Capitolo |

| PRIMI ANNI DI FORMAZIONE
L’ AMBIENTE MUSICALE BRESCIANO

Sempre il primo capitolo € il piu difficile da seere nella biografia di un artista, poiché € quall@ui si vorrebbe
indagare sulle origini di un talento, se non tatwali una genialita, che si mostrera pienamente coh gli sviluppi futuri:
come se si cercasse la scintilla primigenia di ammino spirituale in realta individuabile solo wta percorso, e si
volesse identificarne una sia pur esile traccigopoola dove esso ha avuto inizio. Questo & lo scdpogni ricerca
riguardante i primi passi di coloro che poi ci hatasciato testimonianze per se stesse eloquenti.

Poiché pero indagare sui piu reconditi meccaniseflaccreativita e della fantasia umana € ancoraes# troppo
ardua per le conoscenze e gli strumenti in nostEs@sso, per lo piu ci si limita a studiare quiaihe stati gli aspetti
esteriori, le situazioni contingenti che hanno dpiethato la crescita e I'evolversi di quel cammigercando di trovare in
esse plausibili spiegazioni.

Nel considerare la creazione di ogni espressiofistiaa, 0 comunque di ogni manifestazione dell@itspumano,
qgualunque essa sia, € in realta sempre difficiletase veramente quanto siano stati determinactridizionamenti
dell'ambiente esterno, e quanto si tratti del &udt un’interiorita autosufficiente che trova in sessa motivi e spunti per
manifestare la propria creativita; cioé quanto feigto di acquisizioni culturali e quanto sia ineecome si suol dire
‘innato’, insito nella natura stessa della mentatiice. Certo il concetto di ‘ispirazione’, targmato dai romantici, oggi
non gode piu di tanta fortuna, e gli studi cristisforzano di dare alle manifestazioni artistispgegazioni sempre piu
razionali, cercandole nelle vicende storiche, et@dei rapporti culturali, nelle occasioni cogmti, nei dati biografi¢i

Senza voler a tutti i costi dare priorita alle vide dell’esistenza terrena, cercheremo dunque @stgupagine di
approfondire gli aspetti per cosi dire ‘esteriodéll’'opera di Margola, consapevoli tuttavia cheetatudio non
necessariamente ne comportera una completa cormgense perd € vero che l'influsso dellambienteastante puo
rivestire un'importanza non irrilevante nella forzi@ne di un artista, sara allora opportuno soffesneon particolare
attenzione sul mondo frequentato dal musicista atbyito nei primi anni della sua educazione: compdel resto,
facilitato dal fatto che il piccolo Franco non diglio d’arte, né Orzinuovi, suo paese di origineuato nella bassa
bresciana, poteva avergli offerto alcuna esperieihparticolare valore

Tutto cid che impard, dunque, Margola lo acquidimeso i primi anni, frequentando pubblici istitutome
normalissimo studente dapprima di violino, poi dimposizion& Delineare il suo percorso formativo non signiéic
quindi necessariamente seguire le tracce di urendi individuale, cosi come spesso accade nelggdfie degli artisti
pil grandi o piu originali, ma semmai descrivermpbando ovviamente gli orizzonti, le caratterisgcdi situazioni
comuni, forse non sempre degne di entrare nelldastiell’Arte, ma certo appartenenti con pienottbrialla storia del
costume. La storiografia musicale non puo del restoai pil permettersi di trascurare nemmeno leagioni della piu
mediocre normalita, le mode passeggere, le follgatisonalita minori, il pullulare di piccoli astdefinitivamente
tramontati, il proliferare di composizioni di mardetutto quel mondo insomma le cui vestigia odgcgiono magari nella
polvere dei solai, perché non ancora degne didigunegli scaffali delle biblioteche ma che contiribno a modo loro a
creare una cultura musicale.

Per questo I'opera del compositore non va isolatacdntesto socio-culturale del suo tempo, checasb specifico
riteniamo affondasse le proprie radici in un pasgatittosto lontano; per questo sara opportunodgrenqualche pagina
per delineare almeno a grandi linee I'ambientazistw@ica da cui Margola come musicista emerse estdopSara

! Da queste premesse dipendono poi le diverse pitivepehe condizionano la generale impostazionendiavoro di carattere monografico, e da esse &
possibile comprendere le piu generali premessaralildalle quali muove 'autore dello studio. Némin caso quindi che, ad esempio, Piero Buscaroli
dedichi le prime pagine della sua monografia bawhigroprio alla questione qui accennata, ed apmailasaggio citando I'aforisma di Nietzsche:
“L'istinto creatore dell’anima si rivela nel vangig che sappiamo trarre dalla Storia. \&ao biografia Ciascun uomo deve riconoscere l'intero suo
compito. Tutte le sciatterie rozze e approssimatigda e dell'allora debbono sparire, e al loro posto impiantarsjui, e I'ora” (cfr. BUSCAROL],
Piero.Bach Milano, Mondadori, 1985, pp. 3-15; il frammentérétto da NeTzScHE Friedrich. ‘Frammenti postumi’, iDpere V, tomo I, Milano,
1965, p. 461). Su posizioni del tutto differentiifivece ad esempio Hermann Abert, che nella sugrdfia mozartiana giunse a scrivere: “Certo,
anche le circostanze esterne possono esercitare influsso, che perd non deve essere soprawatalat addirittura considerato come determinante,
giacché ogni artista accetta solo cio di cui pdeatro di sé il germe e finisce, piut 0 meno in bregser escludere ogni elemento estraneo alla sua
natura” (AERT, HermannW. A. Mozart. Erster Teil 1756-178Reipzig, Musikverlag, 1955, trad. italiaMozart. La giovinezza 1756-178%ilano,

Il Saggiatore, 1984, p. 97). Un’attenta indagiratiea ai reciproci rapporti tra arte e vita si iomg sempre come necessaria quando si ha a che fare
con I'emergere di una genialita assolutamente stiaaria: il caso ad esempio di Mozart & tipicom@ mancano i saggi interamente impostati su
questo problemectr., uno per tutti, HDESHEIMER, Wolfgang.Mozart Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1977; trad. italiaktilano, Rizzoli, 1982, in
particolare pp. 65 e sgg.). Poiché ci parrebbegereno azzardato attribuire a Franco Margola l@gmpativo attributo di ‘genio’, non ci sembra il
caso in questo studio di tentare un approfondimeatargomento.

Egli stesso ammetteva schiettamente in un’int&vidi sono nato e basta”, dimostrando di nonisentn particolare legame con il borgo natie (
CARLI, Intervista p. 3). La comunita di Orzinuovi non ha perd manehticato il musicista, e gli ha anzi manifestdtproprio riconoscimento
organizzando diverse manifestazioni in suo onaeeentemente anche dedicandogli il nome di una via.

“I primi anni del Nostro furono come quelli d’ogmiisero mortale. Non si raccontino piu prodigi, @ad mende da sciocchezze, una buona volta, le
biografie...” (&TTA, Margola, p. 38). Lo stesso Margola confermo piu tardi diaavviato la propria esistenza sotto il segnoadpill assoluta
normalita: “Trascorsi la vita di fanciullo come tiui bambini di questo mondo giocando coi birillicelle bambole. A dodici anni andavo sulla
bicicletta di Giacinta che si arrabbiava moltissinio(MARGOLA, Franco. ‘Franco Margola il compositore’, iArcobaleng Cagliari, 16 maggio
1948).
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opportuno chiarire chi furono i suoi maestri, datgueredita culturale si facevano portatori.

Su questi temi le poche note biografiche esisteslaitive al compositore bresciano non si sono soite,
probabilmente perché ritenuti scontati. Al lungoipdo di studi con Romanini e Capitanio pressstituto ‘Venturi’ di
Brescia vengono fatti soltanto brevi accenni, cpmesemplice dovere di cronaca, mentre si attrifeuggande importanza
allincontro con Alfredo Casella, che in realta amme quando la formazione del musicista era ormesspché quasi
completa. Non ci sembra, in altre parole, giusdificdistinguere cosi nettamente il compositorendaicista, e il fatto che
Margola avesse studiato composizione a Parma,ncheslla citta avesse vissuto le prime esperienzerdpositore, non
ci deve esentare dal dover considerare con attemzimche I'ambiente bresciano che lo formd comeiaistes e che
soprattutto gli diede, a nostro parere, quella apegolezza di essere erede di una tradizione aldtehe era suo compito
mantenere viva. Del resto non & marginale il falte Margola si considerasse bresciano a tuttifiglite nonostante la sua
attivitd di musicista si sia svolta per lo piu land dalla propria citta, e nonostante anche leirorigenete della sua
famiglia.

Nato come si & detto ad Orzinubili30 ottobre 1908, Francesco Maria Margola egéidisecondogenifodi Alfredo
Margola, un cancelliere di pretura di origini padoe, e di Caterina Guerrinuna donna intelligente e aperta proveniente
da una famiglia del luogo. La sua non era una fhandj musicisti: secondo quanto affermo egli steissuna intervista a
Renzo Baldo, il padre si riveld anzi sempre scaesaenentusiasta delle scelte del figlio, se norritida ad esse ostile
L’inclinazione artistica veniva semmai dalla madaa quale il compositore restd sempre affezionata che non aveva
mai studiato musiéa

Non sappiamo quale sia stato lo stimolo concretoatdtese in lui il desiderio di studiare mu%icaa cio & irrilevante.
Pill importante & notare che i genitori del piccBtanco, forse consigliati dall’'organista locale @ioni Brunelli® o da
suo figlio Vittorio', evitarono saggiamente di affidare il figlio a umei tanti dilettanti che sicuramente imperversavan
anche nella piccola e provinciale Orzinuovi, e dex di iscriverlo subito come allievo presdstituto musicale ‘Venturi’
di Brescia, dove avrebbe ricevuto certamente ursigiiro insegnamento.

Fu dunque a Brescia che inizio la formazione dedioista: da qui deve quindi partire la nostra indeg

A quel tempo IIstituto ‘Venturi®? non era ancora un vero e proprio Conservatorimlsta lo diverra soltanto nel

4 “Franco Margola & orceano, non solo perché naga@rainuovi [...] da madre orceanissima e percti¢ogesa le vacanze presso i nonni materni, ma
anche perché appartiene alla categoria dei podivi dal carattere forte, estremamente autonomatoreed inquieti...”. (DLASI, Margola, p. 347). A
queste affermazioni fa eco il Brunelli: “Paese idinura, dai campi fecondi, dalla gente rude e lavime, dai paesaggi in cui si intreccia, ai giuatih
luci ed ombre della natura, la possanza dell'openana, Orzinuovi contribui non poco a plasmareif@ndel fanciullo, bramoso di liberta, di aria
pura, di corse all'aperto, di vedere ed agire tratadini semplici e pazienti ed artigiani genialaboriosi...” (BRUNELLI, Margola, p. 349). A noi, in
questa sede, conviene accettare con una certaarisenili affermazioni e commenti, espressi da kafiglocali non immuni da sentimenti di
comprensibile orgoglio di sapore piuttosto campstito (anche Brunelli, come Tolasi, era di Orzim)oChe siffatti attributi possano ritenersi
espressione peculiare di un carattere tipicamergsctano e campagnolo, potrebbe anche essereaocetia la ‘brescianita’ di Margola era piu
generica che legata ad Orzinuovi in particolaressiano comunque concordare con Brunelli quandatosdbpo il passo citato, afferma che nell’'arte
di Margola sono “visibili impronte della sanitaitia e psichica della famiglia e della campagrilaiti().

® |l fratello maggiore, Giovanni, era di tre anniipiecchio di Franco. Divenuto ingegnere, si tragfer a Milano.

6 Nei documenti, per la verit, il nome figura getlerente come ‘Catterina’, mentre il cognome indéfeemente come ‘Guerini’ o ‘Guerrini’. Brunelli
la definisce “una donna tutta sorriso; per natuwtee@ucazione, d'una fine sensibilitd, congiuntauadroseo ottimismo, che ha trasmesso anche al
secondogenito”ipid.). Mori nel 1956.

7 “Le dird che mio padre usava ripetere (parlavadiatetto veneto): ‘mi no voio sonador in casa’. Wi si rassegnd e mi lascid percorrere la mia
strada, anche se sempre con una cert’aria di siazpmre o di indifferenza. Mi ricordo che quandmti da Parma felice e trionfante per aver preso
dieci nella prova di ‘fuga’, un voto che mando isiilio i miei maestri, mio padre ostentd la pissaluta indifferenza. Era fatto cosi, ma gli sono
grato di non avermi mai messo bastoni tra le realeavermi lasciato dare sfogo alla mia passi@rdgpmusica” (BLDO, Intervista p. 6).

8 “Ricordo che quando una volta dovevo mandare uizaammposizione a un concorso, lei la senti e rasali secondo me ci manca una ripresa
dell'allegro iniziale. Segnai quella ripresa, invibbrano e vinsi il primo premio. Era una donnalta musicale, anche se non aveva mai studiato
musica” Oe CARLI, Intervista p. 3). Il sentimento di profondo affetto per ladne rimase invariato per tutta la vita del musiciancora negli ultimi
anni della sua vita, di tutti gli oggetti-ricordortservati sul pianoforte quello a cui era piu aéfeato era il quadretto con I'immagine proprio eell
madre.

® Alfredo Gatta testimonia che questa inclinazioee |p musica fu davvero fortemente sentita, e déhildrgola studiava con tanta passione e tanta
intensita il violino che, in casa, per castigar@udalche marachella i genitori provvedevano a wirere di togliergli dalle mani 'istrumento. Edvo
posso assicurare sulla parola del piu sincero @lgetei testimoni, la buona e aristocratica signGaterina Margola Guerini, madre del Nostro, che
mai pianto sconsolato di ragazzo fu udito per [stotalla punizione” (&TTA, Margola, p. 38).

10 Buon musicista, Giovanni Brunelli (Orzinuovi, 1861vi, 1947) si era diplomato in organo e band&ahservatorio di MilanoDopo alcuni anni
passati come organista a Soncino, in provinciardinna, aveva vinto nel 1889 il concorso indet@rainuovi per un posto di organista e maestro
della banda comunale (incarico quest'ultimo che@areva lasciato nel 1910) e si era da allorardesier I'impegno e la serieta con cui svolgeva la
propria attivita. Non & escluso che proprio a principale autoritd musicale del paese, si siawoltiii genitori del piccolo Franco per avere un
consiglio. Cfr. BIGNAMI, Enciclopedia p. 63).

1 vittorio Brunelli era nato ad Orzinuovi nel 189d era stato avviato dal padre allo studio del pfiene: divenuto insegnante di scuola elementare, ne
1908 si era trasferito in citta, e da quel momeveva frequentato gli ambienti musicali piu quotdivenendo presto critico musicale dei quotidiani
cittadini (La Sentinellall Popolo, il Giornale di Bresciae quindi uno dei personaggi piu in vista di quallesso mondo musicale. Non sarebbe fuori
luogo dunque ritenere che egli abbia avuto un geeto, direttamente o indirettamente, nella dewésidi permettere al ragazzino I'approccio agli
studi musicali abbandonando il paese fin da sul8a. Vittorio Brunelli,cfr. ivi, pp. 63-64; inoltre BUNELLI, Vittorio. ‘La musica in Brescia dal
1900 ai nostri giorni’, inll Bruttanome 1I/3, Brescia, autunno 1963, pp. 345-346).

12 sylla storia dellstituto musicale ‘Venturj’ oggi Conservatorio statale intitolato al piti siie Luca Marenziogfr. ZANETTI-PAPPALARDO-CONTER,
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19712 - e 'ambiente che il ragazzino inizid a frequeatara, agli occhi di un osservatore attuale, ahbaa ristretto. La
scuola comprendeva allora solo una dozzina diiclesaite da un numero ancora inferiore di do¢&riid non significa
pero che si trattasse di un ambiente dominato rdoltda uno stagnante provincialismo: non soloitlisd vantava un
passato del tutto rispettabile, ma la presenzaedsgmalita di levatura indiscutibilmente superiogeiali Romano
Romanini, direttore dellistituto stesso, Isidorcapgtanio o Paolo Chimeri, era garanzia di un livetualitativo
sicuramente elevato. | primi due nominati furonseignanti di Margola, e dal momento che un maestrougica che
segue per anni un allievo non trasmette soltarite dezioni tecniche, ma ‘educa’ nel senso piu pnolo del termine, cioé
infonde una cultura e una mentalita, comunica udordi essere e di pensare, non sara fuori luogareidi delinearne,
almeno a grandi linee, le figure.

Abbandonando dunque per un momento Franco Mardolremo gettare un breve sguardo retrospettivo sobm
sulla personalita dei suoi maestri, ma piu in gaieesulle circostanze in cui essi hanno operat@mgbienti in cui si sono
formati, e soprattutto il patrimonio culturale diii sono fatti portatori. A questo scopo si reatd@o quindi necessarie
almeno rapide panoramiche su situazioni di unauiltnusicale ottocentesca apparentemente lontamahmin realta
costituisce il terreno dove affondano le radici’dejomento che qui si intende sviluppare.

Romano Romanini

Romano Romanifi aveva ormai pit di cinquant'anni quando inizioaredle prime lezioni al ragazzino. Era nato a
Parma nel 1864, e la era stato ammessoRalgia Scuola di musicdapprima come allievo esterno di violino, poi dal
marzo 1876 come alunno internoGonvitto del Carmingsi trattava di un notevole inizio, dal momente ctel convitto
erano ammessi soltanto gli alunni provenienti daidiéie indigenti - ma questo non era il caso di Rom- o che avessero
dato prova di particolari qualitd musicali. Gliialli interni infatti godevano di una borsa di studgyer cui al loro
mantenimento provvedeva lo Stato: essendo per aeeshpre molte le domande di ammissione, e i phsponibili
pochissimi, la selezione era molto rigitlduna volta ammessi, il trattamento era ancor gjidlo, e, pit che quella di una
scuola, 'atmosfera sembrava essere quella di asarm& o, peggio, di un carcere. Le lezioni duravano aite al
giorno, per sei giorni alla settimana, e il tendreita metteva veramente a dura prova la temprsag@zzi: cibo scadente,
ambienti sporchi e malsani, igiene inesistentegiplima ferrea. In compenso, la preparazione misiesa impartita a
livelli decisamente elevati, e la serieta dellacdaiera famosa e indiscus$aQui Romano si era dedicato, oltre a quelli
strettamente relativi allo strumento, anche aglilistli armonia e contrappunto, i cui corsi eranatedal direttore stesso
dellistituto, quel Giusto Severo Pertinace Datdi cui nome bene esprimeva il carattere, e cheomnoggi & ben

Venturi

13 Ma gia nel 1963 venne parificato.

14 Alcuni insegnanti tenevano infatti piti di un carboparticolare, negli anni compresi tra il 1918 £928 il corpo docente era cosi composto: Romano
Romanini (cattedra di violino e viola), Gino Frasceni (trasferitosi nel 1925 al Conservatorio dinfa e sostituito da Fernanda Buranello, cattedra
di violoncello), Carlo Fontana (contrabbasso), Ettblegri (strumenti di legno), Gentile Vasini (strenti d’ottone), Vincenzo Capitanio (canto
corale), Guglielmo Forbek (dal 1921 sostituito dakini, teoria e divisione musicale), Isidoro Capib (solfeggio cantato, pianoforte complementare,
elementi d’armonia), Paolo Chimeri (pianoforte pipale). Cfr. ZANETTI, Roberto. ‘Gli insegnanti e le discipline’, in:AXETTI-PAPPALARDO-
CONTER, Venturi pp. 117-118.

15 Su Romano Romanini vediERTONANI, Romaninj inoltre LONATI, Vincenzo. ‘Romano Romanini’, il€ommentari dell’Ateneo di Brescia per 'anno
1934 CXXXIll, pp. 423-426, Brescia, Apollonio, 1935;RBNELLI, Vittorio, ‘Romano Romanini’, inBrescia - Rivista mensile illustrata/Il/11,
Novembre 1934, p. 46-47;@&AMI, Giovanni. VoceRomanini, Romanan: BIGNAMI, Enciclopedia pp. 274-275; 8HMIDL, Dizionario, Il, p. 390.

16 Basti pensare che quando otto mesi pili tardi, m@éovembre 1876, Arturo Toscanini tentd perrianp volta 'esame di ammissione alla Scuola,
gli aspiranti erano diciotto, contro i tre postspionibili per allievi esterni, e uno solo per lémato. Il piccolo Arturo si classifico secondagoendo
quindi 'ammissione al Conservatorio ma non la bad$ studio. In quell’anno scolastico 1876-77 dlieai interni al Convitto del Carmineerano
ventitré. Cfr. SACHS, Harvey.Toscaninj London, 1978, trad. italiana Torino, EDT/Musi¢@81, pp. 21-23).

7 Gli alunni portavano una divisa simile a quella dedetti dell'esercito. La biografia di Fertonani Romanini riporta due fotografie del giovane
violinista appunto con questa divis&EfFTONANI, Romaninj pp. 12-13).

18 Notizie sullaReale Scuola di Musicdi Parma si trovano in &zcl, Giusto.Cenni storici e statistici intorno alla Reale Scaiai Musica in Parma
dal giorno 2 maggio 1818 (epoca della sua origimejutto I'anno scolastico 1886-8Parma, Luigi Battei, 1888;UrRLOTTI, Arnaldo. Il Reale
Conservatorio di musica ‘A. Boito’ di Parm&irenze, 1942; ®MBARA, L.. Il Conservatorio di musica ‘A. Boito’ di Parm#@arma, 1958; KCARI,
CesareParma nella MusicaParma, Fresching, 1931.

19 Gjusto Severo Pertinace Dacci (Parma, 1840 -1915) fu, oltre che inflessibile didatta, anchenfsta e compositore. Entrato @bnvitto del
Carminenel 1851, ne usci nel 1860, divenendo due anno aopestro di pianoforte. Nel 1864 passd maesteedinenti e di lettura, e dal 1865 fu
anche insegnante gratuito di pianoforte per le redurNel 1875 fu nominato direttore e docente diamia, contrappunto e composizione.
Abbandonata la carica di direttore nel 1888, rimiasegnante fino al 1899. Lascio in testamentaid patrimonio di £ 10000 alConservatorio di
Parma perché fossero istituite ogni anno delle borsetddio di £ 400 ognuna per giovani studenti meoilie\Scrisse e pubblicd molte opere,
soprattutto per canto e piano, ma anche per piaieo$olo e per orchestra: musica per lo piu im@tana quel descrittivismo di origine lisztiana che
tanto era di moda nella seconda meta dell’800he, ¢n verita, spesso era espressione di gustocailesmolto scadente. Sergio Martinotti
impietosamente ha definito Dacci “uno degli esepipisignificativi dei pessimi risultati di questaerione descrittivistica”, che si affida, ad esémp
in una su&Sinfonia in laintitolataLa Riddg che pure consegui la menzione onorevoléaicorso ‘Basevidi Firenze, “a soluzioni estemporanee,
sclerotiche e negative” (MRTINOTTI, Ottocento strumentale. 374). Sebbene autore di cattiva musica e mittese decisamente pedante, Dacci era
perd un didatta rinomato in tutta ltalia, sopratiuh quanto autore di apprezzate opere didattftHdusicista perfettoTrattato teorico pratico per
lettura e divisione musicaléilano, Ricordi, 8 edizioniElementi musicaljestratti dall’'opera precedentd]rattato teorico pratico d’armoniaecc.);
pubblicd anche deCenni storici e statistici intorno alla R. ScuolaMusica in Parma dal giorno 2 maggio 1818 (epoadlal sua origine) a tutto
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conosciuto per il subletodo per lo studio della Teoria Musicale e delf&ymic.

Nel 1877 aveva conosciuto Arturo Toscanini, cherallaveva solo dieci arfhie da quel momento il legame tra i due
musicisti si era mantenuto sempre di sincera aiaféizale sarebbe poi rimasto fino alla morte deliwvista, avvenuta
cinquantasette anni dopo il loro primo incoftro

Il 30 giugno 1882 Romanini si era brillantementel@mnato in violino, a pieni voti con lode, e ceremte i lunghi anni
di frequenza in una scuola tanto rigida ed esigdotevano aver contribuito non poco alla formazideésuo carattere
angoloso e burbety cosi come alla formazione della sua cultura nalisicome vedremo, ambedue gli aspetti dovettero
incidere sull'insegnamento impartito a Franco Maaigo

Dopo il diploma, il giovane violinista aveva poibéto avuto modo di farsi conoscere per quello olamente valeva:
basti dire che era stato per diversi anni primdindodella rinomata orchestra istituita a Parmaatadte Stefano Sanvitale,
e che cio non gli aveva impedito di partecipardonstesso tempo ad altri complessi. Scelto dakssst Verdi, aveva
suonato ad esempio nell'orchestra che sotto laidine di Franco Faccio aveva eseguito la primaifas dellOtello nel
1889°. Questa intensa attivita gli aveva suscitato figiedi insigni maestri quali Giovanni Bottesiiil sopracitato
Faccid’, Arrigo Boitc®® Luigi Mancinell?®, ed altri.

I'anno scolastico 1886-8Parma, Luigi Battei, 1888Cfr. SCHMIDL, Dizionario, I, p. 398).

20 Ed. Ricordi. E tuttora in uso presso i Conseniatbmusica. Esso venne adottato come testo an@reszia fin da quando vennero istituiti i primi
corsi di solfeggiodfr. p. Errore. Il segnalibro non & definito).

21 Toscanini si era iscritto alonservatorionell'anno scolastico 1876-77, ma era stato ammsskanto come alunno esterno; solo nel febbralo de
1878 riusci ad entrare nel Convitto in cui si tevanche Romanini. Com’e noto il suo strumentogipale fu il violoncello (che gli fu assegnato
contrariamente alle sue preferenze che andavarso Vlepianoforte), ma anch’egli, come Romaniniyela seguire per il primo biennio i corsi di
solfeggio e teoria musicale, pianoforte, canto legrstoria della musica e altre materie non musisaldio con Giusto Dacci armonia e composizione
(cfr. SacHs, Harvey.Op.cit, pp. 20-21).

22 Che durante gli anni di studio i due musicistissero occasione di suonare assieme non c'é bishgrovarlo. Oltre a tutto gli allievi che avessero
raggiunto un livello tecnico soddisfacente eramutiea suonare nell'orchestra detatro Regipil cui settore degli archi, sia detto per incism stato
definito da Verdi il migliore d’ltalia (I'orchestraostituiva indubbiamente una delle migliori comipagaliane, tanto & vero che venne scelta insieme
a quelle di Milano, Bologna, Roma e Torino, pemanifestazioni in occasione d&Bposizione Generale ltaliardi Torino nel giugno 1884). Ma
Toscanini si esibi come violoncellista assieme en&uni anche piu tardi, quando ormai le rispettigeriere avevano preso strade diverse. Sappiamo
infatti che il giovane direttore d’orchestra undtaahe si trovava a Savigliano, forse invitatol@atesso amico violinista che allora svolgevaala |
propria attivita, sostitui per un concerto in cdshconte Maurizio Villa il violoncellista FerrueziPezzani improvvisamente ammalato, eseguendo
insieme a Romanini, primo violino d@uartetto di Saviglianpun Quartettodi Mendelssohn, I&reghieraper quintetto d’archi di Dancla eTitio di
Raff (Il Saviglianesg13 giugno 1890: la notizia € riportata dzrFONANI, Romaninj p. 19;cfr. anche la nota 37). Fu forse questa I'ultima e&biz
pubblica di Toscanini in veste di strumentistanom quella del concerto tenuto a Voghera il 24 ndwe 1889, come riferisce Harvey Sactfs. (
SAcHS, Harvey.Op.cit, p. 45).

Romanini rivide poi I'amico direttore d’orchestraiprolte anche negli anni seguenti. Cio si verifed®rescia nel 1894, quando questi nell’agosto-
settembre venne per dirigere per la Stagione daRi€Teatro Grandda Manondi Massenet| puritani di Bellini e La Traviatadi Verdi; nel 1896,
quando Toscanini vi portba Bohémedi Puccini, riscotendo quell’entusiastico successe la prima rappresentazione torinese di poclsi préma
non aveva ottenuto; nel 1900, quando il 7 maggiariai famoso direttore diresse, semprel@atro Grandema questa volta per [8ocieta dei
Concerti un concerto sinfonico conQrchestra della Scalai Milano, formata da 120 strumentisti (in questasione Toscanini, che ottenne un
altro strepitoso successo, espresse il propridtafleammirazione per Romanini regalandogli unaagga che il Comune di Parma gli aveva fatto
coniare in segno di omaggio proprio pochi giornima, e che il violinista conservo con cura finaathorte); il 28 giugno 1919, quando Toscanini
torno a dirigere per la stesSacieta dei Concerteseguendo un programma comprendente BeethovemenNadeFontane di Romali Ottorino
Respighi; e ancora il 16 novembre 1920 quandS8daietabresciana invitd nuovamente il grande direttore ye altro concerto sinfonico con
I'Orchestra Italiana ‘A. Toscanini'ed infine nel 1921, quando Toscanini tornd pee dancerti diretti in data 11 e 12 giugno, al pride quali
assistette anche Gabriele D’Annunzio. (Sui rapgmatRomanini e Toscanindfr. FERTONANI, Romaninj pp. 26-35; inoltrefr. ZANETTI, Brescig pp.
177, 192 e 195;®ANINI, Piera Anna. ‘Presenze toscaniniane a Brescid X889 e il 1921’, inCivilta Brescianall/2, aprile 1993, pp. 35-36).

23 Arturo Toscanini non dimentico di presentare ib stremo saluto allamico, come risulta dai seritigraziamenti della famigliacfr. FERTONANI,
Romaninj p. 44).

24 Cosi come di quello di Toscanini, i cui modi brissono passati alla storia e poi quasi alla ledgeEvidentemente i due musicisti ebbero modo di
mantenere per sempre invariato il rapporto di meci@ amicizia proprio grazie a quella comune edocaznon solo musicale ma anche umana che
era stata loro imposta durante tutti gli anni passsieme nelConvitto del Carmineli Parma.

25 Cfr. ZANETTI, Roberto. ‘I direttori’, in: ZANETTI-PAPPALARDO-CONTER, Venturi pp. 98-99.

26 Giovanni Bottesini (Crema, 1821 - Parma, 1889pmposta di Giuseppe Verdi fu poi nominato il 2o 1889 direttore d€onservatorio di
Parma ma mori sei mesi dopo, il 7 luglio dello stesso@ Rappresento sicuramente uno dei personaggigmificativi del’Ottocento strumentale
italiano, e la sua fama, che gli aveva procurampegnativo soprannome di ‘Paganini (o anche Napagdel contrabbasso’, 'aveva accompagnato
in ogni parte del mondo. Fu forse musicista trogisposto ad asservire i facili gusti di folle irrce di appariscenti effetti virtuosistici un ponffia se
stessi; e la sua immagine, come direttore e corgesia forse in qualche modo ridimensionata: nrtoda sua intensa attivita concertistica svolta
anche oltralpe lo scagiono dal pericolo di quelproialismo di cui sara tacciata la musica itali§cfa. MARTINOTTI, Ottocento strumentalep. 314-
317; @NATI, Marcello. VoceBottesini, Giovanniin: DEUMM, Le Biografie, I, pp. 635-636).

