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La poesía de improvisación en la “Gara poética” sarda y la “Controversia” cubana. 

Diferencias y similitudes
1
 

 
Existe una considerable cantidad de información, tanto escrita como audiovisual, sobre la poesía de 
improvisación en distintas culturas del planeta2, asunto que excede sin duda las pretensiones de este texto. 
Nuestro foco de atención se circunscribe a la producción poética repentizada en el área mediterránea y América 
latina; y más concretamente, a las relaciones, semejanzas y diferencias entre las modalidades de repentismo 
que se producen en dos islas pertenecientes a distintos continentes y a diferentes culturas y que se expresan en 
dos lenguas diversas: la isla de Cerdeña y la isla de Cuba, la cultura sarda y la cultura hispano-cubana, el sardo 
y el español, Europa y América Latina. 

De las muy diversas modalidades de arte verbal en ambos continentes quizá sea la Gara poetica sarda una de 
las mayores desconocidas de la poesía improvisada, una Cenicienta aislada a la que casi nadie entiende. Es 
cierto que algunos autores hispanohablantes nos informan de su existencia y de sus características generales 
(Trapero, 1996; Díaz-Pimienta, 1998; Trapero, Santana y Márquez, 2000) pero apenas entran a describir los 
entresijos de esta peculiar forma de cantar en poesía. Por otro lado, la principal producción científica sobre el 
tema ha sido elaborada por autores sardohablantes que escriben en italiano que, de hecho, operan como 
intermediarios culturales para con la ciudadanía italiana (Ver, entre otros, Perria, 2012; Espa, 2002; Pillonca, 
1996; Manca, 2009) 

Una de las causas de esta carencia de información y, por lo tanto, de producción de conocimiento, podría 
atribuirse –entre otras muchas- a que las Garas poeticas se producen en un entorno cultural y, sobre todo, 
lingüístico diferentes. Así, en Cerdeña el arte verbal de la poesía improvisada se ha mantenido más de cien años 
en contextos sociocéntricos y autorreferentes, es decir, una producción cultural concebida y estructurada, bien 
para el uso y el consumo cultural local, bien como reforzador de la identidad cultural3. Y por otra parte, la lengua 
sarda sigue operando como una barrera lingüística casi infranqueable desde la perspectiva emisor-receptor, 
tanto que una Gara poetica sarda no sería entendida ni comprendida por un italiano continental. De algún modo 
se trata de una práctica cultural etnocéntrica, circunscrita al ámbito cultural sardo y a la que se le ha prestado 
una escasa atención por parte de los investigadores y estudiosos no sardohablantes.  

Por el contrario, la poesía improvisada en español ha tenido muchos y variados caminos de expresión, de 
difusión y de expansión: de España a América viajaron los capitales culturales que, primero a través del proceso 
de colonización y más tarde mediante las oleadas de emigrantes, tomaron carta de naturaleza en el Nuevo 
Mundo. Pero los materiales culturales están hechos de una pasta moldeable y adaptable aunque también 
veleidosa; van y vienen haciendo el mismo camino de los hombres y de las mujeres que emigraron buscando 
una vida mejor y, al cabo del tiempo, decidieron volver a sus lugares de origen, llevando en su retorno el bagaje 
cultural adquirido tras la experiencia migratoria. Quizá por ello no tiene mucho sentido preguntarse, por ejemplo, 
por el auténtico origen del punto cubano, pues tanto los emigrantes canarios en Cuba como los repentistas 
cubanos, que con frecuencia improvisan con repentistas españoles en Canarias, en Murcia o en La Alpujarra, 
incluso en lenguas diferentes como el gallego y el euskera, han contribuido en dos momentos distintos a la 
difusión y revitalización de la poesía improvisada en general y del uso de la décima en particular4. Lo que sí cabe 
es interesarse por su vitalidad y vigencia en América Latina, asunto que la convierte en idónea para ser 
comparada con otras formas de improvisación oral, como por ejemplo la sarda. 

