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Qualche appunto sugli 
endecasillabi e la musica

Luca 
Zuliani

Ormai non resta molto dell’endecasillabo. D’accordo, nella poesia d’oggi 
ricorre ancora spesso; ma la poesia contemporanea è ormai confinata in una 
piccola nicchia e per di più, se decide di usare il verso italiano più nobile, lo 
fa di solito come recupero colto, spesso come riappropriazione post-moderna 
di una forma nobile ma disusata. Di conseguenza, c’è talvolta qualcosa di 
artificioso negli endecasillabi della lirica d’oggi: come se fossero fatti contan-
do le sillabe, non d’istinto.

Dall’altro lato c’è la canzone, che a volte se ne riappropria. Di nuovo, 
però, è di solito un’operazione colta, che può venire compresa solo da una 
piccola parte del pubblico. Inoltre, come vedremo, c’è qualcosa che non 
torna anche nei moderni endecasillabi per musica. Anzi, sono ormai alcuni 
secoli che l’endecasillabo va poco d’accordo con le melodie più usuali.

Nonostante tutto questo, il verso più nobile della tradizione italiana ha 
ancora le sue ragioni, persino in musica. Questo intervento tenterà appunto 
di abbozzare un piccolo quadro complessivo dei rapporti fra endecasillabo 
e melodia nella tradizione italiana, in modo informale e, inevitabilmente, 
un poco frettoloso. Verrà talvolta ripreso e compendiato materiale che ho 
già pubblicato1 e talvolta farò riferimento ad alcuni degli altri saggi qui 
presenti, che nei loro ambiti sono molto più informati e accurati di quanto 
mai potrei essere. 

1  Si rimanderà quindi necessariamente, anche per l’inquadramento generale, ai seguenti volumi: Zuliani 2009 e 2018a; e 
ai seguenti articoli: Zuliani 2012a, 2012b e 2018b.
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La competenza metrica e la musica

Per comprendere la situazione attuale, bisogna cominciare dalla mo-
derna scomparsa della competenza metrica, ossia della capacità di creare e 
riconoscere i versi della nostra tradizione letteraria. Nel 1969 Gianfranco 
Contini, di fronte ai primi segni di un ritorno ai metri tradizionali nella 
poesia colta, scrisse poche righe che restano fondamentali:

[m]a non si dimentichi a quali lettori corrisponde l’attuale relativa restaurazione 
metrica: nei poeti detti «crepuscolari» al principio del secolo, quali Corazzini 
o Gozzano, è frequente l’anisosillabismo senz’altro non intenzionale; gli scolari 
odierni non riconoscono più a orecchio, nemmeno se si dedicano alla filologia, 
un endecasillabo o un novenario. Non è più visibile il prezzo della libertà pagato 
da artefici pur espertissimi quale appunto Ungaretti.2

Il processo qui descritto è proseguito nei decenni successivi, fino alla 
situazione attuale: la percentuale di popolazione in grado di scrivere endeca-
sillabi è davvero minima, a prescindere dal livello di istruzione. Un contem-
poraneo tenderebbe ad attribuire questa involuzione al sistema scolastico e 
a una minore attenzione verso la letteratura tradizionale. In realtà, non è 
affatto così: nel Medioevo e nel Rinascimento difficilmente si studiava lette-
ratura o – tantomeno – metrica italiana a scuola o nell’università. Anche nei 
secoli successivi, non era affatto la scuola a diffondere la competenza sugli 
endecasillabi. 

Come lo sappiamo? Semplicemente dal fatto che li usavano regolarmente 
anche coloro che non avevano studiato. Come scrive Cristina Ghirardini, 
nell’incipit del suo saggio compreso in questo volume, «L’endecasillabo è 
forse il metro più importante del canto tradizionale in Italia». Dagli stor-
nelli alle ottavine, dagli strambotti o rispetti alle laudi in forma di ballata, 

2  Da Contini 1970: 593. Cfr. ad es. Beltrami 20115: 157-158. Per la questione delle ipometrie in Corazzini e Gozzano, cfr. 
ad es. Zuliani 2009, p. 16n. 
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l’endecasillabo, per quanto spesso imperfetto, era il metro preferito di autori 
che di solito non avevano alcun tipo di istruzione scolastica. Com’è noto, 
il canto delle ottave e di altri metri endecasillabici sopravvive, tuttora, sia 
come residua tradizione popolare in alcune zone marginali o rurali sia come 
continuazione – ben vitale, per quanto circoscritta – degli antichi modi 
anche in ambienti urbani.  