27 Franco Faccio (Verona, 1840 - Monza, 1891) fu &uth proprio come Bottesini, nominato direttorel €onservatorio di Parmau proposta di
Verdi, ma subito dopo dovette abbandonare l'incadccausa dell'infermita mentale che, com’é natopdrtd a una morte prematura. Fu uno dei
personaggi di maggiore rilevanza per la musicéaital del secondo Ottocentioe(Figarolo defini il primo direttore italiano), non sol@fehé il suo
nome é strettamente legato a molti dei pit impairtewenti musicali di quegli anni (opere qubh Giocondadi Ponchielli,Don Carlo o Otello di
Verdi ebbero la prima rappresentazione assoluta fosua direzione: e una descrizione della stindtatsarebbe qui lunga e fuori luogo), ma anche
grazie ai suoi sforzi intesi a creare un vivacerdta culturale tra 'ambiente italiano e i paesiltfalpe; basti pensare all'importanza che la sardep
ebbe nella diffusione delle opere di Wagner, ditBeeen e di altri grandi autori stranieri in Italima, piu ancora, allimpegno profuso nel far
conoscere le nuove composizioni orchestrali diatalin patria e all'esteroc{r. MARTINOTTI, Ottocento strumentalep. 28 epassim SCHMIDL,
Dizionario, |, p. 512; Rubu, Antonio. VoceFaccio, in: DEUMM, Le Biografie, Il, pp. 687-688).

28 Arrigo Boito (Padova, 1842 - Milano, 1918) sostifranco Faccio nella direzione d@bnservatorio di Parmaquando la malattia di questi gli
impedi di svolgere il proprio mandato. Non & neagesin questa sede, crediamo, sottolineare l'igpmra della sua figura nel mondo musicale - e
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E opportuno sottolineare I'importanza di questi haron tanto per qualificare le doti di Romaninim®esecutore, ma
soprattutto per offrire un'idea dell'ambiente cuétle in cui egli si era trovato ad operare: amigidntt'altro che chiuso e
provinciale, se solo si pone mente locale al ruable queste figure ebbero nella promozione di ureleizione vitale di
composizioni italiane e straniere.

| frutti di una profonda assimilazione di questo ndo musicale, che si presentava come forza cudtural
consapevolmente ‘trainante’, Romanini li aveva manifesti soprattutto durante la sua attivita svakgli anni tra il 1884
e il 1890 a Savigliano, in provincia di Cuneo. Ereesta una cittadina emblematica, per certi aspktiina situazione che
il Nord lItalia iniziava a vedere, almeno nei cemidggiori, relativamente diffusa. Sulla scia dglié grandi citta, infatti,
anche Savigliano aveva conosciuto la costituzidnend di quei sodalizi privati promotori di musicameristica, i quali,
proprio grazie alla loro “modestia d'intenti, al@endall’esibizionismo di programmi orgogliosi quanfecari”,
assicuravano “la stabilita e la coerenza di ureraahuisto di culturd®.

Si trattava, come abbiamo detto, di un fenomenasthbinza generalizzato, che si manifestava espfieiite nella
organizzazione delle cosiddet®®cieta dei ConcertiSocieta del QuartettcAccademie Filarmonicheecc., alcune delle
quali crearono poi una duratura tradizione sops®uta fino ad oggi. E si trattava altresi di urofaeno poco vistoso,
guasi ‘segreto’, perché cresciuto in ambienti grjvea volte addirittura segregato in salotti pafr@omunque poco notato
da osservatori disattenti, distratti da quel feeveisorgimentale che “corrispondeva solo a passteatrali, anche
burrascose per i plausibili incentivi patriottiainche scadenti per I'andazzo di certi privilegivemzionati tra divi canori
ed impresari avveduti che talvolta finivano di calyere buoni artist?’; ma, al tempo stesso, rappresentava un
importante punto di incontro per le menti piu impatg, una sorta di argine contro quella dilagaptgia culturale che la
popolarita del melodramma aveva un po’ alla volacprato in tutta la nazione. Ed & proprio nelfaakzione di queste
societd o gruppi cameristici, che erano confluitadgalmente quelle energie precedentemente omenatso la
proliferazione di virtuosi itineranti: cosi i Liszt i Thalberd®, i Bazzint*, per non citare che solo i casi pitl famosi,
abbandonato il concertismo militante, avevano dinibl dedicarsi ad attivita meno in vista, piu ‘appte’ e meno
istrioniche, sicuramente meno intese ad acconenigusti di folle esaltate e piu proiettate inveakfronte di una cultura
‘impegnata®,

Per tornare a Savigliano, cioé ancora a Romano Riamagui un progetto per I'esecuzione e la diftus di musica
cameristica era stato realizzato grazie al mecgnatidi un aristocratico locale, il conte Maurizidlad/ nell’auditorium
fatto da lui appositamente costruire nel parcopieprio palazz®, egli aveva iniziato ad organizzare dal 1883 gerat
musicali che vedevano la partecipazione di esecaitamente qualificati, tra cui, appunto, il n@esRomanini, al quale era
stato anche affidato lincarico di costituire unagetto d'archi stabifé. L'impegno preso era notevole, perché

non solo musicale - del tardo Ottocento.

2 Luigi Mancinelli (Orvieto, 1848 - Roma, 1921), reltche compositore, fu uno dei maggiori direttddrchestra italiani prima di Toscanini (e
curiosamente la sua carriera inizio del tutto agatoente a quella di questi: anch’egli violoncadljistebutto infatti sostituendo nella direzionditia
un direttore questa volta non incapace ma ubrid2efinito da Wagner “il Garibaldi dell'orchestra&pbe come Franco Faccio un ruolo determinante
nella vita musicale italiana, arricchendola corpteprie esperienze maturate anche all’estero, dwetse una parte non indifferente della propria
attivita. Fu nel 1879 tra i fondatori delfeocieta del Quartettdi Bologna, di cui rimase direttore musicale fimlo1886, anno in cui si trasferi in
Inghilterra. Qui dal 1888 al 1905 fu primo direttatelCovent Gardenincarico che riparti con altri altrettanto prgiisi: dal 1887 al 1893 fu primo
direttore dell'opera di Madrid, e dal 1891 dire&tatella localeSociedad de Conciertpsel 1893 venne poi nominato primo direttore Mekropolitan
di New York, posto che mantenne fino ai primi adel secolo nuovo; il primo ventennio del quale ildevnumerose volte a Lisbona, in Sud America
e ancora in Spagna. Figura carismatica al pariogcanini, fu un convinto promotore della musiceesed, da quella sinfonica (memorabile fu una
sua esecuzione deldona Sinfoniadi Beethoven a Bologna nel 1884) a quella tea{fdlagner, ovviamente, in testa; e non si dovra diroare il
giudizio incredibilmente positivo - “Non avrei mpensato che un italiano potesse dominare con patenanza una partitura cosi profondamente
tedesca” - dato da Weingartner a una sua esecudien®leistersinge). Cfr. MARTINOTTI, Ottocento strumentalep. 28 epassim SCHMIDL,
Dizionario, I, pp. 20-21; ©NATI, Marcello. VoceMancinelli, in: DEUMM, Le Biografie, IV, p. 604).

30 MARTINOTTI, Ottocento strumentale. 420.

31 |bid.

32 Liszt nel 1861 si stabill a Roma, imprimendo unadiismo decisivo all'ambiente locale, e creandpréanesse per un radicale rinnovamento della
vita musicale romana.

33 Thalberg si congedd dal pubblico nel 1864, quasidstird nella sua stupenda villa di Posillipo medicarsi allinsegnamento e soprattutto alla
conduzione dei suoi vigneti. Se & vero che egleabinore incidenza di Liszt nell’'organizzazionelaefita musicale locale, a causa del suo carattere
meno attivo e impegnato, € tuttavia altrettant@ e egli cred una feconda scuola pianistica tin@varso dapprima Beniamino Cesi (1845-1907),
poi Giuseppe Martucci (1856-1909), Florestano Rwssuli (1857-1933), Alessandro Longo (1864-1945)umerosi altri, si & tramandata di
generazione in generazione fino ad oggi: stellendgliore pianismo italiano attuale, quali Michélmampanella, Laura De Fusco, Maria Tipo o il
giovane Andrea Lucchesini, provengono, attraveéisedgnamento di Vincenzo Vitale (1908-1984), afliai Sigismondo Cesi (1869-1936, figlio di
Beniamino), proprio da questa scuatdr.(RATTALINO, Piero.Da Clementi a Pollini. Duecento anni con i grandamisti, Firenze, Ricordi/Giunti,
1983, pp. 435-442).

34 Cfr. nota 51.

35 Come giustamente sottolinea Sergio Martinotti,lsiesperienze rappresentarono anche un utile behpeoova per quelle ulteriori attivita di maggior
portata che costituirono poi la base della vita icals concertistica del nuovo secolo: si puo an@ @he “la costituzione futura di orchestre
sinfoniche e 'immissione pubblica di folti programconcertistici presuppongono solo la proieziookettiva di un’esperienza culturale gia accertata
in piccole societa di concerti, presso un pubhfitoridotto ma non per questo limitato a caste s&ll{MARTINOTTI, Ottocento strumentale. 420).

36 Cfr. OLMO, Antonino. Il civico Teatro Milanollo di SaviglianoSavigliano, L'Artistica, 1972, pp. 113 e segg. natizie sono riportate anche in
FERTONANI, Romaninj p. 16.

%7 La formazione era costituita da Romano Romanimi&grimo violino; Giuseppe Fruttero, secondo vimlidngelo Capitolo, viola; Guido Rocchi,
violoncello. Quest'ultimo venne poi rimpiazzato giael Ferruccio Pezzani che, come abbiamo gia ys$tonota 22), fu in un’occasione sostituito da
Arturo Toscanini, di passaggio a Savigliano. Anétezzani si era formato @onservatorio di Parmae quindi era amico dei due musicisti suoi
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'entusiasmo del conte Villa non si accontentavapdco: basti pensare che nella sola stagione d&4 H8ano state
organizzate ben diciassette serate, e undici r&8,18 che il violinista si era esibito in ognunadse, eseguendo un totale
di 14 ‘a solo’ e 179 brani di musica d'assiéfnén repertorio figuravano numerose trascrizionimiisica operistica, ma
anche piu ‘classici’ brani di musica da camera pgaartetti, trii, quintetti, sonate d’assieme ditai quali Mozart,
Haydn, Beethoven, Vieuxtemps, Pleyel, Boccheringnbelssohn, ed altri. Si trattava nel complessaodiposizioni
conosciute ed apprezzate da una ristretta ceré¢hpaliblico, fondamentalmente estranee a quel gusiodrammatico
allora imperversante anche nella musica strumeptalalla moda.

Per Romanini, insomma, quello svolto al servizib @mte Villa non doveva essere stato un sempliestiere, pure
realizzato con passione, ma una vera e propriaiesge culturale di grande importanza per la sua&zione di musicista
completo, una sorta di ‘scuola di perfezionamenmve I'accademismo lasciava spazio alla libertBintlligenza e al
gusto per la scoperta di musiche nuove o dimesmticat

In questo ambiente estremamente stimolante il giewdolinista si era sentito particolarmente sdtédo non solo
come interprete, ma anche come compositore. Ngranami dei concerti di Savigliano figuravano infatiche opere sue,
realizzate peraltro con un gusto ‘classico’ cheitapochi dubbi sulla loro destinazione. Di essgppdiremo pit avanti. E
infatti opportuno soffermarsi ancora sulle espar@edi Romanini a Savigliano, non limitate ai coticér casa Villa: nel
1888 il giovane ormai beniamino del conte avevattnbttenuto, grazie proprio alle presentaziorli l® mecenate, la
carica di direttore della scuola musicale dellgadina, in altre parole di maestro della banda nipale di Savigliano.
Incarico, questo, certamente meno stimolante eeissante di quello svolto come primo violino deadetto d’archi, ma
senz’altro utilissimo per I'acquisizione di una gde esperienza nel campo dell’'orchestrazione, dahento che per il
complesso musicale il direttore doveva anche ferihirepertorio, ossia trascrivere i brani allora in voga - e ovviamente
si trattava per lo pil di fantasie da opere - emame di originali - e allora si trattava per laijpii marce e ballabfff.

Nello stesso periodo la Giunta municipale di Sasig) aveva ingaggiato Romanini anche come orgatairzae
maestro concertatore delftagione di Carnevaleresso il localéTeatro Milanollg impegno che doveva arricchirlo di
ulteriori interessanti esperienze professionali.

Nel 189d° pero il violinista aveva dato una svolta decisalta propria carriera, presentandosi al concorsoupe
posto di insegnante di violino e viola #tituto Musicale ‘Venturi'di Brescid', concorso al quale era risultato vincitore
assolutd®.

Da quel momento Romanini si era definitivamenteifita a Brescia, e qui sarebbe poi rimasto finta ahorte,
avvenuta dopo piu di quarant’anni di attivita neléa lombarda.

Non sara inutile precisare le probabili ragioni udi simile improvviso trasferimento del violinistarmigiano,
avvenuto proprio quando la conquistata posizioBawgliano appariva sempre piu affermata e riccprdspettive, dal
momento che esse possono aiutare a chiarire uteide le caratteristiche di quello scenario caltiche avrebbe poi
fatto da sfondo alla prima formazione di Margolaneomusicista, se non proprio come compositore.

A questo scopo, sara pero necessario retrocedeoeaann poco nel tempo, e lanciare un veloce sgusuitla Brescia
musicale del secondo Ottocento.

Brescia

concittadini. Un altro parmigiano, amico di Romamdli lui piu giovane di quattro anni, venne preatmal conte Villa e invitato a suonare come
ospite a fianco di Romanini n€uartetto di Saviglianoera il famoso violinista Enrico Polo (Parma, 186Blilano, 1953), al quale il generoso
mecenate regald perfino un suo prezioso violicfo. (ABBADO, Michelangelo.Nel centenario di Enrico PoJoMilano, s.d. [ma 1968]; notizie su
Enrico Polo si trovano in&mipL, Dizionario, Il, p. 299).

Tutti questi musicisti godevano di una squisitaitadipa da parte del conte, che li tratteneva isacpropria per tutta la durata delle manifestazieni
cio sia detto a testimoniare I'ambiente per lo jpiivato ma al tempo stesso cordiale ed estremanaget¢o in cui Romanini svolse la propria attivita
in questi anni. Va sottolineato in proposito chetanaltri interpreti di fama frequentarono I'ambdi Savigliano, onorando a volte la formazione
del Quartetto con la loro diretta partecipazioma:questi, ad esempio, il famoso violinista ungber€ivadar Nachéz (Pest, 1859 - Losanna, 1930),
venuto in ltalia nel 1887, il quale ebbe poi a caeniare: “Non avrei mai creduto che in ltalia la masda camera potesse avere un’esecuzione cosi
perfetta come qui ho potuto constatamt.(FERTONANI, Romaninj pp. 16-19). Notizie su Nachéz si trovano eH8IDL, Dizionario, Il, p. 154.

38 Cfr. Programmi delle serate musicali di Casa Villa 1888-Savigliano, Tip. Bressa, s.d.; inoltreRFoNANI, Romaninj p. 16.

39 5j tratta di un repertorio per lo piti perduto,ezso puramente d’occasione, e appartenente adnameggeggero’ al quale lo stesso autore doveva
dare ben poca importanza. Di Romano Romanini abbjaeno notizia, a conferma di quanto detto, di Maacia militare, di una mazurk®aradiso
perdutqg e di una polka/ivacita Piu tardi, a Brescia, Romanini non disdegneréodnporre, sempre per banda, entasiasu temi della propria
operaAl Campg dimostrando di sapersi tranquillamente adegudifeccasione, ai gusti correnti del temydr( FERTONANI, Romaninj pp. 18 e 72).

40 Non nel 1888, come erroneamente indicatodnATI, Vincenzo. ‘Romano Romaniniit., p. 423.

41l posto si era liberato in seguito alla scompatshviolinista Giacinto Conti, che aveva tenuta#tedra fin dai tempi della fondazione detituto
Filarmonico ‘Venturi’ (cfr. nota 66). Ad esso era connesso anche il postimlitie di spalla nell'orchestra ddleatro GrandeE curioso in proposito
notare la data in cui il concorso si svolse: nier@eo che il 15 agosto 1890, il che ci offre unarhindicazione di quanto i costumi siano cambiati
nell'ultimo secolo, se oltre a tutto si considered candidati furono ben quattordici. Oggi indire simile concorso per il giorno di Ferragosto
sarebbe assolutamente inimmaginabitél. FERTONANI, Romaninj p. 20).

2 plla prova il candidato eseguintroduzione e Rondo capricciosth Saint-Saéns, Concerto 29 di Viotti, il MinuettodallaSinfonia rf9 di Haydn e
I' Adagio dal Duetto per violino e violoncelldi Gaetano Mares (violinista che fu anche diretmrchestra alla Fenice di Venezia). Il punteggio
conseguito fu di 47/50, pari a 9.40/10 (I dati,istr@ti nel verbale della commissione per gli esdirprofessore di violino alistituto Filarmonico
‘Venturi’ in data 15 agosto 1890, sono riportati BRFONANI, Romaninj p. 20).
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In quegli anni, Brescia era un centro di non treeoile importanza nella geografia musicale italjaaon solo per la
vita teatral&® che avrebbe conosciuto il momento pitl felice X84, con la famosa ripresa delltadama Butterflydi
Puccini nella versione riveduta in tre atti. Ceitonelodramma esercitava anche qui il suo netealpminio. Tuttavia, ben
viva era anche la musica strumentale, soprattattoatinera, e con una tradizione ben piu radicata @evigliano: si pud
infatti affermare che a quel tempo la citta lomlzaadesse ormai superato quella fase pionieristieaelegava la musica
puramente strumentale ai ristretti circoli privatiov’era consumo di pochi ma inesausti amafériell'ultimo decennio
del secolo decimonono “le ermetiche musiche da came strane e misteriose musiche moderne, le ameisper
eccellenza pure, quelle per quartetto d’archi, dmute ed allora famigerate musictlestrumentali avevano ormai
conquistato un loro spazio, riuscendo anzi “a dikitcoinvolgendo nuove unita d’ascolto ed estedderosi il magico
potere di quelle espressioni sonore a nuclei vdainvgrossantisf®. “Quel Beethoven, quello Schumann, quel Brahms, e
perfino quel tremendo Bach cosi indigesto per mimachi del tempo [...], portati dinanzi a pubbldiffidenti, gelidi,
recalcitranti, ma impuntati - sia pur per uno ssoi®d che aveva anch’esso i suoi meriti - a digemoh senza sonnolenze
traditrici e educati sbadigft*, si erano ormai definitivamente imposti al pubbliresciano.

Del resto, che cid fosse avvenuto € comprensibéesi considera che una delle figure protagonistguel processo
che si puo definire il rinascimento della musicaursientale italiana dell'Ottocento - anzi, per didan Martinotti, “la
figura artisticamente piu importante e delineataché partecipe delle salienti esperienze del agstmo strumentalismo
ottocentesco, dal virtuosismo alla rinascita castied fino alla piu tarda esperienza del poemaosinb™® -e cioé
Antonio Bazzini, era appunto bresciano.

Era stato proprio questo ‘pilastro’ di una tradimcsepolta sotto la imperversante moda del melademuesta sorta
di timido contraltare al furoreggiante mondo di &t a rappresentare il principale “condizionatore lolello musicale
cittadino™™. Egli infatti non aveva trascurato la propria &idi origine, tornandovi pit volte dopo le sue rifii
peregrinazioni per I'Europa, fino a quando, abbawad® la carriera di virtuoso itinerante, nell’estaB64 aveva deciso di
stabilirvis™. Qui Bazzini non era stata una ‘voce nel desegbtontrario 'ambiente che lo aveva accolto eitaghe

43 sulla vita musicale bresciana di questo periafio,GRASS|, Ottocento bresciandnoltre S\RToRi, Claudio. ‘Franco Faccio e 20 anni di spettacbli d
fiera al Teatro Grande’, irRivista Musicale ItalianaXLIl, 1938, pp. 64, 188, 350.

44 ZANETTI, Roberto. ‘Appunti per una storia della musicarasBia nell’800’, in: ANETTI-PAPPALARDO-CONTER, Venturi p. 5.

45 Grass), Ottocento bresciang. 116.

46 ZANETTI, Roberto. ‘Appunti per una storia della musicarasBia nell’800Tit., p. 6.

47 Grass), Ottocento brescianop. 116; Bignami contesta perd il carattere snimmisdi simili incontri, proprio in consideraziorgella relativa
diffusione che presto ebbero a Brescia, come aigir avanti (cfr. BsNAMI, Giovanni. Voce-ranchi, famiglia in: BIGNAMI, Enciclopediap. 117).

48 MARTINOTTI, Ottocento strumenta)e. 374.

4 Cfr. SaRTORY, Claudio. ‘Antonio Bazzini e il teatro lirico’, inll melodramma italiano dell'ottocento: studi e riche per Massimo MilaTorino,
Einaudi, 1977, p. 437; Sergio Martinotti non esithaffermare che “Bazzini era allora il massimoalderdi” (MARTINOTTI, Ottocento strumentale
p. 376). E curioso in proposito notare che, confariioso “Viva V.E.R.D.1.”, anche il nome di Bazzinénne sfruttato a scopi risorgimentali, come
ricorda una cronaca dell’'epoca: “...Bazzini suorBrascia al Teatro Grande ch’era affollatissimoor8uunaRiddache venne ripetuta fra applausi
continui e strepitosi. All'uscita del teatro la distrazione continuo e siccome nella folla trovamsilti Polizei sorse spontanea I'occasione di
frammischiare agli evviva &azzinj altri evviva aMazzini La massa di popolo era imponente ed i portitiGoiso del Teatro risuonavan de’ nomi di
Bazzini e Mazzini. Polizeierano sbalestrati ed esterrefatti, e mentre stapanallungare le mani su qualche dimostranteavlega gridatdMazzini
venivano assordati da altre gridaB#izzinie contro la loro buona volonta di far qualche stor@on lo poterono, imbarazzati dalla somigliateadue
nomi...” (citato in ERTONANI, Romaninj p. 33).

50 ZANETTI, Roberto. ‘Appunti per una storia della musicarasBia nell’800%it., p. 11.

*1 Non & questa la sede per riferire della vita &dmgere di colui che rappresentd “uno dei raiictile collegano lo strumentalismo del primo Ottdoen
con quello posteriore’cfr. ZANETTI, Novecentpp. 28) e che fu definito da Arthur Pougin “cemtanent I'un des plus grand violinistes qu’ait pribelu
I'ltalie”. Ricorderemo soltanto che, nato a Bresg& 1818, fu incoraggiato alla carriera concedistallo stesso Paganini, che lo ascoltdo a Brescia
nel 1836. Compiute le prime tournées a Verona ee¥iamel 1841, si trasferi poi in Germania, doveceim contatto con Schumann e Mendelssohn
(di quest'ultimo esegui per la prima volta, in farmrivata, ilConcerto per violino e orchestraccompagnato al pianoforte dall’autore) e da dove
raggiunse Vienna, Budapest, la Danimarca e la Roldiel 1846 tornd a Brescia, dove il 13 e il 3@mgEio tenne due trionfali accademieTakatro
Grande e dove, dopo una rapida comparsa sui palcosceniblapoli e Palermo, si fermo fino al 1849 per idatsi allinsegnamento e alla
composizione; fu poi in Spagna, e dal 1852 al 1¥68e a Parigi. Dopo aver passato alcuni mesi adias, nel 1864, come abbiamo detto, decise di
tornare a stabilirsi nella citta natale, che norvavdimenticato, come dimostrano le accademie ¢eallfeatro Grandenel 1856 (27 febbraio e 6
marzo) e nel 1859 (11 settembre). Qui decise diaattbnare il concertismo militante, per dedicaréa @lomposizione, allinsegnamento e
allorganizzazione della vita musicale della cit@hiamato ad insegnare composizione pressooiiservatorio di Milanonel 1873, ne divenne
direttore nel 1882: e basti dire che alla sua scsoformarono musicisti come Catalani e Puccina I8l garanzie migliori riguardo alla levatura di
questo musicista, oggi pressoché dimenticato maoaempo uno dei pochissimi strumentisti italiadi @ssere apprezzato in Europa anche come
compositore, ci sono fornite da cio che di lui seei quell'infallibile critico che fu Robert Schunmardopo averlo ascoltato a Lipsia nel 1843: “Sia
detto in breve: da anni nessun virtuoso mi ha da#gioia cosi intima e momenti cosi piacevolileifecome Antonio Bazzini. Mi pare ch’egli sia
conosciuto troppo poco, e anche qui non sia stagoamente apprezzato nel grado ch’egli meritd.Gi.si attendeva un suonatore da salotto, come
se ne sono sentiti a dozzine. Egli certo vale maitpiu e se gli si prendesse la mano sinistra ¢pstenere il violino) potrebbe ancor scrivere con
I'altra e farebbe bella figura tra le conosciutéebata dei compositori italiani; in altre parolegli ha pure un ingegno evidentemente creatore e se
acquistera qualche conoscenza del teatro, avrancente altrettanto diritto a scrivere opere consigil Donizetti, ecc. L’ha mostrato chiaramente il
suoConcertoper violino [cioé ilConcertino in Miop. 14, n.d.r.]: il getto naturale, la tecnica wemente, la melodiosita e I'armoniosita veramente
affascinante di molte parti - di tutto cio il granmero dei virtuosi non ha nemmeno un’idea. Eatadiin tutto, nel senso migliore: egli sembra \enir
non da un paese di questa terra ma da un paesarde| da un paese sconosciuto, eternamente se@siani sembra talvolta, ascoltando la sua
musica. Come esecutore Bazzini appartiene certanamiiu grandi del presente: non conosco nesshit® @ome lui nella tecnica, nella grazia e
nella pienezza del suono, e soprattutto in purexfzaguaglianza; inoltre predomina gli altri spenihte per freschezza, giovinezza e severita
d’interpretazione e se mi raffiguro il caratterez® cuore e senz'anima di qualdblasévirtuoso belga e di molti altri, egli mi sembra @gsun
giovane fra vecchi cadenti, a cui sta dinanzi umeaire ancora piu brillante anche se ora ha gi@givago una eccellenza artistica veramente
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favorevole a un tipo di cultura allora cosi pocgws&. Era stato principalmente in casa dellindak Attilio Franchi
(1801-55), “sede del miglior dilettantismo musichlesciano™, che si era tenuto vivo "il focolaio foriero diisppi
imprevisti per la musica pura nella citta"Ottimo pianista dilettante, Attilio era statacdpostipite di una famiglia che era
divenuta presto il punto di riferimento per ognisitista che avesse rapporti anche saltuari corcBrasn po’ come lo era
stato mutatis mutandis il conte Faustino Lechi quasi un secolo prinla ben piu dei Lechi, i Franchi avevano avuto il
grande merito di salvaguardare I'ambiente brescid@maina scomparsa di quei generi strumentali afzasuna tale
coraggiosa attivita ‘controcorrente’, sarebbe stagitabile. Padre di cinque figli, tutti musidiSte continuatori di una
tradizione familiare che é rimasta viva fino adtuali eredi, Attilio Franchi fu a capo di una gesmone che ebbe “valore
di progressiva responsabilizzazione artistica etw@s/a avviandosi con essa a superare il pur silgtiantismo iniziale
per un impegnato professionismo musicile”Si trattava di un ambiente non solo musicalment® anche
intellettualmente vivo, dove “all’amore per i cl@ssper i preromantici, alla convinzione di undtata che abbracci senza
soluzione di continuita il passato piu remoto ellgupiu recente, corrisponde anche linteresse genper quanto di
nuovo si va producendo nel campo della musica pur@uesta famiglia di provetti appassionati era dezgata dal fior
fiore dei musicisti dilettanti e professionisti esitata dalle migliori personalita di passaggioe giroprio qui si davano
convegno: in casa Franchi erano apparsi cosi, eltiBazzini, protagonista principale di questi irtconi fratelli
Fumagallt® e i fratelli Andreol®, Alfredo Piattf®, Giovanni Bottesifif, Franco Faccf5, Camillo Sivorf?, Hans von

splendida. [...] Voglia dunque il mondo accorddrgiavane, amabile e grande artista quell'interefiseui € stato sovente cosi prodigo verso i meno
degni. Ancora una qualita lo distingue, quellaaletiodestia; non v’'é nulla in lui che voglia incire e stupire. Ne abbiamo gia avuti abbastanza di
pallidi virtuosi, stanchi del mondo; rallegratevud viso giovane e forte, dal cui sguardo apparse@nita e il desiderio della vita, come solo un
animo veramente felice sa riflettere."cf8/MANN, Robert. ‘Antonio Bazzini’, inNeue Zeitschrift fur Musjkx, 1843, pp. 169-170; trad. italiana in:
ID. La musica romanticaa cura di Luigi Ronga, Torino, Einaudi, 1942, pA6-218). Su Antonio Bazzimfr. anche la relativa voce ini@&AwmI,
Enciclopedia pp. 28-30; 8RTORI, Claudio. ‘Antonio Bazzini e il teatro liricait.; MARTINOTTI, Ottocento strumentalep. 374-382; RRMENTOLA,
Carlo. VoceBazzini, Antonipin: DEUMM, Le Biografie I, p. 361.

52 SaRTORI, Claudio. ‘Franco Faccio e 20 anni di spettacofieta al Teatro Grandeit., p. 189.

53 ZANETTI, Roberto. ‘Appunti per una storia della musicarasBia nell’800it., p. 6.

%% Non staremo a sottolineare la differenzastfitussociale tra i due mecenati bresciani, emblematicdue epoche cosi profondamente diverse.
Faustino Lechi (1730-1800) fu anch’egli ottimo nuistia dilettante, definito da Leopold Mozart, cliedspitato nel suo palazzo insieme al figlio
Wolfgang Amadeus, “ein starker Violinspieler, gmsdlusikverstéandiger und Liebhaber” (lettera allagire del 14 novembre 1772); fu anche
proprietario di una magnifica collezione di strutienusicali, comprendente esemplari costruiti daofio e Girolamo Amati, da Nicola Amati, da
Stradivari, da Giuseppe Guarneri, da Gasparo da Pel citare solo i piu importanti. Dei suoi nuosrfigli, il piu legato al mondo della cultura e
della musica fu senza dubbio Luigi (1786-1867), theoltre che compagno di studi di Alessandro Memz Federico Confalonieri, frequentatore di
quel circolo letterario neoclassico che ruotavarimh a Ugo Foscolo, e a cui non erano estranei regrariincenzo Monti e Cesare Arici. Amante di
Adelaide Malanotte, Luigi Lechi era entrato in mtme con i pit importanti esponenti del mondo mals del primo Ottocento, quali Gioachino
Rossini (per il quale, com’é noto, redasse il teftbfamoso finale tragico d&ancred), Gaetano Donizetti, Giuditta Pasta, ecc. Tuttaessendo piu
vecchio di Attilio Franchi di quattordici anni, eupsopravvivendogli di dodici anni (fu anche Senatdel Regno d’ltalia), egli doveva sentirsi
fondamentalmente estraneo all'ambiente culturatempsso dall'industriale, concordando forse con tuafti scrisse 'amico Rossini in calce al
manoscritto del citato finale d&ancredi “Aujourd’hui c’est autre chose’t{r. GOSSETT Philip. Bollettino del Centro Rossiniano di Studb76, nn.
1-3).

