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La musica del verso non può essere scandita da un metronomo.
La sua isocronia, se pure esiste, è puramente mentale e la durata delle pause non è 
quanti�cabile. La metrica ci perme�e di misurare il computo sillabico con l’illusione 
di una precisione matematica, ma chi comanda in poesia è il ritmo che regolando la 
distribuzione degli accenti risospinge i poeti fra le braccia della musica. Come a quel 
punto non invidiare la leggerezza delle note, segni distintivi di suoni che viaggiano 
ovunque, senza il peso dei signi�cati che le parole si trascinano addosso come maci-
gni e che abbisognano di traduzione ogni volta che si valica una frontiera?
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Nota dei curatori

Il presente volume nasce a seguito del Convegno di Studi Poesia e musiche: 
Convergenze e con�itti in Italia dal 1940 ad oggi, cui hanno preso parte docenti 
e ricercatori delle due discipline coinvolte, la musicologia e l’italianistica. Il 
Convegno, ospitato dalla sezione musicologica del Dipartimento di Lettere e 
Culture Moderne di Sapienza Università di Roma, si è svolto in modalità tele-
matica il 26 e il 27 marzo 2021, nel rispetto delle disposizioni all’epoca vigenti 
a causa dell’emergenza epidemiologica in corso.

Il volume, che raccoglie alcuni dei contributi proposti in quell’occasione, è 
stato realizzato grazie a fondi universitari per la ricerca: da un lato il �nanzia-
mento di «Avvio alla Ricerca 2019», iniziativa della Sapienza nata a sostegno 
di speci�ci progetti di giovani ricercatori, ottenuto dai sottoscritti mediante 
bando pubblico; dall’altro i fondi della scuola di Dottorato in «Storia e Analisi 
delle Culture Musicali», per i quali ringraziamo il Prof. Giovanni Giuriati.

L’obiettivo del Convegno, i cui risultati pubblichiamo in questa miscella-
nea, è stato  il tentativo di individuare e ridiscutere,  grazie ad un approccio 
interdisciplinare, le molteplici e  possibili relazioni tra musica e poesia nel 
secondo Novecento italiano: un quadro complesso e di�cilmente perimetra-
bile di opere, fenomeni, discorsi e reciproche contaminazioni. Convergenze e 
con�itti  tuttora capaci, dunque, di suggerire ipotesi di ricerca e signi�cative 
traiettorie interpretative, proprio in virtù della �sionomia fortemente ‘plurale’ 
della materia trattata. 

Il Convegno è stato aperto da una prolusione della poetessa Biancamaria 
Frabotta, a lungo docente di Letteratura Italiana Contemporanea presso il pri-
mo ateneo romano, il cui testo è qui riportato integralmente.

Alla sua memoria questo volume è dedicato, con profonda gratitudine.

Alessandro Avallone
Emanuele Franceschetti 
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Emanuele Franceschetti

un ‘campo aperto’ di possibilità, convergenze  
e conflitti

Come accade ogni qual volta ci si trovi a trattare fenomeni estremamente 
complessi per vastità e rilevanza, è di�cile non indulgere in precisazioni pre-
ventive, soprattutto in relazione ai limiti e alla (inevitabile) non esaustività 
dell’operazione, e ai parametri e perimetri d’indagine scelti. Il titolo dell’atti-
vità convegnistica da cui trae la sua materia il presente volume fornisce, a tal 
proposito, delle coordinate spazio-temporali che fungono inevitabilmente da 
margini. Se le ragioni della coordinata geogra�ca (l’Italia) possono anche esse-
re attribuite ad una certa arbitrarietà di scelta (ed appartenenza?), quelle della 
scelta del termine a quo, certo non separabili dalla scelta italiana, verranno 
precisate via via nel corso di queste pagine introduttive.

Vale subito la pena sottolineare che gli approcci e gli esiti del lavoro svolto 
possiedono una �sionomia marcatamente caratterizzata da un’idea ‘relaziona-
le’. ‘Relazioni’, dunque, sembra il termine più opportuno per de�nire il ‘campo 
aperto’ delle possibili risultanti frutto dell’indagine. Relazioni tra individui, testi, 
contesti, discorsi, fenomeni, eventi. E dunque, nello speci�co: intonazioni e scel-
te poetiche (l’oggetto di studio più consueto negli studi legati a poesia e musica), 
traduzioni, rapporti interpersonali tra poeti e compositori, collaborazioni inci-
dentali e/o progettualità non occasionali tra le due �gure, reciproche contami-
nazioni, scon�namenti di genere, interessi e tentazioni poetiche dei musicisti, 
presenze musicali nei testi poetici (intertestualità, parodie, allusioni, similarità 
formali e compositive, etc.), tentazioni e interessi musicali nell’esperienza per-
sonale dei poeti e nella loro produzione scritta. Incontri realizzati con pro�tto, 
incontri mancati, prossimità, incompatibilità: convergenze e con�itti, dunque.