D’altra parte, la struttura ritmica dell’endecasillabo è faccenda comples-
sa, difficile da studiare in astratto. Forse proprio per questo, fino al Rina-
scimento non ci risulta che nessuno, nemmeno i trattatisti, ne abbia mai 
parlato. Il primo a segnalare la questione, a quanto pare, fu Lorenzo de’  
Medici, che commentando i propri sonetti scrisse, quasi di sfuggita,  
le seguenti parole: «e che il nostro verso abbia i suoi piedi, si prova perché 
si potrebbono fare molti versi contenenti undici sillabe sanza aver suono di 
versi o alcun’altra differenzia dalla prosa».3

In pratica, secondo Lorenzo, gli endecasillabi con accenti (‘piedi’) non 
canonici si distinguono perché, nel sentire comune, non hanno ‘suono di 
versi’ e quindi sembrano prosa: un criterio empirico, basato sull’orecchio. 
Ma come veniva educato l’orecchio antico? Quando ho tentato di trovare 
testimonianze, ho dovuto constatare che la letteratura medievale e rinasci-
mentale non si curava di spiegare simili cose. Ho trovato i primi accenni 
significativi solo nel Settecento inoltrato, più o meno quando nacque anche il 
moderno concetto di autobiografia.

I migliori esempi che ho trovato sono due e, in entrambi, non a caso, 
ha un ruolo essenziale la musica. Il primo è nelle Memorie di Lorenzo Da 
Ponte,4 il quale racconta che, da adolescente, pur avendo studiato soltanto 
in latino, decise un giorno di cimentarsi in un sonetto, del quale trascrive a 
memoria una parte. Dal punto di vista del metro, il risultato è impeccabile 

3  Medici (de’) 1991: 151. Cfr. Menichetti 1993: 387-390 e ad es. Beltrami 2010: 79.
4  Cfr. Da Ponte 20033: 6 e ss. e Zuliani 2009: 7-10.
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ma Da Ponte nelle sue memorie non si cura nemmeno di notarlo: è un fatto 
scontato. Un altro era il suo problema: lo stile; tanto che – racconta – un 
suo compagno lo prese a lungo in giro perché i suoi versi assomigliavano a 
quelli che i ciechi usavano cantare lungo la strada. Da Ponte racconta che 
ci vollero molti mesi ma infine riuscì a «scriver de’ versi non interamente da 
cantarsi sul colascione». Questo riferimento ai ciechi e al canto rimanda a 
una pratica bene attestata: erano soprattutto loro (che inevitabilmente erano 
analfabeti) a cantare e improvvisare ottave di endecasillabi nei luoghi pub-
blici, cercando l’elemosina dei passanti. 

Il secondo esempio riguarda Vittorio Alfieri. Un suo ex-segretario, Ga-
etano Polidori, in un libro di memorie ricordò alcuni episodi buffi o imba-
razzanti a cui aveva assistito,5 e uno riguardava proprio gli endecasillabi. 
Alfieri stesso, del resto, raccontò di avere avuto grandi problemi a imparare 
la lingua e i modi della letteratura italiana poiché la sua educazione si era 
svolta in francese. Nel caso specifico, Polidori, mentre scriveva sotto detta-
tura un sonetto, si permise di far notare ad Alfieri che uno dei versi aveva 
una sillaba in più. Questi reagì con rabbia e, prima di essere costretto ad 
ammettere l’errore, disse al suo segretario: «Quest’è un verso giusto, ma 
per lei bisogna prendere il violino ed intonarle la tiritera perché ne senta la 
misura». Non è detto che sia un resoconto fedele ma senz’altro vuole essere 
verosimile e il senso delle parole di Alfieri è il seguente: ‘un ignorante come 
lei riconosce a orecchio un endecasillabo solo se è cantato’. Questa frase non 
avrebbe più alcun senso, se pronunciata oggi, per spiegare la struttura del 
verso a un incolto che, pressoché sempre, non ha più familiarità con le ‘tirite-
re’ tradizionali.

