Giunti ormai alle ultime battute di un secolo cleedonosciuto esperienze musicali tanto diversenevistive da creare
un inevitabile disorientamento nel pubblico, oggsiatiamo ad un processo di sedimentazione stohieaci permette di
rivisitare il Novecento musicale con uno sguardd pacatamente obiettivo e meno condizionato dacpéati prese di
posizione o da atteggiamenti dichiaratamente palienficcade cosi che il giudizio critico relativo certa produzione
musicale del Novecento subisca revisioni anchadicale entita e che la discografia inizi di conmsga a considerare con
atteggiamento diverso autori e repertori un temgroguialche motivo poco frequentati.

E il caso di Franco Margola (Orzinuovi [BresciaR0B - Brescia, 1992), musicista il cui nome & bamiliare tra i
didatti e gli esecutori, ma che resta ancora igooda certa critica e nel complesso poco conosdatagrande pubblico,
forse proprio a causa di una diffusione discogeafibe fino a qualche anno fa era pressoché inetsEsteche solo ora sta
gradualmente colmando i vuoti lasciati. In readtptoduzione di Margola ha tutte le carte in reg@agodere di una discreta
fortuna non solo tra gli intenditori, ma anchel&gersone di un pubblico non necessariamente demigeche, com’é noto,
normalmente ama poco le innovazioni e molto laitiade.

E infatti in quest'ultima che la musica di Margdémda il proprio linguaggio, tanto che per comprenedil valore della
posizione storica del compositore & necessaridirdsa radici culturali pienamente ottocentesclaesuia figura si ricollega
infatti a quel filone della cultura musicale italéche, fiorito fin dall’800 negli ambienti risttietegli istituti musicali, dei
conservatori e delle variBocieta dei Concertittadine, si interesso particolarmente al rep@tstrumentale che il grande
pubblico aveva abbandonato in favore del melodramma

Come allievo di violino a Brescia presso qustituto Musicale ‘Venturi'che era stato fondato da Antonio Bazzini (il
grande violinista ammirato da Schumann e la cuilpzne era considerata I'unico degno contraltiigparismo di Verdi),
Margola respiro fin da giovane quell’atmosfera utdte che nel secondo '800 e nel primo '900 aveygpresentato in Italia
una nascosta ma vitale alternativa al dilagarentidbdramma: suo maestro fu infatti Romano Romafii8b4-1934), un
violinista che dopo esser stato compagno di studhrturo Toscanini si era dimostrato un esponentesgicco dello
strumentalismo ottocentesco e, chiamato a BresziBakzini a dirigere Istituto ‘Venturi, vi aveva mantenuto per circa
guarant’anni quel ruolo carismatico di guida spale che lo stesso Bazzini aveva svolto per il typudi secolo precedente.
Ormai sessantenne, Romanini trasmise certamegiew@ne Margola da un lato un prudente atteggiaméndliffidenza per
le espressioni di esasperato e decadente sentlisertadall’altro un profondo senso di rispetto fgetradizione classica che
in quegli anni pochi manifestavano. Anche Isidorapitanio (1874-1944), che insegnd a Margola le erimozioni di
solfeggio, armonia e contrappunto, era una figatasa di cultura ottocentesca, un musicista pgudle la modernita piu
spregiudicata era rappresentata da Debussy e Wagner

Trasferitosi a Parma per il corso di composiziddargola studid poi con Guido Guerrini (1890-1965arlo Jachino
(1887-1971) e Achille Longo (1900-1954), maeste,cke pure gli aprirono gli orizzonti culturalieihtrodussero in una vita
musicale aggiornata e moderna salvaguardandolpetaiolo del provincialismo, mostrarono nel compesina maggiore
propensione verso atteggiamenti tradizionalistig gerso forme di spregiudicata innovazione (Goefui addirittura firma-
tario nel 1932 del famoddanifesto dei Diegidocumento che lanciava un appello reazionaridroaii eccessi avanguardisti
della musica italiana contemporanea); cosicchéfmitiva la formazione musicale di Margola fu ppoflamente radicata in
una tradizione che costitui una solidissima batterale per tutto il suo percorso creativo.

Frutto del periodo scolastico furono composizioai ggorose, che riscossero subito una calorosagiietniza non solo
nei saggi di Conservatorio, ma anche in conceiti @ncorsi musicali. Il su€ampiello delle StreghdC d, del 1930, fu
premiato al concorso della Camerata Musicale didNap il Quintetto per pianoforte ed archlC 17 (1932-33) venne
pubblicato da Bongiovanni ed eseguito da rinomatiglessi, quali il Quintetto Chigiano ed altri.