Ciascuna di queste traiettorie, naturalmente, nel presente volume ha trova-
to concreta realizzazione solo in determinati e circoscritti casi d’indagine (da 
cui la già speci�cata ‘non esaustività’ della materia trattata): allo stesso tempo, 
però — e questo può essere un auspicio signi�cativo a margine di un lavoro 
del genere — ciascuno di questi exempla si pone anche come possibile spunto 
di lavoro per futuri approfondimenti e a�ondi. 
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∙ x ∙

Se si escludono i non frequenti rapporti di solida collaborazione tra poeti e 
compositori o gli eventuali momenti di convergenza extra-individuali tra fe-
nomeni poetici e musicali, tutto il ‘campo aperto’ delle possibili relazioni sum-
menzionate sfugge a categorizzazioni in qualsivoglia «schema storiogra�co» o 
«diagramma evolutivo»,1 anzitutto a causa dell’ovvia diversità delle rispettive 
traiettorie storiche, di musica e poesia (sul piano estetico, stilistico-formale, 
etc.). Al contrario, molto spesso è proprio la natura limitata, individuale, per-
sino circoscritta di certi casi e oggetti di studio proposti a rendere, oltre che 
estremamente eterogeneo e di�erenziato il panorama complessivo, anche af-
fascinanti certe ipotesi di lettura.

Molte, mi sembra, sono le ragioni della (a dir poco) di�cile biunivocità del 
rapporto tra poesia e musica nel ventesimo secolo, e del suo inquadramento 
in tendenze facilmente riconoscibili. La prima (e probabilmente la principa-
le) è di carattere storico ed estetico: nonostante, come ricorda Umberto Fiori, 
«il progetto della poesia moderna era �n dai suoi albori quello di dare pieno 
corso alle proprie a�nità con la musica», la rispettiva, ma non sempre com-
parabile, emancipazione novecentesca di poesia e musica da ‘vecchi’ codici 
formali ed espressivi ha reso sempre più di�cile che fra i due linguaggi potesse 
darsi una cooperazione pro�cua e funzionale, soprattutto per la «resistenza»2

opposta dai poeti stessi. E su questo torneremo più avanti. Un’altra, a mio 
avviso, potrebbe essere di natura strettamente contingente: tanto (e soprattut-
to) nel caso delle intonazioni e delle scelte poetiche dei musicisti, quanto nel 
dialogo patente o latente che viene a costituirsi tra autori e testi, non vengono 
ad agire ‘spinte’ esterne determinanti, come invece accadrebbe nel caso del 
teatro musicale (perlomeno sul piano organizzativo-produttivo: commissione 
dell’opera, adeguamento allo spazio e alla circostanza pubblica per cui il lavo-
ro è stato concepito, etc.). Quelle scelte, quei dialoghi accadono per lo più in 
ottemperanza a ricerche, sensibilità e processi per lo più individuali.3 Da ciò, 
forse, una s�da (e un obiettivo): individuare relazioni possibili in assenza di 
relazioni e�ettive.

Con ciò non si vuole a�atto negare che le convergenze e i con�itti tra l’uni-
verso poetico e quello musicale, nel ventesimo secolo, possano avere impattato 

1. Stefano La Via, Poesia per musica e musica per poesia (Parte prima), Carocci, Roma 
2006, p. 19.

2. Umberto Fiori, Scrivere con la voce: canzone, rock e poesia, Unicopli, Milano 2003, p. 143.
3. Con questo si lascia intendere che, seppur in maniera tutt’altro che restrittiva, si è ac-