Anche nel Medioevo la situazione era uguale a quella che emerge da 
questi e altri esempi settecenteschi? Difficile da dire, ma l’ipotesi più econo-
mica, a mio parere, è la seguente: la competenza metrica diffusa, dal Medio-

5  Cfr. Polidori 1997: 89-91 e Zuliani 2009: 14-16.
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evo fino all’Ottocento, nasceva da una pratica comune e condivisa, che al 
suo livello iniziale consisteva soprattutto nell’uso musicale dei versi.  
A partire da questo, i poeti propriamente detti affinavano la propria tecnica 
in un contesto in cui la melodia non aveva più un ruolo significativo.  
Tutto ciò era reso possibile dalla presenza di una musica molto diversa da 
quella a cui siamo abituati oggi.

La musica degli endecasillabi

Agli inizi del Seicento nacque il melodramma, l’ultima grande creazione 
che pose l’Italia al centro della cultura europea. Il tipo di musica che ad esso 
si accompagnava è quello ancora oggi prevalente: grosso modo e con tutte 
le semplificazioni del caso, si può definire ‘musica tonale’. Per quello che 
interessa in questa sede, la sua caratteristica più importante è la struttura rit-
mica: la melodia è divisa in battute, ognuna accentata in una posizione fissa.

In pratica, questa nuova musica ha un suo proprio ritmo, mentre per la 
tradizione precedente, fra Medioevo e Rinascimento, si parla spesso di ‘mu-
sica logogenica’: le melodie più pregevoli erano appunto quelle che rivestiva-
no un testo e al testo si dovevano conformare, ricavando da esso le proprie 
frasi musicali e la configurazione ritmica. Se i testi erano in endecasillabi  
(e in settenari), a rime piane come la grande maggioranza delle parole italia-
ne, la musica doveva adattarsi.

Con la nascita del melodramma, invece, l’endecasillabo e le melodie più 
cantabili – le ‘arie’– cominciarono sempre più spesso a non andare d’accor-
do. Da un lato, le melodie richiedevano accenti in posizioni regolari e versi 
più brevi e agili, spesso con cadenze in battere; dall’altro, l’italiano faceva 
resistenza, innanzitutto perché avendo poche tronche fa fatica a chiudere il 
verso in battere, ma anche perché è una lingua tendenzialmente a ‘isocronia 
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sillabica’, cioè tende a contare il tempo con le sillabe, non con gli accenti 
come l’inglese o il tedesco; in più, è fatto di parole lunghe e piuttosto rigide 
nell’accentazione. Di conseguenza, un verso come l’endecasillabo, spazioso 
e privo di accenti obbligatori se non nell’ultima sede, corrisponderebbe al 
respiro ideale dell’italiano. Invece, le forme necessarie a questo nuovo tipo di 
musica – le forme ‘chiabreriane’ – senza musica suonano troppo monotone 
e cantilenanti perché devono forzare la natura della lingua, nelle cadenze e 
nel ritmo, per venire incontro alla regolarità degli accenti di battuta.

Nel melodramma, le forme tradizionali (endecasillabo e settenario) fini-
rono per ritrovarsi confinate nei recitativi, dove il ritmo è più duttile, oppure 
nelle imitazioni di forme popolari che ancora corrispondevano al modello 
antico. Anche le eccezioni sono significative: ad esempio, Pier Giuseppe Gil-
lio racconta, nel suo saggio incluso nel presente volume, che quando Verdi 
chiese endecasillabi per un’aria dell’Aida, specificò che li desiderava sem-
pre accentati sulla quarta e sull’ottava: in pratica, gli endecasillabi ‘melici’ 
dovevano essere più monotoni rispetto ai versi letterari. La stessa cosa, molto 
più spesso, accadde al settenario, la cui diffusa variante ‘melica’ prevede 
una struttura ritmicamente più rigida e tendenzialmente giambica, con un 
accento di terza solo quando sia presente anche uno in seconda o quarta 
sede. Questa tendenza alla regolarità di accenti si attenuò soltanto verso la 
fine dell’Ottocento, quando la musica colta (solo la musica colta) cominciò a 
coltivare una maggiore asimmetria e una maggiore libertà ritmica e, quindi, 
poté di nuovo utilizzare più spesso versi ritmicamente non monotoni, ende-
casillabo compreso.