Así pues, el presente trabajo persigue varios objetivos: por un lado, cubrir el espacio muerto o vacío de 
información y conocimiento que existe en el mundo hispanohablante en relación a la poesía oral sarda, tendiendo 

                                                 
1 En el presente trabajo, la elaboración de los materiales relativos a la gara poetica sarda se deben a D. Zizi y los relacionados 
con la controversia a M. López-Coira. No obstante,  el análisis comparativo, la discusión y las conclusiones son producto de la 
colaboración conjunta de ambos autores.  
2 Además de la gran cantidad de textos de carácter científico sobre este tema hay que añadir la ingente producción de 
información, tanto escrita como audiovisual, en Internet. Actualmente resulta fácil y sencillo acceder a miles de páginas web y 
docenas de vídeos  en servidores como Youtube sobre eventos de poesía improvisada en distintas partes del mundo. 
3 Una parte relevante de la actividad profesional de los poetas repentistas sardos ha consistido en viajar a aquéllos países 
donde existen asociaciones o grupos organizados de emigrantes sardos que contratan a los poetas para representar uno de 
los valores culturales más significativos de la cultura sarda: la gara poetica. 
4 Es bien conocido que se han producido no pocos encuentros entre repentistas de distintos países y culturas (Ver entre otros, 
Trapero,1996; Díaz-Pimienta, 1998; Chechi, 1997) y que, con toda probabilidad,  se hayan divertido en ellos improvisando 
poesía en modelos y estructuras de versificación e instrumentación ajenas, pero sin muchas opciones de adentrarse en los 
entresijos culturales en los que se soporta cada tradición oral específica. Encuentros que facilitan la visibilidad de la diversidad 
cultural en la poesía repentizada a través de distintos medios y modos de producción, así como  la ejecución de ejercicios 
compartidos de habilidad repentizadora por parte de los poetas, pero que difícilmente proveen del contexto cultural diferencial 
en el que se produce la poesía improvisada, sin el cual ninguna tradición local puede ser comprendida. 
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para ello puentes de significación que hagan comprensible esta práctica de arte verbal. Por otro, poner en 
relación esta manifestación cultural con una de las formas de poesía improvisada más representativa de América 
Latina en su expresión cultural quizá más vigente: el repentismo cubano5. Para ello, abordaremos con cierto 
detalle la gara poetica sarda, seguido de una sucinta pero nuclear descripción de la controversia cubana, todo 
ello con el fin de exponerlas a la luz de sus semejanzas y de sus diferencias, siendo éstas las que nos sirvan de 
guía para avanzar en la comprensión de una de las, a nuestro juicio, más sorprendentes producciones culturales: 
hacer poesía cantando.  

La gara poetica 

La práctica de improvisar versos se remonta a la antigüedad clásica, y en algunas áreas mediterráneas, como en 
Cerdeña, ha perdurado durante siglos, manteniéndose viva hasta la actualidad6. Es preciso señalar, no obstante, 
el evento que marcó un hito en la poesía improvisada en Cerdeña: la celebración de la primera gara poetica 
“oficial” el 15 de septiembre de 1896 en Ozieri7, en la que se fija la forma básica de la gara versificada en octavas 
con versos endecasílabos8 en lengua sarda logudorese9 y que señala el inicio de la profesionalización de los 
poetas, así como del tipo de gara que, con algunas modificaciones, ha llegado hasta nuestros días. La gara 
poetica, llamada así sólo después del evento de Ozieri, se celebra al exterior, en la plaza del pueblo, siempre con 
ocasión de una fiesta: la conmemoración de la festividad del santo patrono local10. Los poetas se exhiben en un 
palco escénico (su palcu), y van acompañados por un coro polifónico a tenore11 que rellena -afinándose 
perfectamente con la voz de los poetas a través de un original intercambio sonoro- los espacios vacíos que los 
poetas dejan entre los versos, mediante acordes guturales formados por dos o tres sílabas sin significado, como 
“bim bom” o “birim bim bom”. 

La gara poetica tiene una estructura interna que se compone de tres partes fundamentales, más una loa al Santo 
llamada Sonetto (Soneto): 1- S’esordiu (el exordio o introducción). 2- Sos temas (los temas o argumentos). 3- 
Sas duínas y battorinas12 (la despedida a través de dísticos y cuartetas). Desde el punto de vista estructural, las 
partes arriba señaladas siguen una dinámica progresiva de apertura (esordiu) /debate (temas, duínas y 
battorinas) / y cierre (sonetto). 

S´esordiu. La gara se abre con el esordiu, compuesto generalmente por una treintena de octavas improvisadas 
por ambos poetas y con una duración de una media hora. Las dos primeras octavas habitualmente están 
dedicadas al saludo, “su saludu”, a los presentes, al público local. Los poetas continúan con una petición al 
Santo, del cual se celebra la fiesta, para obtener su protección y otra a las musas, a las que se les pide la 
inspiración necesaria para obtener buenos resultados en la gara que van a afrontar. Le siguen las estrofas de 
enfrentamiento. Aquí no hay un tema definido que los poetas tengan que desarrollar. Éstos se enfrentan a tema 
iscioltu (tema libre); argumentos que van surgiendo en el momento y donde los poetas adoptan canónicamente 
puntos de vista opuestos. En el esordiu los poetas empiezan el desafío, pero es un desafío de calentamiento, no 
el verdadero combate, que es el que se dará en los temas. Finalmente, el esordiu termina con estrofas que 
concluyen el conflicto, versos de reconciliación provisional, ya que la auténtica liza poética está aún por llegar. 

