
10 April 2024

AperTO - Archivio Istituzionale Open Access dell'Università di Torino

Original Citation:

Prefazione a “Voices of Italian Poets: Storia e analisi fonetica della lettura della poesia italiana
del Novecento”

Publisher:

Terms of use:

Open Access

(Article begins on next page)

Anyone can freely access the full text of works made available as "Open Access". Works made available
under a Creative Commons license can be used according to the terms and conditions of said license. Use
of all other works requires consent of the right holder (author or publisher) if not exempted from copyright
protection by the applicable law.

Availability:

Dell'Orso

This is the author's manuscript

This version is available http://hdl.handle.net/2318/1883408 since 2022-12-20T14:28:31Z



 
 

 
 

 
 
Prefazione 
 
 

Sebbene maturato in un’epoca in cui gli strumenti dell’analisi linguistica 
si sono ormai notevolmente affinati in molteplici dimensioni sperimentali, la 
ricerca presentata in questo volume raccoglie una sfida lanciata ripetutamente 
dalla linguistica del primo Novecento e ben rappresentata ancora negli anni 
Sessanta in Beccaria (1964).  

Se, infatti, da un lato le ricerche sul parlato sono progredite velocemente 
col diffondersi degli strumenti dell’analisi acustica e, dall’altro, le riflessioni 
metricologiche e stilistiche si sono legate proficuamente con una rigorosa 
linguistica testuale, un punto di contatto tra i due ambiti disciplinari ha 
raramente condotto a risultati convincenti. 

Lavorando sul terreno preparato negli ultimi decenni in diversi campi 
disciplinari e beneficiando di proposte di analisi di studiosi come Pier Marco 
Bertinetto e Gian Carlo Schirru (cfr. §2.1), la Tesi di Dottorato in Digital 
Humanities di Valentina Colonna ha invece offerto interessanti soluzioni 
operative per sviluppare un metodo di classificazione delle modalità di lettura 
della poesia che, riconducendosi alle scelte enunciative degli stessi autori, 
facesse anche riflettere sulle caratteristiche dell’organizzazione ritmico-
melodica del verso e del componimento. 

Inoltre, seppure elaborata a partire da dati relativi alla poesia italiana, 
l’analisi sviluppata dall’Autrice nel corso dell’allestimento dell’archivio VIP 
(Voices of Italian Poets, presentato nel I cap.) si propone senza limiti di 
espansione, adattandosi anche a letture sperimentali (che pure sono presenti 
nella poesia italiana del Novecento) e alle possibilità a venire (v. §2.4.4), dopo 
una fine di un secolo in cui la forma scritta e la lettura endofasica hanno preso 
il sopravvento e sembrano ancora dominare il campo. 

Dimostrando la rilevanza delle intuizioni pionieristiche di figure come 
E. Sievers, R. Jakobson e I. Fónagy in merito al ruolo dell’oralità nella 
(ri)produzione del verso poetico, i risultati qui presentati, che risalgono allo 
studio fonetico solo di una parte del materiale raccolto, illustrano un metodo 
che offre nuove possibilità di analisi oggettiva e s’inserisce perfettamente nel 
quadro descrittivo della variazione linguistica osservata in altri archivi 
realizzati all’interno di spazi linguistici diversi (penso ad es. a Lyrikline e 
PennSound o, più in generale, agli Archives de la Poésie, cfr. Lang et al. 2019).  

A. Romano (2022). Prefazione a “Voices of Italian Poets: Storia e analisi fonetica della 
lettura della poesia italiana del Novecento” di Valentina Colonna. Alessandria: 
Dell’Orso (ISBN: 9788836133017), 9-13. 



10 
 

Come osserva anche Federico Albano Leoni nel suo recente, agile saggio 
sulla voce1, l’importanza della vocalità nell’esperienza linguistica individuale 
si definisce – coi vincoli del fenomeno fisico – attraverso il ricorso a soluzioni 
che dipendono (1) dai condizionamenti culturali ed estetici, che includono, 
naturalmente, la letteratura, e (2) dalle strutture specifiche della lingua legate a 
componenti come l’intonazione o il ritmo del parlato, che rappresentano 
concetti spesso sconosciuti al non-specialista e persino al professionista (il 
quale spesso li padroneggia inconsapevolmente). Ed è proprio nell’ambito di 
questa che un’attenzione alle sonorità che convivono con la poiesis possono 
dare minore o maggiore rilievo a una disposizione al canto e un uso riflesso dei 
parametri strutturali che si manifesta nell’oralità. 

Voce e vocalità degli autori e degli interpreti delle loro opere si dispiegano 
nelle letture presenti dell’archivio saggiato in questo libro mostrando scelte 
“esecutive” e stili diversi che lasciano emergere, tuttavia, la “musica del 
compositore” (come ha avuto modo di far osservare il collega Antonio Pamies 
Bertrán nel corso della dissertazione della Tesi). 