A livello basso, rimanevano ampiamente diffuse le antiche tradizioni, 
fino almeno all’Ottocento. Questa contrapposizione può avere esiti che, dal 
punto di vista moderno, sono paradossali: quando, in apertura della Caval-
leria rusticana, compare Turiddu canta una ‘siciliana’ in dialetto per Lola, si 
tratta appunto di un’ottava di endecasillabi, la più tipica delle forme popola-
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ri. In pratica, il metro più nobile della nostra tradizione compare in un’aria 
solo grazie alla citazione di forme popolari ‘basse’ in dialetto.

Gli endecasillabi e la musica d’oggi

Oggi non resta molto della tradizione del melodramma e le poche nuove 
opere non sono legate a modi tradizionali o precostituiti di affiancare musica 
e testo. Se si vuole parlare di endecasillabi e musica a prescindere dai singoli 
casi specifici, bisogna quindi rivolgersi alla canzone. È quello che fanno 
alcuni fra i saggi di questo volume, ognuno da un diverso punto di vista.  
In questa sede bisogna invece tentare, con tutti i problemi e le semplificazio-
ni del caso, un quadro complessivo. 

Nella canzone d’oggi, quanto si è già detto per l’opera resta valido, e anzi 
si accentua: il ritmo dell’endecasillabo è troppo variabile per le consuete mu-
siche attuali. Ciò non toglie che ogni tanto riaffiori, anche se, come emerge 
dai saggi che nel presente volume se ne occupano, si tratta quasi sempre di 
versi con una qualche forma di regolarità degli accenti, al contrario del mo-
dello originale. Un esempio secondo me molto marcato è Eskimo di France-
sco Guccini, dove i versi, inizialmente irregolari, si assestano velocemente su 
una struttura endecasillabica. Si tratta però di endecasillabi costantemente 
giambici, a differenza di quelli tradizionali: sono quindi, semplicemente, un 
altro dei moderni consueti tipi versali per musica, costituiti da una sequenza 
di ‘piedi’ che battono in corrispondenza degli accenti musicali. 

Un discorso abbastanza simile si può fare per un altro esempio celebre: 
La canzone di Marinella di De André. La struttura del verso è più duttile, ma 
comunque prevede un accento fisso in sesta sede. D’altra parte, il canto può 
permettersi figure metriche non previste nella poesia tradizionale: in uno de-
gli ultimi versi, De André pone l’accento principale su un articolo: «e come 
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tutte lé più belle cose», riuscendo così a permettersi un isolato endecasillabo 
a minore senza – in teoria – accento di sesta.

In ogni caso, nei testi di canzone con un ritmo più libero, come Marinella, 
tipicamente la lingua riprende un poco il sopravvento rispetto alle strutture 
della musica. Di recente m’è capitato di chiedere a un esperto una trascri-
zione musicale esatta di come De André canta la prima strofa:6 il risultato 
è stato uno spartito esageratamente complesso dal punto di vista ritmico, 
molto distante dalla trascrizione semplificata che è riportata nelle edizioni 
ufficiali. La persona che ha compiuto il lavoro ha commentato che un simile 
spartito è però del tutto inutile dal punto di vista pratico: è troppo com-
plesso e troppo soggetto a variazioni in ogni esecuzione. In casi del genere, 
spetta al cantante agire sul ritmo, introducendo una serie di variazioni che 
permettono di adattare gli accenti variabili della lingua alla regolarità della 
scansione musicale sottostante. 

La canzone vs la poesia 

Sulla base di canzoni come La canzone di Marinella, sembra ancora esistere 
uno spazio, sia pure ristretto, per l’endecasillabo. Ma tale brano può servire 
anche come ottimo esempio di un problema più generale: i suoi versi non 
sono tutti corretti dal punto di vista della metrica tradizionale. Il primo e 
l’ultimo verso, infatti, sono dodecasillabi, o meglio ‘endecasillabi ipermetri’, 
come s’usa dire per i versi novecenteschi che iniziano come un endecasillabo 
regolare, ma poi aggiungono una sillaba in più nella parte finale. 

È appunto una situazione, di tipo strettamente moderno, che sembrereb-
be simile a ciò che accade in letteratura: anche un poeta, se desidera, oggi 
può introdurre irregolarità formali che fino all’Ottocento non sarebbero 

6  Cfr. Zuliani 2018a: 63.
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state in nessun caso ammesse. Se vuole ‘sbagliare’ un verso, è liberissimo di 
farlo, contrariamente a un poeta tradizionale. Allo stesso modo, non è giusto 
dire che la metrica di Marinella è imperfetta: De André ha ritenuto che 
questa soluzione fosse la più appropriata e il risultato lo conferma: non suona 
irregolare agli orecchi degli ascoltatori.