Sos temas. Constituyen la parte más importante de la gara, porque es aquí donde los poetas han que demostrar 
toda su habilidad poética y de improvisación. Durante el desarrollo de los temas el debate adquiere un alto nivel y 
requiere de un gran rigor tanto intelectual, como verbal y moral, además de una gran capacidad creadora y 
repentizadora, ya que es, sobre todo en esta fase de la gara, donde se juzga el talento de los poetas. 

Volviendo al desarrollo de la gara, después del esordiu se realiza el sorteo del primer tema, que incluye dos 
asuntos de naturaleza opuesta. Cada poeta extrae al azar un papelito doblado y por ello “secreto” que la 
comisión de fiestas ha puesto previamente en la boina de uno de los poetas (en la boina puede haber 2 o 3 

                                                 
5 De la bibliografía consultada en relación al estudio del repentismo destacan los trabajos de Díaz-Pimienta y, entre ellos, su 
obra sobre la poesía de improvisación (1998) por tres razones fundamentales: el autor es nativo cubano, es un repentista de 
prestigio con una amplísima experiencia profesional y, finalmente, porque es un investigador sistemático sobre su propia 
cultura. Su obra nos ha servido de guía metodológica para comparar la controversia con la gara. 
6 Al inicio se circunscribía al mundo rural y pastoril, para pasar después a ser considerada una de las formas poéticas más 
representativas de toda la isla. 
7 Por iniciativa del poeta improvisador Antonio Cubeddu (1863-1955), se celebró en la plaza del pueblo de Ozieri, provincia de 
Sassari, el primer certamen oficial de improvisación poética en un escenario público. Participaron siete poetas y dos jueces 
expertos que, al final de la gara, asignaron un premio al mejor improvisador. Hasta los primeros años de 1900 las garas 
siguieron disputándose de esta manera, recompensando sólo al poeta juzgado como mejor; hoy lo poetas que participan en la 
gara son dos o tres y reciben un estipendio en metálico a partes iguales. 
8 El sistema estrófico de la octava rima aparece en la obra de Gerolamo Araolla, “Sa  vida, su martiriu, et morte dessos 
gloriosos martires Gavinu, Brothu et Gianuari”, publicada en Cagliari en 1582. Se trata de la primera obra escrita en sardo 
logudorese en la que aparece esta métrica. A partir de entonces,  la octava, típica del poema épico italiano, llegó a ser el 
modelo utilizado por la poesía en lengua sarda y, especialmente, el adoptado para  la improvisación oral. 
9 El sardo lugodorese, hablado en la región centro-septentrional de Cerdeña, es una de las dos principales macro-variantes de 
la lengua sarda, y se constituyó como lengua oficial de la gara al ser el Logudoro la región de origen de los primeros poetas. 
Pese a que en Cerdeña existen diversas variantes del sardo, la gara se difundió por toda la isla, obligando a los poetas que 
habían nacido en otras regiones de Cerdeña a aprender esta variante como requisito indispensable si querían concurrir a ella. 
10 Estas fiestas se celebran habitualmente desde el inicio de la primavera hasta primeros de octubre, por la noche, desde la 
22.30 hasta las 1.30 horas aproximadamente. 
11 En la gara, el Tenore o coro es un simple acompañante y no solista como en el canto a tenore, donde la performance es 
diferente. Aquí es la voz del poeta la que cubre a la del coro y no a la inversa; es decir, el coro está al servicio de la poesía.  
12 Duínas viene del sardo dúos = dos y battorina de báttoro = cuatro. 
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papelitos, según el número de poetas que vayan a cantar esa noche)13. En cada papelito está escrito el asunto 
sobre el cual tendrá que improvisar cada uno de ellos. Estos son los temas llamados serios, porque abordan 
argumentos profundos, abstractos y conceptuales, relativos a diversos ámbitos: filosófico, moral, histórico 
social... Se trata siempre de asuntos antitéticos, contrapuestos (el cielo y el infierno, lo bueno y lo malo, la cuna y 
el ataúd, Roma y Atenas, etc.), sobre los que cada poeta tendrá que improvisar demostrando sus propias 
capacidades, sus conocimientos y habilidades durante el desarrollo y la defensa de lo que la suerte le ha 
asignado. Terminado el primer tema, y siempre mediante extracción por sorteo, los poetas vuelven a sacar de la 
boina otra pareja de asuntos. Este nuevo par de asuntos, siempre antagónicos, suelen referir a acontecimientos 
de la vida cotidiana, normalmente asociados a valores sociales y su objetivo fundamental es divertir al público. 
Los segundos temas llamados temas lizeris (ligeros), representan la contraparte cómica de los primeros. Algunos 
ejemplos de temas lizeris pueden ser: el hombre viejo y rico y la mujer joven y pobre; la nuera y la suegra; el 
ladrón y el honrado; el trabajador y el vago… Durante toda esta segunda parte de la gara, se versifican unas 
100-120 octavas entre los dos poetas. El tiempo de duración es aproximadamente de dos horas, una hora para 
cada uno de los pares de temas desarrollados. 

