte nella scrittura sotto
il canto o dettame dalle persone che pregiano i cotali maravigliosi frutti
d’una vigorosa natura, o nella memoria dei cantori della danza per co-
municazione dello stesso autore. Apprese che le abbiano quei musici
silvestri le vanno con la meditazione cosi ricalcando che profondamente
e indelebilmente si imprimono nella mente. Vale questo studio nella
Sardegna settentrionale, e negli altri lnoghi dove il ballo sia governato
dal canto (*%).

I testi dunque si divulgavano e tramandavano largamente o
per tradizione seritta (e numerosi infatti sono anche oggi quelli
diffusi a stampa), o per una particolare e specializzata modalita
di tradizione orale: guella dei cantori per la danza. In ambedue
i casi si ha una particolare « rigidita » dalla tradizione: i testi,
cioé, restano notevolmente fedeli alla loro forma originaria, come
¢ naturale che avvenga allorché esistono manoseritti o stampe
cui richiamarsi, o quando la trasmissione orale ¢ affidata a
gruppi ristretti, specializzati, quasi professionali. Certo, altera-
zioni si verificano egualmente (e la « Biblioteca sarda » gia no-
tava che molti componimenti venivano « deturpati » dai ripeti-
tori); certo, di molti la memoria si perde o totalmente o in
parte (e la « Biblioteca » attribuiva il fatio alla difficolta di re-
gistrare componimenti cantati alternativamente dai poeti in gara;
ma, indipendentemente da cid, € abbastanza naturale che muti-
lazioni avvengano, trattandosi in genere di composizioni tanto
complesse). Ma queste alterazioni sono ben lontane dall’assumere
quei caratteri di libera, continuata trasformazione che contraddi-
stinguono la « elaborazione » di cui si parla a proposito dei testi
« popolari », In aliri termini pud dirsi — anche se in modo ge-

(") « Biblioteca sarda », p. 199.
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nerico e solo approssimativo — che i testi degli improvvisatori
si « divulgano » (o divulgavano) in modo .analogo alle canzoni
radiofoniche, e cioé con notevole grado di fedelta all’originale; e
non si « popolarizzano », se con questo termine vogliamo inten-
dere il complesso di trasformazioni (e di « varianti ») che deri-
vane dalla libera appropriazione e rielaborazione dei testi da
parte della collettivita.

Appare chiara, a questo punto, la ragione dei peculiari at-
teggiamenti assunti in Sardegna dai primi osservatori nei con-
fronti della poesia « popolare ». Il dato « oggettivo » di cui par-
lavamo & costituito appunto dalla importanza culturale che as-
sume la presenza di questo strato intermedio di composizioni,
diverse dai prodotti letterari sardi pit « culti », e insieme di-
verse dai veri e propri canti « popolari ». Si pensi invece alla
situazione del continente, dove le composizioni di analogo tipo
« intermedio » non mancano certamente, ma sono ben lontane
dall’avere un cosi grande rilievo nella vita culturale dei diversi
ceti sociali. Nel Lazio di Pietro Ercole Visconti o nella Toscana
di Niccoldo Tommaseo non ¢’era uno strato intermedio di poesie
popolareggianti, e solo « divulgate », altrettanto consistente, e
tale da impedire il riconoscimento dello strato sottostante della
poesia « popolare ». Potevano restare ingannati i primi racco-
glitori stranieri di poesia popolare italiana, i quali, come & noto,
mescolarono e confusero testi popolari, popolareggianti e aulici:
la distanza culturale dal nostro mondc impediva loro di distin-
guere i diversi livelli presenti all’interno dell’unita « nazionale »
o delle unita « regionali ». Ma il diaframma era troppo leggero
perché disviasse il giudizio di chi viveva in mezzo alle cose no-
stre; ed ecco percio che non solo i grandi come il Tommaseo, ma
anche i minimi o i minori come 1’Amati o il Basetti, una volta
distolto polemicamente lo sguardo dalle composizioni auliche
della letteratura « ufficiale », coglievano subito I’antitesi ad esse
nel rispetto e nello strambotto (sia pure in esemplari notevol-
mente raffinati e « letterari »).