Non si tratta però della stessa cosa. Quest’ambito è appunto uno di quelli 
in cui più nettamente è visibile la differenza fra poesia e canzone.  
Nella poesia moderna, un autore è semplicemente libero d’essere metrica-
mente irregolare quanto desidera: la secolare tradizione poetica italiana si è 
dissolta da tempo.

La canzone, invece, è una forma che ancora prevede rigide regolarità, 
ma con una novità essenziale: non sono più affidate alle strutture linguisti-
che, perché la musica ha preso il sopravvento. La canzone di Marinella è uno 
fra infiniti esempi: ogni verso occupa sempre due battute musicali e deve 
comunque adattarsi a ricoprire gli accenti e la linea melodica che tali battute 
prevedono. Di conseguenza, l’isoritmia di ogni verso (o meglio, di ogni frase 
musicale) è sempre perfetta, anche se le sillabe non tornano.

La metrica della canzone moderna

Rispetto ai secoli precedenti, e anche rispetto alla tradizione del melo-
dramma, il Novecento ha introdotto un’importante novità: di regola, prima 
si scrive la musica, poi il testo. Il mutamento incombente è già facile da 
scorgere a partire dalle opere della seconda parte dell’Ottocento, quando il 
compositore prese a guidare sempre più spesso il lavoro del librettista.  
Più si torna indietro nel tempo, più è improbabile che questo potesse avveni-
re. Metastasio, ad esempio, era a tutti gli effetti un poeta, i cui ‘drammi per 
musica’ furono di solito musicati nei decenni da molti compositori, che erano 
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nettamente più in basso nella gerarchia culturale, tanto che molte delle par-
titure non sono conservate.7

Oggi la situazione è per molti aspetti rovesciata: anche nel caso dei 
cantautori, di solito è la musica a precedere il testo e quindi a regolarne la 
forma. Questo è, banalmente, uno dei motivi per cui i moderni testi di can-
zone, di solito, rendono molto meno sulla pagina che ascoltati: le loro ragioni 
formali sono esterne alla lingua.

Di conseguenza, la musica deve fornire la regolarità della struttura com-
plessiva. Difficile che in un simile contesto possano sopravvivere i canonici 
endecasillabi della tradizione: se c’è ogni tanto una sillaba metrica in più o 
in meno, e quindi una o più note in più o in meno, questa è una delle fre-
quenti variazioni che qualunque linea melodica può sempre permettersi. 

Tutto ciò ha una conseguenza importante: il primo e l’ultimo verso di 
Marinella non suonano irregolari al nostro orecchio perché, appunto, non 
lo sono, secondo la nostra attuale sensibilità. La regolarità che ormai ci 
aspettiamo in una canzone risiede altrove e non è necessariamente legata 
alla correttezza dei versi, che siano endecasillabi o no. L’‘anisosillabismo’ 
dei moderni testi per musica è quindi differente da quello della poesia e non 
significa affatto che la forma-canzone sia più libera. 

Questo complica ulteriormente la vita al moderno endecasillabo per 
musica. Un altro esempio molto significativo, secondo me, è Odysseus di Fran-
cesco Guccini (2004). È un esempio isolato di testo composto nei tradizio-
nali endecasillabi, del tipo più duttile (con alcuni quinari in posizione fissa). 
Guccini ha creato una melodia che riesce a rendere il ritmo variabile della 
lingua ma, inevitabilmente, risulta poco ‘cantabile’, nel senso più facile del 
termine, ossia poco orecchiabile.

7  Cfr. Zuliani 2018a: 63, e per la situazione generale nei primi decenni del melodramma, anche dal punto di vista dell’uso 
dell’endecasillabo, Zuliani 2018b.
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Una simile operazione, oggi, non è percepibile dalla stragrande maggio-
ranza della popolazione. Sarebbe interessante provare a scoprire quanto sia 
ridotta la percentuale dei moderni ascoltatori di Guccini che siano in grado 
di riconoscere che si tratta di endecasillabi; e quanto è ancora più infini-
tesimale la percentuale di quelli che saprebbero distinguere all’ascolto un 
eventuale verso ipometro o ipermetro. 