Sas duínas. Terminado el desarrollo del segundo tema, sin ninguna pausa, los poetas comienzan a despedirse 
del público a través de unos ejercicios de virtuosismo poético14, contestándose rápidamente en duínas (dísticos) 
que normalmente contienen una crítica en tono irónico hacia el combate que acaba de concluirse, o alusiones a 
la calidad de la gara y de los improvisadores, a los temas que les han caído en suerte, así como a la 
competencia del público que escucha. La improvisación de las duínas dura unos 5-7 minutos. 

Sas battorinas. Después de las duínas, los poetas siguen improvisando en cuartetas llamadas battorinas que, al 
igual que las duínas, no tienen un tema impuesto por la comisión, los poetas improvisan sin un tema prefijado. 
Comienzan con siete cuartetas con el primer verso estandarizado: “A la cantamos una….” (Vamos, cantamos 
una…) Se trata de cuartetas15 endecasilabas de rima obligada según el nombre de cada una de ellas: battorina 
(báttoro= cuatro; cuarteta), battoreta (igual que battorina), noitola (novel), furistera (forestera), paesana 
(paisana), bruschistriglia (cepillo para caballerías), tarantella (tarantela). La improvisación de las battorinas dura 
de 10 a 20 minutos. 

Su sonetto. Corresponde al cierre de la Gara. Se trata de un tipo de soneto peculiar de catorce versos, 
introducido en el año 1977 en sustitución de la Moda16, y en el cual cada poeta -individualmente y habiendo 
acabado ya la fase relativa al enfrentamiento- narra la vida y martirilogio del Santo celebrado en la fiesta, 
agradeciendo e invocando su protección para el pueblo y todos los presentes. Los catorce versos pueden ser 
prolongados tanto como desee el poeta, con otros versos en los que puede utilizar varios tipos de rima, como por 
ejemplo, los versos vueltos al revés (versos retrógrados). 

La controversia17 

La controversia es a la poesía improvisada lo que el álgebra es a las matemáticas. La controversia en el 
repentismo cubano18 supone la esencia de los duelos poéticos improvisados, la sal y la pimienta con las que los 
poetas lanzan sus dardos verbales el uno contra el otro. Se trata de “un encontronazo poético entre dos poemas 
orales que entrecruzan sus estrofas (décimas) negándose el uno al otro y a la vez alternando con la música” 
(Díaz-Pimienta, 1998:397)19. Aunque este mismo autor define la controversia como “el enfrentamiento poético-

                                                 
13 La boina es una prenda característica que los poetas suelen llevan durante la gara y que utilizan para saludar al público, 
levantándola de la cabeza, a modo de gesto, en el momento del saludo, en el exordio y en la despedida, justo después de las 
últimas estrofas del sonetto.

 