Il tema della musica della poesia, affrontato dall’Autrice in diverse attività 
congressuali che hanno attratto musicisti, letterati e studiosi italiani e 
stranieri, emerge qui infatti in una dimensione di analisi più propriamente 
linguistica, condensata a partire da un lavoro organico (originariamente di 
quasi 700 pagine) di valutazioni quantitative opportunamente inserite in un 
quadro articolato di considerazioni storiche e letterarie e in riferimento alla 
presenza di tratti riconducibili a un’esecuzione musicale. 

D’altra parte anche il quadro proposto da Patel (2014), qui ricordato per i 
contributi sul ritmo (§2.3.1), ha confermato l’impressione che le informazioni 
prosodiche della lingua siano prese in carico dalle stesse risorse neurali che 
assicurano la gestione degli elementi ritmico-melodici della musica2. 

                                                           
1 F. Albano Leoni (2022), Voce. Il corpo del linguaggio, Roma: Carocci. 
2 Sulla base di diverse esperienze, A.D. Patel ha suggerito che prosodia del parlato e linea 
ritmico-melodico dell’esecuzione musicale, condividendo gli stessi meccanismi di 
trattamento dei pattern uditivi, possano sovrapporsi e cooperare nella memoria di lavoro, 
introducendo in tal modo il riferimento alla necessaria distinzione tra produzione e 
percezione nell’ambito dei distinti sistemi in cui si organizzano musica e linguaggio. Molti 
studiosi hanno esplorato questi sistemi, evidenziandone similitudini e differenze. D’altra 
parte le scienze cognitive hanno cominciato a indagare fino a che punto la percezione della 
musica da parte di un individuo possa essere influenzata dal suo background linguistico e, al 
contrario, in che misura una pratica di ascolto o esecuzione musicale possa influire sul grado 
di consapevolezza sulle strutture prosodiche del linguaggio e perfino interferire con 
l’apprendimento di una lingua straniera (v. vari contributi in P. McKevitt, S. Ó Nualláin & 
C. Mulvihill, a cura di, 2002, Language, Vision & Music, Amsterdam: J. Benjamins). 
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Sebbene lo studio di queste relazioni sia qui condotto con metodi e 
materiali diversi da quelli che userebbero il musicologo e il metricologo (o 
persino il fonetista di altra formazione), il campo esplorato è sostanzialmente 
lo stesso: messaggio e codice possono infatti differire, ma la comunicazione 
sfrutta lo stesso canale e la codifica del “messaggio” deve conformarsi alle 
specificità di una trasduzione in termini acustici.  

L’analisi di informazioni così codificate è sfuggita fino a tempi recenti a un 
approccio teorico unitario: pur avvalendosi di dati acustici simili e spesso anche 
degli stessi strumenti di misura e di rappresentazione, è mancato un accordo tra 
gli specialisti sulle possibilità interpretative dei dati di parlato e cantato.  

Lo studio delle relazioni tra musica e linguaggio parte invece da un’analisi 
disciplinata dei sistemi sonori nei due domini3. Il prodotto acustico risultante 
è dato, nel primo caso, da cambi discreti di altezza perfettamente allineati con 
i tempi del suo assetto ritmico, mentre nel secondo è il frutto di un’elaborazione 
che avviene nel rispetto di rendez-vous strutturali e in base a scelte espressive 
che risentono di fattori di natura pragmalinguistica, psicologica ed emotiva.  

Il parlato è quindi non-discreto e non-lineare e risulta da un’interazione tra 
contributi particolarmente difficili da separare. Nell’espressione musicale e 
nel cantato, invece – benché non sia semplice individuare universali sonori, 
validi per qualunque epoca, cultura e stile musicale –, la “co-decodifica” fa 
ricorso a un sistema di contrasti di altezza melodica categorizzati in modo 
assoluto secondo un’organizzazione temporale culturalmente codificata4. Pur 
persistendo la possibilità della variatio e della caratterizzazione emotiva 
nell’esecuzione, la produzione si muove quindi nel rispetto di sequenze e 
tempi rigidamente fissati (spesso anche da vincoli orchestrali). 

 