5 |l primogenito, Gaetano (1832-1892), divenuto pimie-presidente deMenturi’ e dellaSocieta dei Concertifu pianista - sembra che talvolta
accompagnasse Bazzini anche in concerti pubbiciempositore - di lui restano uBkegiae unNotturnoper violino e pianoforte, una composizione
per pianoforte solo intitolaten istante di gioiae unaMessaa piena orchestra; fu inoltre dal 1863 membrcad#dicieta Italiana del Quartette uno
dei pochi sottoscrittori italiani dell’opera in 2®lumi Le Tresor des Pianistgsubblicata dall'editore Farrenc a Parigi tra il 286 il 1872 ¢fr.
LUcCARELLI, Nicola. ‘Il Fondo musicale Franchi - 1’, iBresciaMusicaVIl/34, dicembre 1992, p. 12). Degli altri quatfratelli, Pietro (1837-1889)
fu pianista come il padre e il fratello maggioregntre Carlo (1839-1888) fu ottimo contrabbassiRamolo (1844-1889), valente violoncellista,
insegno addirittura per quattro anni, dal 1879883l gratuitamente &/enturi’; infine anche Franco (1846-1866), arruolatosi cmolentario nel
XXIX reggimento di fanteria e caduto giovanissimai €ampi di Custoza, ebbe il tempo di dimostrarstetlente violinista.Cfr. BIGNAMI,
Enciclopediap. 117; inoltre ZNETTI-PAPPALARDO-CONTER, Venturi p. 8 epassim

%6 ZANETTI, Roberto. ‘Appunti per una storia della musicarasBia nell'800%cit., pp. 8-9.

57 vi, p. 8.

%8 Disma (1826-1893), Adolfo (1828-1856), Polibio 8081900), Vincenzo e Luca Fumagalli (1837-1908}j hati ad Inzago presso Milano, ed allievi
della scuola di Antonio Angeleri &onservatorio di Milanpfurono tutti pianisti di notevole livello e comgitori prolifici (centinaia sono i pezzi
usciti dalle loro penne). Il piu dotato dei cingéelolfo, gia ragazzo prodigio e poi virtuoso dakgnica strabiliante, mori perd prematuramente a
Firenze a soli 28 anni, dopo aver riscosso gramctiessi sia in Italia - e basti dire che la casaieg Ricordi gli dedico poi un intero volume HVI)
della famosa raccolta di composizioni per pian@ftifirte Antica e Moderna, sia all’estero - in Belgio venne definito ‘Paga del pianoforte’, e
anche Rossini, Auber e Meyerbeer lo lodarono pgudl tocco cantabil€fr. MARTINOTTI, Ottocento strumentalgp. 321-333 @assim SCHMIDL,
Dizionario, |, pp. 573-574; Bss), Francesco. VocEumagalli in: DEUMM, Le Biografie, Ill, pp. 58-59; RrTALINO, Piero.Storia del pianoforte
Milano, Il Saggiatore, 1982, p. 124.

%9 Nati a Mirandola dove il padre Evangelista (18 BF4) era insegnante di pianoforte e organo, fusnmzh'essi, come i Fumagalli, allievi della scuola
di Angeleri a Milano. Guglielmo (1835-1860) fu piversi anni a Londra e mori giovanissimo a Niz2arlo (1840-1908), il piu famoso dei fratelli,
fu concertista acclamato in tutta Europa, dove duthe assieme ad artisti quali Piatti, Bazzioitdsini, Joachim e Sivori. Successore di Angeleri
al Conservatorio, fondo nel 1877 3acieta dei Concerti Sinfonici Popolache diresse per un decennio assieme al fratefiorenGuglielmo (1862-
1932); quest’ultimo fu oltre che pianista, anchaiwista, direttore d’orchestra e compositore, dapa allievo di Bazzini e poi insegnante di armonia
e contrappunto a Milano (tra i suoi allievi vi fm® Victor De Sabata e Franco Vittadinfr. MARTINOTTI, Ottocento strumentalep. 473-474 e
passim ScHMIDL, Dizionario, |, pp. 47-48;DEUMM, Le Biografie, |, pp. 98-99; su Carlo Andreoli particolare,cfr. PERRINO, Folco. ‘Carlo
Andreoli’, in: Rassegna Musicale CurcXVIII/3, Settembre 1964, pp. 21-23.

€0 Alfredo Piatti (Bergamo, 1822 - Crocetto di MozZ®01), allievo di Vincenzo Merighi a Milano, a s&danni, dopo un concerto alla Scala,
intraprese la sua prima tournée europea, mostraptesto come uno dei pit dotati violoncellisti delb tempo. Incoraggiato da Liszt che lo presento
al mondo parigino, fu poi invitato ad esibirsi mesedi di grande prestigio. Suono in quartettod@athim, e la sua capacita di lettura a primavist
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Billow® e numerosi altri. Musicisti di questo rango noriepano certo indulgere troppo in manifestazionepamente
dilettantistiche e soprattutto I'assidua presenzRatzini, quale protagonista ma anche come sempiittore, ci fornisce
garanzia sufficiente della serieta e dell'impeghquklle serate.

Grazie quindi a questo felice incontro di persdaatii grande spicco, “qui, nel clima aggiornatoccdsa Franchi, si
seppe nutrire un’intima fede nei valori estetigpérituali dei capolavori strumentali dei grandi gassato e del presente,
si alimento fervidamente il credo nell’attualitaudi genere, persino accogliendo, e forse divulgatttaverso successive
audizioni, i lavori, meno pretenziosi di quelli déani d'oltralpe, di musicisti localf®. Intorno ai Franchi e a Bazzini,
infatti, anche altri musicisti bresciani avevanateeipato a questa rinnovata temperie culturalgaejuesti vanno citati
almeno Giacinto Conti (detto ‘il Nazai Giovanni Consolifif, Giambattista Sonciffie Costantino Quararita

riusci a sorprendere anche un talento straordirgarade quello di Mendelssohn, che penso perfinscdivere per lui urConcerto per violoncello
purtroppo rimasto incompiuto per la prematura mdetecompositore. Nel 1846 si stabili a Londra,eleenne proclamato il piu grande violoncellista
mai udito. Di carattere piuttosto riservato - Bditadefini “il pit perfetto distillatore di essenmeusicali ed esprimitore di anime”, - cercd comeo8i

di non lasciarsi eccessivamente coinvolgere dgiémante cattivo gusto di ‘torturare’ la musica aom virtuosismo esasperato e fine a se stesso.
Definito da Casella “musicista profondo e dotta,dui cavata era “di una purezza meravigliosa'atditore sempre spontaneo e mai forzatamente
funambolico, nei 1Zapricci per violoncello e soprattutto nelle opere piu sewente strutturate, quali 8nateper violoncello e pianoforte, i due
Concerti(1874 e 1877), e Concertinocon orchestra (1863fr. MARTINOTTI, Ottocento strumentalep. 309-310 @assim SCHMIDL, Dizionario,

I, p. 272;DEUMM, Le Biografie, V, pp. 703-704.

61 Cfr. nota 26.

62 Cfr. nota 27.

&3 camillo Sivori (Genova, 1815 - ivi, 1894) fu ilipgrande virtuoso del violino dell’'Ottocento dopag@nini, del quale fu proclamato successore gia a
dodici anni. Dal grande concittadino prese leziam, soprattutto venne paternamente ‘protetto’.dailal827 intraprese la prima tournée europea che
lo portd a Londra e Parigi, dove venne present&ossini e Cherubini. Da quel momento la sua aarii portd in tutto il mondo, America inclusa
(1846-50): e le conoscenze che fece compresera grndi nomi della musica europea, da Liszt, canscono in casa di Rossini, a Berlioz,
Bottesini, Mendelssohn (di cui presento la primecagione inglese d€oncerto per violino e orchesfraPiatti, Cramer, Herz, e tanti altri. Nel 1863
fisso la sua residenza a Parigi, dove, a parteneknggiorni a Londra e a parte le tournées coistietie (nel 1876 venne chiamato da Verdi alla
prima esecuzione del s@Quartetto d’'arch), rimase fino al 1892, anno in cui tornd a Gendame compositore e come esecutore Sivori ricaco |
orme paganiniane del virtuoso alla moda, ma, almeglte opere migliori, “creando un virtuosismo imée ma contenuto, nonché un grado di
interpretazione piu intelligente e raffinata (comtéestano le sue esecuzioni anche cameristichgstgppuindi al romanticismo byroneggiante e
spavaldo, impetuoso e incosciente ch’era tipicostel maestro” (MRTINOTTI, Ottocento strumentalep. 308); detto il ‘Nestore dei concertisti’,
rispetto a Paganini era insomma “piu compostostithmente, pur tecnicamente altrettanto aggu&retmostrava una dose minore “di artificio e di
ostentazione e per converso la capacita di esibisiono’ con assoluta spontaneita”. Fu con luedhizio “quel processo di superamento del
virtuosismo per una capacita d'interpretazione sé& la miglior prerogativa di Bazzini.. i, pp. 588-589). Su Sivorfr. COGNAzzO, Roberto.
Voce Sivori, Ernesto Camillpin: DEUMM, Le Biografie, VII, pp. 307-308; ENARDI NOGUERA, Flavio. Camillo Sivori. La vita, i concerti, le
musiche Genova, Graphos, 199NzAGHI, Luigi. ‘Il violinista Camillo Sivori: nuove suggéioni’, in: Nuova Rivista Musicale ItalianaXXVI/3-4,
luglio-dicembre 1992, pp. 371-389.

64 Come si dira piti avanteft. p. 15), Biilow venne a Brescia nel settembre 18@ando suond per Bocieta dei Concertlcune parafrasi lisztiane e il
Quinto Concertali Beethoven.

85 ZANETTI, Roberto. ‘Appunti per una storia della musicarasBia nell’800%it., p. 8.

% Nato a Brescia nel 1815 da una famiglia di musi¢isbisnonno Nazaro Conti, contrabbassista neatfi di Brescia e Bergamo, procurd poi il
soprannome a tutti i discendenti), Giacinto Condgsg sempre nella propria citta, dove fu violinidiaspalla nell'orchestra del Teatro Grande e poi
anche direttore d'orchestra nonché, per oltre aemi, dal 1866 al 1889, professore di violino nefituto filarmonico ‘Venturi: Mori nel 1890,
lasciando libero il posto che fu poi occupato dan&no Romanini. Autore di alcune sinfonie e numepesizi per due violini, di lui ci resta una
Serenata e tema con variazigmér due violini, viola, flauto, oboe e violoncelioomposta nel 183%€fr. BIGNAMI, Enciclopedia p. 93; ANETTI,
Brescia p. 35, nota 33.

7 Nato a Farfengo, piccolo borgo della bassa breaciael 1818, Giovanni Consolini fu sostanzialmemte autodidatta, ma ottimo musicista,
dimostrandosi eccellente organista, pianista e ositgre, nonché stimato insegnante. Fu tra i pedhioccuparsi della musica madrigalistica del
Cinquecento, che prese a modello anche per leipropmposizioni, alcune delle quali riscossero iseréto consenso: uno dei suoi madrigali ottenne
il primo premio all’edizione del 1867 del concodellaSocieta del Quartettdi Milano (sezione dedicata alle musiche a cappalin altro, intitolato
La Vergine di Sunapsu testo di Arrigo Boito, venne premiato a ToriSgrisse anche degli studi per pianoforte, apptedal Fétis ed adottati piu
volte nei Conservatori, oltre a numerose composizgacre (messe e mottetti di impostazione magnédote e drammatica - una shiessa da
requiemfu addiritura definita “dantesca” -, salmi e ingii ispirazione fortemente lirica), urinfonia a grande orchestranonché alcune opere
teatrali, tra le quali citiamaa finta pazzain tre atti (Crema, 1841, ripresa@tandedi Brescia nel 1852), I'opera buffa in due &#r Gregorio
(Milano, Teatro Re 1848),ll Carnevale di Venezi§Venezia, 1857)ll Conte di Solto(un atto di Francesco Mottino, Savona, 1894)reetiitaGli
Aragonesiin quattro atti. La sua fortuna non fu tuttaviagorzionata agli effettivi meriti, sia per il cae schivo e riservato della persona, sia per il
fatto che le sue composizioni, al di la del lordova intrinseco, giungevano in ritardo rispettaepi, non avendo egli compreso la riforma della
musica sacra invocata e promossa dal movimentdiasesi né il nuovo linguaggio musicale introdotta Wagner. Consolini fu per piu di quattro
anni, oltre che insegnante di canto per la sezfeneminile, direttore tecnico del$tituto Filarmonico ‘Venturi'in rappresentanza del consiglio
direttivo, incarico che lascio nel 1872. Bazzinl'a&estazione dell’attivita svolta scriveva chaiéde sempre prova squisita nel’adempimento delle
sue funzioni, non solo di quella scienza e di gsaper grandissimo che gia gli valsero della fama pua anco di speciale attitudine
allammaestramento musicale della gioventu. S'aggguinfine che il maestro Consolini & pur fornitarth cultura generale non comune che rende
ancor piu utili e grandi i suoi insegnamenti”. N73 si trasferi a Savona, dove fu maestro cortoeet@ direttore del civicdeatro Chiabrera
nonché organista e maestro di cappella della Gateedjuindi dal 1877 fu a Novara come maestrattdire della cappella di S. Gaudenzio e docente
di alta composizione aCivico Istituto Musicale ‘Brera’ Torno a stabilirsi definitivamente a Savona n@88, riprendendo il posto di organista e
direttore della Cappella della Cattedrale. Quimabgio 1906 fini tristemente i suoi giorni, dop@mtentato incoscientemente un suicidio gettandosi
dal ponte delle Consolazioni nelle acque del LetomBfr. BIGNAMI, Enciclopedia p. 91-92; b. Storia, pp. 884-889; ZNETTI, Roberto. ‘I direttori’
cit., pp. 97-98.

% Giambattista Soncini (Brescia 1788 - ivi, 1868xcdpolo del famoso Ferdinando Bertoni, fu insiem@ostantino Quaranta il continuatore di una
tradizione settecentesca di musica sacra a Bre&atare gia a soli quindici anni di uridessa solennecompose poi Inni Sacri e diverse Canzoni,
nonché un ‘dramma sacro’ pePlatorio di S. Filippo Neri nuovamente aperto alla Pace (pubblicato a BrasiSpinelli e Valotti nel 1828). Fu
anche autore di pubblicazioni letterarie e sciafitd.Cfr. BIGNAMI, Enciclopedia p. 222.
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Questo gruppo, che si puo definire dellavanguardissicale bresciana, era stato di notevole stinpalo la vita
culturale cittadina, e la sua influenza “molto ¢idmtira a foggiare le nuove leve alle quali sara attibuire il
riconoscimento di aver fatto, piu avanti nel temgoBrescia una provincia musicale davvero invidelper quantita e
qualita di musicisti, per intensita di manifesta@jger capacita di comunione col pubbli€b”

L’esempio dei Franchi era stato infatti presto atatda altre famiglie, e simili convegni musicalesano tenuti nelle
dimore dei Bignami, dei Capretti, dei Ragnoli, 8eirlini, dei Tagliaferri, dei Cottinelfi, giungendo a trasformare quello
che poteva essere un episodio ristretto a unaieeestremamente limitata di persone “in una vepeopria fioritura nella
citta di manifestazioni pubbliche, testimoni deil@scita dell'arte purd®

Grazie all'impegno di Bazzini, la musica strumeatata divenuta sempre meno prerogativa di risgetioli privati, e
dalla meta del secolo aveva iniziato ad essereagooista di numerose accademie organizzaleeatro Grande allora
come oggi principale sede della vita musicale ditta. Certo in questi concerti dominava ancoraigtg del ‘pot-pourri’,
omaggio pit 0 meno esplicito ad una tradizione ohglmmatica imperante qui come altrove; e la figtaeasmatica del
virtuoso ammaliatore di folle, retaggio romanticocara ben presente nella vita concertistica di ,oggratterizzava
l'impostazione di queste prime coraggiose iniziatikbbiamo gia accennato alle apprezzate accademige dallo stesso

8 Costantino Quaranta (Brescia, 1813 - ivi, 188f)di® alConservatorio di Milanana fu sempre attivo a Brescia (dove fu anche madsCappella
del Duomo), citta alla quale rimase tanto affeztorda rifiutare, nel 1846, il prestigioso postaddttore della Cappella di S. Maria a Bergamog res
vacante dalla morte di Simone Mayr. Dopo un proemt tentativo nel campo del teatro (la sua opttare Fieramoscasu libretto di Giuseppe
Gallia, debuttod con discreto successo nel 183Beatro Apollodi Venezia e venne ripresa a Brescia nel 1842)edico principalmente alla musica
sacra, componendo centinaia di pezzi al’epocaaragprezzati, tanto che di essi “si affermo cheggiano in bellezza con Marcello e col Marenzio”
(GRrass|, Ottocento bresciang. 119).Cfr. BIGNAMI, Enciclopedia pp. 201-203;0., Storia, pp. 881-884; S8HMIDL, Dizionario, Il, p. 327.

70 ZANETTI, Roberto. ‘Appunti per una storia della musica resBia nell’800’,cit., pp. 11-12. La famiglia Franchi possiede tuttoraveluminoso

archivio musicale e documentario, che testimoniglime&li ogni altra notizia I'attivita svolta dal dalizio fiorito in casa degli illustri antenati.fdbndo

musicale, recentemente catalogato da Nicola Lucécéd. la serie di articoli di LCARELLI, Nicola. ‘Il Fondo musicale Franchi’, iresciaMusica

VII, n. 34, dicembre 1992, e numeri seguenti), asjjtiotalmente frutto delle acquisizioni di Gaet&manchi, comprende approssimativamente 2500

lavori a stampa, 400 riduzioni di opere liriche @5nanoscritti, tra cui numerosi autografi dellessb Bazzini, che fanno “di questa raccolta una

delle piu importanti fonti sul compositore bres@ar{ID. ‘Il Fondo musicale Franchi - 3’, iBresciaMusica VIII, n. 36, aprile 1993, p. 15).

Interessante & anche I'epistolario conservato mssale musiche, a testimonianza di una fitta spondenza tra Gaetano Franchi e Bazzini: piu di

duecento missive confermano uno stretto rapportsindiera amicizia tra i due musicisti. Non a cas@drte quantitativamente piu consistente del

fondo & rappresentata dalla musica strumentalanapst, di cui Lucarelli ha elencato i principali @utche “alla luce della loro consistente presenza

nel fondo Franchi attestano una reale influenzagasto musicale del secolod(l‘ll Fondo musicale Franchi - 2’, iBBresciaMusica VI, n. 35,

febbraio 1993, p. 11): per iniziare dagli italianiincontrano composizioni dellimmancabile Bazzidi Bottesini, A. B. Bruni, del conte Cesare di

Castelbarco (gravitante intorno al gruppo dellai&acdel Quartetto), del violinista Eugenio Caval(allievo di Rolla), dello stesso Rolla, di Czgrn

(che per la sua influenza sul pianismo italianayiregli anni ritengo di inserire tra gli italianffranco Faccio, Antonio Fanna, Adolfo Fumagalli,

Stefano Golinelli, Ruggero Manna, Romualdo Marer@@aetano Mares (anch’egli legato alla Societa delr@tto), Angelo Mariani (il noto direttore

d’'orchestra che collabord anche con Verdi), Giusepfartucci, Francesca Nava D’Adda, il noto violdiise Alfredo Piatti, Pietro Platania,

Francesco Pollini, Guglielmo Quarenghi, I'editoril® Ricordi sotto lo pseudonimo di Burgmein, Gémni Rinaldi, Michele Saladino (noto forse ai

piu per le sue riduzioni per canto e pianofortalduni spartiti verdiani), il parmigiano Luigi Sawpiovanni Sgambati, Carlo Soliva, Giovanni Unia

(che era stato allievo di Hummel), il napoletanedsid van Westerhout'it{id.); degli stranieri, rappresentati principalmentecdanpositori dediti

alla letteratura per pianoforte, figurano inveoeini di “Alard, Alary, Alkan, André, Cramer, Doh|@bussek, Field, Gelinek (di cui ci sono quasidutt

le variazioni per pianoforte a testimonianza disuccesso che oggi ci parrebbe ingiustificato), Gebts, Bulow, Gyrowetz, Haensel, Heller, Herz,

Hiller, Hummel, Kalkbrenner, Kirchner, Labitzky, tlaner, Moscheles, Onslow, Osbhorne e De Beriot gmtesinche con le loro variazioni di arie

d’'opera per violino e pianoforte), Paderewski, BixPleyel (presente anche con un consistente grdppomposizioni da camera), Prudent, Raff

(presente anche con opere sinfoniche e da canfeodg (in massima parte opere violinistiche), RoaemhRubinstein, Sinding, Spohr (presente

anche con composizioni da camera), Steibelt, Thglfgon una consistente presenza a testimoniarsgaancora ce ne fosse bisogno - del suo

successo nell’800), Vieuxtemps, Wieniawski ed Edu®folff’ (ibid.); a questi, naturalmente, si affiancano i nomglidautori di maggiore
importanza, quali Mozart (opere per pianoforte, petino e pianoforte, opere da camera e sinforickaydn (netta prevalenza del repertorio
sinfonico e cameristico), Beethoven, Chopin, ecbidbgna segnalare anche la presenza nel fonaopairtanti raccolte qualie Tresor des Pianistes

(Parigi, Farrenc, 1861-72), di cui Gaetano Franchine si € gia ricordato, fu uno dei pochi sottitsei italiani (cfr. nota 55),Antologia Classica

Musicale (pubblicata dalla&Gazzetta Musicaldi Milano dal 1842 al 1847),’Arte antica e modernéMilano, Ricordi, 1864-71)'Arte musicale in

Italia (a cura di Luigi Torchi, Milano, Ricordi, 1898-19)1 | Classici della musica Italianéa cura di Gabriele D’Annunzio, 1940-42pera omnia

di Giovanni Pierluigi da Palestrina (a cura di Rafé Casimiri, Roma, 1939 e sgg.) e di Domenical&tia(a cura di Alessandro Longo, Milano,

Ricordi, 1906-10) ¢fr. ID. ‘Il Fondo musicale Franchi - Zit.); inoltre numerose sono le opere didattiche, dstgidi pianistici di Chopin, Liszt,

Czerny, Heller, Herz, Hiller, Bertini, Beyer, Mosdbs, Cesi, Cramer, Bonamici, a quelli violoncétisdi Servais, Baillot de Sales, Dotzauer, ai

trattati teorici quali laGeneral Instruction in Musidi Bemetzrieder, ilTrattato di orchestrazionali Berlioz, il Trattato di armoniadi Cesare

Dall'Olio, i Partimentidi Fedele Fenaroli, il trattato sul@omposizionee laFuga di Marpurg, iBassidi Padre Mattei, ilTrattato di Armoniadi

Reicha €fr. ID. ‘Il Fondo musicale Franchi - Zit.). Unico grande assente dai leggii di casa FranetiOttocento sembra essere Johann Sebastian

Bach, le cui opere presenti nel fondo musicale squmsi tutte in edizione novecentesca, “curatectigsici revisori Busoni, Casella, Mugellini,

Czerny” (bid.).

1 Naturalmente non si trattava di sodalizi autonamm,in un certo senso di un’espansione del cirnato in casa Franchi, che inizid a coinvolgere un

numero sempre maggiore di famiglie bresciane.d\titi esempio di come potessero svolgersi simdontri, e anche di curiosita storica data la fama

del protagonista, vale la pena di ricordare chaereddi queste occasioni partecipo nel 1886 il cel€amillo Sivori €fr. nota 63), fermatosi a Brescia

un paio di giorni per un concerto @rande avendo qui conosciuto una fanciulla, ottima séai(e di cui purtroppo non ci € stato tramandato i

nome), il grande violinista volle suonare con lella sua abitazione, situata in Contrada del Doggi(via Mazzini), dove si improwviso cosi un

raduno di appassionati. Tra di essi vi era Luigirimi (padre della famosa violinista Adele Bignavidzzucchelli), ottimo chitarrista dilettante:
conosciutolo, Sivori volle suonare anche con Idg &vitd ad accompagnargli Mariazioni sul Carnevale di Venezigel suo maestro Paganini. Cosi
poi il Bignami racconto: “Ad un dato momento il Sivmi disse ‘la minore’, e fu una variazione stnga, mai udita; lo pregai che la rifacesse, ma

invano, Paganini gliela insegno col patto di maiveela o di ripeterla a chiunquetft. BiIcNAMI, Enciclopediap. 51).

72 ZANETTI, Roberto. ‘Appunti per una storia della musicarasBia nel’800cit., p. 9;cfr. inoltre BGNAMI, Enciclopedia voceFranchi (famiglia) p.

117.
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Bazzini®, ma dovremmo anche ricordare almeno il memoratmiecerto di Giovanni Bottesini nel 1858, o la prima
esibizione pubblica di Paolo Chimeri, a 7 anni, 1859: apparizione di un fanciullo prodigio che &m®ni piu tardi si
ripresentera al pubblico bresciano eseguendi@idasia sulla Normali Thalberg, e che, come si dira piu avanti, pezad
poi il posto di Bazzini quale “dominus dominantiufhdella vita musicale bresciana.

Tuttavia non € sulla misura di simili iniziativeolate, tutto sommato di ordinaria cadenza nella witusicale
dell'Ottocento - il passaggio di un virtuoso di farmomportava naturalmente I'organizzazione di aecae piu 0 meno
improvvisate di musica strumentale - che va vatula&mergere di una consapevole cultura alternatifVémperante
tradizione del melodramma. Cio & verificabile msto con linstaurazione di una vita concertistméblica stabile e
organizzata, che, superando le difficolta contitigéa occasioni e i gusti del momento, si era pagime una regolare
serie di appuntamenti che erano stimolo per umaleizione piu controllata di cultura musicale.

Si trattava di uno sbocco in un certo senso inbil@ger quel fermento che ormai molte citta coewsno: inevitabile
anche in considerazione di quei mutamenti socidliideali che il raggiungimento dall’'unita nazidmaveva determinato.
Era stato proprio nei primi anni del Regno d’ltatbe erano nate le prime Societa concertistichaiategtistiche:
sull'esempio dellaSocieta del Quartettali Firenze, fondata nel 1861 analoghe iniziative erano sorte a Milano nel
1864°, a Torino nel 1868 e a Napoli nel 1867.

3 Cfr. nota 51.

74 ZANETTI, Roberto. ‘Appunti per una storia della musicarasBia nell’800%cit., p. 13.

S Firenze in realtd manteneva viva con questa iiNziauna lunga tradizione strumentale che prosegininterrotta dai tempi di Pietro Nardini e
Giovanni Rutini, grazie soprattutto agli strettideni che il Granducato di Toscana sotto il govetelta casa dei Lorena aveva favorito con il mondo e
la cultura viennese: basti considerare che la QlpgieCorte del principe Ferdinando Ill possedé&v@iu ampia raccolta in ltalia di composizioni di
Franz Joseph Haydn, comprendente ben 88 sinfoliigera collezione dei Quartetti d’archeft. GANDOLFI, Riccardo. ‘La cappella musicale della
corte di Toscana [1539-1859], iRivista Musicale ItalianaXVI, 1909, pp. 529-530). Senza dire del ruololgvdall'lstituto Musicale Fiorentinp
poi divenutoConservatorig ricordiamo che gia nel 1825 era nata Go&ieta Filarmonicala prima in Italia, per la diffusione della musiclassica e
in particolare di quella strumentale. Una decirendi piu tardi Gioacchino Maglioni (1808-1888) azgaromosso una serie di concerti di musica da
camera che si era ripetuta poi per decenni, divdmem importante fulcro della vita musicale citteadicfr. PAOLINI, Paolo. ‘Beethoven a Firenze
nell’Ottocento’, in:Nuova Rivista Musicale Italiana/, 1971, p. 766). Ma numerose altre iniziativexsano offerto al pubblico fiorentino occasione
di acquisire relativa familiaritd con autori e germausicali ancora ben poco conosciuti nelle atit& italiane: tra queste citiamo la fondazione di
periodici musicali quali leRivista Musicale Fiorentinail primo del genere in ltalia (1840), poi diveaubazzetta musicale di Firen{&853) e
L’armonia, che si definiva “organo della riforma musicaleltalia” (1856-59); e ancora, I'organizzazione wiziative private quali quelle realizzate
nella villa di Elisa Sandrik-Cattermole (dal 184Kk)accademie solo strumentali lanciate nel 185Batdinando Giorgetti (1796-1867) e Giovacchino
Giovacchini (1825-1906), listituzione di urgocieta per I'incoraggiamento della musica struraémin Toscana di unaSocieta per lo Studio della
Musica Classicafino alle Mattinate Beethoveniangdal 1859), dirette antecedenti della cit&@acieta del Quartettodietro a questo pullulare di
iniziative vi era l'instancabile attivita di persaiita di spicco quali Abramo Basevi (1818-1885)pdielo Mabellini (1817-1897), I'editore Giovanni
Gualberto Guidi (1817-1883), i critici Gerolamo A$¢andro Biaggi (1819-1897) e Luigi Ferdinando Casata (1807-1881), e numerosi altri. La
fondazione dellaSocieta del Quartettoinaugurata il 14 ottobre 1861 a Palazzo Ricasofi I'esecuzione di tre Quartetti di Haydn, Mozart
Beethoven, rappresentava quindi una nuova tappa diammino culturale gia da tempo intrapreso, iwdtériori passi non tardavano ad essere
compiuti: nello stesso 1861 si istituiva un Conooasinuale per compositori strumentali italiani {@ifl primo anno da Gambini, poi da Bottesini,
Ricordi, Bazzini, ecc.), mentre due anni piu tasdpromuovevano Concerti Sinfonici Popolariil cui esempio venne presto imitato in altre&itt
italiane €fr. MARTINOTTI, Ottocento strumentalg@p. 137-149).