Nel 1933, ancora studente, Margola incontro perilaa volta Alfredo Casella, venuto a Brescia perappresentazione
della suaFavola d’Orfeq e gli presento I&reghiera d’'un Cleftgper canto e pianoforte dC 21 (che fu poi pubbdicst! 1934
dalla rivista "Musica d’'oggi"). Casella ne fu cdipi tanto da invitarlo a mostrargli altri suoi lavdi piut ampio respiro.
Stimolato da questo incontro, il giovane si acciab@ra a comporre iTrio in la dC 37 (1934-35), che Casella giudico subito
come uno dei migliori Trii moderni, inserendolo nelpertorio del proprio complesso (Casella-Bondraronieri) ed
eseguendolo ovunque in Italia e all'estero, ancheoncerti radiofonici. Questa composizione procait@utore il Premio
Rispoli di Napoli, e rappresento, insieme a podire,da musica moderna italiana al IV Festivakehmazionale di Venezia
nel 1936.

Dapprima orientato verso lo stile di Pizzetti,fgiala fu poi profondamente influenzato dalla comoga di Casella,
e lo dimostro con composizioni comeQuartetto rf3 dC 49 (1937), col quale vinse il Premio Scaliggr&/erona. Furono
gli anni che lo videro impegnato principalmentelaelomposizione di musica per archi. Clartetto 4 dC 53 (1938)
vinse il Premio del Concorso Nazionale del Sindaai Musicisti a Roma; cdQuartetto 5 dC 54, dello stesso anno,
vinse, ex-aequo con Gavazzeni, il Premio San Re®38 ber la musica da camera (presidente dellasgana Pizzetti, al
quale Margola dedico poi il quartetto).

Gli incontri con Alfredo Casella e lldebrando Pittzaeegli anni Trenta furono insomma stimolanti fjepertura verso
nuovi orizzonti culturali e rappresentarono solmomenti salienti di una vita musicale intensa en@idi riconoscimenti.
Sicuro della propria solida preparazione tecnitimadato dagli incoraggianti risultati ottenuti feeldiverse competizioni e
dai consigli dei pit anziani ed illustri collegiargola trovo nel neoclassicismo una forma espragsérfettamente consona
alla propria natura: portato all'essenzialita dilcdrso, alla solare chiarezza delle espressidiai,salidita delle strutture
formali, egli vi riverso il proprio profondo ottirsimo, fiducioso di realizzare una musica strumergatenticamente italiana.

'La sigla si riferisce alla catalogazione pubblidat®. de CarliFranco Margola (1908-1992). Catalogo delle opeBgescia, Fondazione
Civilta Bresciana (Strumenti di lavoro, 4), 1993.



Pienamente inserito nella piu aggiornata vita nalsidella nazione, e anzi divenutone una delledignii promettenti, Mar-
gola aveva trovato, come numerosi suoi contempa@rénemodo di esprimere tutta la modernita del proplinguaggio
attraverso una rilettura ‘neoclassica’ della traudie.

Fu la Guerra Mondiale a portare vento di crisstigione del neoclassicismo sembro tramontaréintismo e la fiducia
vennero meno, la fede nazionalistica non ebbe [puna ragion d'essere, e I'impegno di tutti parugeltp di doversi
riallineare ai movimenti piu avanzati della cult@aropea: soprattutto la dodecafonia sembro costita nuova formula per
una musica davvero moderna. Chi non si allined qoaste posizioni dovette perfino rinunciare aliéh creativa:
Gianandrea Gavazzeni, per citare una figura charggeva alla stessa cerchia culturale di Margalasecome compositore
aveva dato promettenti prove di sé con lavori dpadstazione tradizionalissima, abbandono da quel entonla
composizione e si dedico esclusivamente alla direzd'orchestra. Margola tento invece la concitiaet soprattutto gli anni
Cinquanta rappresentarono per lui un periodo diyzamne di opere piuttosto ‘cerebrali’, nelle quelito I'appropriazione di
forme linguistiche aggiornate con le pilt modernedé&nze, soprattutto con la dodecafonia. Tali appreccessivamente
intellettualistici tuttavia male si conciliavanorcdl principio della spontaneita che cosi forteneentratterizzava il suo
linguaggio e di fatto le opere uscite dalla suangein questo periodo sono certo tra le meno frestiheitta la sua
produzione, escluse naturalmente alcune importagzioni, fra le quali va ricordato il fortunaties Kinderkonzert per
pianoforte e orchestrdC 106, senza dubbio I'opera piu conosciuta dedsine, ma anche i bellissifire pezzi per flauto e
pianoforte dC 116 del 1957, nei quali I'aforistica concisiodetipo weberniano rappresenta forse il punto dissima
modernita linguistica nella parabola creativa mhaga.