In pratica, nel nuovo sistema attuale, la regolarità versale non ha più 
ragione di esistere, perché un altro tipo di regolarità ha preso il sopravven-
to. Non a caso, è appunto la situazione contraria rispetto al Medioevo e al 
Rinascimento, quando gli endecasillabi assicuravano regolarità alla struttura 
(e quindi dovevano essere regolari), mentre la musica doveva adattarsi e, 
proprio per questo, pone seri problemi alle moderne trascrizioni perché non è 
divisibile nelle moderne battute isoritmiche e accentate in una posizione fissa.

Fra l’altro, nella canzone moderna, tutto questo comporta, come effetto 
collaterale, un diffuso rifiuto dell’isosillabismo per motivi estetici: come si 
diceva, nella lingua italiana, un verso rigidamente diviso in ‘piedi’– cioè con 
un numero di sillabe fisso e con gli accenti metrici che si susseguono a ritmo 
regolare – risulta troppo cantilenante perché non corrisponde al modo in cui 
funziona di solito la lingua. Se la musica impone un numero fisso di accenti, 
a distanza regolare, bisogna trovare un modo per evitare la monotonia della 
filastrocca. Ciò si può ottenere con i piccoli e irregolari scarti di ritmo di cui 
si parlava per Marinella, ma più facilmente è ottenuto mantenendo gli accenti 
in posizioni regolari e variando il numero di sillabe atone fra un accento 
e l’altro. Ne risulta, in pratica, una metrica basata sugli accenti e non sul 
numero delle sillabe. Non è un caso che sia quella prevalente nella canzone 
inglese, dove però, come si accennava, è più appropriata alle caratteristiche 
della lingua. 
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In conclusione

Il pessimismo sulle sorti dell’endecasillabo nella canzone non deve essere 
esagerato. Come forse si è potuto notare, il discorso fin qui condotto giunge 
a confermare un vecchio luogo comune, spesso trascurato in tempi moderni: 
l’endecasillabo è il migliore fra i versi della tradizione italiana, perché corri-
sponde al respiro naturale della lingua.

In realtà, in base a quanto detto finora, non è necessario che il verso ide-
ale sia proprio un endecasillabo: servirebbe più in generale un verso lungo, 
con rime di solito piane, che conti la propria misura con le sillabe e sia privo 
di una struttura accentuale ripetitiva, pur mantenendo una qualche forma 
di regolarità ritmica che lo distingua dalla prosa. Quindi, può non essere un 
endecasillabo, ma la nostra tradizione non fornisce molte alternative.  
Va sottolineato che questo verso, che fosse cantato o no, si è formato in tempi 
in cui era la lingua a prevalere sulla musica, e non viceversa. Di conseguen-
za, è tuttora uno strumento potente quando si voglia scrivere un testo per 
musica dove siano le parole ad avere preminenza e dove, soprattutto, lo stile 
possa dispiegarsi senza le costrizioni della canzonetta, così da assomigliare al 
‘grande stile’ della poesia moderna.

Inoltre, quasi naturalmente, tende a riaffiorare talvolta nelle moder-
ne canzoni senza che l’autore ne sembri consapevole, o meglio, senza che 
sembri affatto preoccupato di ottenere o meno un tale risultato. Prendia-
mo ad esempio l’inizio di Bartali di Paolo Conte (1979): i versi sono in gran 
parte endecasillabi regolari, ma è stato fatto apposta? Di sicuro, le frequenti 
eccezioni (ad esempio «in questo giorno appiccicoso di caucciù», ipermetro, 
o «che descriverti non saprei», ipometro nella stessa posizione) non stonano 
minimamente, ma anzi si giovano del contrasto con la regolarità di altri 
versi, dove la combinazione fra metrica tradizionalmente impeccabile e lin-
guaggio moderno crea endecasillabi a loro modo memorabili: «Sono seduto 
in cima a un paracarro».
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Nel complesso, tutti questi riaffioramenti dell’endecasillabo, che com-
prendano un singolo verso o l’intero testo, che siano quasi casuali o proget-
tati a tavolino, sono tanto più preziosi proprio perché combinano le necessità 
della lingua italiana con il fascino (l’‘aura’, si potrebbe dire) della nostra 
tradizione, sia letteraria, sia popolare.
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