In Sardegna le cose dovevano necessariamente andare in
modo diverso. Qui innanzi tutto ¢’era una tradizione di patriot-
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tismo regionale particolarmente forte, che trovava nel fatto lin-
guistico un suo punto essenziale di appoggio. Inolire il gusto
tanto diffuso delle complicazioni e degli artifici metrici costi-
tuiva un forte ostacolo alla penetrazione del gusto romantico
per una poesia « semplice », da opporre alla reale o presunta
« artificiosita » della poesia « d’arte ». Il mito romantico della
poesia popolare agiva percio soprattutto come rafforzamento del
tradizionale patriottismo: non come gusto d’una poesia « sem-
plice », ma come amore per una poesia « nazionale ». Ed ecco
percio, dapprima, la identificazione della « popolarita » nel solo
tatto linguistico, per cui si considerano « popolari » le poesie
pit auliche e letterate che il Parnaso dialettale sardo offra; poi
un ampliamento dell’interesse a componimenti piu diffusi e di-
vulgati, e cioé alla rigogliosa abbondanza delle composizioni de-
gli improvvisatori semicolti. Le particolarita metriche e stili-
stiche di queste composizioni, cosi diverse da quelle « auliche »
e « non sarde », ne facevano un lineamento « nazionale sardo »
di grande rilievo: non per nulla lo Spano, nella sua grammatica
« nazionale », svolge addirittura una trattazione di metrica
« sarda ». Inoltre la loro divulgazione in tutte le classi sociali
ne faceva una sorta di punto di incontro tra i diversi livelli cul-
turali: viva e presente negli strati « popolari », questa poesia
era contemporaneamente vicina alla sensibilita degli uomini
« colti » che si occupavano allora di poesia popolare. Questo
strato intermedio costituiva dunque un patrimonio comune e
« nazionale » in molti sensi. Era naturale percio che lo sguardo
degli indagatori si arrestasse proprio su questo strato, e non riu-
scisse a volgersi, come invece nel resto d’ltalia, a forme culturali
mene prossime ai « vertici ».

Ecco quindi che la lamentazione funeraria e la ninna nanna,
che avranno tanto rilievo come generi « popolari » alla fine del
secolo, fanno invece la loro prima comparsa negli studi sardi
non come esempi di poesia popolare, ma come decumenti di im-
provvisazione e di poesia « nazionale »; e vengono inoltre esem-
plificati con testi non cosi elaborati da confondersi con le com-
posizioni dei dialettali culti, ma tuttavia piu elaborati e com-
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plessi degli attitidos e delle anninnias realmente presenti nella
vita quotidiana di allora e di oggi. Se poi, per caso, la docu-
mentazione raccoglie testi pit « popolari », non se ne avverte la
differenza dagli altri.

La « Biblioteca sarda » e 1’Ortografia si muovono dunque
in un orizzonte meno angusto di quello delle antologie del *33-59,
ma, come abbiamo detto, conservano inalterata la indistinzione
tra « vertici » e « basi » culturali, e segnano il limite massimo
che le forze culturali locali riusciranno a raggiungere : non molto
piu in la andranno infatti le raccolte dello Spano. Né per buon
tratto (e cioe fino all’intervento del Pitre) dall’esterno giunge-
ranno stimoli capaci di modificare le prospettive locali: dobbiamo
appunto vedere ora gli scarsissimi apporti recati alla conoscenza
della poesia popolare sarda dai pur numerosi autori non iso-
lani che si occuparono della Sardegna fino alla meta del secolo.

6. Contrariamente a quanto si sarebbe portati a supporre,
dalla fine del 700 al 1850 i visitatori della Sardegna, italiani o
stranieri che fossero, dedicarono una assai scarsa attenzione alla
poesia popolare dell’isola,

Il fatto potrebbe non sorprendere troppo nel caso dei visi-
tatori pin antichi, quali J. Fuos, che fu in Sardegna negli anni
1773-76 ("), e cioé in un periodo in cui I’interesse per la poesia
popolare, anche ze gia presente nella cultura europea, non s’era
ancora vastamente divulgato, Ma le cose non cambiano neppure
con gli osservatori di etd romantica anche avanzata, quali furono,
tra il 1818 e il 1850, Pierre J. B. Nougaret, J. F. Mimaut, Ch.
de Saint Severin, Alberto La Marmora, W. H. Smyth, Valery, J.
W. Tyndale, Antonio Bresciani. Non mancano, in verita, taluni
accenni alla poesia popolare isolana, ma restano sparsi, occa-

(*7) [J. Fuos], Nachrichten aus Sardinien, von der gegenwirtigen Verfassung
dieser Insel, Lipsia 1780. Per la identificazione dell’autore cfr. La Sardegna nel
1773 descritta da un contemporaneo, trad. dal tedesco dell’avv. P. GastaLpi-Mic-
LeLire, Cagliari 1898, pp. 480 sgg.
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