14 Es preciso señalar que la métrica de las octavas obtenidas mediante las duínas ha de ser la misma que la del resto de las 
octavas de la gara : ab ab ab cc y sus variantes. 
15 De hecho, las battorinas están formadas por quintillas donde el último verso es igual al primero. Un ejemplo de cuarteta del 
poeta Bernardo Zizi: “A la cantamos una battoreta/ nemancu su tenore at parte fea/ issu est buffende tota notte intrea/ ed est 
faghinde carriga cumpleta/ a la cantamos una battoreta”.(Venga, cantamos una battoreta/ tampoco el coro se puede quejar/ 
porque ya lleva bebiendo la noche entera/ y está haciendo la carga completa/ Venga, cantamos una battoreta. (Tomado de 
Manca, M. 2009:447). 
16 La Moda es una composición versificada que los poetas cantaban hasta finales de los años setenta como un apéndice a la 
gara. Era una loa dedicada al Santo celebrado en la fiesta del pueblo. Se trata de una forma poética larga y difícil, constituida 
por un centenar de versos. Dada su complejidad, la moda no se improvisaba en el palco escénico, sino que se preparaba 
anteriormente  y, sea por esta misma complejidad, o porque no pertenecía al esquema original de la gara, fue abandonada por 
los poetas y sustituida por el Sonetto.. 
17 Para hablar de la controversia es necesario mencionar primero la importancia de la décima como forma métrica. En América, 
la décima culta –la utilizada en España en la poesía y en el teatro a lo largo del siglo XVI fue adoptada como poesía popular 
(Orta Ruiz, 2004; López Lemus, 1986). En la isla de Cuba “la décima llegó a popularizarse más que en España. En décima se 
cantaron los cantos a la patria cubana, en la primeras luchas de independencia contra España y en décima se hicieron los 
versos a la revolución socialista del 59” (Posada, 2012:1). La décima en Cuba, unida indisolublemente al ámbito rural y 
campesino en su origen, es el pilar angular –la única estrofa utilizada- sobre el que se erige la práctica de la poesía 
improvisada (Díaz-Pimienta, op. cit., pág. 193). 
18 Para un análisis más detallado sobre el proceso histórico del repentismo en Cuba, ver Díaz-Pimienta, 
http://www.lehman.cuny.edu/ciberletras/v07/pimienta.html. 
19 En este trabajo entendemos la controversia como representación social y pública, como “performance repentista que se 
realiza en un escenario y con una serie de elementos técnico-artísticos, que la diferencian de la canturía o guateque” (Díaz-
Pimienta, 1998:42). Entendida así, la controversia se erige como unidad de análisis comparativa en relación a otras formas de 
poesía improvisada, como la gara sarda. 
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musical entre dos poetas improvisadores, con tema impuesto o libre” (Díaz-Pimienta. Ibid. pág. 43), en este 
trabajo tomaremos la controversia con tema libre, la tonada libre como unidad comparativa con la gara. 

En términos metodológicos que nos permitan ponerla en relación con la gara sarda, toda controversia tiene su 
estructura, que podemos dividir en tres partes o “zonas”20: 

  - Zona de tanteo o de hilvanación (incluye décimas de saludo), que abarca toda la primera parte de la 
controversia, hasta el momento en que surge el tema-núcleo. Opera como un periodo de calentamiento, de 
tanteo del otro y con una duración imprevisible condicionada por la aparición, o no, del tema. 

  - Zona de núcleo-temático. Es la parte de la controversia inmediatamente posterior a la zona de tanteo, cuando 
al fin surge y se estaciona un tema durante un determinado número de décimas. Asimismo, puede dividirse en 
sub-temas sin perderse por ello el tema principal, lo que hace que la duración de esta parte sea variable. 

  - Zona de desenlace, que incluye las décimas de despedida y comienza donde empieza a declinar el tema 
núcleo. El carácter de esta última parte de la controversia es fundamentalmente de resumen, conciliación y 
despedida. Se compone de décimas que pueden no aportar ningún argumento nuevo pero que deben dejar clara 
la reconciliación de las partes. 

La lógica interna de las unidades básicas de la improvisación: la octava rima y la décima espinela 

Como ya hemos dicho anteriormente, la métrica utilizada para la improvisación en la gara es la octava rima (ab 
ab ab cc y variantes como ab ab ba cc)21. Ésta sigue un recorrido similar a la estructura de la gara misma 
(apertura, debate y cierre) y que en la versificación de la octava se expresa canónicamente del siguiente modo: 
respuesta al desafío; argumentación y nuevo desafío. Desde esta perspectiva, los ocho versos de la octava se 
encuentran diferenciados desde el punto de vista funcional: el 1er y 2º verso, llamados isterria (isterrere = 
extender), corresponden a la respuesta al desafío lanzado en la estrofa anterior por el “adversario”; los versos 3º 
y 4º corresponden a la refutación del tema del otro poeta; el 5º y 6º sirven para esgrimir el contra-argumento y, 
con los últimos dos versos, el 7º y 8º, llamados serrada (cierre), se arroja un dardo destinado a provocar la 
respuesta del poeta contrincante en la octava sucesiva. (Manca, 2009:147). La mejor manera de comprenderlo 
es con una octava. Tomemos un ejemplo de octava que tiene como tema el Agua vs el Fuego, y donde Mario 
Masala (el Agua), que acababa de evocar la fuerza del diluvio universal, fue contestado por Bernardo Zizi (el 
Fuego) del siguiente modo22: 

1- Priu che-i su sambene in sas venas,  Lento como la sangre en las venas, 
 2- s’intragna de sa terra at iscaldidu.  el vientre de la tierra has calentado. 