6 Nonostante fosse decisamente condizionata dalitattlel teatro pitl prestigioso d’Europa, la vitaisicale milanese nel corso del primo Ottocento
aveva conosciuto riguardo alla musica puramentergntale qualcosa di piu delle sporadiche inizéaterte in occasione del passaggio di famosi
virtuosi quali Niccoldo Paganini (che a Milano comgaper ben trentasette volte), Franz Liszt (treceoti nel 1838), Theodor Dohler, Sigismund
Thalberg, Alfredo Piatti, Ede Reményi e molti altdon & infatti da trascurare I'importanza in qoesenso rivestita dalonservatoriocittadino,
fondato nel 1807, i cui saggi ed accademie nonrayramo affatto i generi strettamente strumentadiltfe anche a Milano erano fioriti circoli privati
promotori di musica da camera, soprattutto struaientjuali le Scieta dei Nobili del Giardinoe degli Artisti, I' Accademia Filarmonicad altri,
senza contare i numerosissimi salotti culturalmerttiei, come quelli della contessa Maffei (freqtatn non solo da musicisti come Liszt, Thalberg,
Bazzini, Verdi e Boito, ma anche da personalita edalzac, Manzoni, D’'Azeglio, Prati, Giusti, Hayexc.), della marchesa Trivulzio, di casa
Ricordi, di Pietro Lichtenthal e di tantissimi altFu proprio la casa Ricordi a promuovereSiacieta del Quartettansieme alla pubblicazione di un
omonimoGiornale che proseguiva degnamente la gia esist@atezetta musicale di Milanoata nel 1842. Grazie a queste iniziative Milasioe ad
essere capitale del melodramma, diveniva uno dtricdi musica strumentale piu attivi della pengaton solo per cio che riguardava le esecuzioni,
ma anche per la produzione di opere nuove, stimalal’organizzazione di concorsi di composizioof. (MARTINOTTI, Ottocento strumentalep.
65-78; inoltreCento anni di concerti della Societa del Quartetid/ilano, prefazione di Giulio Confalonieri, Milano, 1964).

7 Anche laSocieta del Quartetttorinese aveva dei precedenti che ne stimolarammsécita. Fu soprattutto grazie ai pianisti Anion(1817-1875) e
Giuseppe Enrico Marchisio, fratelli delle famosateati Barbara (1833-1919) e Carlotta (1835-183&nate da Rossini “incomparabili interpreti”,
che si sviluppd un’apprezzabile rinascita della icaistrumentale a Torino. Essi avevano infatti apinella propria casa fin dal 1854 dei ‘convegni
musicali’, ed avevano costituito un complesso semtale con lo scopo di divulgare la musica canieasittivo soprattutto aCircolo degli Artisti
il gruppo si trasformd poi, prendendo a modellsdmpio fiorentino, in una vera e propBacieta del Quartetiache debutto I'11 marzo 1866 con
musiche di Beethoven, Hummel e Spatfr.(MARTINOTTI, Ottocento strumentalg@p. 86-87).

78 Citta tradizionalmente votata al melodramma, Niag@eva conosciuto una ripresa del repertorio séntale da quando nel 1840 Saverio Mercadante
era stato nominato direttore del nud@onservatorio di Musica in S. Pietro a Maiellearica che avrebbe tenuto fino alla morte, avtemel 1870).
Ma le iniziative intraprese avevano conservato amattere di sporadicitd e non avevano raggiuriteello di una vera e propria emancipazione di un
genere, cosi come lo stesso si puo dire delle shvaccademie tenute da virtuosi di passaggio, tisg, Thalberg, Dohler ed altri. Piu vivace in
questo senso era stata I'attivita musicale svaltarcoli privati, come quelli della principessalBente-Spinelli, del conte di Siracusa, della ceste
De la Feld, della duchessa Ravaschieri e di tétniti i questi salotti si erano promosse esecuiziameristiche da parte di appassionati che foose n
avevano modificato in modo considerevole il panaanusicale cittadino, ma che certo avevano cregpodmesse per la costituzione nel 1867 di un
vero e proprio sodalizio musicale, $mcieta Filarmonicacapace di “imprimere un nuovo carattere al movitmenusicale cittadino”ofr. PANNAIN,
Guido. Ottocento musicale italiandMilano, 1952, pp. 142-143; lo scritto era gia ago in diversi articoli pubblicati come ‘Saggidlaunusica a
Napoli nel sec. XIX - Da Mercadante a Martucci’, Rivista Musicale Italiana1928-1932). Promossa principalmente dal conteadtiabellotta e dal
marchese Luigi Filiasi, la Societa effettivamentaferiva alla vita musicale della citta un nuoveattere, grazie soprattutto alla presenza in quegli
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Antonio Bazzini, sempre attento a mantenersi as@asi tempi, appena giunto a Brescia -nel 186thecsi & detto -
si era subito dato da fare per procurare alla jmogitta una vita musicale pubblica che rispondedieesigenze delle
menti pil aperte. Consapevole che fondamento pidntiruna attivita musicale duratura fosse la pneaedi una scuola
che formasse nuove leve per il futuro, per primsacaveva propugnato la fondazione dilstituto Musicale(1864-66),
che poi era divenutolgtituto Filarmonico ‘Venturi’® (cosiddetto in seguito al favore di un lascitdae®entarié®), quello
stesso che, come si € visto, frequentd il nostemé&s Margola e che poi divenne circa un secolo domuservatorio di
Stata

Questo era stato perd solo il primo passo: insialfistituto Musicale Bazzinf* aveva promosso la costituzione di
unaSocieta di Concerithe fungesse da palestra per i neo-strumentjgomiatf? e al tempo stesso da luogo di educazione

anni a Napoli di una scuola pianistica di grandieve, quella di Beniamino Cesi, allievo di Thalgedi cui gia si & accennato alla nota 33. A sua
volta questaSocieta Filarmonicapose poi le basi per la istituzione di una verprepria Societa del Quartetiofondata nel 1878, quasi come
inevitabile conseguenza di un fermento culturateadravviato ¢fr. MARTINOTTI, Ottocento strumental@p. 162-166).

A proposito di questo fiorire di iniziative in tatitalia, proprio nello stesso 1878 Verdi sfogavaroprio disappunto scrivendo: “Tutti concorriamo
senza volerlo alla rovina di questo nostro teatrd [f se volessi dirvi cose che apparentementehaomo senso comune, vi direi che causa prima in
ltalia furono le Societa del Quartetto [...] Maniame del diavolo, se siamo in Italia perché facoaell’'arte tedesca? 12 o 15 anni fa, non ricoela s
Milano o altrove, mi nominavano Presidente d’'unai&a del Quartetto. Rifiutai e dissi: ma perché msiituite una Societa di Quartetto vocale?
Questa € vita italiana. L'altra & arte tedeschNloi non possiamo, dird anzi, non dovremmo scevesme i Tedeschi, né i Tedeschi come noi. Che i
Tedeschi si appropriino le nostre qualita comerfeeé loro tempi Haydn, Mozart restando perd sengurartettisti; che Rossini si approprii perfino
alcune forme di Mozart restando pero sempre mekmdsia bene; ma che si rinunci per moda, per arginnovita, per affettazione di scienza, si
rinneghi I'arte nostra, il nostro istinto, quel trosfare sicuro spontaneo naturale sensibile abdrggl di luce, & assurdo e stupidbtépialettere di

G. Verdj a cura di G. Cesari e A. Luzio, Milano, 1913, pg6-627). Un anno dopo, in una lettera al contea@gino Arrivabene, ritornava sullo
stesso argomento: “E una consolazione il vederedempertutto si istituiscano Societa di Quartédticieta Orchestrali e poi ancora Quartetti e
Orchestra, Orchestra e Quartetti, ecc., ecc., thecage il pubblico all&rande Arte come dice Filippi. Allora, a me, qualche voltane un pensiero
meschinissimo, e mi dico sottovoce: ‘ma se invememltalia facessimo un Quartetto di voci pergsee Palestrina, i suoi contemporanei, Marcello,
ecc., ecc., hon sarebbe quesrrAGRANDE? E sarebbe Arte Italiana... L'altra no!...” Mataithe nessuno mi sentabig.).

9| progetto di fondare un’associazione benefiGamato gia dal dicembre 1863, per iniziativa deinghi, di Valotti, Quaranta ed altri. Il 17 gennaio
1864 un gruppo di dodici bresciani (Franchi, Bera@mplani, Perugini, Brusa, Bruni, Gaza, Pilguaranta, Chiappa, Da Ponte, e Consolini) gia
fissava la quota di sottoscrizione per il finanztamo di unaScuola filarmonica gratuita popolardl 14 febbraio 1864 Antonio Bazzini scriveva a
Gaetano Franchi: “Desidero che il progetto di seunlsicale da fondarsi in Brescia possa effettupesché veramente é di assoluta necessita per la
nostra buona patria, sotto pena di suicidio musicainpletose non si applica presto codesto rimedio. Sergoéctmancato ai vivi il signor Antonio
Venturi, e che abbia istituito un legato per unactz di canto. E cid vero?” (lettera conservatdarehivio Franchi e citata in &ETTI, Brescia p.

32, nota 11). La notizia era fondata, e infattseguito alla scomparsa di Antonio Venturi il pragesi fuse con quello delftituto ‘Venturi’, che
doveva essere fondato per cura del Municipio; pgtogehe fu approvato il 24 aprile 1864 conStatuto della associazione per la fondazione in
Brescia dell'lstituto MusicaleSi trattava di un riuscito esperimento di fusiatiéniziativa privata e pubblica: oltre al contilo comunale, infatti
essa venne sostenuta da un centinaio di soci ppeganti, tra i quali figuravano i nomi piu illusdell’aristocrazia bresciana (Bettoni, Calini,
Averoldi, Fenaroli, Guaineri, Maggi, Valotti). Samnorari erano Costantino Quaranta, Giovanni CamselAntonio Bazzini. La scuola, gia attiva nel
novembre 1864, ebbe come prima denominazione gdelitituto Musicale per l'istruzione gratuita del pole e comprendeva sei corsi: violino
(tenuto da Giacinto Conti, con 8 posti), canto fEesco Personi, 12 posti), violoncello (inizialneenbn attivato, per mancanza di fondi - Enrico
Piatti, fratello di Alfredo, non si era accordatdls stipendio -, 2 posti), contrabbasso (Antonan@to, 2 posti), clarino (Alessandro Taveggia, 4
posti), ottoni (Gaetano Tosi, 16 posti), per ura®di 44 allievi. La Giunta comunale approvo gisEamento scolastico del nuovo istituto, divenuto
totalmente municipale, il 3 dicembre 1866, delegapdrd al tempo stesso la gestione amministratidés@plinare del Venturi ad un consiglio
direttivo, formato dagli stessi membri dirigentiltigtituto precedente; a questo organismo eraaaffata una giunta di consulta, nominata dallo stess
Municipio, di almeno due membri scelti tra “i pilstinti maestri e cultori di musica di questa citfalloccasione si elessero Bazzini e Quaranta),
allo scopo di assistere il consiglio “nelle delid®pni concernenti la parte tecnica”, cioé nellesiioni riguardanti il funzionamento concreto della
scuola (approvazione della programmazione didatt@acorsi, presidenza delle commissioni esamiciaicc.). Il risultato fu che, ai fini pratici, la
trasformazione in ente pubblico portd ben pochiamenti nella vita effettiva della scuola. Dal didem 1867, in seguito alle dimissioni del Conte
Diogene Valotti, Bazzini divenne presidente ddifigo (vice-presidente era Gaetano Franchi), meentdo la carica fino al 1889. La giunta di
consulta venne poi abolita quando, giunto a BreRoiaanini, si ridusse ad essere un organismo ateddutto inutile. Tale struttura si mantenne fino
al 1928, anno in cui, in seguito alle pretese dgime fascista di intromettersi nella gestionetthirelegli enti pubblici, si provvide a nominare
presidente dell'istituto il podesta di Brescia, @hsua volta doveva costituire un comitato di wigda da lui nominato, in cui figurava pero anche il
direttore effettivo della scuola. Nell'anno scolest1932-33, ad esempio, il comitato di vigilanza gormato dalle seguenti persone: Cav. Uff. Rag.
Osvaldo Bolis (Presidente), Dott. av. Alessandron@; Dott. Vittorio Brunelli, Luigi Molinari, Tebaldo Ruggero, Cav. Virgilio Vecchi&fr.
PAPPALARDO, Valerio. ‘Le origini dell’lstituto musicale di Bscia [1864-1866]’, in: ZNETTI-PAPPALARDO-CONTER, Venturi pp. 21-38; inoltre
ZANETTI, Roberto. ‘Cent’'anni di attivita del ‘Venturi'lbid., pp. 39-41 ed. ‘| direttori’, ibid., pp. 95-99.

80 Carlo Antonio Venturi (1805 - 9 febbraio 1864)tmstudioso di scienze naturali, in particolareniiologia, era un ricco ed appassionato musicofilo
bresciano, ottimo violinista oltre che collezioaisti strumenti musicali. Nel testamento, datatott8bre 1862, lasciava “alla moglie il ronco di S.
Francesco di Paola; la restante sostanza divisibidgiattro parti, 'una al comune, perché, de¢r&tt6000, da pagarsi alla moglie, per legati cka es
vorra fare, abbia ad impiegarla nella fondazionerdiistituto filarmonico, che si intitolera IstitufFilarmonico Venturi, ed abbia a provvedere una
scuola gratuita di musica, di canto e specialmdntgrumenti ad arco; le altre tre parti alla megii usufrutto, e, avvenuta la sua morte, al comune
per il mantenimento del predetto istituto”.

81 E da rilevare che in questi anni il prestigio ditdnio Bazzini, gia alto, crebbe ancor pili soptédtgrazie agli importanti riconoscimenti ottenuti
principalmente allaSocieta del Quartettai Milano: primo tra questi, un primo premio ving concorso del 1864 con la composizione di un
Quartettq molto apprezzato da Arrigo Boito che cosi nesseri “NelQuartettodi Bazzini si riconosce evidentemente una intetizp educata da anni
ed anni allaudizione non solo, ma anche alla eseoe dei grandi quartetti tedeschi; si riconoseéntelligenza la quale, per circostanze eccezional
e per esclusive tendenze alla musica strumentéléravata al di fuori dell’attuale movimento mefadhmatico ed ha potuto conservarsi tutta per
singolar ventura al culto dell'arte indipendent&idrnale della Societa del Quartettd5 maggio 1865). Tale successo venne ripetutd 8é8 e
anche nel precedente 1867 per la sezione dedidatai orchestrali (Giovanni Consolini vinse neflazione per musiche a cappetifr, nota 67),
con la presentazione deffinfonia d'introduzione alla tragedia di Saul difiéti. Nel gennaio, aprile e maggio 1868 Bazzini suarditiie tre volte
per laSocieta del Quartetiamttenendo vivissimo successo.

82 Oltre ai soci musicisti di professione, dedtici attivi che erano invitati a prestare la loro opera diamnente, era considerata neSacietauna
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culturale-musicale e di aggiornamento per i coaditti. Fondata il 2 maggio 1868, la Societa aveuadto la sua attivita
il 14 luglio di quell’anno, quando nell’aula magdel Reale Liceo Arnaldaallora situato nel Palazzo Bargnani nell’attuale
via Matteotti, aveva esordito un’orchestra di 58natnti, formata da dilettanti e allievi d&enturi’ diretti dal citato
Giacinto Contf* se si considera che la scuola esisteva da sato pal di un anno, si era trattato di un risultato
stupefacente, segno e garanzia di serieta e impegnocomuni; impegno, del resto, che non trascudiveenere il
pubblico bresciano il piu aggiornato possibile, eomtimostra il secondo degli altri due concerti fitiova’ tenuti
dall’'orchestra suddetta nel 1868, il cui programmunografico, raro per quei tempi, comprendeva es@mente musiche
di Gioachino Rossini, scomparso da pochi gfrni

Costituitasi ufficialmente con I'approvazione deSitatuto il 10 febbraio 1869, “allo scopo di promere l'arte ed il
gusto della musica e la piu retta esecuzione deitgiori produzioni musicali, nazionali e stranigmediante concerti
perodici, e di dare sussidii agli artisti bisogn@sbgando a tal uopo i risparmii possibili suiyenti sociali®, la Societa
dei Concerti di Bresci@onfermava il carattere di proiezione collettivaud’esperienza culturale gia accertata in piccoli
sodalizi privafi®, avendo come direttore artistico lo stesso Bazainme amministratore Gaetano Franchi, e come
consiglieri coloro che facevano parte di quel gpaupuotante attorno a casa Franchi, i cui nomiabiin parte gia avuto
occasione di ricordare: oltre a Romolo Franchiteffa minore di Gaetaf§ vi erano Giacinto Corifl, Giovanni
Consolinf®, Carlo Baresafii, Camillo Zuccolf*, Giovanni Premoif, Eugenio Bertolort, il violinista Francesco Piazza,

seconda classe di soci, alla quale “appartengoedi ghe, coltivando la musica per diletto, ovvenmandola ed onorandola anche senza coltivarla,
sono lieti di concorrere in principialita mediartenua contribuzione in denaro [...] e sussidiarimeanche coll'opera loro, quali dilettanti: essns
chiamatisoci contribuenti (La sentinella 6 maggio 1868): dunque anche i musicisti diléitarano invitati a partecipare alle iniziative ldeheo-
costituitaSocieta dei Concertie quindi a maggior ragione coloro che avevanopioto regolari studidfr. ZaNETTI, Brescia pp. 37-38). Questo
spiega almeno in parte la ragione per clstituto ‘Venturi’ non organizzo, fino al 1895, cioé fino ai tempiRbmanini, alcun saggio musicale
pubblico. Che la scuola fosse concepita come fdn&nergie per la vita musicale cittadina & confgordal fatto che gli studenti erano tenuti a
prestare per almeno un biennio gratuitamente la@rirapera nelle varie istituzioni musicali bresgasolo dopo tale biennio ‘di prova’ I'attivita
sarebbe stata regolarmente retribuita. In questdongt studenti di canto prestavano la propria agaesso l&appelladel Duomo, gli strumentisti
ad arco nell’orchestra ddleatro Grandee gli strumentisti a fiato nella banda deBaiardia Nazionale Questa idea era presente fin dal primitivo
progetto di fondazione della scuola, quello redab1864, in cui si legge: “Art. 1: & fondato imeBcia un istituto musicale per l'istruzione gregui
del popolo, allo scopo di preparare bravi musiai lfmchestra di questo teatro Grande, pel corpbatida cittadina e pel canto nelle chiese”. Alla
discrezione degli insegnanti si lasciava inoltredhsiglio di prestare la propria opera in “traiteenti musicali fuori della scuola”. Questa prassi
tuttavia non si dimostrd vincente: totalmente pdviesperienza di musica d’assieme, gli studentamhe il biennio di pratica fuori dal ‘Venturi’ si
trovavano un po’ allo sbaraglio, e in questo moda gontribuivano affatto a presentare ai cittadinBrescia una buona immagine disfituto
Musicale Scrivendo allimpresario Gerardi d@rande ad esempio, Franco Faccio si lamentava che “igl'gchestra figuravangarecchie
comparsg, e, dovendo allestire Mefistofeledi Boito, lo pregava senza peli sulla lingua: “Meatto queste sul palcoscenico nel costume deglitones
borghesi di Francoforte, ed in orchestra facciaencolse per benino” (lettera del 27 maggio 1878aita \RTORI, Claudio. ‘Franco Faccio e 20 anni
di spettacoli di fiera al Teatro Grandat., p. 199). Da quando poi Tleatro Grandeinizio a richiedere un diploma di stato per I'azsone degli
strumentisti, la convenzione decadde definitivameati legami tra il ‘Venturi’ e il mondo musicadsterno si affievolirono notevolmente. Cid porto
alla necessita di organizzare dei saggi finali piebper gli allievi (il primo di essi si svolse 8 marzo 1895) e di istituire all'interno della staidelle
esercitazioni di musica d'assieme, che dal 1905hemm infatti rese obbligatorie. In pratica pero sfgeesercitazioni rimasero per molto tempo
saltuarie, e si limitavano talora, dato il poco pendisponibile e la non ufficialita dei corsi, altestire le esecuzioni d'insieme per i saggi sditas
Solo nel 1928 la classe di esercitazioni orchestgalartetto e musica d’assieme rientrera ufficexite e regolarmente nei corsi, con professore
Romanini. Torneremo su questo argomento, che sb@alcuni aspetti della proposta di Franco Margaéhdicembre 1937, di fondare “una piccola
orchestra d’archi formata da ex allievi, da alliawitora frequentanti e da elementi appartenentharad altre scuole della citta, e cio allo scopo d
esercitarli nelle esecuzioni orchestrali” e, nesccali buoni risultati, anche presentarli in pubblicfr. ZANETTI, Roberto. ‘L'istituto filarmonico
‘Venturi', il teatro Grande e la Banda civica’, IBANETTI-PAPPALARDO-CONTER, Venturi pp. 61-70; inoltre ERTONANI, Romaninj pp. 23-24 e 28).

83|l programma era il seguente: Ludwig van Beetho@uvertureCoriolang, Delphin Alard (1815-1888Duettoper due violini (Camillo Zuccoli e F.
Caretti, con accompagnamento di Costantino Quarainmanoforte); Gioachino Rossifihno alla carita per tre voci femminitieseguito da 24
signore dilettanti della cittd”; Charles Vosptturng Emile Prudent (1817-1863)a danse des fégrer pianoforte (Giovanni Consolini); Prunie
mélancolieper violino e pianoforte (F. Caretti, C. Quaranfaliggero Manna (1808-1864)na notte sull’Appennina tre voci e coro; Gioachino
Rossini, Sinfonia deGuglielmo Tell L'affluenza del pubblico fu oltre ogni aspettatitanto che si dovettero forzatamente chiudeischizioni dei
nuovi soci fin dal giorno precedente il concertssb, dal momento che il numero dei partecipauatigg a superare quello dei posti disponibili i sal
(cfr. ZaNETTI, Brescia pp. 39-40 e 135).

841l concerto, che seguiva quello del 10 settendirenne il 6 dicembre 1868: Rossini era mort@inbvembre.

85 Art. 1 delloStatuto della Societa dei Concettb Statutovenne poi modificato, e l'ultima versione defiristome scopo quello “di coltivare I'arte ed
il gusto della musica, specialmente mediante coingevati e pubblici da affidarsi ad artisti dicsira fama ed ai migliori elementi cittadini”; datae
che le finalita filantropiche della Societa sonatstabbandonat€fr. ZANETTI, Brescig pp. 42-59 (il saggio riporta anche la prima ansi dello
Statutodella societa alle pp. 42-44Ry.I'Appunti per una storia della musica a Brescili8@0’ cit., p. 17).

8 Cfr. nota 35.

87 Cfr. nota 55.

88 Cfr. nota 66.

89 Cfr. nota 67.

% Carlo Baresani (Brescia, 1848 - ivi, 1916) furatipianista e uno dei pitl impegnati animatori delfa musicale bresciana. Fu fra l'altro il primd a
eseguire a Brescia, il 17 maggio 1871Kdnzertstiick in fa minOp. 79 di Carl Maria von Weber. Dal 1873 membsb Gonsiglio direttivo
dell'Istituto musicale ‘Venturj'ne divenne nel 1890 vice-presidente, manteneadarica fino alla morte; fu al tempo stesso menaaioconsiglio
direttivo dellaSocieta dei Concerte ne fu eletto presidente nel 1898; grazie atqugssizione contribui notevolmente a dare nuowilsi culturali
alle stagioni concertistich€fr. BIcNAMI, Enciclopedia p. 26; b., Storig p. 943; ANETTI, Bresciag p. 35, nota 35.

%1 Camillo Zuccoli (Brescia, 1854 - ivi, 1903) eraliista allievo di Giacinto Conti e fu un talemeecocissimo. Ebbe pili volte occasione di suonare
con Bazzini, dal quale assimild “quello stile largppassionato che commuove e trasporta I'ascadtaibentusiasmo” (BSNAMI, Enciclopedia p.
256). Memorabili furono le sue interpretazioni diissici, in particolare di Beethoven, offerte abplico dellaSocieta dei Concetti

%2 Giovanni Premoli (Brescia, 1851 - ivi, 1930) studbn Guglielmo Capitanio (1824-1896) e Giovannh&sini. Fu organista a Brescia, dal 1873 al
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Paolo Chimert

Da quel momento “la storia della musica a Bresoiadise con I'operato diffusore del®ocieta dei Concertimentre
sul fondo I'alimentava I'attivita educatrice cheVlenturi svolgeva™. Lo stretto legame tra le due Istituzioni, quelidla
Societa dei Concerte quella del'Venturi’, era evidenziato dallimpegno, nel caso di scioghito dellaSocieta di
trasferire al‘Venturi’ stesso il patrimonio sociale, “affinché venga ieggito conformemente agli scopi di questa
Societd®. Sebbene il carattere divulgativo delle maniféstiznon venisse mai perso di vista, ad esempiotememdo
spesso nei programmi quell'alternanza di brani r@catrumentali che era tipica delle accademieaetitesche, le finalita
culturali dellaSocieta dei Concerthon venivano tradite. Il 23 maggio 1870 era skdeguito per la prima volta un
Quartetto con pianoforte di Mendelssotine in quell'occasione il cronista dea Sentinella brescianacelato sotto lo
pseudonimo di Noé Persill, aveva commentato: “datt&ltro che malcontento di aver udito un qudadetiassico; adesso
almeno so di che si tratta quando si parla di ettine quartetti e chissa che abituandomi non giung giorno a gustare
anch’io tali composizioni che si dicono si beller® lo devono essere se un Mozart, un Haydn, uthBesn e fra i nostri
un Boccherini ed altri, posero in esse tanto anfare”

Il successo dell'iniziativa era andato oltre le pittimistiche previsioni: fondata da un’assembleacidca 90
sostenitori, al suo avvio Bocieta dei Concertiveva contato 73 soattivi (non paganti) e 333 socontribuenti(paganti);
ma gia subito dopo il primo esperimento del 14 ituglsoci erano aumentati a circa 250: cifre elesgiine, se si
paragonano a quelle ad esempio d8teieta del Quartettdella ben piu popolosa Milano (in quegli anni Biascontava
circa 30000 abitanti), che all’atto della fondazione, n@64, aveva interessato 87 soci protettori, 31 @milie 48
corrispondenti (cioé residenti fuori Milarid)Ma il numero era aumentato ancora: nel 1869, ifeestando i soci attivi, i
contribuenti erano stati ben 511, e alla fine dstigione addirittura 600, numero che era rimastariato anche 'anno
successivo, cosicché Brescia aveva primeggiattn goesto aspetto, sulle consimili organizzaziamgertistiche di altre
cittd"®. Questo conferma che il gruppo ruotante attorneranchi e a Bazzini non costituiva @fite culturale isolata dal
reale contesto bresciano, ma semmai la ‘punta dtelerd, I'espressione piu attiva e operosa di una tempeulturale
ben diffusa, o0 comunque la forza stimolatrice daampio pubblico disposto a farsi coinvolgere.

Ad accontentare tanta partecipazione di pubblido,erst provveduto ad elevare il livello qualitativdelle
manifestazioni, e fin dal 1870 fu proprio “una meralita come Franco Faccio a catalizzare I'attivitaicertistica™” il 10
settembre di quell’anno il trentenne direttore, sagebbe presto divenuto direttore d’orchestraSdiladi Milano, aveva
diretto un concerto alla Crociera S. Luca, nel gualeva presentato in prima esecuzione assolpi@aiaSinfonia e al
quale avevano partecipato il clarinettista FerdittaBusoni e la pianista Anna Weiss Busoni, noticeotisti genitori
dell'ancor pit noto Ferruccio, che di Carl Marianv/eber avevano eseguitoGbncertoper clarinetto e orchestra e |l

Santuario delle Grazie, dal 1888 al Duomo, nel 1i82%. Francesco d'Assisi e infine ancora al Samtudelle Grazie. Compositore apprezzato, esordi
nel 1872 con undlessa solenna piena orchestra che fu eseguita anche due anténgdi. Ottimo contrappuntista, scrisse poi maitasica sacra,
oggi conservata manoscritta negli archivi bresciglia Basilica della Beata Vergine delle GrazielladCattedrale, e d€lonservatoriocittadino.
Particolarmente ammirata fu una sua messa musiehtd886 per la Festa dell'lncoronazione della Be&trgine delle Grazie: eseguita “da cento
parti d'orchestra e canto”, colpi i critici perparizia compositiva dimostrata, soprattutto naligaf finale deGloria. Cfr. BIGNAMI, Enciclopedia p.
199.

3 Eugenio Bertoloni (Brescia, 1859 - ivi, 1914) witi violoncellista, fu insegnante &lenturi’ dal 1883 al 1913 e per vari anni primo violoncello
nell'orchestra deleatro Grande Prima di morire costitui assieme ad Adele Bigndtazzucchelli e a Isidoro Capitanio I'apprezzat®m Bresciano
(cfr. BiIGNAMI, Enciclopediap. 38).

% Cfr. pp. 23 e segg.

% ZANETTI, Roberto. ‘Appunti per una storia della musicarasBia nell’800'cit., p. 16. Va precisato che la funzione culturalé Bituto ‘Venturi' in
quei primi anni di attivita era ben maggiore di gigesi possa oggi immaginare, poiché i primi alliseritti, piu che giovani studenti, erano “in gra
parte armaioli, sarti, falegnami, arrotini, fabbbiarbieri, ecc.”, cioé dilettanti di una classeolatrice altrimenti scarsamente istruitzfr( ID.
‘Cent’anni di attivita del ‘Venturi”cit., in particolare il capitolda funzione culturale del ‘Venturialla p. 42). Per una storia defcieta dei
Concertidi Bresciacfr. ID. Brescia

% Art. 26 (art. 24 nella stesura attualmente in régaelloStatuto della Societd dei Conceffale legame tra le due istituzioni si rese angdiisstretto
con la modifica dell’art. 7, attuata il 12 april@3b, che prevedeva I'obbligo da parte d8lietadi accogliere nel proprio Consiglio come membro di
diritto il direttore delCivico Istituto Filarmonico Tale clausola € ancora in vigo€fr. ZANETTI, Brescia p. 59, nota 24.

%7 Esecutori furono lo stesso Bazzini e un certo @zaaviolini; Romolo Franchi, violoncello; Carlo Areoli, pianoforte.

% || passo & riportato inANETTI, RobertoBrescig p. 91; eb. ‘Appunti per una storia della musica a Brescii8@0' cit., pp. 18-19.

% Cfr. ZANETTI, Brescia p. 39. Ancora oggi, nonostante le mutate condizimciali, culturali e soprattutto demografichedcia conta ora piu di
200000 abitanti), la stessdocieta dei Concertion riesce ad interessare un maggior numero tersitsi: si pensi che il 124anno sociale, cioé la
stagione 1992/93, ha visto la partecipazione di&#%onati, mentre la stagione seguente (1993-9fdwlto 269 quote sociali. Negli anni passati vi
furono tuttavia stagioni che interessarono numecdishmente inferiori di persone e questo sia deitoper sconfinare nella cronaca - le ragioni di
simile diminuzione in proporzione al numero deglitanti sono molte e complesse, e non é questedia jger analizzarle -, ma per dare una piu chiara
misura degli incredibili risultati allora ottenuwdn un’iniziativa partita quasi come esperimento s@ anni prima.

190 5j pensi che la citat8ocieta del Quartettmilanese raggiunse soltanto nel 1873 i 335 abhoviatinoltre tenuto presente che I'effettivo numeli
affluenze ai concerti era maggiore di quello dichiia nei dati ufficiali, e poteva perfino raddopeiadal momento che ogni socio disponeva di “un
viglietto d’invito da disporre a favore d’altra gena” (art. 6 dell®tatutg: in effetti tali manifestazioni si svolgevano gealmente di fronte ad un
pubblico di circa mille persone, e cid cred nonlpgaroblemi agli organizzatori, tanto che la corsiese di un biglietto in omaggio venne poi
eliminata nel 1874cfr. ZANETTI, Brescia pp. 47-50). Tale concorso di pubblico subi cdnaghi pero una graduale flessione, scendendora cif
oscillanti intorno alle 200 persone, e non a cagoawvenne in precisa concomitanza con il trasfenita di Bazzini a Milano: solo nel primo
dopoguerra il numero tornd ad aumentare notevolmédirnto a dover prendere in considerazione l'ipotkssuddividere i concerti in due turni di
esecuzioniiyi, p. 63).