                                                           
3 Le più antiche attestazioni di una condivisione di risorse tra musica e parlato (e della 
necessità di adattare quest’ultimo a usi armonici) si fanno risalire alle prime riflessioni di 
Aristossene di Taranto (IV-III s.) sulle differenze tra i toni usati nel canto e i movimenti 
melodici del parlato (cfr. C. Tagliavini, 1962, Elementi di fonetica generale, Bologna: Pàtron). 
La musica, infatti, utilizza l’altezza come elemento chiave di categorizzazione, mentre nel 
parlato, oltre al timbro che offre una base sonora fondamentale per la definizione dei contrasti 
segmentali, la struttura ritmico-melodica degli enunciati è affidata a variazioni continue di 
altezza e di durata. In altre parole, queste variabili sono categorizzate discretamente nel canto, 
mentre nel parlato – pur risentendo di vincoli fonologici – sono modulate in modo non 
discontinuo, dato che il parlante costruisce il suo testo, articolato in enunciati o in battute di 
uno scambio dialogico, secondo un modello prosodico negoziato tra Langue e Parole. 
4 A questo proposito si veda, tra gli altri, Pamies Bertrán (2010). Cfr. anche vari contributi in 
A. Romano, M. Rivoira & I. Meandri, a cura di, (2015), Aspetti prosodici e testuali del 
raccontare: dalla letteratura orale al parlato dei media, Alessandria: Dell’Orso. 
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Per tutti questi motivi, le ricerche sulle modalità di costruzione dei due 
distinti tipi espressivi hanno attraversato i secoli, arenandosi su molti aspetti 
(non ultimi quelli terminologici e disciplinari) e forzando alcune distinzioni 
culturali tra gli oggetti d’interesse della retorica, del discorso politico, delle 
strategie di persuasione, musica colta e canto popolare oppure, in ambito più 
tecnico, tra parlato letto e parlato spontaneo, esecuzione virtuosistica e 
improvvisazione (per molti di questi aspetti si veda ora Albera 2018)5. 

Inoltre, da un lato il parlato ha sviluppato possibilità di adattamento a una 
cornice musicale e ha, anzi, originato varietà diamesiche con le caratteristiche 
di nuovi generi testuali ed espressivi (si pensi al canto gregoriano, al recitativo 
e al libretto d’opera, come pure alle innovative soluzioni del textsetting della 
musica leggera contemporanea)6; dall’altro, stante la sua priorità filogenetica, i 
testi letterari, manifestazioni eminentemente scritte, sono il risultato della 
sedimentazione di canoni espressivi, grammaticali, del parlato che trasducono 
possibilità di costruzione compatibili con una prosodia soggiacente7. 

Partendo da queste varietà e dalle diverse possibilità di oralizzazione di 
un testo sono state condotte le prime riflessioni sulle dissonanze tra parlato 
letto e parlato spontaneo8. Ma, mentre la ricerca internazionale ha continuato 
a produrre lavori finalizzati alla descrizione di soluzioni intonative del 
parlato, con espedienti procedurali che fanno emergere gli invarianti e le 
strategie di differenziazione diatopica, questo studio si concentra sulla 
particolare musicalità che si osserva in diamesia nella lettura poetica9.  

Nata come prodotto orale e mnemonico e costruita per essere ‘cantata’, 
con strofe, echi e ritornelli, la poesia si trasforma infatti in attività compositiva  
 

 

                                                           
5 R. Albera (2018), Orecchio e musica. Come il nostro orecchio percepisce la musica e come 
la musica ne è condizionata, Milano: Minerva Medica.  
6 A questo accennano alcuni contributi in C. Ambrosini et al. (2013), Speaking voice, singing 
voice, and performance, In: V. Galatà (a cura di), Multimodalità e multilingualità: la sfida 
più avanzata della comunicazione orale, Roma: Bulzoni, 3-11.  
7 Il riferimento a questi temi riemerge qui con l’analisi delle letture di E. Montale (§2.4.1.3). 
8 In Italia ricordo in particolare diversi studi stimolati da Franco Ferrero: tra gli altri quello 
di E. Magno-Caldognetto, C. Zmarich & F.E. Ferrero (1997), “A comparative acoustic study 
of spontaneous and read Italian speech”, Proc. of Eurospeech ’97 (Rhodes, 1997), 770-782. 
9 Come argomentato in sede di discussione, in risposta alle utili osservazioni della collega 
Emanuela Cresti, le particolarità di queste letture (e i limiti delle possibilità interpretative 
offerte da una teoria generale della caratterizzazione prosodica del parlato ancora controversa) 
hanno indotto l’Autrice a preferire un metodo basato su costituenti quasi-isomorfi (illustrati 
nel §2.3.1) ai quali ha riconosciuto specifiche funzioni. 



13 
 

direttamente scritta e, soprattutto nel Novecento, finisce per cambiare forma 
e destinazione, assumendo anche le sembianze di un testo esclusivamente 
scritto, al limite sottoposto a una lettura in cui ritmo e melodia contano tanto 
quanto in prosa (si pensi anche al verso libero, incoraggiato da una produzione 
che non prevede più necessariamente una declamazione pubblica).  

E qui torniamo alla sfida lanciata da studiosi come Gian Luigi Beccaria 
negli anni Sessanta. Siamo ancora lontani dal traguardo, quando cerchiamo 
di capire – dati alla mano – come mai ci siano possibilità così diverse nella 
lettura di un testo e come sia invece possibile trovare indici acustici affidabili 
che correlino con la nostra capacità di discriminare generi di lettura motivati 
professionalmente. Questo studio, coi VIP-Radar e i boxplot dei §§2.4.1-2 e 
il suo interessante corredo interpretativo, inaugura però una pista originale 
molto promettente. 

 

Torino, 10 settembre 2022 Antonio Romano 