3- Pro li istudare, Masala, has battidu  Para apagarlo, Masala, has llevado 
4- sas undas tempestosas e serenas;  las olas tempestuosas y serenas; 
5- ma de fronte a diluvios e pienas  pero comparado con diluvios e inundaciones 
6- at continu su fogu resistidu,  el fuego siempre ha resistido, 
7- e paret nende ancora su vulcanu,  y parece decir aún el volcán  
8- chi non l’istudat mancu s’òceanu.  que no lo apagará tampoco el océano. 

Por su parte, la métrica empleada en la controversia cubana es la décima (abba ac cddc) y, como en la clásica 
décima espinela, cada una de sus partes cumple una función específica: una Introducción (primera redondilla); 
un puente o bisagra (versos 5 y 6) y un desenlace (segunda redondilla)23. Cada una de estas partes están 
organizadas a su vez del siguiente modo: en la introducción el improvisador emplea los dos primeros versos para 
exponer la idea y los dos últimos para cerrarla; sigue la pausa obligatoria tras el cuarto verso, una característica 
de la décima espinela y se continúa con el puente o bisagra que cumple, a su vez, varias funciones, como 
incorporar algún elemento nuevo a la décima y que sirva para enlazar la rima de la primera con la segunda 
redondilla, pero que a la vez posea vida propia. Acaba la décima con la segunda redondilla, cuyo primer verso 
suele comenzar, casi siempre con una partícula de enlace (“y”, “aunque”, “en cambio”…) con el fin de darle a la 
estrofa movimiento y flexibilidad, pero cumpliendo los mismos requisitos que en la primera redondilla, los versos 
7 y 8 para exponer la idea y los versos 9 y 10 para concluirla. Veámoslo con una décima24: 

1- A mí también me han clavado    7- Y sigo cantando igual 
2- Puñales de hipocresía  5- Por el dolor destrozado  8- Como el que un dolor no tiene 
3- Y hay heridas todavía   6- Finjo no sentirme mal.  9- Para que se recondene 
4- Que no me han cicatrizado     10- La que me clavó el puñal 

   
Diferencias y similitudes 

La gara, en tanto performance, manifiesta una estructura canónica cerrada y exigente para con los poetas; sus 
partes bien definidas obligan a los improvisadores a desempeñar las tareas que se les exige; defender el punto 
de vista contrario al del adversario durante todo el encuentro poético, mediante la interpretación de los temas 
asignados25, así como versificar en distintas métricas con las que exhiben su pericia, su calidad y su valía poética 

                                                 
20 Tomamos como referencia para el análisis comparativo  la estructura propuesta por Díaz-Pimienta, ibid., pp. 397 y ss.  
21 Para un estudio en profundidad sobre el sistema estrófico de la poesía improvisada en Cerdeña, ver Cirese, (1977; 1988).  
22 Cfr. Manca M. op. cit. pág.142 
23 Seguimos la descripción y análisis expuestos por Díaz-Pimienta, op. cit. pp. 202 y ss. 
24 Cfr. Díaz-Pimienta, op. cit., pág. 203 
25 Aquí, interpretar alude literalmente al sentido teatral de la interpretación, tanto de conceptos abstractos como mundanos, y 
especialmente entre éstos últimos, a encarnar en poesía improvisada roles sociales específicos. De éste modo, los poetas han 
de  interpretar y defender antagónicamente los valores sociales inherentes a los personajes prefijados por el propio tema y que 
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durante la improvisación. Los poetas sardos están obligados por la propia estructura de la gara a enfrentarse 
mediante octavas en un tema libre; luego a desarrollar dos temas de distinta naturaleza y antitéticos cada uno; a 
improvisar conjunta y alternativamente un número indeterminado de octavas en dísticos; a elaborar 14 cuartetas 
entre ambos y, finalmente declamar un soneto de 14 versos obligatorios, más los que el poeta desee añadir. 

La controversia, por el contrario, aparece como una estructura fija pero abierta donde los poetas han de 
“encontrarse” hasta hallar el tema sobre el que controvertir. Su propia naturaleza “conceptual”26, junto a sus tres 
partes diferenciadas, se desarrollan bajo la sombra de la imprevisibilidad a la que toda controversia está 
sometida. El único elemento constitutivo de la controversia que permanece invariable es la utilización de la 
décima, todo el resto depende de la capacidad y habilidad de los propios poetas para hallar el tema o “asunto” en 
el que medirse ante el público, que sigue atentamente el desarrollo de la controversia. Pero una controversia sin 
tema deja un sabor agridulce en la boca de los poetas y también en las del público: «Cuántas veces oímos a los 
poetas quejarse: ´Cantamos bien, pero no nos encontramos´. O al público: ´Cantaron bien, pero no se 
encontraron´», nos cuenta Díaz-Pimienta, quien asimismo sostiene que el tema es a la controversia lo que el 
guión al cine (1998: pp. 367 y 377). 