101 MARTINOTTI, Sergio. ‘Costume, cronache e personaggi dell@tito strumentale lombardo’, iStudi sulla cultura lombarda in memoria di Mario
Apollonig, Milano, Vita e Pensiero, 1972, Il, p. 77.

14



Duo per clarinetto e pianofort&.

Il 9 settembre 1871 era inoltre apparso a Breseiastvon Bllow, che aveva eseguito, gratuitameree dpferenza al
cav. Antonio Bazzini*® alcune parafrasi lisztiane e sotto la direziomdlodstesso Faccio iConcerto per piano e
orchestra n. i Beethovelf”. Era stato il primo di una lunga serie di avvenithia cui importanza oltrepassava i ristretti
confini di un ambiente provinciale, e che elevavasBia a citta tra le piu vivaci dal punto di visigla vita musicaf@®.
Ne @ testimonianza I'attenzione suscitata dal caaderesciano nel critico Filippo Filipf3f, famoso per la sua severita e
intransigenza, il quale, giunto appositamente diamdi, aveva espresso poi sultarseveranzd proprio compiacimento
usando toni veramente lusinghieri: “Brescia constpdiorenteSocieta dei Concertila esempi che Milano con mezzi
quattro volte maggiori dovrebbe imitat&”

102 yvale la pena di riportare l'intero programma digta che fu la quarta serata organizzata Galtieta dei Concerti quell'anno, per notare la tipica
alternanza di composizioni strumentali e brani ier ancora pressoché d’obbligo per le abitudiel tempo, e per rilevare al tempo stesso la
compartecipazione alla stessa manifestazione dididi prestigio e di elementi locali: Carl MariarwWeber:Concertoper clarinetto e orchestra (F.
Busoni, dir. F. Faccio); Gioachino RossiMira la bianca lunaper soprano e tenore (Anna Corazzina e Cesareirualievo di canto dellstituto
‘Venturi’); C. M. von WeberDuo per clarinetto e pianoforte (F. Busoni e A. Welassoni); Antonio Bazzinila calma per violino (Arturo
Corsanego, brano in sostituzione all’ultimo momedéb previsto cordAlla patria a voci sole maschili di Meyerbeer; Franco Fac8fonig in
prima esecuzione assoluta (dir. F. Faccio); LudWgldmuller: Notturno per pianoforte (A. Weiss Busoni); Giuseppe Nidolith braccio mio
conquise da Malek-Ade] per soprano (Alcenia Crottogini, allieva dfituto ‘Venturi’); Giacomo MeyerbeemMarcia di Nozze(dir. Giovanni
Consolini). L'organico dell'orchestra era compodtdla banda cittadina e da trentotto orchestraklioCfr. ZANETTI, Brescia p. 139; MARTINOTTI,
Sergio. ‘Costume, cronache e personaggi dell'Ottticstrumentale lombardait., p. 77; su Anna Corazzirar. inoltre BGNAMI, Enciclopedia p.
98.

103 Antonio Bazzini aveva in precedenza incontratoyaitte il musicista tedesco, ed egli stesso, inlettara a Gaetano Franchi datata 29 giugno 1871,
aveva espressamente parlato allamico concittadiéfia sua “grande amicizia con Bulow; abbiamo stmdae Sonate di Beethoven, il trio di Raff in
do minore e quello di Schumann in re mind€en certi tempi!!Ma che artista immenso. Poi mi ha accompagnatersiipezzi unici in casa della
marchesa... Domani e dopo suoneremo ancora” @atterservata presso I'Archivio Franchi, citata mNETTI, Brescig p. 107, nota 3).

1044 concerto di Beethoven & stupendo e credo pessere in parte capito anche dal rispettabile [maibaveva scritto Bazzini a Gaetano Franchi
(cfr. ZANETTI, Brescig p. 107, nota 3). Conviene ricordare inoltre cimwito a far suonare von Blilow comportava per ogenpi significati che oggi
possono sfuggirci: oltre che uno dei pit granderipteti di Beethoven, egli era infatti un personadintorno al quale si intrecciavano le piu
romanzesche vicende e salivano curiositd morbaserdenti discussioni, e per il divorzio che I'anmima lo aveva diviso da Cosima Liszt, andata
sposa, da amante che era, a Wagner in quello stesen1870, e per quel suo fanatico amore che iprppr Wagner era in lui sopravvissuto ad un
dramma familiare cosi pieno di contrasti, e di pass e soprattutto per I'asprezza ch’egli, venatdtalia a diffondervi le musiche wagneriane
(direttore d'orchestra formidabile com’era, oltfeecpianista tra i maggiori), metteva nelle sueritiatcon gli antiwagneriani e nei giudizi su Verdi
[...]; Hans Bilow era per gli avversari un tedeseoboicottare, per i meglio disposti un artistaaglamirare, anche se non da amare: distinzione
difficile per I'opinione comune” (8Ass|, Ottocento brescianopp. 130-131). Anche di questo concerto, il quidel'anno 1871, riportiamo il
programma dettagliato:

Franco FaccioSinfonia in Do magg.

Charles GounodAria dei gioiellinel'OperaFaust(Sig. Giulia Gavirati)

Emile PaladilheMandolinata canzone per tenore (Sig. Igino Corsi)

Ludwig van BeethoverConcerto V, in Mi bemollger Pianoforte e Orchestra:

a) Allegro; b) Adagio; c) Rondo (Sig. Hans de Bijlo

Antonio Bazzini:Proibizione romanza per soprano (Sig. Giulia Gavirati)

Franz Liszt:Parafrasi per Pianofortea) Canzone delle filatrichel Vascello Fantasma

b) Marcia solennenel Tannhause(Sig. Hans de Biilow)

Carlos Gomez: Duetto nel’Ope@uarany(Sig. Gavirati e Corsi)

F. Liszt: Gran fantasiaper piano sull&onnambulgSig. Hans de Bilow)

Maestro Direttore d’Orchestra: Franco Faccio
Va considerato che il concerto dovette essere @m@io in breve tempo, se ancora il 20 agosto, e@#i giorni prima dell’avvenimento Bazzini
scriveva a Gaetano Franchi che “Biilow oltre il e di Beethoven € disposto a suonare una e atebevolte!! Che vuoi di piu?” (lettera
conservata presso I'Archivio Franchi e citata KNETTI, Brescig p. 107, nota 3). Le cronache del tempo riferirdinan pubblico di circa 1500
persone per questo concerto “nonostante il calio® dyradi centigradi” e i giornali locali non lesirono entusiastici commenti, rivolti soprattutto a
pianista tedesco (seconta Sentinella bresciananch’egli molto soddisfatto dei risultati esecutiell’orchestra, ottenuti dopo quattro provefr.
ivi, nota 4 - ma che in realta defini poi 'accompageato orchestrale “assai scarso”) e al concittaBiazzini. Ma anche Faccio ebbe la sua parte di
lodi, soprattutto dal critico dea Sentinella brescianache giudico la sua sinfonia come il pezzo pitdgeadi tutto il programmacfr. SARTOR,
Claudio. ‘Hans v. Bulow a Brescia’, il Popolo di Brescia4 gennaio 1938; inoltredl ‘Franco Faccio e 20 anni di spettacoli di fietal eatro
Grande'cit., pp. 189-190; RaNINI, Anna. ‘Hans von Biilow e Anton Rubinstein’, BresciaMusicaVIll, n. 39, dicembre 1993, p. 16).

195 Franco Faccio, che dopo la direzione dehengrina Bologna e diida al Cairo e a Milano era divenuto il piti famosoietportante direttore
d’orchestra italiano, tornd poi a Brescia nel 1®€? dirigerviLa Forza del Destinocon un “esito trionfale, splendidissimo”, comeisse egli stesso
a Verdi €fr. DE RENsSIS Raffaello.Faccio e VerdiMilano, 1934, p. 131), e ancora nel 1878, petgperil Mefistofeledi Boito, alla cui prima furono
presenti lo stesso Boito, il critico Filippi, GialiRicordi, il critico delCorriere della sera Saint-Saénscfr. SARTORI, Claudio. ‘Franco Faccio e 20
anni di spettacoli di fiera al Teatro Grandé’, p. 201).

108 Filippo Filippi (Vicenza, 1830 - Milano, 1887), po gli studi in pianoforte e organo e la lauredeigge nel 1853, si dedicd completamente alla
critica musicale dal 1859. Collaboratore e poi ttlre dellaGazzetta musicale di Milan(l860-62), fu poi fino alla morte critico del padico
milaneselLa PerseveranzaAttento osservatore e sostenitore della musiolirdlpe, in particolare di quella wagneriana suaueva anche pubblicato
dei saggi, non aveva mancato per questo di susaitargrande senso di rispetto nello stesso Ve&fdi. SCHMIDL, Dizionario, |, p. 542; BNzAUTI,
Leonardo. Vocéilippi, Filippo, in: New Grove VI, p. 546;DEUMM, Le Biografie, Il, p. 758.

107 Cfr, SarRTORY, Claudio. ‘Franco Faccio e 20 anni di spettacofiieta al Teatro Grandetit., p. 191; inoltre ZNETTI, Roberto. ‘Appunti per una
storia della musica a Brescia nell’8Qft., p. 19. La recensione del Filippi sukarseveranzai Milano del 13 settembre si era aperta con plic®
elogio per Bazzini: “Di questi giorni feci una gitdla a Brescia: desideravo da un pezzo di assisiun concerto di quella fiorentissi®acieta dei
Concertiche dirige un grande artista italiano, il Bazzihquale ha pressoché finite le sue trionfali @smni di virtuoso e dimora nella patria diletta,
tutto dedito alla composizione... Il Bazzini, pdesite della Societa bresciana, € I'anima, la vitguesta bella istituzione, la quale conta gia 566i
paganti, cifra incredibile, miracolosa per unaaciti non molta popolazione, poco abituata a cemsiche. Eppure il Bazzini con una pazienza
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Questo felice avvio non era rimasto infatti un espento senza conseguenze e se il trasferimerBaxzizini a Milano
nel 1873 aveva causato sotto un certo punto di vish grave perdita per la vita musicale brescipaadossalmente per
un altro verso esso aveva garantito alla citta kmad maggiori possibilita di inserimento in un aito culturale il meno
provinciale possibile, dal momento che, divenutmsigliere (e poi dal 1875 presidente) della milen8scieta del
Quartettq il famoso violinista si era adoperato in tuttmodi per riuscire a portare a Brescia i migliori gieisti di
passaggio a Milano, tanto che “pit spesso € ahlelist debbono i contatti con i tanti artisti cheei® tappa a Brescia nel
successivo venticinquenni$®. Tra questi, ad esempio, il Quartetto Becker eoArRRubinstein, “un immenso artista [che]
cantasul piano come non ho mai inte§8”

Certamente, “perduti i suoi uomini migliori (Bazzprima e quindi Faccio, insediati a Milano), an@rescia doveva
ricomporre la sua vita musicale negli schemi e limgiti degli altri centri minori della provincia atiana, pur viva ed
intelligente nei campi dell’arte e della letteratuContinuavano, a ribadire le vecchie e mai tcads tradizioni, le
apparizioni dei virtuosi, sebbene vieppiu rade, iclvadono anche i centri piu chiusi sanzionanddyisorto predominio
dell’'opera, quel fenomeno di sclerosi culturale memnto sovvertito dal frequente, anche probo, nmpse riservato ed
isolato dilettantismd™®. Tuttavia, “laSocieta dei Concertiresciana provvedeva all'incontro con la maggiadpzione
cameristica classico-romantica, secondo un indiri@@yanico e con esecutori di nore’e cosi, pur dovendosi ancora
spogliare di inevitabili orpelli melodrammatici -einprogrammi risultavano ancora “ben alternati zze accid chi
s'annoiasse col classico, possa deliziarsi pii nam@n quel che segue, e vicevet¥a’, la vita concertistica bresciana
degli anni seguenti vide in questo modo una gradoahquista di repertori allora ignorati: innanttiuBeethoveh?, e poi
Mozart'* e perfino, nel 1880, Brahms, “'autore di intimepeessioni ed eleganze di cui i nostri pubblicianeggi
temono la gravita talvolta troppo pesante che &nelstile™>.

Sul finire del secolo altre iniziative fiorironoputribuendo a vivacizzare ulteriormente una vitasicale gia cosi ben
avviata: nel 1885, “aderendo al desiderio esprdssalcuni soci”, l&Societa dei Concertiecise “di fare delle periodiche
esercitazioni musicali, allo scopo di sempre medgiffondere la conoscenza di autori classici amtetmoderni**® le

indefessa, con una esemplare ostinazione, rigacieseguire della musica classica, difficile daf@apire e gustare. Tanto e vero che ad ogni camce
pit di 1500 persone, fra soci e invitati, si a#iolb nella grande ed oblunga sala della Societiti Istessi si prestano all'esecuzione in orchestrai
cori, e moltissime fra le piu belle ed elette signdella citta si riuniscono in scuola corale per gseguire nei concerti della Societa, dei noilifac
pezzi d'insieme. Gli Statuti portano che si debbdare sei concerti ogni anno [ma cid non corrisgeadal vero, n.d.r.] e quello di sabato sera era |l
quinto del quarto anno. Ad accrescerne il prestijoa la presenza di Hans de Bilow, il granderprete e direttore che per deferenza al Bazzini e
per simpatia verso la gentile citta, venne appostie da Firenze per eseguire alcuni pezzi e featgil famoso quint&oncertodi Beethoven, con
accompagnamento d’orchestra. Ed € qui che fu immiémsio stupore nell’'udire quei bravi professoslitbrchestra bresciana cosi bene entrati nello
spirito di quella classica composizione, ch’'e difé da eseguire quanto e di piu di qualsiasi diffisima sinfonia; & vero che & una delizia
accompagnare il Biillow cosi ben misurato anche quaade che sbizzarrisca; aggiungasi poi che I'atrheera diretta dal maestro Faccio, il quale
tanto nella direzione dell'opera al gran teatranean questo concerto diede amplissima prova ditaneril posto importante che assumera fra breve,
di direttore alla Scala. L'impressione prodotta jgubblico del concerto di Beethoven fu straordimaspecialmente nefidagioe rondo finale c’era

un silenzio nella sala che tutte le piu piccoledgmoni e sfumature si avvertivano: poi alla fineoho applausi irrompenti...”. Filippi concludeva
scrivendo che se “i soci stessi [deflacieta del Quartettdi Milano] dovessero lavorare, studiare e provpe,troppo... non attecchirebbe. Sarebbero
ostacoli insuperabili I'inerzia e la troppa fadlitli mettere tutto in ridicolo’cfr. ZANETTI, Brescig pp. 86-87 e 40).

108 ZANETTI, Brescig p. 89.

109 ettera a Gaetano Franchi del 30 settembre 183tB¢rvata presso I'Archivio Franchi e citata iNETTI, Brescig p. 108, nota 9). Con malcelato
orgoglio il 12 dicembre Bazzini scriveva: “Combiaanche questo!! Rubinstein suonera a Bresciaréad® 2 gennaio 1874 [...] Credo che questa
volta la mia influenza ci sia proprio stata per Igha cosa, perché vedevo la faccenda molto dificil (bid.). A quella data effettivamente
Rubinstein suono aleatro Grande presentando il seguente programma: Beethovener@ue Egmonf Mozart, Rondg Haendel,Giga e Aria e
variazioni Field, Nocturne Liszt, Le roi des AulngsSchumannPerché L'oiseau prophéteDi sera Guazzabugli d’'un sogndchubertMenuet
Beethoven, ‘Marcia Turca’ dallRuine d’AtenpChopin,Etudes Nocturne Polonaise Rubinstein Mélodig Tarantelle Barcarolle, Valse-capriceSi
trattd del primo vero e proprio ‘recital’ ospitadalla Societa dei Concertili Brescia €fr. ivi, p. 143). Il riscontro questa volta fu pero dehige a
causa di un pubblico avvezzo a “melodie serenajrean“sapienti combinazioni di ritmi, ardimentosntorcimenti ed arruffati intricamenti di crome
e di biscrome, di diesis e bemolliLd Provincia di Brescial2 gennaio 1874), e dunque colpevole di “non aagpito nulla del programma”
(SarTORI, Claudio.L'avventura del violino. L'ltalia musicale dell’Gitento nella biografia e nei carteggi di AntonioZ&mij, Torino, E.R.1.,1978, p.
149). Cio suscito l'indignazione di Bazzini chesfdgd con Gaetano Franchi scrivendo: “se non capista musica le nostre cicale del gran mondo,
non saranno meno gli elementi dell’educazione? Bane! E gia non c’é da sorprendersi [...] soropfi a venire ai concerti per far pompa di spalle
pil 0 meno guarnite, e di lingue a macchina” (fetgel 19 gennaio 1874%fr. FRANINI, Anna. ‘Hans von Bilow e Anton Rubinsteinif.

10 MARTINOTTI, Sergio. ‘Costume, cronache e personaggi dellt@tito strumentale lombardait. pp. 77-78.

1 bid.

12| 3 Sentinellacitato in ZNETTI, Brescia p. 91.

113 Tra le prime esecuzioni beethoveniane spicca ajuil Gran settiminoop. 20 avvenuta il 6 aprile 1871: opera del tuttmva per il pubblico
bresciano, essa fu suddivisa in due parti inteteala composizioni di Ruggero Manna, Emile PrugeRtanz Lisztfr. ZANETTI, Brescig p. 140).
Ricordiamo che la storia delocieta dei Concertiveva preso inizio proprio con I'esecuzione di pe'@ di Beethoven, I'ouvertut@oriolano (cfr.
nota 83). In seguito divennero relativamente fregjue composizioni beethoveniane, soprattutto aéstiehe, nei cartelloni dei concerti bresciani: in
particolare divennero familiari i trii, ottimamenéseguiti dal complesso formato da Carlo Bares2amillo Zuccoli e Romolo Francheff. ivi, pp.

92, 143-147).

114l nome del salisburghese compare per la primevwi cartelloni dell&ocieta dei Concerti 4 dicembre 1873, con Quartettoin re min. eseguito
dal Quartetto Beckercfr. ZANETTI, Brescia p. 142).

115 Grass), Ottocento bresciang. 132. Di Brahms furono eseguiti da Paolo Chip@amillo Zuccoli, G. Ramorino ed Eugenio Bertdldrl7 marzo
1880 alcuni frammenti deQuartetto in sol minOp. 25 ¢fr. ZANETTI, Brescia p. 150). Bisognera invece attendere il 28 af885 per poter
ascoltare all&ocieta dei Concertiella musica di Johann Sebastian Bach: in queliisione la pianista Emma Biasini, allieva di Vinoe@ppiani al
Conservatorio di Milanpesegui l&antasia cromatica e Fuggfr. ivi, p. 170).

18 Cfr. ZANETTI, Brescig p. 113.
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esecuzioni, da svolgersi la domenica pomeriggioingresso libero a tutti i soci, dovevano avergédtare confidenziale
e la Presidenza fa assegnamento sulla cortesereaope di quei soci, cultori della musica, cheraono prendervi parte
attiva™'”. Si trattava dunque di ulteriori occasioni perdiisce musica, ma anche di “vere e proprie palestsicali
intese a dare uno scopo insieme mondano e agenatinolti dilettanti cittadini che coltivano I'esgzione musicale su
uno strumento o per mezzo della vo¢&"Ma soprattutto erano buone occasioni per “dapétaliga a giovani esecutori
con intenzioni professionistiche musicali, in grarte provenienti dal vivaio (che tale fu per lungériodi) del cittadino
Istituto ‘Ventur’, ma anche da altre istituzioni scolastiche italimome da scuole private, di centri viciniori e 1"
I'effetto, naturalmente, fu anche quello “di conesemusiche di piu rara udibilita, meno battuterdpertori strumentali o
vocali (e, s'intende, operistici) o addirittura riue nuovissime™®.

Riassumendo quanto fin qui descritto e senza so#fiesi piu a lungo sulla storia della vita musicalBrescia negli
ultimi decenni del secolo scorso, si pud brevemenigcludere che grazie ad un ambiente non solocalusénte, ma
anche intellettualmente vivo, la musica strumenialéana del secondo Ottocento vivesse propriaes@ia un momento
particolarmente felice, una condizione di crescittiurale che non poteva esaurire le proprie erargil’arco di una sola
breve stagione. Non deve percio stupire il fatte ahche la generazione successiva a quella di iageiella cioé che
visse a cavallo dei due secoli, subisse l'influssoefico di simile fermento e riconoscesse ancetgrande violinista il
proprio capo spirituale.

Romanini, dunque, che apparteneva pienamente d@aggiesane generazione, non poteva non essersiosatitatto
dalla possibilita di trasferirsi a Brescia, cittéecsenza dubbio offriva molto pit che non la pwagissima Savigliano. Il
fatto che il direttor¥" dell'lstituto Musicale ‘Venturi'e presidente della commissione esaminatrice detaso di
ammissione alla cattedra di violino fosse quelbaitd indiscussa che era Antonio Bazzini, rappriesencerto una sicura
garanzia non solo di serieta, ma anche di prestigimitro canto I'ormai piu che settantenne Maestoweva aver trovato
nel giovane ventiseienne un degno collaboratoreeessore, un musicista di valore cui affidaretiini di un Istituto fino
ad allora retto da un funzionario nominato dal Coendi Brescia, certo poco competente di questiorampente musicali
e pil interessato ad una gestione puramente antrathia della scuofd Oltrepassando le aspettative del giovane
vincitore del concorso, Bazzini aveva affidato itifa Romanini fin da quel 1890 la guida effettiall'Istituto, anche se
la carica ufficiale di direttore gli era stata mosciuta dal Comune di Brescia solo cinque anntaoidi.

Il ventiseienne violinista dunque aveva iniziatbisw ad affrontare I'oneroso incarico di svolgezefunzioni direttive
della scuol¥® senza per questo rinunciare all’attivita didatticoncertistica e di organizzatore musicale inegee.
Numerosi sono infatti i concerti che aveva datde aveva organizzato in Brescia, allo scopo di imeglalificare, con
iniziative autonome, la scuola musicale ed inseiiml questo modo piu direttamente nel contestadiitt®. Si trattava

17 |bid.

181vi, p. 114.

119bid.

120 |pid. Pur se non con regolari scadenze, I'niziativaspgui negli anni successivi e nel 1914 anche canllaborazione dell&ocieta orchestrale
bresciana “la quale fornisce non pochi validi elementi pea programmazione che si delinea presto di quatichmemente superiore alle precedenti
annate. Si presentano con maggior frequenza mupimt® conosciute e spesso si tratta di brani cquteamei per piccoli complessi strumentali. Vi
partecipano inoltre, e con forze raddoppiate, tjieva del ‘Venturi': la scuola sembra cosi ritrovare nella considerszidella cittadinanza quella
posizione di spiccato rilievo che negli anni prezd per diverse cause, era andata perdendo’pp. 116-117).

121 Bazzini era direttore solo di fatto, e la sua &td@ppoggiava su ragioni piti morali che meramémmali. L’Istituto ‘Venturi’ non ebbe infatti fino
al 1895 un vero e proprio direttore ufficialmenionosciuto, ma solo un consiglio direttivo guiddun presidente, che dal 1867 per I'appunto era
Bazzini ¢fr. nota 79).

122 Ricordiamo che in questi anni Bazzini era direttdelConservatorio di Milanpe nonostante linteresse dimostrato per I'lstithtesciano da lui
fondato, egli non poteva occuparsene direttamergg@armente.

123 Nel 1891 venne abolita la giunta di consulta, damento che il consiglio direttivo, grazie anchiapporto sostanziale di Romanini, dimostrava
ormai sempre piu di essere in grado di agire auameente ¢fr. nota 79). In quell’anno iVenturi’ venne trasferito dalla poco accogliente sede
situata in Contrada Fontana Rotonda (oggi via LmiDassi) al piu dignitoso Palazzo Martinengo Patafiniziato nel 1675 e finito nel ‘700), sul lato
occidentale di piazza Nuova (oggi delle Erbe), efsestato donato nel 1873 al Comune, e ilSalone ‘Apollo’bene si prestava anche ad esecuzioni
pubbliche ¢fr. ZANETTI, Roberto. ‘Le sedi dell'istituto’, in: ANETTI-PAPPALARDO-CONTER, Venturi p. 91). Fu in questa sede che Margola svolse
I'intero corso dei suoi studi a Brescia.

124 | a prima esibizione pubblica di Romanini a Bresdsale all1l febbraio 1891, esattamente due nuesio essersi stabilito in cittd. In
guell’occasione il violinista suono nelala ‘Apollo’ del Palazzo Martinengo Palatino perSacieta dei Concerta suaSerenata per violino sojo
“inaugurando una tradizione che si & conservatadirgiorni nostri e che I8ocieta dei Concerfivwio e terra viva col preciso scopo di divulghee
gli amatori di musica I'operato della scuola mukioa far conoscere le figure artistiche dei suaviinsegnanti” (ANETTI, Brescia pp. 163-164,
nota 2;cfr. anche ERTONANI, Romaninj p. 23). Questa attivitd non istituzionalmenteatagai suoi incarichi pressdstituto ‘Venturi’ non venne
tuttavia apprezzata dagli amministratori del Comdndrescia, tanto che nel 1896 si impose espiinitate al musicista di declinare in futuro
qualsiasi impegno artistico al fine di svolgereiill intensamente possibile la sua opera didattichredtiva, che fra 'altro nel frattempo si era
appesantita di un nuovo incarico, quello dellasgadi viola istituita nel 1895. Le reazioni a geestetese non mancarono e ne scoppio una lunga
polemica, durante la quale Romanini continud invercomportarsi in piena liberta: sappiamo infalte suono ancora per la suddedacieta dei
Concertiil 2 dicembre 1897, eseguendo fra I'altr&éttiminodi Beethoven, e tra le numerose iniziative dasbsitenute e promosse ricordiamo solo le
serate, svolte nellambito della stessa prestigiss@aizione, in commemorazione I'11 febbraio 1838 ntonio Bazzini (del quale suonclegia op.
35), e il 27 marzo 1901 di Giuseppe Verdi (del qudilresse alcune pagine sinfoniche); e ricordiamcarimpegno come direttore per l'intera
stagione lirica del 1901 dleatro Guillaume comprendente la rappresentazioné@iviata, Lucia di Lammermooe Celestedi Giuseppe Orsini.
Tuttavia Romanini dovette alla fine piegarsi aligpbsizioni che gli venivano rivolte in modo sempia pressante di abbandonare questa assidua
attivita. Il che pero non gli impedi di esseretelatel 1908 consigliere dell@ocieta dei Concerticarica che mantenne ininterrottamente fino alla
morte. cfr. ZANETTI, Brescig pp. 175 e 179;D. ‘La questione amministrativa’, in: ARKETTI-PAPPALARDO-CONTER, Venturi p. 59; FERTONANI,
Romaninj pp. 33-39.
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certo ancora di ‘accademie’ di stampo ottocentedowe i programmi compositi prevedevano la partigne di piu
interpreti, vocali e strumentali, secondo quel guil tempo che gli organizzatori non intendevaifatta contrastarg” -
e che, d’'altro canto, non aveva mancato di sugcitaci di dissenso da parte di quegli scomodi prafee anticipavano i
tempi e restavano per questo inascdftatMa certamente al tempo stesso va rilevato I'inmpegon cui il giovane aveva
cercato di mantenere un livello qualitativo che soadesse a toni dilettantistfCi

Romanini del resto non era musicista che avess#i’ ‘govversivi per la testa: tutta la sua attvitera svolta
coscienziosamente, con instancabile impegno, margeim linea con i modi e le forme del momento.dRége disciplina,
in definitiva, dovevano rappresentare il suo mattisi come gli era stato insegnato durante i duri al Conservatorio di
Parma, e I'importante probabilmente era per luiliappe questi principi ad ogni cosa, senza volerquesto mutare il
mondo circostante. In un certo senso, e se cirgigtée I'anacronismo, si potrebbe pensare che fdcbeimann I'avrebbe
giudicato un ‘Filisteo’, ma non sarebbe del tutitastp tacciare il giovane professore di violingpédanteria, dal momento
che a quel tempo il senso del rigore professioeadeuna qualita davvero rara tra i musicisti. tregbarole, sarebbe errato
considerare Romanini come un tradizionalista adawoita, una sorta di ‘vecchio parruccone’, come s dire:
semplicemente era un serio professionista, dotatma solidissima preparazione e impegnato a swelgé meglio il
proprio mestiere senza voler essere a tutti i @atinte della novita e dell’'originalifd In questo, a ben vedere, stavano
meriti e i limiti di Romanini: i meriti, perché, ate abbiamo detto, il rigore lo difendevada quettthintismo non solo
strettamente professionale, ma soprattutto cutturasenso piu ampio, che di fatto era diffusissanohe tra i musicisti di
mestiere; i limiti, perché il senso troppo fortdlaalisciplina gli impediva ogni libero sfogo di arfantasia che in lui
rimase infatti con le ali tarpate.

Cio é perfettamente verificabile anche e soprattuiglle sue composizioni pervenuteci, che, almeuita vase
dell'idea che ci siamo fatti, sembrano risponddem@mente al carattere dell’autore, il quale, staalte parole espresse da
Antonio Grassi nel discorso commemorativo tenutd@l novembre 1934 al Salone Da Cemmo, dei divdesnenti

125 Un esempio tipico dello svolgimento di queste eéadato da quella del 10 gennaio 1893 p&olkeieta dei Concertalla quale parteciparono, oltre
che Romanini al violino, tre dei cantanti scrittiii@ Teatro Grandeper la rappresentazione Eagliacci di Leoncavallo eCavalleria rusticanadi
Mascagni allséStagione del Carnovaldi quellanno (Zoé Nesleda, soprano; Fiorello Gitatenore; R. Angelini Fornari, baritono), accogmeti al
pianoforte da Paolo Chimeri e Virgilio Stefanonig®&stro del coro d&randee docente di canto corale“denturi’). Il programma, che non richiede
commenti, prevedeva i seguenti brani: Helles, chassg Chimeri, Scherzo Moszkowski, Capriccio, Cotogni, Notturning Scontrino,Voglio per
baritono; Auteri-ManzocchiSerenataper tenore; Beethoveoncerto per violindprimo movimento); MassendQuvre tes yeux blepSud,Sulla
mia guanciaper soprano; Chopirgcherzo op. 20Palumbo,Danza antica Gottschalk,Studio da concertper pianoforte; MassendRomanzgper
baritono dallErodiade DenzaMelodiaper tenore; NachéRomanzaFauréBerceuse per violindGrieg,Je t'aime Tosti, Dopo per soprano; Auteri-
Manzocchi,Barcarola per tenore; MozarDuetto per soprano e baritono dabn Giovanni(cfr. ZANETTI, Brescig p. 165; ERTONANI, Romaninj p.
24). E interessante fra I'altro notare come siav@ate Auteri-Manzocchi (1845-1924) che Fiorelloabid (1871-1928) fossero insegnanti di canto
presso ilConservatorio di Parmaa conferma di quei rapporti con la propria céttérigine che Romanini dovette mantenere strefti ALLORTO-
FERRAR|, Dizionario, pp. 23 e 178).