Resosi conto che l'allineamento con le avanguacdiéurali del tempo sacrificavano la sua vena rorglj Margola
decise cosi di rinunciare ad ogni forma di intéllelismo, per tornare ad essere pienamente seost@sscompositore
ottimista, ‘facile’, anche moderno e spregiudicata sempre tradizionale ed immediato nell'impostazidel linguaggio.
Questa scelta lo pose in una collocazione storadatutto particolare: da una parte egli fini infatbl rappresentare un
elemento di continuita con un passato che la gaatemlei musicisti, accogliendo in maniera radidaf®vazioni linguistiche
estranee alla loro tradizione, di fatto aveva rgate; dall'altra ritrovd un contatto con quel pubblche gli stessi colleghi
per la medesima ragione avevano completamente toerdu

Per il primo aspetto, diremo che la produzione dirgbla (dunque anche i brani qui presentati) raggra I'ultimo
frutto diretto di un’eredita culturale ininterrotenon contaminata da quelle forzate e sconvolgantisioni, quale fu in Italia
'adozione del linguaggio dodecafonico, che detaem®no un momento di rottura nell’evoluzione intedella tradizione; e
ci presenta insomma Margola come erede genuina ¢ginerazione dell’80’, di Casella e di Pizze#tipiu indietro di
Romanini e di Bazzini, su su fino a quel Settecehtanto la sua musica aveva rievocato.

Per il secondo aspetto, riguardante la riceziorla deusica margoliana, sorgono immediate piu imgruitconside-
razioni. Dedicatosi intensamente all'insegnameiit@ompositore trovo nell’lambiente dei Conservaton terreno favo-
revolissimo alla diffusione della propria musicanzd essa trovava in questo ambiente non solo wsailglita di acco-
glienza, ma addirittura la propria vera ragion gée. Qui, dove le espressioni di esasperata asadiguinon sembrano aver
mai trovato piena rispondenza per il loro scarsloreadidattico e si € sempre preferito un linguagdi piu moderata
modernita, Margola ottenne riscontri che nemmere @l passare degli anni vengono meno. Fu il cnt@iretto coi
musicisti, con le loro esigenze, con i loro guatarantire e stimolare una produzione che risdtésro efficace: Margola
ascoltava i consigli dei colleghi, degli amici, teglievi, conosceva i loro desideri e i loro pudeboli, si cimentava con
composizioni per formazioni insolite in cerca dpeetorio (flauto e oboe, flauto e viola, fagottaletarra...), e facendo
questo creava una musica che nasceva gia con Wwiliquipronto ad accoglierla, studiarla, capirlappr@zzarla, per la
semplice ragione che esso stesso ne aveva stin@lptoduzione.

E in questo contesto che si inserisce la produzioaegoliana di opere per flauto e chitarra, dellmligviene qui
presentata una selezione rappresentativa. Nelsgesufico del flauto, furono soprattutto Marlaenesiick negli anni '50 e
'60 e poi Gian-Luca Petrucci dagli anni '70 a figte come referenti preferiti del compositore. Petrdeci, che suonava in
duo con il chitarrista Antonio De Rose, furono casie tra il 1974 e il 1975 le quattBonate per flauto e chitarrgui
proposte, che insieme al riuscito esperimentoQieittro EpisodidC 159 di qualche anno precedente (1969), restanie tra
composizioni piu eseguite del musicista bresciano.

Si tratta in effetti di lavori tra i piu felici eoftunati dell’'ultimo Margola, e il successo e I&fuBione che essi conobbero
non furono eguagliati da molte altre composiziow,di Margola né di altri autori contemporaneipahto che si possono
ragionevolmente considerare come parte ormai atajais| repertorio comune per flauto e chitarrart&@eente la chiarezza
del timbro e l'andamento puramente monodico dettoinsento a fiato bene si addicevano allo stile mkago, che
soprattutto negli ultimi anni si orientd sempre p&rso una lineare essenzialita del discorso migsi€hiarezza formale,
facilita e fluidita di eloquio, vitalita ritmica,r@lamento asciutto e lineare, efficace senso defiaisione, sono gli ingredienti
principali di una produzione che negli ultimi arsnie fatta sempre piu ampia e che per buona paiteasta inedita. Oltre
alle prime quattro sonate per flauto e chitarrdbficate da Zanibon (secondo un ordine diversouwddl@ di composizione:
la Sonata seconda laSonata quartavennero infatti invertite), altre sono le opere gaesto organico presenti nel catalogo
margoliano. Tra queste, I8onata quintadC 213 e laFantasiadC 700 rappresentano due caratteristici esempaldi
repertorio, oggi ancora inedito ma gia piu voltegmsto con successo al pubblico.

La registrazione di questo compact disc dimostia abpo la morte del compositore bresciano la difes delle sue
musiche non sembra aver subito flessioni, ma ar@oea un considerevole impulso: la posizione s@rli Franco Margola
nell'ambito della cultura musicale italiana doveaise essere rivalutata con maggiore attenziona datica piu attenta.

Ottavio de Carli