cordata in questo un volume un’attenzione limitata (l’eccezione è rappresentata dal prezioso 
contributo dedicato a Balestrini, che pure contribuisce ad allargare la gittata delle ricerche) 
a casi di interazioni tra poesia/poeti e musica/musicisti che abbiano avuto come risultante 
lavori ascrivibili al genere del teatro musicale. 
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anche su eventi, fenomeni e tendenze meno circoscritti all’iniziativa indivi-
duale o all’occasionalità. L’elasticità dell’arco cronologico e degli orizzonti 
prospettici di queste ricerche ha permesso infatti di non trascurare fenomeni e 
questioni — per così dire — più trasversali. Si è reso necessario so�ermarsi an-
che sui problemi e le ambiguità — di de�nizioni, di codici, di generi4 — legate 
agli incontri tra popular music (mi permetto di usare un termine volutamen-
te inclusivo) e poesia, problema in relazione al quale le pagine di Alessandro 
Maras forniscono in questo volume alcuni esempi, dal secondo dopoguerra 
giù giù �no a recenti edizioni del Festival di Sanremo (da registrarsi, entram-
bi, come tentativi di innalzare il ‘coe�ciente letterario’ della musica di largo 
consumo), dimostrando quanto sia tutt’altro che trascurabile tentare anche
a�ondi di carattere socio-culturale, indispensabili per la comprensione di al-
cuni, speci�ci fenomeni. Né, per l’appunto, si può negare che siano mancate 
fasi di convergenza per così dire extra-individuali. Un chiaro esempio potreb-
be essere rappresentato dall’emergere delle avanguardie artistiche a partire dal 
secondo dopoguerra, con i conseguenti tentativi di dialogo tra artisti ed intel-
lettuali operativi in seno ai diversi linguaggi (per uno sguardo dettagliato su 
tale milieu, e focalizzato sulle molteplici interazioni di Nanni Balestrini con 
l’universo musical-teatrale, rimando al contributo di Tommaso Pomilio). Op-
pure, grossomodo un ventennio prima, in modo più tacito e meno ‘program-
matico’, in occasione della pubblicazione dei Lirici greci tradotti da Salvatore 
Quasimodo nel 1940.5 Fatto, questo, che pur con tutte le cautele del caso è stato 
ritenuto, a più riprese, un momento piuttosto rilevante del rapporto tra com-
positori italiani e poesia contemporanea nel corso del Novecento.6

4. Tutt’altro che oziosa è la ri�essione sulla possibile disambiguazione del concetto di ‘po-
esia’ in relazione ai testi delle canzoni d’autore, o a�erenti all’ambito della popular music in 
generale: se si escludono i casi di musiche scritte a partire da testi poetici precedenti (quelle 
che potremmo de�nire tranquillamente le scelte poetiche dei cantautori: ad esempio Verrà 
la morte e avrà i tuoi occhi [1992] di Claudio Lolli su testo di Cesare Pavese), o i casi di testi 
poetici realizzati su speci�ca sollecitazione di musicisti (si veda il caso di Giro a vuoto di Laura 
Betti), i testi delle canzoni sono tendenzialmente scritti a partire da musiche già realizzate, o 
almeno (nei casi dei cantautori) in contemporanea alla scrittura musicale. Da cui la necessità 
di ri�ettere, con opportuni strumenti analitici, sullo ‘statuto poetico’ di tali testi, e sui rischi 
di facili tendenze de�nitorie. Per una ri�essione più compiuta su queste questioni rimando, 
oltre che ai saggi contenuti nella miscellanea di Umberto Fiori menzionata nella nota 2, ai 
riferimenti bibliogra�ci suggeriti nel contributo di Maras.

5. Lirici greci, tradotti da Salvatore Quasimodo, con un saggio di Luciano Anceschi, Edi-
zioni di Corrente, Milano 1940.

6. Si vedano, almeno: Gabriele Becheri, Musica e poesia nell’Italia degli anni trenta e 
quaranta, in Arte Musica e Spettacolo, Annali del Dipartimento di Storia delle arti e del-
lo spettacolo, Università di Firenze, I, 200, pp. 77–90, e Anna Scalfaro, I “Lirici greci” di 
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E pur ritenendo di non dover attribuire (per le ragioni di cui sopra) una for-
za di demarcazione netta ed inequivocabile ad accadimenti poetico-musicali, 
si è qui scelto di porre in ogni caso proprio il 1940 (retrodatando di poco la 
metà del secolo) come punto di partenza per la ricerca. A quell’altezza sto-
rica, data per appurata la tanto discussa crisi del melodramma, si è andato 
oramai compiendo - anche in virtù della suddetta crisi, che certo ridiscute gli 
orizzonti compositivi dei musicisti - il processo di ‘maturazione’ del rapporto 
(i cui primi cenni erano già stati intravisti quasi un trentennio prima da Ilde-
brando Pizzetti, che individuava un possibile nuovo corso della musica vocale 
da camera italiana7) tra compositore e milieu letterario circostante, con una 
conseguente rinnovata attenzione accordata dai musicisti ai valori profondi 
del testo poetico, che man mano aveva trovato una sua maggiore ragion d’es-
sere proprio per la sua progressiva di�coltà, ancor più evidente a partire dalla 
stagione ermetica, ad essere assimilato con facilità dal testo musicale. E se lo 
scoppio della seconda guerra mondiale produce inevitabili conseguenze (in 
termini di consapevolezze individuali, culturali, etico-politiche e ‘spirituali’) 
che non possono non riverberarsi anche sul piano intellettuale e creativo, il 
volume di traduzioni di Quasimodo attrae nella propria orbita, con una certa 
energia (è tutt’altro che secondario, qui, il dato numerico: la frequenza delle 
intonazioni dei Lirici greci lungo il Novecento8), l’interesse di compositori che 
trovano in una lingua oramai liberata dalle pastoie della retorica e del classi-
cismo l’innesco del proprio processo compositivo, oltre che una possibilità 
fattiva di dialogo con la poesia coeva.