Uno de los aspectos más llamativos que diferencian a la gara de la controversia es su duración y, por lo tanto, la 
cantidad de estrofas generadas por los poetas. Con el fin de cotejar “la producción poética” 27 de los poetas 
sardos y la de los repentistas cubanos, veamos la siguiente tabla en la que se resumen los resultados de la gara 
poética transcrita por Manca (2009: 397-453) y la controversia “La paloma”, editada por Díaz-Pimienta (op. cit., 
Cfr. pp. 442-490): 

  Exordio (octavas)  Tema 1 (octavas) Tema 2  (octavas)   Dísticos Cuartetas  Soneto (versos) 
 En la Gara         30         56            48          21       14         40 
 Por poeta         15         28           24        10,5         7         20 
 
       Hilvanación     Tema-núcleo     Desenlace 
En la Controversia              12             14            1 
Por poeta                6               7             0.5 

Los datos que arroja la tabla resultan significativos si comparamos la “producción poética” de ambos tipos de 
improvisadores. Si en la gara los poetas “produjeron” un total de 134 octavas, 21 dísticos, 14 cuartetas y dos 
sonetos de veinte versos cada uno en un período de tiempo de unas tres horas, en la controversia de “La 
paloma” los repentistas “produjeron” 27 décimas, la última compartida en dísticos, en un período de tiempo de 
una media hora28. En términos de rendimiento relacional entre estas dos modalidades de poesía improvisada, la 
gara exige de los poetas una mayor producción versificada con respecto a la que la controversia demanda de los 
repentistas (134 octavas frente a 26 décimas); una mayor duración de la actividad poética (tres horas frente a 
media hora); y una mayor diversificación en la métrica para improvisar (octavas, dísticos, cuartetas y sonetos 
frente a décimas y dísticos). 

En la gara, lo que exhiben los poetas es su capacidad para cantar en poesía durante unas tres horas con 
distintas estrofas y rimas, mostrando, asimismo, su ingenio para interpretar, tanto asuntos conceptuales como 
roles y valores sociales desde un punto de vista siempre antagónico y frente a un público al que van dirigidos los 
mensajes. Si en un primer momento pudiera parecer que las respuestas de un poeta va dirigidas hacia su 
oponente -lo que también es cierto- en realidad el discurso de los poetas, especialmente en la representación de 
los temas, tiene al público como destinatario final. Un público al que los improvisadores han de convencer por su 
calidad poética, por su capacidad para defender el tema que le ha correspondido y por su habilidad para 
contrarrestar los argumentos del contrario, así como por su destreza interpretativa para encarnar tanto los temas 
serios como los ligeros. Y todo ello, empleando los ladrillos básicos de la gara: las octavas endecasílabas que, 
como señalamos más arriba, contienen una estructura funcional que organiza el discurso y permite desplegar 
tanto los recursos técnicos como los artísticos de los poetas. Empleando el símil de un juicio, los poetas sardos 
se comportan como si fueran dos (o tres) abogados que se enfrentan en su alegato final, que se confrontan, que 
se rebaten y se refutan entre sí, exhibiendo sus pruebas y argumentos ante un jurado que se erige en juez y 
parte. No obstante, el antagonismo de los conceptos y valores encarnados por los poetas declina al final de cada 
uno de los temas. Los mismos contendientes proceden, rimando, a reconciliar los puntos de vista opuestos que 
les ha tocado en suerte representar -p.ej. que la luz es tan importante como la oscuridad o que la oralidad es tan 
necesaria como la escritura en los temas serios; o, ya en los temas ligeros, que en la antítesis tener o no tener 
hijos, ser un ladrón o ser una persona honrada, la conciliación de los opuestos se decanta siempre a favor de los 
valores inscritos en el consenso social: el valor de la familia, del trabajo honesto-, indicando con todo ello al 
público que, en realidad, se trata de una ficción, de una representación en la que no se juega en serio y en la que 

                                                                                                                                                         

bien puede ser una mujer joven y pobre frente a un viejo y rico, un soltero frente a un casado, un ladrón frente a un hombre 
honrado, un cornudo frente a una mujer honesta…

 