126 Cosi ad esempio aveva scritto Giovanni Tebalditiassazzetta di Milanalel 28 marzo 1886: “In Brescia I'unica prova cliesti come un po’ di
ideale artistico sopravviva ancora, I'abbiamo nedtg e nel sentimento musicale di questa popolazigia si I'uno che I'altro sono in gran parte cosi
viziati da far dire a certi nostri professori d’bsstra, i quali passano per i migliori, cheMarta [Martha, oder Der Markt zu Richmondi Friedrich
Flotow, n.d.r.] e l&Carmensono lavori da mettersi alla pari cha figlia di Madonna Angoldi Charles Lecocq, n.d.r.] e cheMlefistofelenon & una
vera opera d'arte, ma una noiosa sequela di qeadrimusica insopportabile... ed altre buagginiitnambiente di tal fatta scopo precipuo di una
Societa dei Concertiovrebbe essere quello di nobilitare ed elevarenapoco il buon senso musicale; invece c’e comeastino che fa andare le
cose alquanto diversamente. Forse nel dubbio dieperi soci contribuenti, coloro che presiedon8daieta... a poco a poco si sono lasciati vincere
dalle influenze degli orecchianti ed oggi ben regate ci & dato di sentire le opere di BeethovelyddaMozart e d’altri maestri. Eppure seSacieta
dei Concertisi ricordasse di quei grandi nostri cittadini ¢heno Scandella, Marenzio - il piu illustre madiligta del sec. XVI -, Colonna e tanti
altri illustri musicisti di cui a Brescia si sondmknticati anche i nomi, io credo che la curiosi& pubblico verrebbe grandemente ridestata e con
molto profitto, perché le composizioni di quei sommercé una buona esecuzione, sarebbero ben pigstezzate, educandosi cosi il culto di cid che
e veramente bello e degno di ammirazione. [...Jd€ahé ci siamo, io domando perché non si fanntageige romanze e i duetti da camera e da teatro
di Monteverdi, Jommelli, Scarlatti, Pergolesi, Malt@? E Haydn, Mozart, Martini, Schubert, Lachnetasti altri non composero forse bellissimi
lieder ad una o piu voci da poter essere opportengneseguiti nei concerti da camera? Per il beifarde e per 'amore che porto alla mia citta
natale, mi auguro di gran cuore che la Societ&deicerti ritorni anch’essa all’antico, ossia aldléd consuetudini dei tempi che non sono poi molto
remoti, in cui la dirigeva il maestro di color ckanno, il gran sinfonista concittadino Antonio Baizz” (Cfr. ZANETTI, Bresciag pp. 94-95; BONDI,
Floriana. ‘Un nemico del ‘provincialismo”, inBresciaMusica IV/19, ottobre 1989, p. 11). Sul versante oppdstuoci naturalmente si facevano
sentire in modo altrettanto chiaro: ad esempiaiflco della Sentinella a proposito del concerto del 4 giugno 1880, nellg erano state eseguite
musiche strumentali di Raff, Tartini, Beethovenrdgeéesi, Spohr, Chopin, Scarlatti e Hiller, avewanmentato: “Programma diviso tra I'antico e il
moderno. Forse 'essere tutto un programma clags@®mormorare, e non a tutto torto, molti spettaf\l vecchio adagio ‘variata placent’ conviene
aver riguardo massimamente trattandosi di conpefiblari ove convengono bensi molti musicisti éauldell’arte, ma assai piu persone che non
sono né l'uno né l'altro, ma professano maggiorpsitia pel la nostra musica moderna italianeft. (ZANETTI, Brescig pp. 93-94). Lo stesso
Tebaldini il 14 settembre 1890 ammetteva che “istrm pubblico & ancora di quelli, i quali, senterulrlare di classici ideali, o sorride di
compassione o sbadiglia per la noia. Non facciai@oglcolpa del resto, perché non & il soldt. (ivi, p. 97).

127 |Luigi Fertonani non manca ad esempio di rilevasepnogramma del saggio scolastico tenuto il 3 im@§03 “una scelta diciamo pit ‘colta’ negli
autori presentati, che vanno da Rossini a Moz&hapin, senza scordare ovviamente Vieuxtemps, aytadiletto di Romanini...” ERTONANI,
Romaninj p. 37). Anche per quanto riguardava l'attivitdlal&ocieta dei Concertidal 1890 in avanti si ha un vero e proprio crestte nella
programmazione concertistica che portera a matmazl ‘concerto’ come fatto artistico e culturafncora per qualche tempo si rimane fedeli al
taglio ‘accademia’, cui concorrono elementi di déze specializzazione esecutiva. Non € perd lonlammmento in cui si impostera anche sotto
questo aspetto, la fisionomia poi sviluppata sinoatri tempi”. (ANETTI, Bresciag p. 97).

128 sembra che a suo parere le musiche contemporatesspro essere messe “tutte al rogé. GERTONANI, Romaninj p. 49, nota 1). Non bisogna
tuttavia dare troppo peso a simili affermazioniimar di conoscere il contesto in cui furono espressei, la categoricita di un tale giudizio fa
piuttosto pensare a ubautade
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musicali prediligeva “la pura melodia”, in quantnsplicemente “amava il bell&.

Il corpusdelle opere rimaste non & ampfodal momento che a quanto pare molte composizindarono distrutte
per mano degli eredi subito dopo la morte del nisisicResta comunque un numero di lavori sufficigyer avere un’'idea
generale della sua produzione, nel complesso didqgaalita anche se scarsamente originale.

L'impostazione del linguaggio musicale utilizzatosempre quella tradizionale; addirittura, nelle repgiovanili
Romanini mostra una scrittura “preoccupata in mgdasi spasmodico di risolvere le dissonafiZzeanche se “rivela una
discreta inventiva dal punto di vista tematitd”Ma anche i temi sono strutturati in regolarissimger non dire quasi
scontate - frasi di otto battute, come chiaramemstrano, tra i tanti possibili, gli esempi nn. 2&.
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" Es. 1: Romano Romanim\ndante e Minuettper quartetto d’archi, batt. 1-9.

129 Citato in FERTONANI, Romaninj p. 57.

130yn elenco delle opere di Romano Romanini & stdatto nel 1935 dallavv. Antonio Grassi, un sui@ab poi divenuto presidente defocieta dei
Concertj “per incarico della famiglia del Maestro” in ostane della sua commemorazione. Esso fu poi pudtblineiCommentari dell’Ateneo di
Brescia e riproposto da Luigi Fertonani nella biograffeeqiu volte abbiamo citato. Sinteticamente, essoprende, oltre all'operAl Campo(cfr. p.
20): una mezza dozzina di pezzi per pianoforte; wielodie per canto e piano (di cui solo due comde); una quarantina di composizioni per violino
e pianoforte; tre brani (tra cui una fuga) per diodini; unafuga modaleper trio d’archi; alcune composizioni per quadettarchi (tra cui la prima
composizione di Romanini, del 1882, e la sua ultiquelQuartetto in sol minora cui il musicista lavoro dal 1932 alla morte e @ eseguito per la
prima volta nel concerto commemorativo tenutoS@one ‘Pietro da Cemmd’ 13 novembre 1934); una decina di composiziaei gtri complessi
d’archi; alcuni brani per orchestra (tra cui unavanileSinfonia in mi perduta, un&omanza patetica per flauto, clarino, violini, At basspe la
Romanza per baritono e orchestimiamg; qualche pezzo per banda (tra cui laatasia sull’'opera Al Campoed altre composizioni di carattere
didattico (unTrattato di insegnamento del violingerduto, alcuni studi per violino, eccgfr. LONATI, Vincenzo. ‘Romano Romanini’, in:
Commentari dell’Ateneo di Brescia per I'anno 198KXXIIl, Brescia, Apollonio, 1935, pp. 423-426ERTONANI, Romaninj pp. 78-80.

131 FERTONANI, Romaninj p. 49; Fertonani perd giustifica il musicistaeafiando poco oltre: “non dimentichiamo che la saublcomposizione del
tempo era ovviamente assai piu severa dal puntisi@i stilistico che al giorno d’oggi, ed occorraysindi agli studenti di composizione, diplomatisi,
3;m tempo maggiore per liberarsi dalle pastoie deteregole per anni loro inculcatédifl.).

132 |hid,

133 Tratti da FERTONANI, Romaninj pp. 50 e 53.
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Es. 2: Romano Romaniricherzo - Minuettgrime otto battute délresto

Non tutte le opere di Romanini sono cosi classicaeneomposte: soprattutto le musiche in cui ilimolemerge come
solista contengono un maggiore brio di invenzi@ssendo il virtuoso violinista, com’@ owvio, forteme tentato in questi
casi ad abbandonarsi con maggiore disinvolturaspdessioni piu spontanee e meno calcolate. Ma diffilta tecniche
aumentano e il discorso armonico si fa pil intexets non per questo possiamo definire Romanicanpositore audace
dal punto di vista del linguaggio musicale utilizzaAnche il suaConcerto per violino e pianofort@ina delle sue opere
pill ambiziose, ricca di cromatismi ma al tempo siecon un uso molto misurato delle dissonanzeseteomunque
sempre in senso impressionistitd” presenta un linguaggio armonico tutto sommatoseet per I'epoca in cui fu
composto.

In definitiva, per dirla ancora con Fertonani,léto forse piu interessante delle composizioniypelino di Romanini
& l'assoluto rigore tecnico che impongono all’esexai™®, piu che la novita degli stilemi linguistici utiliati.

Del resto un rapido sguardo alla produzione comsplasdelle opere di colui che, non dimentichiamopbi primo
maestro di Franco Margola, dimostra quanto pienéengmusicista ancora appartenesse ad una cuynafandamente
radicata nell'Ottocento: si noti la quantita di pezaratteristici dai manierati titoli tardo-romamt per non dire
decadentistici, qualSerenita di lago, Melodia romantica, Preghiera, SBogdenti, Serenatella, Laghetto alpestre, Pas
adieu, Il canto del cacciatore, Romanza drammatidania montanina, Nostalgia, Melodia patetica, @oate sereno, In
dolore fides, In memoria (Andante triste), Chargiplif ed altri*® o ancora si consideri quel gusto volutamenteringe
per tutte quelle forme miniaturizzate, che vorrebbesprimere un mondo infantile di stampo schunai ma che
troppo spesso in quest'epoca ormai di manierismsicale lasciavano trasparire in realta solo untee ristrettezza di
orizzonti spirituali, quali i variPezzettino caratteristiGoPiccola gavotta(anche nel piu pretenzioso franceRetite
gavottg, Serenata brevePiccolo pezzo da concerto, Piccola Czarflao a un perdutddinuetto delle formichesi valuti
tutto questo, e non si potra non considerare Ramaaime ancora profondamente legato ad una oramaicintante cultura
ottocentesca.

Ma ancor piu, si pensi all'atteggiamento mostratd whusicista nei confronti del melodramma, nondstantto
considerato ancora come meta piu importante neltdeca di un compositore: risulta subito evidedte le ambizioni
teatrali di questo giovane che a trent'anni si citaecon la creazione di un’opera propria rispondpr@namente ai
costumi di una generazione che in Italia solo Ruepochi altri riscatteranno da un severo giuddella Storia.

Converra soffermarsi brevemente su quest'operiglatia Al Campg non tanto per considerarne I'aspetto musicale -
la partitura & purtroppo andata perduta -, ma p#plsearne una particolarita del libretto cheiesamente (e quanto

134|vi, p. 55. Qua e la compare in veritd anche unadmisiaperta, quasi ardita in campo armonico”, cozgersa poco pili avanti lo stesso Fertonani,
commentando un passo deicherzodel Concerto(ivi, p. 57), ma si tratta di momenti eccezionali cba pontribuiscono molto a caratterizzare il
linguaggio musicale di Romanini.

135 bid.

136 Tra questi ci piace ricorda@apriccettiper violino e pianoforte, “piccolo pezzo caratiéitio” di carattere onomatopeico composto intorhb90
ad imitazione dei reali capricci infantili. Il brarsi distingue per I'esplicito avvertimento di esefp “con sgarbo, ruvidezza, quasi con disprezzo n
forti, con molta dolcezza ne’ piani, cosi da imgtarcapricci dei bambini” e anticipa in questo seesrte ruvidezze espressive, se non proprio
armoniche e linguistiche, del Novecentfr (ivi, pp. 62-63).
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casualmente?), come vedremo, tornera quasi mezzdospiu tardi nel melodrammih Mito di Caino del suo allievo
Franco Margola: il tema cioé del delitto fratricidausato da ciechi sentimenti di gelosia.

Di questo atto unicd’, rappresentato per tre replicheTalatro Guillaumedi Brescia nel 1895, Romanini aveva steso
anche il libretto, impostato su un truce soggeitstampo verista che subito fa pensare ad unaurizetn ambientazione
lombarda diCavalleria rustican&®®. la tragica vicenda si svolge infatti nel secatorso “in un villaggio Cisalpino” ed &
imperniata su personaggi di umile rango, attormiatfolle di popolani, o, per dirla con i termirsati dal libretto stesso, da
“soldati di diversi reggimenti, contadini, contagirgendarmi, vecchi, monelli, ecE® Protagonisti sono modeste persone
che rispondono ai comunissimi nomiMaso, Beppe, Gianni, Rosa, Inespettivamente un vecchio militare in congedo, i
suoi due figli carnali, uno cacciatore e l'altrorgente dell’esercito imperiale, una figlia adottidello stesso e una
contadina; tema del dramma, l'intreccio di passimiontrollate e violente che si manifestano cowatabolario di
immagini e situazioni tipico del genét®e che sfociano, come s'¢ detto, in un tragicoléinaome Gianni pazzamente
innamorato di Rosa, ma dalla ragazza non ricambstppe, accecato da folle gelosia, finisce coccldere il fratello.

Melodramma pienamente verista, le cui tinte foolvelvano trovare riscontro in un linguaggio music@volgente e
appassionato, come i gusti del tempo richiedet/nsl Campoaveva ottenuto in effetti un buon successo di poble di
critica*?, contribuendo a confermare quella posizione dsfig® che Romanini si era conquistato a Brescize Bnni pil
tardi il musicista ripresentava la stessa operanaversione riveduta, nella nativa Parma, dovdgprima volta tornava
quindi non piu nelle veci di violinista, ma di ldttista, compositore, maestro concertatore e diett’orchestra: anche
qui il dramma aveva riscosso “un vero e sincermnfad”, tributato da un “pubblico numerosissimo, tueroprio delle
grandi occasiont®. Successo che, secondo la prassi del tempo, ata sitificato dallo stesso Romanini con la
composizione di unkantasia per bandau temi dell’'operd*.

Questa prassi della trascrizione, tipicamente etitgsca, veniva utilizzata da Romanini anche adidattici, allo
scopo di far conoscere agli allievi un repertorid @mpio possibilé> metodo, naturalmente, che accompagnava quello di

137 Sull'operacfr. FERTONANI, Romaninj pp. 29-32 e 72-77.

138 E curioso notare, a questo proposito e a confelimaanto detto, come dalla sua seconda rappreseméa(Romanini ottenne che cid non avvenisse
per la prima assoluta3l Campovenisse abbinata alla rappresentazioné Rlagliacci di Leoncavallo, secondo una prassi che ancoraéggmune
per il piu famoso dramma di Mascagafr( ivi, p. 30).

139 Al Campg melodramma in un atto di Romano Romanini, Tip.giternaleLa Provincia di BresciaTeatro Guillaume, Stagione di primavera 1895.
L'opera venne poi riveduta per la rappresentazafieatro Reynackli Parma, avvenuta nel 1897, e suddivisa in diiieagiche di questa versione ci
e pervenuto il libretto, pubblicato come “melodramim due atti” dalla stessa tipografia brescianalata 1896. Ambedue le copie sono oggi
conservate nel Lascito Dacci press€dnservatorio di Parmgnn. 66199 e 66200). Stranamente I'opera, segnala@ EMENT, Félix - LAROUSSE
Pierre.Dictionnaire des OpérasParis, Libraire Larousse, s.d., non € citata @EWENBERG Alfred. Annals of Opera 1597-194@. ed., Genéve,
Societas Bibliographica, 1955.

140 Un esempio per tutti, I'aria in cui Beppe espriatie stelle tutto il suo segreto dolore per esse respinto dall'amata Ines, e il cui incipiiche
quello musicale fortunatamente pervenutoci e basatmna declamazione che solo piu avanti si espandsra e propria melodia, curiosamente tanto
ci richiama il ben piu famosk lucean le stellpucciniano: “Tutto € silenzio... E brillano le & piu limpide, piu fulgide, piu belle”; e I'ahagia
potrebbe continuare sulla falsariga di simili imiamagcome quella del sogno d’amore che svanisc&htemplandoil suo volto divino / lo sognavo
un’ebbrezza di ciel... / ma il bel sogno disparVeli Beppe corrisponderebbe al “Mentr'io fremegebelle forme disciogliea dai veli / Svani per
sempre il sogno mio d’amore...” di Cavaradossij)fdache se I'operél Camponon anticipass&oscadi ben un lustro, saremmo quasi tentati di
sospettare un plagio. In realta si tratta soloitdiagioni tipiche di un genere melodrammatico comamuell'epocaCfr. FERTONANI, Romaninj pp.
76-77.

141 Come s'@ detto, il testo musicale dellopera éangherduto e possiamo dedurne solo alcune castittee dalle descrizioni riportate dalle cronache
del tempo. Noteremo come le registrazioni da paeiegiornali di ripetuti bis richiesti ed ottenuatiscena aperta lascino intendere una struttura del
tutto tradizionale dell’'opera: si parla di &meludio orchestrale (replicato, quindi autonomo), diguartettq di unintermezzorchestrale e cosi via.
Una di queste cronache afferma addirittura esplioéinte che “il successo fu piu caloroso per i pelaei non per I'opera; e cido perché manca tra i
pezzi quell'intimo legame, quel filo conduttore degamma e della musica che € il principale fattte#interesse che desta uno spartito e solo puo
dare l'unita all'opera d’arte...”L@ Provincigl0 maggio 1895). Lo stesso giornale aveva perbeaaccennato una settimana prima che “nel resto
dell'opera «l'azione si fa cosi incalzante da nasclare adito ad interruzioni...Lq Provincia 3 maggio 1895)Cfr. FERTONANI, Romaninj pp. 29-

30; cfr. anche la nota seguente.

142 e cronache del tempo riferiscono di “esito erastito”, “applausi calorosissimil& Provincig 8 maggio 1895), addirittura di “vera ovazionk#(
Sentinella bresciana3 maggio 1895) da parte del pubblico. Il crittmLa Sentinella brescianaiferendosi nello stesso articolo al preludiorlpali
“una robusta concezione musicale eseguita con &igarolorito straordinario”, ma dice anche chet&drlibretto non soddisfa completamente... il
movimento passionale non si accentua che alle timeeuscene e tutta la prima parte non serve claéeqiempitivo dell’azione... tutto cio perod torna
a maggior conferma dei pregi grandissimi della wausion cui venne mirabilmente sostenuta la detmdme...” (bid.). A queste opinioni faceva eco
un altro articolo dé.a Provincig gia citato nella nota precedente, nel qualecgdi che “il successo fu piu caloroso per i pekeimon per I'opera; e
cio perché manca tra i pezzi quell'intimo legameeldilo conduttore del dramma e della musica cligpgncipale fattore dell'interesse che desta uno
spartito e solo pud dare I'unita all’opera d’artéa. catastrofe poteva essere meglio preparatacéntutto il vero interesse drammatico € condensato
nella scena finale, mentre non potevano destarla ngarcia dei soldati, né i ballabili, né il pezzarale interno, né i pezzi orchestrali. Ma fa gjao
riflettere che il M. Romanini & al suo primo lavor@ra, prendendo in esame parecchi dei suoi peaeili che piu hanno destato interesse e fatto
applaudire di piu il pubblico, non é difficile ritare come sia abbondante, facile, elegante laisea melodica...”l(a Provincig 10 maggio 1895).
Cfr. FERTONANI, Romaninj pp. 29-31.

143 La Provincia 17 marzo 1897. Anche altre fonti parlano di “ieptendido successotff. ALCARI, CesareCent’anni di vita del Teatro Reynach di
Parmg Parma, 1921, p. 88). | passi sono riportatiERTONANI, Romaninj pp. 31-32.

144 Titolo esatto erdrantasia dell’opera Al Campo di Romano Romaniniugione per Banda dellautoréa partitura, ora in possesso dddianda
Cittadina di Brescia e preziosa perché, contenendo naturalmente vinincipali dell'opera, ci fornisce almeno quadchallido spunto riguardo
all'aspetto musicale altrimenti perdutofr. FERTONANI, Romaninj pp. 72-74 e 79.

5 Ctr. ivi, p. 39.
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affidare agli allievi anche composizioni pitl o0 meagpositamente creaf@e che, dunque, verosimilmente anche Margola
conobbe nel corso dei suoi studi.

In conclusione, tutto quanto fin qui si & affermatovrebbe contribuire a rendere chiaro che se ahento
dell'iscrizione al'Venturi' il piccolo Franco venne affidato al diretto insagrento di Romano Romanini, cio fu fatto certo
consapevolmente a maggior garanzia di studi rigoHogiolinista di Parma era infatti “maestro miiée come solo pud
essere chi del magistero artistico ha l'intelligerituminatrice e il fervore della passione comatiia; la disciplina
inflessibile che sa sferzare gli ignavi e la virtitatrice che trae in alto chi ne & dega”

Va tuttavia ricordato, d’altra parte, che il gioeaallievo non doveva particolarmente apprezzaresdgnamento
dell'illustre Maestro, se ancora negli anni della secchiaia ricordava con timore quelle leziofi, “con lui ho studiato
violino. Ma io sono un pessimo violinista. Ricordncora adesso lo spavento che provavo quando awldi@zione. Era
un maestro esigentissimo e non ci intendevamo.dBefatevo quello che aveva in testa lui andavaua te furie, e io
intendevo la musica in modo differente... insomow lui non mi trovavo bene.*®. E difficile valutare precisamente
come potesse il giovane studente “intendere lagatisi modo differente”. E certo comunque che iattere burbero e la
severita di Romanini, da tutti riconoscili non dovessero favorire i rapporti tra i due, dache i motivi di
incompatibilita prima che di ordine musicale dovavaessere di ordine umano: carattere estrovers@pmendente,
diremmo ‘solare’ nel suo entusiasmo sempre dimtsar la vita, Margola non poteva trovare un ideabdello in quel
professore generoso ma sempre accigliato, sevded modi bruschi. E questo non poteva non aversemrenze anche
sui risultati dello studio, che infatti non furonel tutto brillanti: Margola non dimostro mai unrpeolare amore per il
violino, né come esecutdr& né, in fondo, come compositore, dal momento ehprbduzione di sue opere per questo
strumento & piuttosto limitaltd.

Cio non toglie comunque che Franco Margola abb@aio nei confronti dell’anziano insegnante sentitngli
sincero affetto e riconoscenza, dimostrati finanaimenti estremi, tanto che in occasione della semsapdel maestro fu
“uno degli allievi che furono piu vicini alla famig Romanini in quei giorni di luttd®2

In ogni caso, nella sessione autunnale dell'anmadamico 1925-26 e piu precisamente il 6 dicemb&6,1Margola
conseguiva il diploma di licenza normale di violingportando risultati che non esiteremmo a deditdrillanti: votazione
10/10, medaglia d’argento e premio Baresani. Sectrgmon essendo come s’é dett@iitico Istituto Musicale ‘Venturi’
ancora legalmente riconosciuto, il giovane violimidovette sostenere un’altra prova d'esame prasgoonservatorio di
Stato: si presento in qualita di candidato pritatisaturalmente @&onservatorio ‘A. Boitodi Parma, punto di riferimento
allora pressoché obbligato per un allievo di Romiarui tuttavia i risultati furono senza lode ndamid>® e cio a
dimostrazione delle differenze di valutazione espeenei confronti di candidati interni o privatistidella circospezione
con cui bisogna valutare i risultati ottenuti. @eatla buona riuscita degli esami concorrono diviaitsori, tra i quali anche
circostanze impalpabili, quali la tensione emotiv@arattere dei membri formanti la commissionarsmatrice, il clima
generale instauratosi nel corso della sessionesogita aggiungere pure una certa dose di fortumashvuole quindi qui
sospettare che la brillante votazione conseguiieeacia fosse dovuta piu a condizionamenti suscigdtnome di Romano
Romanini che a meriti reali del candidato. Tuttawiasembrerebbe equilibrato giudicare Margola cameviolinista
discreto, buon esecutore ma non virtuoso dell’atohé che spiegherebbe abbastanza chiaramemsgyiane per la quale
egli rinuncio fin da principio ad intraprendere wariera concertistica e non dimostro per il violun interesse maggiore
che per gli altri strumenti.

Questo non significa che i dieci anni di studiorad®ia abbiano prodotto soltanto frutti di irrileta interesse e che si

146 Molte delle opere di Romanini per violino sonorgiifino a noi proprio perché pazientemente tretecei conservate dal suo allievo Enrico Romano
(cfr. ivi, p. 55).

147 LoNATI, Vincenzo. ‘Romano Romaniniit., p. 424.

148 pE CARLI, Intervista p. 3.

19Ctr, p. 4; inoltre ERTONANI, Romaninj p. 63.

150 A quanto risulta, Margola non si esibi mai in plittbcome violinista. Lo fece invece qualche valtane pianista accompagnatore, ad esempio il 18
gennaio 1934 #balone ‘Da Cemmadi Brescia, in occasione della prima esecuziotie deche Preghiera d’'un cleftgdC 21),Canto auguralgdC
23) eCantare e perché®dC 25), o il 14 aprile 1934 nello stesso luogo ye concerto organizzato dafocieta dei Concertn collaborazione con
I’ Accademia di Musiche contemporande quest'ultima occasione Margola accompagno mpoopna violinista, Maria Trentini Francesconi,
nell'esecuzione delEspressione di leggenddC 27). Ancora nel 1982, eseguendo unaAiea (dC 299), Margola preferi accompagnare il violino
suonando I'organo: evidentemente lo strumento gbeaastudiato da ragazzo non gli risultd mai corajen

151 Tra le carte del Maestro abbiamo tuttavia rinveniat bozza di un breve scritto, di cui ignoriamodiestinazione, dedicato proprio allarte di
Stradivari: “Ad Antonio Stradivari. Sonno pesanteulida parete d’albero; turbamento e sosta finmarir d’ogni linfa. Poi, mano che taglia, che
torce, che piega artefice sul coperchio e sul foddaci curve sinuose, linee sagomate di subianwvento. Infine la duplice anima del silenzio e del
canto - E a fasci la passione eroica e plorant@sei la gioia netta dei palpiti, donatore istriagitenzioso d’armi, fremiti di corde, voci bianche
acutissime come grido di vergine ferita, accentianmdolorosi e caldi come I'amore. E dallombra dame la figura dellUomo-Dio evocata
dall'eterna canzone. Ma tu, gia entrato nel nuitaperto d’ombra il grande segreto al nostro steguardi, senza parola.”

152 Cfr. FERTONANI, Romaninj pp. 44-45. Margola diresse anche alcune musiciRoohanini per quintetto d'archi a piti parti il gim 16 novembre
1934, in occasione della commemorazione del Maesganizzata dall&ocieta dei Concertdall’lstituto Musicale ‘Venturi’ dall’Istituto fascista di
cultura e dalCivico Ateneo di Brescigcfr. BRUNELLI, Vittorio, ‘Romano Romanini’, inBrescia - Rivista mensile illustrata/Il/11, Novembre
1934,p. 47).

153 Nelle tre prove la votazione fu la seguente: 67500, 6.00 (media: 6.50).
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sia quindi autorizzati a liquidare con leggerezaz#otil discorso inerente a Romano Romanini, laimportanza per la
formazione di Margola fu forse maggiore di quaréoeralmente si considera. Se tanto ci siamo saffiesulla sua figura,
cio e perché egli fu mediatore di una temperieucalé non trascurabile e, in un certo senso, undmionatore del livello
musicale cittadino” cosi come lo era stato Bazpiitna di lui Cfr. p. 23): una presenza dunque importante e nonusplo
maestro di violino per il giovane Margola.

Per questa ragione, prima di giungere alle conmhiigli questo lungo capitolo introduttivo, € neegsscompletare il
quadro considerando brevemente anche la figuraa@obFChimeri, che abbiamo piu volte nominato e slebbene non sia
stato diretto insegnante di Margola, fu senza dublbia personalita determinante per la formaziohelaa culturale in
cui Margola crebbe.

Infine, sempre tenendo presente I'ambiente cheaatbitentato di delineare, sara necessario ricoltdn® e forse
ancora piu importante polo su cui appoggio la sofidrmazione di Franco Margola come musicista prddstituto
‘Venturi’ di Brescia, e cioé Isidoro Capitanio, figura damge valore che in questo capitolo lasceremo piEnaul
esclusivamente per ragioni di ordine cronologico.

Paolo Chimeri

Come s’é detto, non & possibile parlare dellamitzicale bresciana a cavallo dei due secoli, seoifermarsi almeno
superficialmente su Paolo Chimgfi

Nato a Lonato nel 1852 e figlio di un musicistantascd®, Paolo dimostrd prestissimo il suo talento musical
esibendosi per la prima volta in pubblico, comeajihiamo avuto occasione di ricordafea soli sette anni in un concerto
dato in favore dei feriti nella guerra d’Indipendane un’altra memorabile serata di beneficenzade protagonista tre
anni dopo, con I'esecuzione debantasia sulla Normali Thalberg alTeatro Grande

Dello stesso prestigioso teatro era gia appreanaiestro di cori a soli quattordici anni, mentreedisi veniva eletto
direttore d'orchestra aleatro Guillaume(poi divenutoTeatro Socialg e cosi scrisse di lui Franco Faccio a Giuseppe
Verdi I'L1 agosto 1872: “[...] € un giovane piend abilita, di pazienza, di affetto per l'arte e pairpiu un ottimo
musicista...**”. Per non abbandonare famiglia e citta d’originftd I'invito a direttore di coro alleatro alla Scaladi
Milano, per dedicarsi sempre piu alla composizienallinsegnamento. Fu infatti rinomato soprattutmme didatta,
benché fosse eccellente interprete, e il suo impagguesto senso venne ufficialmente riconosailatito stesso Bazzini,
che del giovane allora venticinquenne scrisse: ‘siga se apprezzare piu la sana cultura musicialénolefessa volonta,
gia piu volte addimostrata, nel’adempiere ai propblighi”*>®

Fu in seguito ad una sua proposta e grazie allaispanibilita che finalmente nel 1895, dopo ur@iattrentennale,
venne istituita presso I$tituto Musicale ‘Venturi’'una cattedra di pianoforte. E a conferma dell@esith con cui
manifesto la propria dedizione, Chimeri mantenmeéirico da quella data ininterrottamente finoaadtio scolastico 1931-
32 senza mai percepire un compenso economicofigimndo sempre esplicitamente come “docente ijoatt”.