In tal senso, il saggio di Paolo dal Molin tenta proprio di problematizzare 
l’a�aire Quasimodo indagando, anche grazie a carotaggi marcatamente anali-
tici dedicati ad alcune intonazioni dallapiccoliane e maderniane, gli esiti con-
creti della ricezione musicale dei Lirici tradotti dal poeta siciliano. L’approccio 
analitico, qui come altrove nelle pagine di questo volume, conferma un dato 
che deve essere sempre tenuto in considerazione: l’adeguata decodi�ca di un 
oggetto poetico-musicale può rendersi possibile solo mirando alla compren-
sione di quel «terzo livello formale ed espressivo»9(poesia e musica) che sopra-
vanza, pur sussumendole, le singole analisi dell’uno e dell’altro testo.

Quasimodo: un ventennio di recezione musicale, Aracne editrice, Roma 2011. Ma rimando an-
che, necessariamente, al saggio di Paolo Dal Molin presente in questo volume.

7. Cfr. Ildebrando Pizzetti, La lirica da camera, «Il Marzocco», XIX/11 1914. 
8. Cfr. Becheri, Musica e poesia nell’Italia degli anni trenta e quaranta, p. 82.
9. La Via, Poesia per musica e musica per poesia (Parte seconda), p. 4.
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Come si è già detto, non è questo un volume dedicato esclusivamente alle 
intonazioni o alle scelte poetiche dei musicisti. Eppure, come si è visto dal-
le precisazioni relative ai perimetri e ai punti di partenza adottati, la ‘tensio-
ne’ del compositore verso il testo poetico rappresenta non di rado un vettore 
privilegiato per indagare i fenomeni prescelti in questa sede.10 Nonostante ci 
piaccia immaginare una freccia ‘bidirezionata’, che spinga la poesia e la musica 
ad incontrarsi vicendevolmente, è innegabile che, da un punto di vista opera-
tivo, sia quasi sempre la musica (il compositore) ad andare a caccia del testo 
poetico, al netto — dall’altra parte — di una frequente perplessità del poeta 
circa la legittimità della sovrapposizione di un’altra musica su quella interna, 
autonoma, nascosta nel testo poetico, che attraverso l’intonazione musicale 
rischierebbe di essere compromessa o addirittura stravolta.11 Pur dandosi casi, 
alcuni dei quali peraltro di rilevanza, in cui il poeta, riconoscendosi in una 
piattaforma operativa condivisa, può accettare di cedere al musicista le pro-
prie parole, anche in una modalità cooperativa ‘paritaria’. Fa fede, in tal senso, 
un’espressione fortemente assertiva di Sanguineti a proposito delle sue passate 
collaborazioni con Berio: «[…] non parole per musica, ma parole per un mu-
sicista determinato, in circostanze determinatissime e determinatissimamente 
pattuite».12

Il poeta, dal canto suo, la musica può intenderla, fraintenderla, inseguirla, 
persino ri�utarla; o, laddove sia dotato anche di una radicata consapevolezza 
musicale, può persino adottare strategie compositive in qualche maniera assi-
milabili alla musica — ad esempio i processi di ‘variazione’, come nel caso di 
Amelia Rosselli (si veda, qui, l’analisi ed interpretazione della poesia rosselliana 
fornita da Sonia Gentili). Può lasciare intravvedere nella propria opera le trac-
ce di una elaborazione personale di idee e concetti tipicamente musicali, come 
quella di armonia nel caso di Andrea Zanzotto (sulla cui opera viene in questo 

10. A proposito di possibili sviluppi di questa ricerca, sarebbe a mio avviso più che auspi-
cabile la realizzazione di un catalogo, esaustivo e aggiornato, dei testi musicati dai compositori 
(in questo caso nel Novecento). Allo stato attuale posso supporre che il tentativo più recente, 
seppur non completo, in tal senso sia quello di Marco Moiraghi (cfr. Id., Per un catalogo di 
musiche italiane del secondo Novecento su testi letterari italiani novecenteschi, in La cultura dei 
musicisti italiani nel Novecento, a cura di Guido Salvetti e Maria Grazia Sità, Guerini, Milano 
2003, pp. 213–236).

11. Celebre l’espressione — un po’ tranchant — di Eugenio Montale, sulla parola poetica 
come buon «attaccapanni» di un’altra poesia (quella musicale) solo nel caso di un suo intrin-
seco scarso valore poetico (cfr. Eugenio Montale, Parole in musica, in Sulla poesia, Monda-
dori, Milano 1976, p. 143).