26 “Una característica bastante universal de los temas en la improvisación es su carácter conceptual. Así lo vemos en Cuba (la 
amistad, la soledad, el tiempo, la injusticia, el amor, el perro, el rocío, la lluvia.” Díaz-Pimienta, op.cit. pág: 369 
27 Hablamos de “producción poética” para referirnos al número de octavas, dísticos, cuartetas y sonetos que los poetas sardos 
han de elaborar durante la gara, y a la cantidad de décimas y dísticos que los repentistas cubanos crean durante la 
controversia.  
28 Es cierto que las controversias tienen una “producción” variable, como se puede ver en una sesión de repentismo cubano 
tomada como “ideal” por Trapero (1996:120), en la que un grupo de improvisadores cubanos elaboraron 40 décimas que se 
distribuyen de este modo: saludo (1); elogios al lugar (4); loa a los organizadores (8); loa a la propia décima (7); controversia 
(19) y despedida (1). En cualquier caso, los poetas produjeron un total de 20 décimas cada uno. 
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no hay ganadores ni vencidos. Pese a todo, una vez terminada la gara, para el público que asiste y escucha, que 
evalúa con atención y jalea con aplausos las mejores intervenciones, siempre hay un ganador, aunque no se 
proclame públicamente, un mejor poeta que incrementa su prestigio ante todos.  

En la controversia, también exhiben los poetas su habilidad improvisadora y poética frente al otro, aunque ambos 
comparten la “responsabilidad” de buscarse en el tanteo, de encontrarse hallando el tema, de batirse 
poéticamente sin salirse de él y de concluir con una décima elaborada a base de dísticos entre ambos 
contendientes. Así mismo, utilizan los ladrillos elementales de la controversia, la décima octosílaba que, como la 
octava rima, se asienta sobre otra estructura funcional que, aún de modo distinto al modelo sardo, igualmente 
estructura y organiza el discurso poético. En el transcurso de la controversia los poetas, con ayuda de la música, 
miden sus fuerzas, se buscan y obtienen signos y señales en el discurso del contrincante con el fin de producir 
su propio discurso inmediato, desplegando para ello un amplio repertorio de recursos técnicos y tácticos (la 
riposta, voltear la idea del otro, la velocidad…) que buscan poner en aprietos a su oponente, y cuantos más 
mejor.29 Los poetas dirigen sus discursos hacia el adversario, aunque miran al público buscando su aprobación, 
el cual, en tanto juez y testigo de la contienda, sanciona positiva o negativamente con aplausos de variable 
intensidad la actuación de cada uno de los poetas. No parece haber vencedores ni vencidos, las últimas décimas 
se encargan de ello y “ambos poetas –muchas veces con actitudes escénicas, esta vez sí, muy teatrales: 
abrazos, risas, estrechones de manos- concluyen que aquí no ha pasado nada...“ (Díaz-Pimienta, op. cit.: 398).  

Algunas consideraciones finales 

En el presente texto, apenas ha habido espacio narrativo más que para plantear en qué consisten la gara y la 
controversia, incidiendo en sus estructuras textuales así como en las convergencias y divergencias entre ellas. 
Pero quedan muchas otras cuestiones por abordar en relación a estas dos modalidades de poesía de 
improvisación oral, como por ejemplo, la dimensión estética y escénica, la dimensión simbólica y enculturadora, 
el importante papel de la música durante la performance, el fenómeno de la creación poética sobre la marcha, la 
rivalidad entre los poetas en tanto personas en la controversia y la competencia entre ellos en cuanto personajes, 
por ejemplo en la gara. Ahora bien, de lo que no podemos dejar de hablar es del futuro, de la continuidad de 
estas dos maneras de improvisar, de crear arte oral en segundos. En Cuba, el repentismo cuenta con una base 
social, un ejercicio profesional y un apoyo institucional que lo sustentan -por ejemplo, con la creación de escuelas 
de repentismo-; que lo fomentan y difunden a través de los mass media como productos culturales y que lo 
practican en contextos cada vez más variados. En Cerdeña, por el contrario, apenas queda una decena de 
poetas improvisadores, no existen generaciones de recambio30, quizá porque los propios protagonistas del verso 
sostienen que el poeta nace (con un don) y no se hace (con la práctica), quizá porque, pese a su temprana 
profesionalización, la poesía oral ha carecido de una apoyatura y de un reconocimiento institucionales que le 
aseguren la supervivencia. De algún modo, podríamos decir que nos encontramos ante una práctica cultural en 
peligro de extinción y, aunque nada muere hasta que se olvida, bien podemos aseverar que la pérdida de un 
patrimonio cultural que canta en poesía la existencia humana misma, supondría un verdadero fracaso, no sólo 
para los sardos, sino también para toda la humanidad. 
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