Del resto, per dirla con il tono un po’ enfaticpitio di ogni solenne commemorazione,

“di quei valori ideali che ogni creatura & chiamathesprimere nel suo breve passaggio di quaggdjtiHaolo Chimeri [...] fu
incarnazione austeramente fiera, e piena di nwbaporti, di corrucciate intransigenze, di ostinazammirevoli, di sacrifici silenziosi,
di generosita non ostentate, di disdegnate ricosgedi non voluti onori; ma altamente compresopteprio valore, com’e diritto
degli uomini di eccezione, e modesto per sé safgrgr una sua disciplina interiore, non perchégs® agevolmente soffrire I'ignavia
e la indifferenza morale, l'ingratitudine e il tott®.

154 Sy Paolo Chimeri gli unici contributi scritti caefurono quelli commemorativi pubblicati in occas@ della sua morte: di Antonio Grassi alla
Societa dei Concertidi Vittorio Brunelli sulla rivistaBrescia del maggio 1934; inoltre @NATI, Vincenzo. ‘Paolo Chimeri’, inCommentari
dell’Ateneo di Brescia per I'anno 193€XXXIll, Brescia, Apollonio, 1935, pp. 409-414a@yi piu recenti sono inveced@TER, Mario. ‘Ricordo di
Paolo Chimeri’, in: ANETTI-PAPPALARDO-CONTER, Venturi pp. 79-84; e la relativa voce indiami, Enciclopedia pp. 83-84.

155 Filippo Chimeri (Crema, 1817 - Brescia, 1892) avetudiato con Stefano Pavesi (a sua volta alli#\Riccinni, Fenaroli e Gazzaniga e successore
di quest’ultimo come maestro di cappella del dua@n@rema, nonché successore di Salieri a Viennaeddinettore musicale del Teatro di Corte) ed
era divenuto direttore della banda di Crema, mdtisnin luce contemporaneamente come compositareudica drammatica (tra le numerose opere
scritte, citamoEdmondo di Valenzehe ando in scena a Mantova nel 1845). Stabilédiescia nel 1866, fu per alcuni anni maestra@edatore al
Teatro Grande poi divenne maestro di Cappella nelle chiese.draistino e S. Afra, attivita che lo stimolo atleamposizione di musiche sacre:
Messe a 2 e 3 voci, Mottetti, Litanie e alt&fr. BIGNAMI, Enciclopedia p. 260.

156 Cfr, p. 29.

157 Cfr. DE ReNsIs Raffaello.Op. cit, p. 131.

158 ZANETTI, Roberto. ‘Gli insegnanti e le discipline’, inAMETTI-PAPPALARDO-CONTER, Venturi p. 109.

159 Cio fu semplicemente per la ragione che la sinraifinanziaria dell'lstituto non poteva permettagdi amministratori di sostenere l'onere di un
ulteriore stipendio. Chimeri del resto non fu l'omia dimostrarsi cosi generoso: anche altri, coorad® Franchi¢fr. nota 55), Francesco Capitanio,
Luigi Manenti prestarono per periodi piu 0 menodhnla loro opera gratuitamentef(i ZANETTI, Roberto. ‘Cent’anni di attivita del ‘Venturitit.,

[in particolare il capitold-a questione amministratiyapp. 56-60). Cid va naturalmente a merito di singndividui doverosamente encomiabili, ma
anche a testimonianza di un clima generale straardimente attivo e disinteressato.

160 pa| discorso commemorativo tenuto da Antonio Griassera del 9 marzo 1934 r@hlone ‘Pietro Da Cemmptitato in BaNamI, Enciclopedia p.

83.
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Un'altra testimonianza cosi lo descrive:

“era uno di quegli uomini che - pur vivendo in sdicifa di vita modestissima - danno subito il sedse@ina superiorita spirituale.
Siirradiava da Lui - dalla sua figura eretta @dpdalla parola concisa e recisa, dallo sguardetpante come a cercare la verita al di la
delle apparenze - una forza morale che avvicinawmpatia e pur teneva distanti in reverenzaefiiga in Lui 'uomo uso a vivere in
altezza di spirito per vocazione spontanea e pergandi volonta devota a un’idea. - Egli non éaatista delle scapigliature e dai
disordinati, originali contrasti. Il suo austermcetto dell’arte era anche austero concetto déha wtegrita, rettitudine, attivita senza
riposo, coerenza tra il pensare e il fare. Pergjlb Eoltre che musicista insigne - fu mirabile rete: animatore di passione artistica e,
insieme, educatore di anime alla stessa disciplistudio, di pensiero, di fede alla quale informairiimente la propria vitd®Z.

Nel campo didattico, “Chimeri fu un maestro ecceaie. Egli faceva parte della piccola schiera deglientici
maestri, figli dell'Ottocento in tutto, dalla passe alla tenacia al gusto estetit’d” e la sua scuola fu descritta come
“severa di metodo e fervida di passione animatstehe la meta posta da Lui molto in alto, irradidi luce tutta la via
dell'aspra, disciplinata ascesa. Scuola che gierahche I'ammirazione del Conservatorio di Milashmye i suoi alunni si
presentavano ottimamente preparati e dove Eglisatés per molti anni chiamato a far parte delle @uassioni
esaminatrici. Cosi per lungo periodo di anni Eglirf Brescia, nel campo della musica, il maestnmidatore e impronto
di sé due generazioni di alunni che gli furono semgevoti*®® alunni tra i quali converra citare Giovanni Tebai"®,
Isidoro Capitanio e, soprattutto, Arturo Benedklithelangelt®.

“Ottocentista senza scamp®” Chimeri adorava Verdi e detestava Wagner e contuiio cid che suonava

eccessivamente moderno: “oltre Debussy si sentpaesato. Tanto amava Debussy, massimo traguarda sled

161 | onATI, Vincenzo. ‘Paolo Chimeritit., p. 409.

162 conTER, Mario. ‘Ricordo di Paolo Chimertit., p. 81.

163 | onATI, Vincenzo. ‘Paolo Chimeritit., p. 410.

164 Non riteniamo qui necessario riferire notizie swawelle figure di maggiore rilevanza nella statila musica italiana del primo Novecento. Ci
limiteremo a ricordare che Giovanni Tebaldini (Rias 1864 - S. Benedetto del Tronto, 1952) fu deparallievo alllstituto ‘Venturi’ di Brescia,
oltre che di Chimeri per il pianoforte, anche doGinni Premoli ¢fr. nota 92) per I'organo e di Giacinto Cortfr( nota 66) per il violino. Studio poi
con Roberto Remondi, a Milano con Amelli e Pondhigifine a Ratisbona con Haberl e Haller. Fu ntieeesli cappella a S. Marco in Venezia dal
1884 al 1893, poi alla basilica di Padova fino @24. Per tre anni fu poi direttore della Casa diet@m Fu inoltre dal 1897 al 1902 direttore del
Conservatorio di Parmae il suocurriculum vitaepotrebbe proseguire a lungo. Compositore e muzjootli profondissima cultura, pubblicd decine
di saggi (citiamo soldha Musica sacra in Italia, Palestrina, La musicacea nella storia e nella liturgig dando un impulso vitale alla riforma della
musica sacra in ltalia. La sua opera ebbe un meierminante nel ricondurre le giovani generazafamore per la musica antica, in particolare per
il canto gregoriano e la polifonia palestriniananeuesto senso fu il principale maestro di Pizzehe riconoscente gli scrisse: “[...] a lei solto
devo la prima rivelazione del canto gregoriano lladria divina bellezza, e la rivelazione dellaifpaia vocale, da Morales a Palestrina, a Vittaria
cento altri [...] Da un anno ad oggi si € fattatadlice nel’anima mia e io lo devo in gran parfeid...] grazie maestro [...]". Compose molta nicas
sacra, sinfonica, vocale e strumentale da camérapero la revisione moderna di antiche musicHmite, tra cuiLa Rappresentazione di Anima e
Corpodi Cavalieri e |IEuridice del Peri.Cfr. BIGNAMI, Enciclopedia pp. 228-231; inoltre BNDI, Floriana. ‘Un nemico del ‘provincialismotit., p.

11; GoGNAzzo, Roberto. Vocelebaldini, Giovanniin: DEUMM, Le Biografie, VII, p. 657; ATTES, Sergio. VoceTebaldini, Giovanniin: New
Grove XVIII, pp. 639-640). Lillustre maestro e musioglo conobbe ed ebbe modo di apprezzare anche leandis Margola, come ancora
testimonia la dedica apposta a una copia donalat# propria lirica per canto e pianofottese stesso”su testo di Leopardi (ed. De Santis, 1936):
“Al giovane e valoroso M Franco Margola con molti mi rallegro ed altrettamtguri. Il suo vecchio concittadino G. T. 19.836". Bignami riporta
anche un giudizio espresso da Tebaldini della raudidVargola: “Questa musica & bella e ardita,i#sahanze vi sono logiche. Questa alterazione
nell'accordo di re maggiore nasce da una naturalémzodio gli artifici. Stia a sentire, qualchesadi simile & uscito dalla testa anche a me par un
canzoncina alla Madonna” (&AMI, Enciclopedia p. 229). Purtroppo non sappiamo a quale compszin particolare si riferisse.

165 Cj sembra che valga la pena di riportare per dnitestimonianza su come avvenne l'incontro’smaziano maestro e I'allora fanciullo prodigio, che
in futuro sarebbe stato senza dubbio uno dei paindjrpianisti del secolo, cosi come € narrata dalalievo Mario Conter: “Con il pretesto di
mostrare a Chimeri un pianoforte in vendita in dsehelangeli, un'insegnante amica dei genitorsdua far sentir suonare il bambino al maestro.
Aveva allora tre anni e mezzo ed aveva imparatsottale note, le due chiavi, e suonava gia, cosmbe s'intende, e andava a lezione di violino dal
maestro Ferruccio Francesconi. Chimeri non potetfaire gli enfants-prodigesna quando lo udi incomincio a pregare i genithe & mandassero
al Venturi da lui. Dopo molte insistenze la madrgorto. Michelangeli ricorda che il segretariolas®: ‘ma questo non € un asilo infantile!’. Ecco
come si svolse I'esame di ammissione. ‘lo ero lagpettare, guardavo tutti in faccia e nessunasiveva per mettermi sullo sgabello. Da solo non ce
la facevo. Allora me ne andai. | maestri non capivédcu mia madre a venirmi in aiuto, spiego I'aBife di mettermi sullo sgabello, entro lei stessa e
mi ci mise. Finalmente potei suonare™.dTER, Mario. ‘Ricordo di Paolo Chimertit., p. 80). Inutile dire che presto tra i due si&sbd un ottimo
rapporto, e cosi prosegue il racconto: “Quandoaderi saggi finali, il maestro usciva ad accompager mano I'allievo. ‘Ricordo che il maestro
sudava, gli sudava la mano come non gli avveniva ethera fredda in quelle occasioni, mentre dit@dh sua mano era molto calda. Mi metteva
sopra iltabouré mi accomodava la vestina (allora si usava laivagier i bambini) e sospirava profondamente. Rathiedeva: cosa suoni? lo glielo
dicevo e lui decideva l'ordine dei pezzi |i perRtrima questo, poi quello. Al primo saggio allaefitel primo pezzo mi voltai per chiedergli cosaséos
tutto quel baccano. Era la gente che batteva leé sm&n mi fece una gran risata in faccia. lo mntsieoffeso. Mi rimise per terra per ringraziare il
pubblico. E continuai il programma. [...] Ricordieecera buono e generoso. Era un gran personaggamd@ mori mi trovai solo a vegliarne la salma
di notte™ (ibid.). Dato I'ambiente ristretto, & verosimile, ancleer®n documentato, che a questi piccoli avvenimassistesse anche il giovane
Franco Margola, allora ancora studente di violisioefa negli anni 1923-24): € pero anche altrettamtosimile che, se cosi avvenne, egli non ne
conservasse il ricordo, trattandosi di piccoleasitani di vita relativamente ordinaria. Sui rapptna Margola e Benedetti Michelangeli si dira pero
pit avanti.

Infine ricordiamo che secondo Piero Rattalino, &ksiti Michelangeli avrebbe assimilato quello siiigerpretativo che lo caratterizza e che, a suo

parere, oggi lo pone in una “collocazione stiliatianacronistica” proprio da Chimeri oltre che ddtito suo maestro, Giovanni Anfossifr(
RATTALINO, Piero.Da Clementi a Pollini. Duecento anni con i grandampisti, Firenze, Ricordi/Giunti, 1983, p. 342; altrove@é stesso critico
smentisce queste affermazioni, che ovviamente aonw generalizzatefr. ID. ‘Il Fidanzato d’ltalia’, in:Pianotimen. 115, febbraio 1993, p. 27).

166 ConTER, Mario. ‘Ricordo di Paolo Chimertit., p. 82.
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modernita, che le musiche da lui scritte risentpadicolarmente della sua influenz&’

Fu autore oltre che di composizioni vocali e sadrenolta musica per pianofotf& per lo piu pezzi caratteristici che,
nonostante I'influenza debussyana riscontrata daeCorestano di impostazione fondamentalmentetesthantica, le cui
connotazioni sono eloquentemente espresse dai higsiti citare, ad esempio, raccolte quzdila montagnd®®, Tramonti
del Garda™ Leggend&’, o singoli brani qualSi presenta Arlecchin®, C'est toi que jaime!”, M’aimes tu?’*, Fleurs
d’oranger”®, Sogno celesté, o gli inediti Tramonto in montagrt&’, Ritornello montanino (dalle alture di Cisand)i
notte Canzone di primaveraGhiribizzo pianistico Carmert’® Sera indimenticabile (in tempo di mazurka), Sofio a
poggi Paesani in festa, Idillipe cosi via fino &lirtando - Le signorine si bisticciano - Le sigie alle amiche lontane
ecc.

Si tratta di musica oggi giudicata con sufficienger non dire completamente caduta in dbfjdn realta espressione
di un pianismo ben diffuso nell'ltalia settentriémadi allora, quando, scomparso il bolognese Stef@olinelli®°,
emersero come esponenti principali alcuni nomiadstiuola milanese di Antonio Angef&tj della quale lo stesso Chimeri
faceva parte: tra questi, citiamo Francesco Saffallfratelli Disma, Adolfo, Polibio e Luca Fumagaff, i fratelli Carlo
e Guglielmo Andreolf* e soprattutto il piti noto Giovanni Rindftfi soprannominato in Germania “lo Chopin italiano”.

Nel complesso si trattava di un pianismo esasp®eaite romantico, dominato da intenzionali suggastentimentali
che portavano ad un ricercato intimismo e ad umpugeolare bozzettismo troppo spesso di manieritisamente
anacronistico se raffrontato con le contemporarmeeenti europee, ma perfettamente in linea conauiura musicale
italiana in quegli anni tutto sommato perifeffta

187 |bid.

168 Un elenco delle opere di Chimeri & pubblicato @NATI, Vincenzo. ‘Paolo Chimertit., pp. 411-414.

169 5ej pezzi, rispettivamente intitolsiulla montagnaUna chiesettaCroci sparse Nebbig Addio alla montagnaDa un ponte levatoioLa raccolta
venne pubblicata dalle Edizioni Carisch (Milandl,. 5.

170 5ej Impressioni pianisticheintitolate Rimembranzal, Barcarola, In chiesa, Villereccia,gitus, Danza campestrBubblicate da Ricordi (Milano,
s.d.).

17! Sei pezzi intitolatin giardino, Dialogo, Dichiarazione, Di nott&olitudinee ScherzqMilano, ed. Ricordi, 1893).

172polcha brillante Milano, ed. Ricordi, s.d.

173 Milano, ed. Ricordi, s.d.

174 Milano, ed. Ricordi, s.d.

175 Mazurka Milano, ed. Ricordi, s.d.

178 Milano, ed. Ricordi, s.d.

177 premiata con menzione d’onore al concorsbedFigaroa Parigi.

178 SottotitolataMazurka - Capriccio (i piccoli falli menano ai grelf).

17 Inutile precisare che anche le opere pubblicate somai da tempo fuori catalogo.

180 stefano Golinelli (Bologna, 1818 - ivi, 1891). iglo di Donelli e Vaccai, fu “il pit completo e fando dei pianisti italiani del secolo scorso”
(MARTINOTTI, Ottocento strumentale. 333). Concertista apprezzato in tutta Eurogh 1851 suono allaondon Musical Uniorinsieme a Sivori e a
Piatti), anche come compositore ebbe un’ottima tegione, unico compositore strumentale italiandeime a Bazzini ad attirare I'attenzione della
critica d'oltralpe. Gia Ferdinand Hiller, che lormibbe a Bologna nel 1842, lo defini suRavue et Gazette musicaleniglior pianista italiano del
suo tempo; e Schumann, considerd i sibStudiop. 15, recensendoli sulkeue Zeitschrift fir Musikn. 34, Lipsia, 1834), degni di essere collocati
“fra le piu interessanti composizioni pianistichell@poca, [...] segno improvviso di vita” per lausica italiana, e “presupponenti un talento
straordinario, [...] un ingegno il quale degnissineate ci richiama alla memoria la gloria anticd'dalia’. Nel 1840 venne chiamato da Rossini al
Conservatorio di Bolognadove insegno fino al 1870. Scrisse circa 300 iggzzpianoforte (Sonate, Toccate, Preludi, Studlistile elegante, a volte
classicheggiante, piu spesso tendente ad un senéiliseno elegiaco di chiara impronta romanticachaa editrice Ricordi gli dedico, ancora vivente,
un intero volume (il XVII) della famosa raccolta @dmposizioni per pianoforte Arte Antica e ModerngMilano, s.d.).Cfr. MARTINOTTI, Ottocento
strumentale pp. 333-335, 474-475p@assim Buss), Francesco. Voc&olinelli, Stefanpin: DEUMM, Le Biografie, I, pp. 261-262, e iNew Grove
VII, pp. 508-509.

181 Antonio Angeleri (Pieve del Cairo [Lomellina], 1B0 Milano, 1880), allievo di Bonifacio Asioli e &ncesco Pollini, fu dal 1828 al 1871 (ma gia dal
1825 era supplente) insegnante di pianofort€alservatorio di Milanpdivenendo una figura di rilievo nella vita ariist della citta. Ebbe come
allievi i fratelli Fumagalli, Andreoli e GiovanniiRaldi. Pubblico nel 1872 un breve trattato teoficatico intitolatoll Pianoforte - Posizione delle
mani; modo di suonareCfr. MARTINOTTI, Ottocento strumentalg. 323;DEUMM, Le Biografie, I, p. 102.

182 Francesco Sangalli (Romanengo [Cremona], 1820reséa 1892), dopo aver studiato con Angeleri, et mtrapreso la carriera concertistica, dal
1850 si dedico definitivamente allinsegnamentopamiito presso iConservatorio di MilanoCompose musica pianistica che denota una profonda
assimilazione del Romanticismo tedesco (le opergioni furono pubblicate nel XXI volume deArte Antica e Modernadita da Ricordi [Milano,
s.d.]), unConcerto per clarinetto, fagotto e orchesteun’opera “nobile e fredda” intitolatalboino, data senza successoTalatro alla Scaladi
Milano nel 1846Cfr. MARTINOTTI, Ottocento strumental@. 473,DEUMM, Le Biografie, VI, pp. 567-568.

183 Cfr. nota 58.

184 Cfr. nota 59.

185 Gjovanni Rinaldi (Reggiolo, 1840 - Genova, 1838jevo a Milano di Sangalli ed Angeleri, nonnoNiho Rota, visse soprattutto a Genova, dove fu
apprezzato didatta. Come compositore fu piu nofesstro che in patria, anche per il gusto intimist vagamentdiedermeier "che in ltalia
significa avvento di decadentismo" ARTINOTTI, Ottocento strumentalg. 478) dei suoi pezzi pianistici, tendenti seengrbozzettismo, allo schizzo
spontaneo piu che alla grande costruzione d'effedfn CARBONATTO, Lidia. ‘Un precursore italiano dellimpressionisnmusicale: Giovanni
Rinaldi’, in: La Rassegna musicalXIV/12, dicembre 1941, pp. 453-462;AMTINOTTI, Ottocento strumental@p. 478-480DEUMM, Le Biografie,
VI, p. 364).

186 Cfr, MARTINOTTI, Ottocento strumenta)ep. 472-481. Ancora nel 1933 Chimeri mandavastiienpe, per i tipi delle edizioni Carisch di Mitgrun
paio di fascicoli di pezzi per pianoforte i cuiolit non richiedono commentiAlla Chopin, Visione, Romagna, Triste cantilenagdt,
Improvvisazione, Piccolo valzer elegante, Alla @@ro. Va pero d'altra parte a questo proposito sotéalto che una composizioper pianoforte
di Chimeri, intitolataTramonto in montagnavenne premiata con menzione d'onore al concoishedFigaro a Parigi, alla cui commissione
giudicatrice partecipava Camille Saint-Saéns, ergfpresenta, per le ragioni suddette, un conseguorparticolarmente meritori€fr. LONATI,
Vincenzo. ‘Paolo Chimeritit., p. 412; curiosamente Mario Conter attribuiscprémio ad unaallata - cfr. CONTER, Mario. ‘Ricordo di Paolo
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In ogni caso, I'importanza di Chimeri nella vita sizale bresciana e testimoniata dalle seguentil@atioAntonio
Grassi, espresse dopo la morte del Maestro in meeaslella cerimonia di commemorazione Balone ‘Pietro Da
Cemmo!

“[...] Egli era in realta - e non qui soltanto, mal piu vasto ambito degli sviluppi artistici nazai -uno dei piu autentici
rappresentanti della scuola pianistica e delleertirestetiche del suo tempo. Prima di lui scomparbreve distanza in questi ultimi
anni, il Consol&®, iI Rossomandf® I'Appiani'®, il Cristiant®® si estingue ormai, tuttavia lasciando ereditandn obliabili
insegnamenti, l'ultima schiera dei Maestri custedicontinuatori delle tradizioni musicali del’Ot&mto italiano: quel mirabile
‘Ottocento’ inviso a chi - per sciocca moda, o ggroranza, o per petulante vanita, o per partigs@y o per infeconda gelosia - ne
ricorda e ne conosce soltanto le decadenze ultineedegenerazioni che sempre - secondo le legdiuchelno - accompagnano e
seguono lo svolgersi dei grandi cicli della StoBaguest'Uomo possiamo ben dire che mezzo secglla gita artistica bresciana ebbe
nome da lui e da lui ebbe il sigillo della nobiiastera, ond’egli era avvolto come in un mantongluinerabilita. Nessuna lode piu
ambita della sua; nessun biasimo piu del suo termé®sun esempio piu magnifico di quella sua passiofaticabile e severa. Nella
Societa dei Concerti prestigio risalente al Bazzini fu di fatto - sen sempre di nome - continuato da lui. [**}”

La sua figura, dunque, rivesti un ruolo di granak@adrtanza per quegli anni, per gli effettivi mestiper il carisma
esercitato anche dalla statura morale della perddrguando ormai ottantaduenne, nella primaveral@d#, dopo una
lunga vita “schiva di esteriorita, chiusa in intimaccoglimento fra la scuola e le care pareti doictes" il Maestro
Paolo Chimeri abbandono la scena terrena, preceddingochi mesi il collega Romanini, davvero si éea piangere la
scomparsa di “colui che per quasi mezzo secoloademinato direttamente o indirettamente con lapmraonalita la
scena musicale bresciah®’

Isidoro Capitanio

Come risulta da quanto abbiamo esposto alla notani@almente la commissione fondatrice dslituto Musicale
‘Venturi’ di Brescia non previde l'attivazione di corsi régdanti le cosiddette materie complementari: Ipatisbilita
economica non poteva permettere un simile sforaazmi, perd, consapevole che tale carenza potigseire motivo di
incolmabili lacune nella preparazione degli alliavon si dimostro insensibile al problema e si dield fare per trovare
una soluzione. La trovo grazie alla generosa digilda del giovane Paolo Chimeri, allora ventenclee nel 1872 accettd
di insegnare gratuitamente per la “scuola di elégmnmusica (materia di avviamento) e di cantoadelt: si trattava di un
corso generico di teoria musicale e solfeggio anwiga semplicemente ad offrire le piu elementasitteoriche agli
allievi delle prime classi e che Chimeri, ci ten@m sottolineare, svolse gratuitamente per cinaqu aioe fino al 1877,
lasciando poi il posto ad altri che, come lui,nsegnarono sempre in forma del tutto ufficiosa.

Solo intorno al 1900, impegnandosi in un piu ampiogetto di riforma della didattica svolta nellitsato da lui
diretto, Romanini permise la realizzazione di ursoameglio definito, con I'identificazione di pr@mnmi piu precisi. Ad
esso il giovane direttore affianco anche un corsmitale di solfeggio cantato, allora non praticatéVenturi’, per il
quale, dopo un primo anno sperimentale, venne tindet regolare concorso al fine di assumere uffitémte un docente
qualificato.

Il concorso venne vinto dall’allora ventiseienrera nato nel 1874 - Isidoro Capitatiibfiglio del defunto Guglielmo

Chimeri’ cit., p. 82.

187 Emesto Consolo (Londra, 1864 - Firenze, 19313nista allievo di Sgambati e Reinecke, fu condartiomato, ritenuto da Casella uno dei
maggiori pianisti italiani del suo tempo, insiemé&gambati, Cesi e Martuccif(. CASELLA, Alfredo. Il Pianoforte cit, 83); insegnd aChicago
Musical Collegedi Chicago, allnstitute of Musical Arti New York, poi a Firenze, dove fu, fra I'altiosegnante privato di Luigi Dallapiccol@fr.
MARTINOTTI, Ottocento strumental@p. 563, 586 e 5893¥zI0, Luigi. Op. cit, pp. 100 e 118)EUMM, Le Biografie, Il, p. 304.

188 Florestano Rossomandi (Bovino [Foggia], 1857 - dliai933). Fu allievo di Beniamino Cesi e Serra@anservatorio di Napalidove insegné dal
1889 alla morte, e dove si mise in luce anche ctanematore dei concerti orchestrali napoletani dtgal’ultimo decennio dell'Ottocento’cfr.
MARTINOTTI, Ottocento strumentalg. 168). Pianista e autore di numerose compasipier pianoforte e da camera, fu “uno dei migldidatti dopo
Cesi” (ivi, p. 482), ancora oggi conosciuto per la sua foresaateGuida tecnica per lo studio del pianofortéenuta anche da Casella “eccellente”
(CasELLA, Alfredo. Il pianoforte cit, p. 177). Fu maestro, tra gli altri, di Attilio 8Bgnoli (cfr. FiINIziO, Luigi. Op. cit, pp. 94 e 110DEUMM, Le
Biografie, VI, p. 466).

189 Vincenzo Appiani (Monza, 1850 - Milano, 1932) dtudl Conservatorio di Milanacon Angeleri (pianoforte) e Mazzuccato (composig)p dove
insegno poi dal 1893, creando una rinomata scualla duale uscirono, tra i tanti, Riccardo Pick-Mgeagalli ed Ettore Pozzoli. Attivo concertista, fu
anche appassionato animatore della vita musicd@ngese (fondo ifrio milanesee, insieme a Carlo AndreoliGoncerti Popolari di Milany. Cfr.
FiNIZIO, Luigi. Op. cit, pp. 91 e 116DEUMM, Le Biografie, I, p. 123.

190 Gjuseppe Cristiani (Anagni, 1865 - Roma, 1933)dit con Sgambati a Roma, dove poi insegnbicdo Musicale ‘Santa Ceciliaéd ebbe come
allievo, tra gli altri, Gianandrea Gavazzeni. Sealstensa attivita concertistica come pianistaratpito in formazioni da camera (fondod e diresse i
Quintetto Romane il Trio Accademico di RomaFu anche compositore di musica pianistica, siicfp e teatrale (opera in un attllio montang.
Cfr. FiNIziOo, Luigi. Op. cit, pp. 101 e 114.

191 Citato in BeNAMI, Enciclopediap. 83.

192| onATI, Vincenzo. ‘Paolo Chimertit., p. 410.

193 CoNTER, Mario. ‘Ricordo di Paolo Chimertit., p. 83.

194 sy Isidoro Capitaniogfr. MARGOLA, Capitanio e BELLINI, Capitanig inoltre GONTER, Mario. ‘Ricordo di Isidoro Capitanio’, in: ARETTI-
PAPPALARDO-CONTER, Venturi pp. 85-90; BsNAMI, Enciclopedia pp. 72-76; b., Storia, pp. 909-915; SHMIDL, Dizionario, I, p. 289. Come
compositore Capitanio non € stato totalmente diioattt, almeno a Brescia, grazie soprattutto allgative della Associazione Filarmonica che ne
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che era stato musicista molto apprezzato in Br&Sclaidoro aveva studiato dapprima pianoforte coal®&himeri, poi
organo con Gaetano Mascdrlie proprio come organista aveva iniziato la susierar: nel 1896 aveva vinto il concorso
per il posto di organista a Casalbuttano, ma ecan@to in cittd dopo la morte del patife Allievo di contrappunto di
Luigi Mapelli*®® e di composizione di Guglielmo Mattibl, avrebbe poi conseguito in seguito, nel 1911 jglaina di
composizione presso@onservatorio ‘G. B. Martinidi Bologna.

Romanini certamente aveva trovato in questo giowani® e preparato, che gia negli anni 1892-94 awellaborato
come pianista accompagnatore ai saggi‘dehturi’®®, una persona sicura al quale affidare l'insegnameelle nuove
materié®’. Oltre al corso propedeutico di teoria e solfegghe nei programmi del 1905 divento “di elemendiv@sione”,
articolato in tre corsi (libro di testo adottata eraturalmente quello del Dat’d), e a quello, pure triennale come si & visto,
di solfeggio cantato, a Capitanio venne dato I'fiezanell’anno scolastico 1903-04 di iniziare im\grovvisoria un corso
di “elementi di armonia” della durata di quattrangrdiretto a tutti gli strumentisti delle classu@vanzate e al termine del
quale gli allievi dovevano essere in grado di semdguna realizzazione di bassi senza numeri dspogiuattro parti
corali, un accompagnamento di melodie date, url@zeaione improvvisata di qualche facile basso exato, ecc.