12. Edoardo Sanguineti, Quattro passaggi con Luciano, in Luciano Berio. Nuove pro-
spettive / New perspectives («Chigiana, XLVIII»), a cura di Angela Ida De Benedictis, Olshcki, 
Firenze 2012, p. 49.
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volume indagata, sempre nel saggio di Maria Borio, anche l’in�uenza di Lige-
ti). Può condividere una lunga esperienza amicale con un compositore, senza 
però che questa reciprocità si traduca anche sul piano operativo: come nel caso 
Fortini-Bucchi, le cui principali tappe biogra�che e musicali (rese e�ettive, 
queste, soltanto per iniziativa del compositore �orentino, e con esiti �nora 
forse �nora troppo trascurati) sono qui ripercorse nelle pagine di Gianluca 
Bocchino. Può individuare relazioni privilegiate con musiche speci�che o con 
autori prediletti: o, in qualche caso, di un autore in particolare, come il Mozart 
di Elsa Morante, riproposto nel contributo di Paolo Falzone. Può dichiara-
re, o semplicemente lasciare intuire allo studioso echi e tracce di in�uenze, o 
semplicemente di determinate attitudini di ascolto; può disseminare la musica 
nei propri testi attraverso procedimenti di — tra i molti possibili — interte-
stualità, parodia, deformazione. I casi di Mario Luzi e Giorgio Caproni, posti 
sotto esame rispettivamente dal contributo di Stefano Verdino e da quello di 
Luca Zuliani, mettono in luce proprio alcuni di questi aspetti: da una parte 
esplorando, in cerca di possibili echi e risonanze, le esperienze di ascoltatore e 
spettatore di Luzi che, che pur senza alcuna vocazione totalizzante per la musi-
ca, si fa testimone esperienze musicali passate e presenti; dall’altra a�rontando 
il problema, forse più articolato, della una possibile interpretazione musicale 
della stessa opera poetica caproniana (sul piano dei materiali, della terminolo-
gia prescelta, dei riferimenti, delle con�gurazioni ritmiche).

Questo lascia intendere quanto sia importante anche adottare uno sguar-
do complementare, accorgendosi di quanto in maniera forse più complessa e 
sottile si nascondano nella poesia la musica (e il canto). Talvolta il capovolgi-
mento dell’asse (non la musica che ‘ingloba’, ‘fagocita’, ‘desidera’ la poesia; ma 
la musica che la poesia cela, evoca e nasconde al suo interno) rischia anche di 
portare ancora una volta a domande sempre aperte: qual è la musica nella e 
della poesia? C’è la musica trascinata nel testo, tramite inserimento di lacerti 
intertestuali o dirette evocazioni di immagini, scenari e �gure proprie dell’uni-
verso musicale (di tali evenienze l’opera montaliana è un vero e proprio com-
pendio13); c’è la musica sempre adottata come pietra di paragone laddove un 

13. Il lettore potrà forse trovare singolare la mancanza di un contributo dedicato ad Euge-
nio Montale, oltretutto auto-de�nitosi il poeta più musicale del proprio tempo; la cui opera 
poetica (e la cui stessa biogra�a) potrebbero darsi quasi come un compendio di tutte le chiavi 
di lettura qui proposte. Tra le possibili cause, vi è sicuramente il fatto che il ‘caso Montale’ sia 
stato già oggetto di interesse e studio, proprio per la sua centralità in relazione ai fenomeni qui 
trattati). Mi permetto di suggerire, senza menzionare gli scritti di Montale stesso: Maria Sil-
via Assante, L’analfabeta musicale: Eugenio Montale da Accordi a Prime alla Scala, Liguori, 
Napoli 2019; Gian Paolo Biasin, Il vento di Debussy. La poesia di Montale nella cultura del 
Novecento, il Mulino, Bologna 1985; Gilberto Lonardi, Montale, la poesia e il melodramma, 
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testo poetico rechi tracce di una speci�ca attenzione al suono14, o laddove la sua 
eventuale vaghezza espressiva richiami la non-referenzialità della musica; c’è 
la musica che il testo riesce ad evocare, come si è già detto precedentemente, 
riutilizzandone procedimenti e meccanismi compositivi; c’è la musica interna, 
silenziosa (il cosiddetto inner speech), che nulla ha a che fare con questioni 
eufoniche, e che può essere invece de�nita una musica ‘in potenza’15, aperta 
alle in�nite possibilità delle letture ad alta voce, o più in generale delle realiz-
zazioni vocali, musicali, o in ogni caso performative16. Realizzazioni che oltre-
tutto, secondo Franco Fortini, rischierebbero non di vivi�care quella ‘musica 
interna’, ma di tradirla, trasformandola nella «trascrizione per orchestra di 
una sonata di violino».17 E il metro del paragone, guardacaso, è tratto proprio 
dall’ambito musicale, forse uno dei meno congeniali al poeta �orentino.

In tal senso, a proposito di circolarità e interdipendenze, non si può non 
ri�ettere su un (apparente) paradosso. La natura trasformativa della musica 
rende quasi sempre palese, nei confronti del testo poetico, la propria tendenza 
fagocitante: «quando le parole entrano nella musica non sono più prosa e poe-
sia, sono elementi della musica. […] abbandonano la loro condizione letteraria 

in «Chroniques italiennes», 57/1 1999; Alessandro Martini, Occasioni musicali nella poe-
sia del primo Montale, in «Vérsants: revue suisse des littératures romanes», 1 1987; Stefano 
Verdino, Montale e la musica, in Montale, a cura di Paolo Marini e Niccolò Sca�ai, Carocci, 
Roma 2019, pp. 281–295.

14. In merito a questo, specialmente in termini di poesia novecentesca, è decisiva la ri-
�essione di Eliot: «[…] a chi obiettasse che l’aggettivo musicale può riferirsi solo al suono, 
prescindendo dal senso, potrei soltanto rispondere […] che, rispetto a una poesia, il suono è 
un’astrazione quanto il senso». (Thomas S. Eliot, La musica della poesia, in Id., Opere, a cura 
di Roberto Sanesi, Bompiani, Milano 1986, pp. 933).

15. Così scrive Roman Vlad in relazione alle sue intonazioni montaliane: «[…] Nel dicem-
bre del 1975 la lettura mentale di quei versi assunse improvvisamente e spontaneamente dei 
contorni musicali. La musica della poesia cominciò a indurre una mia musica diversa da tutta 
quella che avevo potuto immaginare prima» (il passo di Vlad è riportato in Laura mazzagu-
fo, Tre poesie di Montale by Roman Vlad: compositional techniques and text correspondances, 
in «Archival Notes», 4 2019, p. 28).

16. Rimando ad una recente ed importante collettanea di saggi dedicati a questioni di po-
esia, oralità, vocalità, e performance: L’arte orale. Poesia, musica, performance, a cura di Lo-
renzo Cardilli e Stefano Lombardi Vallauri, Accademia University Press, Milano 2020. Una 
recente monogra�a di Valentina Colonna, invece, è stata integralmente dedicata allo studio 
della vocalità dei poeti, attraverso un’analisi sistematica delle loro modalità di intonazione ed 
enunciazione del testo (cfr. Ead., Voices of italian poets. Storia e analisi fonetica della lettura 
della poesia italiana del Novecento, Edizioni dell’Orso, Alessandria 2022).

17. Franco Fortini, La poesia ad alta voce, in id., Saggi ed epigrammi, a cura di Luca 
Lenzini, Mondadori, Milano 2003, p. 1575. 
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ed assumono funzioni puramente musicali […]».18 Eppure tutto questo si ren-
de possibile proprio in virtù dell’esistenza di un testo che si o�ra in pasto alla 
musica, così da consentire l’avvio di quei processi di ‘tradimento’, di dialogo 
sottile,19 di reciproca integrazione,20 di ricomposizione «pluridimensionale»,21

solo per menzionarne alcuni. E quanto più il testo possiede una sua intrinseca 
complessità tanto più è a�ascinante analizzare le modalità con cui la musica 
abbia tentato di volta in volta di approcciarlo. Ed è, questa, una delle ragioni 
per cui i musicisti si siano trovati a ri�ettere frequentemente, e talvolta anche 
con una certa pregnanza teorica, sui possibili coe�cienti di ‘fedeltà’ o ‘infe-
deltà’ (rispetto al testo poetico) e sulle modalità di elaborazione musicale del 
testo stesso.

I compositori, insomma, necessitano quasi sempre di un testo poetico, es-
sendo questo un banco di prova indispensabile per misurarsi con un testo al-
tro, con le susseguenti s�de della vocalità, con i codici e gli esiti di un’altra 
tradizione. E, persino quando non ci sia una ‘caccia’ alla miglior poesia per le 
proprie esigenze di scritture vocali, può essere il testo stesso a decidere per il 
compositore (così Anton Webern: «io non sono andato mai alla ricerca di un 
testo con l’intenzione […] di scrivere qualcosa per le voci […] ma al contrario 

18. Susanne K. Langer, Sentimento e forma, Feltrinelli, Milano 1975, p. 170.
19. A proposito di quello che ho de�nito ‘dialogo sottile’ mi piace citare il caso di Keepsake, 

poesia montaliana (da Le occasioni) musicata da Go�redo Petrassi nel 1944. Nel verso incipita-
rio (la poesia, di fatto, consiste nell’evocazione di personaggi, «ridotti a pura esistenza nomi-
nale» [così lo stesso Montale, nella nota a Keepsake riportata in nello spartito delle Tre liriche 
per baritono e pianoforte di Petrassi (Suvini Zerboni, Milano 1947)] delle operette conosciute 
da Montale), il «Fanfan ritorna vincitor» viene interpretato musicalmente da Petrassi con un 
breve segmento melodico ascendente, imitando evidentemente il «ritorna vincitor» dell’Aida
verdiana. Montale mette in scena due ‘fantasmi’ musicali: il personaggio di Fanfan la Tulipe 
(operetta di Louis Varney, del 1882) e il celebre ‘motto’ rivolto a Radamès nell’Aida. Il gioco 
viene — ovviamente — còlto da Petrassi, e traslato dal piano del testo a quello della musica. 

20. Sulla possibilità di una reciproca integrazione tra testo poetico ed elemento musicale 
(con l’ausilio, in quel caso, dell’elaborazione elettroacustica), si veda il fondamentale con-
tributo di Luciano Berio in relazione al proprio lavoro condotto sull’undicesimo capitolo 
dell’Ulysses di Joyce, concretizzatosi — com’è noto — in �ema (Omaggio a Joyce), del 1958. 
Cfr. Luciano Berio, Poesie e musica — un’esperienza, in «Incontri Musicali», III, agosto 1959, 
pp. 98–111.

21. Per Luigi Nono è decisiva, nelle recenti (a quell’altezza cronologica: ma Nono ne indi-
vidua i precedenti, tramite numerosi esempi, in esperienze musicali passate) sperimentazioni 
musicali, l’idea di una possibile (e reciproca) ‘pluridimensionalità’ sia del discorso musicale 
che del testo poetico, in questo caso anche tramite procedimenti di scomposizioni e ricom-
binazioni degli elementi semantici e fonetici: cfr. Luigi Nono, Testo-musica-canto, in Id., La 
nostalgia del futuro. Scritti e colloqui scelti 1948–1989, a cura di Angela Ida De Benedictis e 
Veniero Rizzardi, il Saggiatore, Milano 2019, pp. 103–130.
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il testo è sempre stato la prima cosa!»22). In ogni caso, la consapevolezza di 
quanto sia preziosa e imprescindibile questa relazione, può spingere il compo-
sitore a navigare lungamente attraverso testi di diverse epoche (decisiva la do-
manda posta dallo scritto di Mila De Santis in relazione a Luigi Dallapiccola, 
circa la possibilità di individuare il poeta contemporaneo di un compositore23), 
lingue e stili, �no a stabilire — talvolta — convergenze privilegiate, siano esse 
di natura strettamente spirituale (si passi il termine) che di natura compositi-
va, come lascia intendere Graziella Seminara analizzando il Montale intonato 
da Francesco Pennisi, e le evidenti consonanze rintracciabili tra testo poetico 
e testo musicale.

Queste ri�essioni, in qualche maniera, potrebbero permettere di chiarire il 
senso del titolo scelto per queste ricerche: ben lungi dal ritenere che esista una 
sola tipologia di linguaggio poetico e, dall’altra parte, un vasto novero di codici 
musicali, restituisce tuttavia l’idea di un macrouniverso (quello poetico), se 
vogliamo persino dotato di una certa ‘aura’ (riprendendo il Preludio di Bianca-
maria Frabotta) di unicità, che entra costantemente in collisione con musiche 
di diversa provenienza e stile. E a proposito di aure, unicità e preminenze, si 
potrebbe persino indulgere in considerazioni di malizioso realismo. Se è vero 
che, su un piano strettamente sonoro e ‘costruttivo’, di�cilmente un testo po-
etico corredato di un elemento peritestuale riferito alla musica (dalle semplici 
intitolazioni: Lieder, Quartetti, Fughe, e via dicendo) potrà possedere la stessa 
densità polifonica, e conseguentemente la stessa suggestione sonora, di una 
lirica musicata ed intonata, sul piano della storia socio-culturale e sul piano 
del discorso critico, per lo meno nel Novecento, il testo poetico ‘di rango’ ha 
conservato il suo statuto maggiore, e raramente si è riconosciuta particolare 
rilevanza alle intonazioni, che restano per lo più (anche a causa, per quanto 
possa sembrare un’ovvietà, della complessità del linguaggio musicale e della 
maggior di�coltà nell’o�rire ad un pubblico un’esecuzione musicale rispetto 
alla mera di�usione di un testo scritto) una questione per studiosi, specialisti e 
appassionati. Un corto circuito a�ascinante, insomma, e a tratti insolubile, che 
però non deve in alcun modo scoraggiare, tra le altre cose, lo studio e l’analisi 
delle intonazioni musicali; che rappresentano, ancora, una risorsa privilegiata 

22. Anton Webern, Verso la nuova musica. Lettere a Hildegard Jone e Josef Humplik,
Bompiani, Milano 1963, p. 189.

23. Addentrandomi in un possibile catalogo delle intonazioni novecentesche (che ho cer-
cato di ricomporre, via via, integrando il lavoro precedentemente citato di Marco Moiraghi: 
ma l’obiettivo dell’esaustività è lungi dall’esser raggiunto), certe relazioni ‘privilegiate’ di 
compositori con poeti sono facilmente individuabili: ad esempio quella di Egisto Macchi con 
Ungaretti, quella di Adriano Guarnieri con Pasolini, o quella — è un caso, questo, di coopera-
zione — tra Luca Francesconi e Umberto Fiori.
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per chi voglia indagare i due codici con approccio interdisciplinare, nonché 
una possibilità per non ignorare un novero signi�cativo di composizioni al-
trimenti destinate (in assenza di riesecuzioni), in certi casi ingiustamente, al 
dimenticatoio. 

È anche per questo, forse, che compositori e musicisti contemporanei con-
tinuano a trovare nel testo poetico un complemento indispensabile per il pro-
prio lavoro creativo, sia a partire da progettualità condivise che da iniziative 
individuali. I poeti, dal canto loro, continuano ad accettare il ‘tradimento’ mu-
sicale dei propri versi nelle mani dei compositori; continuano a dichiarare, 
ciascuno dalla sua latitudine, le latenze musicali della propria opera, i propri 
incontri, le fascinazioni e le in�uenze esercitate da certi ascolti musicali.24 O 
ad esplicitare le proprie ri�essioni sulla musica esprimendosi anche sul piano 
critico-teorico, come nel caso del già menzionato Umberto Fiori.25 I con�itti e 
le convergenze, le domande e i problemi sottesi al discorso su poesia e musica 
non fanno che confermare che l’indagine è, auspicabilmente, ancora tutta da 
farsi: con di�erenti approcci, strumenti e obiettivi. Il campo è ancora aperto. 

24. Mi piace citare i casi di due tra i più signi�cativi poeti italiani viventi, di cui riferisco 
sulla base di mie personali conversazioni. Per Milo De Angelis la musica non è stata mai un’e-
sperienza particolarmente rilevante, se si esclude una certa ‘frequentazione’ dei compositori 
della ‘Seconda Scuola Viennese’ all’altezza della composizione delle sue prime, più impervie, 
raccolte: eppure De Angelis tiene a precisare che Spiegel im Spiegel (1978) di Arvo Pärt sia stata 
una «presenza ossessiva» nel corso della stesura del suo ultimo libro di poesie (Linea intera, 
linea spezzata, 2021). Franco Bu�oni, assolutamente meticoloso nel riferire delle sue abitudini 
di ascolto (i cantautori francesi in gioventù; attualmente, «deliberatamente tutto ciò che sta 
tra Bach e Musorgskij», unitamente ad un interesse esclusivamente intellettuale per la musica 
contemporanea), non rivela esplicite in�uenze musicali, dichiarandosi però in accordo anche 
lui (rimando al Fortini menzionato precedentemente in queste pagine) con l’adagio keatsiano 
(Ode on a Grecian Urn, 1819): le melodie ‘nascoste’ sono le più dolci (riporto a memoria, senza 
riferimenti a traduzioni). E un suo testo poetico, posto in chiusura della raccolta I tre desideri 
(1984), è �nito nel 2018 nelle mani del cantautore romano Riccardo Sinigallia, che l’ha intona-
to e inciso, modi�candone però la versi�cazione originale. 

25. Non si dimentichi che Fiori, altro poeta tra i più rilevanti sulla scena italiana, oltre alla 
collaborazione col compositore Luca Francesconi (cui ho già fatto riferimento alla nota 23), è 
stato anche cantante e autore del gruppo rock Stormy Six, attivo tra la metà degli anni Sessanta 
e gli inizi degli anni Ottanta. Di Fiori, oltre che alla raccolta di saggi cui ho fatto riferimento 
nella prima nota, rimando anche a La poesia è un �schio: saggi 1986–2006, Marcos y Marcos, 
Milano 2007; e al più recente Il metro di Caino, Castelvecchi, Roma 2022 (in entrambi i casi, a 
di�erenza di Scrivere con la voce, non si tratta di raccolte dedicate esclusivamente alla musica: 
ma recanti anche contributi di carattere speci�camente musicale).
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