Contemporaneamente venne avviata, soprattutto Ipeligvi violinisti, una classe di pianoforte c@hementare,
anch’essa affidata al magistero di Capitanio alilprogramma prevedeva I'esecuzione di piccoli istied livello dei30
nuovi studi del meccanisnup. 849 o dell&cuola della velocitap. 299 di Czerny, di piccoli pezzi facili di J. Bach, di
sonatine come quelle di Clementi, Dussek e cosi via

Ambedue i corsi, di armonia e di pianoforte commetare, iniziati dapprima in forma sperimentalejednero
ufficialmente riconosciuti nel 1907 e rimasero peolarmente attivi per tutti gli anni seguétii

Anche l'allievo Franco Margola, dunque, come tuiuoi colleghi frequento i corsi tenuti da Capitarche, ormai
giunto ad una ventennale esperienza, era divermmhe cRomanini € Chimeri un’autorita moralmente indssa all'interno
della scuol®”,

Senonché Capitanio, rispetto ai due austeri calldghquali era molto piu giovane, doveva appapite aperto, piu
tollerante, piu disposto ad accettare le novita mbdernita nelle loro diverse manifestazioni estuéo avvicinava forse
maggiormente dal punto di vista umano ai suoi sttidai quali piu che incutere reverenziale timaescitava sentimenti

porta il nome: proprio il saggio di Roberto Belliincluso nel volumetto illustrativo della seriecdncerti organizzati nel dicembre 1994 in occasio
del cinquantesimo anniversario della morte del pists. Va tuttavia rilevato quanto scritto dallessto Bellini: “Le poche notizie che proporremo
intendono essere i prodromi di una ricerca chenszéando, volta a restituire al musicista il postee gli compete nella realta musicale bresciana e
nazionale. La ricerca appare difficile, proprio flerarattere del personaggio, alieno dalle ocecagiabbliche. Resta I'opera, recentemente ordinata
dal paziente lavoro della Associazione filarmoniedla Banda cittadina a lui intitolata, e propridI'spera si lavorera per ricostruire un'immagine
troppo a lungo dimenticata o, perlomeno, sottoed#it(BELLINI, Capitanig p. 6).

19 Guglielmo Capitanio (Brescia, 1824 - ivi, 1900nmpositore e maestro di pianoforte, studid al Coragerio di Milano con Almesio e Manesardi.
Ritornato a Brescia, vi si stabili dedicandosiiadiegnamento di pianoforte e svolgendo un’apprezatiivita di organista (fu, come si € gia accennat
alla nota 92, maestro di Giovanni Premoli) e svotiyedal 1853 al 1896 un’apprezzata attivita di nisfa presso la chiesa di S. Afra in S. Eufemia.
Compose molte Messe, Vespri, Mottetti ed altra wausacra. Oltre ad Isidoro ebbe altri due figli inissi: Francesco (1878-1918), ordinato sacerdote
nel 1903 e dedito particolarmente al canto coeMincenzo (1882-1960). Quest'ultimo fu successtmlepadre come organista titolare ed istruttore
dellaschola cantorundella chiesa di S. Alessandro, incarico che svidel 905 al 1954; dal 1920 al 1940 fu organiszhamelle chiese della Pace e
di S. Agata; autore di numerose composizioni pangforte, organo e coro, insegno‘@énturi’ canto corale dal 1918 al 192&fr( nota 14) e
solfeggio parlato, cantato e dettato melodico 8&8lal 1946Cfr. BIGNAMI, Enciclopediapp. 72 e 76; BLLINI, Capitaniq p. 9.

196 Gaetano Mascardi (Brescia 1830 - Cremona?, 1@0@gnista, allievo di Consolini a Brescia, fu damr organista e maestro di banda ad Asola,
poi dal 1854 maestro di Cappella al Duomo di Creendfu anche compositore, ma le sue opere risuftaerdute.Cfr. BIGNAMI, Enciclopedia p.
163.

197 sidoro aveva gia sostituito il padre come orgnitella chiesa di S. Afra a partire dal 1896 eastante gli altri impegni mantenne tale incaricmfi
al 1916 ¢fr. BELLINI, Capitanig p. 9). Riguardo al concorso di Casalbuttario,ivi, pp. 10-11.

198 | yigi Mapelli (Bellinzago [Milano], 1855 - Milano1913), studid organo e composizione con Polibin&galli e con Franco Faccio al
Conservatorio di Milano, dove poi fu dal 1887 fiakta morte professore di contrappunto. Scrissepera teatraleAnna e Gualbertorappresentata a
Milano al Teatro Manzonil 4 maggio 1884 e premiata a un concorsoTatro illustratodi Casa Sonzogno, uuvertureper orchestra, molta
musica vocale da camera e, ultima sua composizioraylessa da Requiem a 4 vo€ifr. SCHMIDL, Dizionario, Il, p. 29; inoltre ALORTO-FERRAR],
Dizionario, p. 283,DEUMM, Le Biografie, IV, p. 623.

199 Guglielmo Mattioli (Reggio Emilia, 1857 - Bologn&924) si formod a Bologna dove si diplomd in conipiosie nel 1881 e in organo nel 1894,
Insegno dapprima armonia a Reggio Emilia (dovedpanne direttore della scuola musicale), poi oogahConservatorio di Parma dal 1895 al 1897;
fu inoltre dal ‘97 professore e vice direttore dileo ‘Rossini'a Pesaro (accanto a Mascagni). Nel 1901 si tiasfBergamo dove fu, fino al 1908,
direttore delllstituto Musicale ‘Donizetti'e maestro di Cappella nella chiesa di S. Maria ditag. Infine si stabili a Bologna, dove insegno
contrappunto e organo, e dove fu eletto presiddai®Accademia FilarmonicaFu autore di un “Poema mistico”Jfimacolata(Bergamo,Teatro
Donizettj 1904); dell'azione lirico-drammaticRatria (episodio Garibalding) rappresentata a Reggio Emilia nel 1910); e dm#fa in 2 atti
Evangelina(inedita; un’altra operd, Re del marerimase incompiuta); compose inoltre UBmfonia in 3 tempper orchestra e organo, uSaite
Montaninaper orchestra, 24 pezzi per pianoforte, 14 meassée liriche e una grande quantita di musica pgeoo (quasi tutto inedito); scrisse
infine un Trattato pratico e ragionato di composizione pdfifta vocale e istrumental€fr. SCHMIDL, Dizionario, Il, p. 65; inoltre ALORTO-
FERRARI, Dizionario, p. 286; MARTINOTTI, Ottocento strumentalep. 509 e 512DEUMM, Le Biografie, IV, pp. 727-728.

200 Bg| NI, Capitanig p. 11. Ricordiamo che in quegli annidénturi’ non vi era ancora una classe di pianoforte.

201 y/a rilevato che mentre Chimeri sosteneva chengleginanti svolgessero gratuitamente la loro atiiapitanio insistette per ottenere un regolare
stipendio €fr. BELLINI, Capitanig p. 11).

202Cfr, p. 18.

203 corso di “elementi di armonia” fu trasformatoimel 1924 in corso di “armonia complementare”.

204 |n seguito, nel 1929 Capitanio ottenne per dedibiene podestarile la cattedra di Pianoforte ppialei, la seconda attiva Menturi’, essendo la
prima ancora tenuta da Chimeri; tale incarico funteauto fino all'anno scolastico 1942-43. Inoltrel 1934, alla morte di Romanini, un’altra
delibera podestarile affido a Capitanio la direeigoro tempore’ dellstituto ‘Venturi’ (cfr. BELLINI, Capitanig p. 17).
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di sconfinata ammirazione.

Questo fu presumibilmente il motivo principale pari Franco Margola provd sempre nei confronti dddso
Capitanio, e non di Romano Romanini, una sincer@@rosa simpatia che mai si affievoii

Personaggio dalle “componenti temperamentali coitgescontraddittori€®®, Capitanio era troppo timido, modesto
e riservato per volersi imporre ad ogni costo saliti e nella professione, pero al tempo stesaalarpassionale e sapeva
dimostrare il suo orgoglio: “soggiaceva a collemepiovvise ed era capace di subitanei rasserenaraedti ampia
comprensione®”.

Conviene pero lasciar descrivere il carattere dedstro proprio a quel suo promettente allievo, rokglio di noi lo
conobbe e che, divenuto ormai “insigne musicisestiano”, ebbe l'incarico di commemorarne la figdopo la mort&®:
“Esigente coi suoi allievi lo era ancor piu conmsedesimo, e, durante le lezioni che impartiva aljievi compositori,
passava spesso l'intero periodo della lezione sopsasola riga, magari sopra una sola misura drgppunto. Ne usciva
perd sempre una vera arte polifonica, traspareetdetta®®. Anche nell'insegnamento del pianoforte dimostrdivavere
una capacita didattica straordinaria: “Le sue lezerano dettate da una tale conoscenza dellacgeendei significati di
ogni frase da mettere in crisi 0 stupire ogni &bliedal quale Capitanio esigeva chiarezza, gramitperfezione (Bach e
ancora Bach, Mozart, Clementi, Schumann, Beethdviert erano gli autori fondamentali) e capacitadalisi. Durante
le lezioni parlava di tutto, faceva esempi letterapecialmente danteschi; per far capire un cémcetorreva alla
citazione d'interi brani d’opera o faceva riferimieralle sue amate stelf?®. “Riusciva a ‘costruire’ un pianista sulla base
di esigue disposizioni strumentali e musicdfi’e si vantava a questo proposito di poter “fataballa danza dei sette veli
ad un asind®?

All'insegnamento Capitanio dedico gran parte diegistenza “modesta quanto mai, trascorsa fra letipdel suo
studio, le aule delistituto Musicalee le cantorie delle varie chiedE” esistenza che “non ha dunque nulla di mondano, di
eroico, di leggendario, e si esaurisce nell'aderspim dei propri doveri professionali, illuminatacali tanto in tanto
dalla luce di qualche successo artistico o dalduimtimo della creazione. [...] Ad iniziare il cixldelle sue lezioni, si
alzava per tempo la mattina, seguitava inintemagtate per tutta la giornata, riprendendo spessieathopo il pasto serale
fino al momento di coricarsi. [...] Vita di sacdid, estenuante, vita consumata in una continugielane del suo sapere, e
purtroppo spesso priva di quegli apporti di ossigelne, necessari a tutti gli esseri di questa t&raono ancor piu ad un
artista creatoré™,

Ma oltre I'aspetto umano e le apprezzate capadit@ttiche, davvero straordinario era il Capitaniosimista, creatore
ed esecutore.

Come si é detto, fu come organista che egli inlaiccarriera: a Casalbuttano e soprattutto a Bregea piu di
guarant’anni, dove contemporaneamente all’attiditprofessore presso ‘Wenturi’ si esibi sui principali organi cittadini,
dimostrando “smaglianti qualita di improvvisatore” Direttore dellaSchola cantorundi S. Alessandro, fu Maestro di
Cappella alla Chiesa di S. Agata, dove rimase §inb942, quando colpito da una paralisi dovettarramare all'incarico.
Ancora una volta la testimonianza di Margola risylteziosa:

“[...] ascoltare il Maestro all’'organo era, di & stesso, un fenomeno musicale dei piu interés&ayiit che sapeva improvvisare
con apparente facilita un fugato a 4 voci, si @t#ofuno stile improvvisatorio personalissimo, asmedo ad una profonda sapienza
contrappuntistica le risorse di un cromatismo potschumanniano che applicate ad una linfa musjgialeaggiornata, finivano col
creare un tipo di improvvisazione interessantecenfondibile. La rapidita connettiva fra le intirleminazioni spirituali, la scelta dei
mezzi d’'espressione e la loro attuazione prativayva qualche cosa di sorprendente, di prodigiosdalé proposito, Giulio Bas,
I'insigne musicologo scomparso sedici anfitfaavendo avuto la ventura di sentire il Maestroioffgrovvisava sopra I'’Antegnati della

205«Ah, con lui era un’altra cosal...”, ammettevaieesso ancora dopo sessant’acfi. OE CARLI, Intervista p. 3).

206 ConTER, Fulvia. ‘Un’alta dignita artistica’, inBresciaMusical, n. 1, febbraio 1986, p. 3.

207 CoNTER, Mario. ‘Ricordo di Isidoro Capitanidit., p. 86.

208 Cfr, MARGOLA, Capitania E principalmente a questo scritto che fannoirifento tutti gli altri relativi alla figura di Cainio. Esso contiene anche
un elenco dettagliato delle sue opere, con tuttavi@ecisazione che, essendo stato redatto @welmesi dalla morte del maestro, purtroppo “non &
completo non essendo stato possibile rintraccrateppo breve volger di tempo tutte le musichel, . 24).

209)i, p. 7.

210 CoNTER, Fulvia. ‘Un’alta dignita artisticatit.. L'astronomia era uno dei suoi interessi prefetiti tale materia possedeva un considerevole namer
di volumi divulgativi” (MARGOLA, Capitaniq p. 17).

211 ConTER, Mario. ‘Ricordo di Isidoro Capitanidit., p. 86.

212 |hid. Va ricordato che Capitanio compild anche due nigimhistici, che Margola indico in corso di stampa@sso Suvini-Zerboni, ma di cui
purtroppo restano solo gli appunti manoscrittiathdt al 1941. Il primo & urCorso preparatorig seguito deEsercizi tecniciper gli alunni dei corsi
superiori; il secondo & una raccoltakdiercizi sul pedaleSu tali lavori si & soffermato Roberto Bellinheccosi ha scritto: “L'insieme delle proposte
didattiche del maestro mostrano una conoscenzatattei problemi dei giovani pianisti, con partar@l e inusuale attenzione alla pratica
dellinterpretazione (studio dell’espressione’aika tecnica del pedale (ancora oggi troppo tragewtalle scuole pianistiche modern&fr. BELLINI,
Capitanio, pp. 28-31.

213 MARGOLA, Capitaniq p. 6.

24\vi, pp. 6-8.

25|y, p. 15.

216 Giulio Bas (Venezia, 1874 - Vobbia [Genova], 1929)ganista, insegnante e compositore, studid axiarorgano con Bossi e composizione con
Tebaldini, perfezionandosi poi a Monaco con Rheigée Noto gregorianista, (collabord aRaléographie musicaleei Benedettini di Solesmes
svolgendo contemporaneamente attivita di orgamisteaestro di cori dapprima a Venezia in S. Maroo,apCalvi, a Teano e a Roma (S. Luigi dei
Francesi). Nel 1908 inizio ad insegnare storisadsllusica al Conservatorio di Milano e I'attivitadticente lo stimold alla produzione di diverse eper
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chiesa di S. Giuseppe, usci con queste parole:i ‘Bmgissuto il pitl bel giorno della mia vita. Hivissuto I'arte dei grandi organisti
improvvisatori del Cinquecento’. Per tali sue ecgeali qualita la sua rinomanza come organista emadg, e fu spesso chiamato a
collaudare i pitl importanti organi della provinéd”

Valutazioni, queste, che trovano esatto riscomtrguest’altra testimonianza:

“In gqualita di organista, Capitanio fu assolutamesteezionale, non solo per la profonda conoscealta strumento e della sua
letteratura ma soprattutto per il gusto, la mug&astraordinaria che rivelava, per il dominio telie del contrappunto che gli
permetteva di improvvisare una ‘fuga’ perfetta adtirma e nel contenuto. In questo campo Isidorat@aip temeva pochi confronti

in Italia e fuori®®

Isidoro Capitanio fu anche “pianista di indiscusstore™® sebbene in pubblico non si esibisse mai comstsoliu
apprezzato accompagnatore in formazioni camerestaihottimo livello. In queste vesti si era presgntfin dal 1895,
quando, appena giunto a Brescia ancora ventenresitsi per laSocieta dei Concertin una serata alla quale aveva
partecipato anche il famoso violinista Fritz Krei$l>. Suond poi pit volte con la famosa violinista Agid@ignami
Mazzucchelfi?}, con la quale, assieme al violoncellista Eugengot@onf?® costitui nel 1913 illrio Bresciang che si
presentd pill volte al pubblico di Breséfa Bergamo, Como, Gardone Riviera, Arco, Trento cuwsiche di Haydn,
Beethoven, Saint-Saéns, Smetana, Schumann. Fu mémoltre, sempre come pianista, alintetto Italiano Capitanio -
Francesconi(detto ancheQuintetto di Bresci® fondato nel 1919 insieme a Mafiae Ferruccio Francescdffl

didattiche relative soprattutto al canto gregoriéidotazioni di canto gregoriandRoma, 1904, poi ripubblicato coranuale di canto gregoriano
Rhythme grégorien: les théories de Solesmes et Dol Burge Roma, 1906(n rinnovamento degli studi d’armonia e contrappyridusseldorf,
1911;Metodo d’accompagnamento del canto gregoriano elp@omposizione negli otto modiorino, 1920;Trattato di forma musicaleMilano,
1920-22;Trattato d’armonia Milano, 1924-25Manuale di canto ambrosiandorino, 1929). Fu anche compositore, soprattiittmusica sacra e di
pezzi organisticiCfr. DEUMM, Le Biografie, |, p. 343; TRNER, Malcolm. VoceBas, Giulig in: New Grovell, p. 234.

217 MARGOLA, Capitaniq pp. 15-16.

218 CoNTER, Mario. ‘Ricordo di Isidoro Capitanidit., p. 87.

219 MARGOLA, Capitaniq p. 6.

220 |n quella occasione Kreisler suond, intercalafi clnsueti pezzi vocali cantati dalla contessinatiango delle Palle, iBecondo concertper
violino di Vieuxtemps, un&omanza senza parot Tchaikovsky, un&lazurkadel polacco Aleksander Zarzycki (1834-1895) e demAwskiArie
russe come pianista accompagnatore partecipo quelta @eche Paolo Chimeri, ma non sappiamo chi deiaduempagnasse effettivamente colui
che fu, non c’é bisogno di rammentarlo, uno deigraéndi violinisti dei primi anni del secol@fr. ZANETTI, Brescia pp. 170-171; su Fritz Kreisler,
cfr. BIANCHI, Luigi Alberto. ‘Fritz Kreisler’, in:Musicg VIII, nn. 34 e 35, ottobre e dicembre 1984, pf-58 e 56-60; SHWARZ, Boris. Voce
Kreisler, Fritz in: New Grove X, pp. 249-250.

221 pdele Bignami (Brescia, 1877 - Roma, 1962), figliaquel Luigi Bignami (1842-1922) che abbiamo giéuto occasione di incontrare come
estemporaneo accompagnatore di Sivofi. (nota 71), studid violino con Giacinto Conti e méorte con Paolo Chimeri altituto Musicale
‘Venturi’ quando ancora era bambina ed ebbe occasionddtitamre la propria esperienza musicale frequentamdigliori cenacoli della cittacfr. p.
28), dove strinse amicizia con le maggiori persitdalel mondo musicale bresciano. Nel 1894, apgedaenne, suono &katro Grandeeseguendo,
tra I'altro, composizioni di Bazzini, presente ltate che dopo averle presentato le sue lodi si difdarle lezioni di perfezionamento. Diplomatasi
pieni voti alLiceo Musicale di Bolognédove in commissione vi era Martucci), intrapres@a lunga carriera concertistica che le procurinque
incondizionati consensi. Nel 1895 suono peBdeieta dei Concertli Brescia ilConcertoop. 26 di Max Bruch e ancora I'anno seguentepsesento
con laKreutzer-Sonateli Beethoven. Sposatasi nel ‘97 con Luigi Mazzetichottimo violoncellista e uomo di grande cubliufaveva studiato un
anno a Londra con Alfredo Piatti e parlava corrattate quattro lingue), grazie al marito divenneaia amica di Antonio Fogazzaro, in casa del
quale conobbe personaggi illustri quali Arrigo BoiMarco Enrico Bossi, Tommaso Gallarati Scottiygscovo Bonomelli, Filippo Sacchi ed altri. Il
noto scrittore tratteggio fra I'altro proprio il guitratto nella violinista del romanZ®iccolo mondo modernche in quegli anni stava scrivendo. Nel
1903 Adele Bignami fu a Roma, dove diede vari canedla Sala CostanziaS. Cecilia in casa Sgambati (e il pianista la accompagndgiig); e
dove suono in presenza sia del primo ministro GipeeZanardelli, che diede un pranzo alla Consaltsub onore, sia della Regina Elena, che la
invitd nel palco reale per esprimerle personalménfgopria ammirazione. | primi anni del nuovoaleda videro impegnata in numerdseirnéesn
tutta ltalia, anche in diverse formazioni camecisti, e nel 1919 si esibi a Londra tra l'altro anplee una serata di gala in presenza dei Reali
d’Inghilterra, della Corte e di numerosi diplomatcpersonalita politiche, ottenendo ottimi ricociasenti. Nel 1920 presento a Brescia, eseguendo
tra I'altro con luiLa Primaveradi Beethoven, Carlo Vidusso, che allora aveva sole anni e che la accompagno poi altre voltei regli seguenti.

In quegli anni ‘20 fu poi in contatto con Gabri€@®nnunzio, che la invitd piu volte al Vittoriale le dono, tra le altre cose, una fotografia con la
dedica “Alla grande animatrice dell’Amati Adele Mazchelli il Corsaro che seppe far vibrare i viotihVeglia. Gabriele D’Annunzio”. Trasferitasi
nel secondo dopoguerra a Roma, vi diede il sumaltoncerto nell&ala dell’Angelical 20 dicembre 194 7Cfr. BIcNAMI, Enciclopedia pp. 46-48.

222 Cfr. nota 93. Alla sua morte, avvenuta nel 1914, vesuséituito da Gino Francesconi.

223 per laSocieta dei Concertli Brescia ilTrio Brescianoorganizzo dei veri e propri cicli di concerti, iisgii “ad un beninteso eclettismo”: il primo, di
cinque serate, si svolse nel 1914 e ad esso nea@egaltri negli anni successiwft. ZANETTI, Brescia p. 188).

224 Quintettosi esibi piti volte per il pubblico bresciano: agmpio per I&Societa dei Concertl 14 aprile 1919, quando present®ilintettoop. 45
di Martucci; il 25 aprile 1927, con un programmédibeethoveniano; e il 5 maggio 1928, con I'eseme delQuintettoop. 114 di Schubert, del
Quintettodi Guido Guerrini (in prima esecuzione assolutdgkuintettoop. 81 di Dvasdk (cfr. ZANETTI, Brescig pp. 194, 207 e 209).

225 Maria Trentini (Mantova, 1889 - Brescia, 1968)nsorte di Ferruccio Francesconi, fu violinista ttima reputazione e svolse un’intensa attivita
concertistica come solista sia in Italia sia atBes. Diplomatasi aliceo Musicale di Bolognadopo i primi studi nella citta natale, si trasfeoi nel
1920 con il marito a Brescia, dove si dedico maltezhe allinsegnamento. Fu primo violino anche’uniétno Quartetto del Vittoriale(cfr. nota
Errore. Il segnalibro non é definito.) e nellOrchestra stabile bresciana S. Ceci({iE940-46).Cfr. BIGNAMI, Enciclopedia pp. 276-277.

226 Ferruccio Francesconi (Padova, 1884 - Roma, 196@@)ati gli studi a Padova, si diplomd giovanissi alLiceo Musicale di Bolognin violino e
viola. Si dedico poi soprattutto allinsegnamerdoPadova e a Rovigo, e, come esecutore, alla \dolala quale suono in prestigiosi complessi.
Fondatore con Pedrali Noy déichestra Bresciana Stabile ‘S. Cecili§1940-46), ne diresse una trentina di concertp dei quali con la
partecipazione di Arturo Benedetti Michelangeli.iRsignito nel 1960 di una medaglia d’oro da pae#a deputazione d@leatro Grandedli Brescia,
in attestazione del trentennale servizio svoltiarehestra come prima viol&fr. BIGNAMI, Enciclopedia pp. 276-277.
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(violini), Ambrogio Rossi (nel 1926 sostituito dauSeppe Alessandri, vidid) e Gino Francescdiif (violoncello).

Infine Capitanio costitui con Maria Trentini Frasceni (violino) e Fernanda Buranello (violoncelf)un Nuovo Trio
Brescianoche fu attivo per tutti gli anni Trerffa

L'impegno di Isidoro Capitanio come membro di fomawei cameristiche, a totale scapito di quell’ezifmismo che
troppo aveva contaminato il concertismo ottocemtediomostrava che la musica d’assieme “era alld¢manhusnaturale per
artisti anche dotati di capacita solistici&é”e per nulla un ripiego dettato da circostanzerast

Certo esibizionista Capitanio non era e se dal@dnvista dell’esecutore la sua modestia in foodstituiva un punto
di merito, da quello del compositore essa finidanineggiarlo e condannarlo all’oblio. Cosi lo disser Margola:

“Si potrebbe dire che egli fu naufrago per inclioaz. Si potrebbe aggiungere che, se ebbe in uiidche soddisfazione artistica,
I'ebbe suo malgrado. Infatti quella costante rdoita ad uscire dall’'ombra, quella incapacita avaok e mantener vive alcune amicizie
che gli sarebbero state preziose per la divulgazamile sue opere, quel continuo atteggiamentastalo nei suoi propri riflessi, non
potevano che nuocergli e finivano talvolta per srettin istato di stanchezza anche i suoi piu fegtelti e sostenitori. Riconoscimenti

espliciti del proprio valore, comunque, non gli marono®*?,

dal momento che “fu uno spirito talmente al di sogella media da riuscire a far parlare di sé ahetwe dalle mura,
fuori dei confini nazional®* la suaDanza dei Fakiriper pianoforte vinse nel 1920 il secondo premiiad@assegna
indetta dalla rivista torinedéPianoforte (fondata in quell’anno da Guido Gatti) e fu peestio poi pubblicata da Ricordi;
il Prometeo liberatqcantata per baritono, coro e orchestra) ebbd 922 il premio del Comune di Milano; Berceuse
appassionatger pianoforte vinse un Premio dAl§sociazione musicisWisioni mitologichefu scelto dall&Commissione
Permanente di letturall’ Accademia di S. Cecilia Roma ed eseguito #lligusteadi Roma, alColondi Buenos Aires e al
Teatro Grandeli Brescid™.

Certo “'ambiente del liceo ‘Martini’ di Bologna lstimold a conoscere le vicende strumentali italjan concordia
con la linea dellistituto, che discendeva direttamte da Martucci, alfiere della rinascita strumkenttaliana. Le novita
musicali europee giungevano nelle aule di studidiate dall’esigenza di rifondare la musica naziepaha Capitanio
attinse senza dubbio al pozzo dell’armonia francéd®ebussy, di Fauré, di Ravél’. Ma Capitanio era anche “il tipico
artista che non trova il coraggio di rompere ilotgo che lo tiene abbarbicato alla citta natia,iyey una sottovalutazione
dei propri meriti, vuoi per I'errata convinzioneestguando ci sono, i meriti vengono comunque atfal] e cosi la sua
figura venne un po’ alla volta dimenticata.

227 | ruoli del violino Il e della viola erano perotarcambiabili, e spesso era Ferruccio Francesatréseguire la parte della viola. Da notare che
Giuseppe Alessandri proveniva dal ConservatoriBatima, ancora una volta a conferma degli stregéinté che per quanto riguarda la vita musicale
intercorrevano tra Brescia e la citta emilianfr.(BRUNELLI, Vittorio. ‘La musica in Brescia dal 1900 ai naegfiorni’, in: Il Bruttanome 1/3, Brescia,
autunno 1963, p. 356).

228 Gino Francesconi (Padova, 1889 - Brescia, 198&telfo di Ferruccio, studid a Padova, dove siatipgh con il massimo dei voti. Primo violoncello
nelle orchestre sinfoniche di Napoli e Torino eaetagioni liriche aB. Carlodi Napoli, Carlo Felicedi Genovala Fenicedi Venezia,Grandedi
Brescia ed altri, nel 1914 vinse il concorso percé#tedra di violoncello alktituto Musicale ‘Venturi’ resasi vacante per la morte di Eugenio
Bertoloni, concorso al quale partecipd anche Rawavalipierosenior (1886-1975), fratello di Gian Francesco e padiepdenoto suo omonimo
(cfr. FERTONANI, Romaninj p. 39). Nel 1925 venne chiamato ad insegnareoak€rvatorio di Parma, da dove successivamenteevieasferito a
Firenze ed infine, nel 1940, al Conservatorio diavd. Nucleo essenziale della sua attivita, la ttitkalo coinvolse pienamente, dando vita ad una
scuola che annovero allievi di valore. Contempaoaamente collaboro con la Casa Editrice Musicale i8tZerboni, che gli pubblicd unAntologia
didattica per I'insegnamento del violonce((8 voll., Milano, 1943), tutt'oggi ampiamente diffa, e una revisione defBuitesper cello solo di J. S.
Bach. Il suo operato contribui non poco a mantemiz@ a Brescia I'interesse per la musica da camere per lui “soprattutto il quartetto, fu una
scelta precisa, non determinata da circostanzenestie il modo di espressione artistica a lui paingeniale in quanto vedeva in essa uno degli taspet
piu elevati e severi della musicaf(. LEALI, Maria. ‘Un maestro del violoncello’, iBBresciaMusical, n. 4, ottobre 1986, p. 12; inoltredBiAm,
Enciclopedia pp. 276-277).

229 Nata a Brescia, Fernanda Buranello fu valenteoniztllista e svolse attivita di concertista in dultalia. Insegnd a Brescia e Padova, poi nei
Conservatori di Cagliari, Parma e Milano. Il Bigrnianspiegabilmente non le dedica alcuna voce reliEnciclopedia dei musicisti bresciarsue
notizie sono invece riportate irehLi, Maria. ‘Il Vittoriale e la musica - Intervistalalvioloncellista Fernanda Buranello, ultima testima delle serate
musicali del Poeta’, irBresciaMusicall, n. 6, febbraio 1987, pp. 8-8f(. anche la nota seguente).

230 presentati da Gian Francesco Malipiero, i confagincesconi e Fernanda Buranello, insieme a Lumecd&a e a sua sorella Jole (violinista),
costituirono per volere dello stesso Gabriele D’Anzio “sitibondo di musica” una formazione stalulee regolarmente ogni settimana si riuniva al
Vittoriale per provare o per eseguire musica irs@nza sua e di eventuali ospiti. Si trattava difon@azione relativamente elastica (a seconda delle
esigenze e disponibilita si eseguivano trii, quirtequintetti con pianoforte) e la ragione per Isidoro Capitanio non ne faceva parte & unicament
dovuta al fatto che, come € noto, Luisa Baccafamita che conobbe il Poeta nel'l8, lo segui a Eiwergli restd a fianco per tutta la vita - era
un’ottima pianista, allieva a Milano di Giovanni #ssi e poi a Vienna di P. Conne e Leopold Godowsi Capitanio si tratto forse di un’occasione
mancata, perché attorno @Lartetto del VittorialeD’Annunzio incentivo la crescita di un fermentoectoinvolse anche lo stesso Casella e sfocio
nellideazione della famos@orporazione Delle Nuove Musichaulicamente ribattezza@oncentus Decimae Nuncius Mus@ér. LEALI, Maria. ‘Il
Vittoriale e la musicacit.; inoltre TEDESCH| RubensD’Annunzio e la MusicaFirenze, La Nuova ltalia, 1988, p. 125.

231 Cfr. LEALI, Maria. ‘Un maestro del violoncellait.

232 M ARGOLA, Capitaniq pp. 6-7.

233 CoNTER, Mario. ‘Ricordo di Isidoro Capitaniait., p. 86.

234 MARGOLA, Capitaniq pp. 6-7. L'esecuzione allugusteadi Roma avvenne la sera del 29 febbraio 19200 sattlirezione di Bernardino Molinari
(cfr. MELONCELLI, Raoul. ‘Sul rinnovamento della vita musicale romain: Generazione dell'80p. 252).

235 BELLINI, Capitaniq p. 13.

236 CoNTER, Mario. ‘Ricordo di Isidoro Capitanidit., p. 85.
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Eppure “musicista completo come pochi aftfi’

“Capitanio compositore era aperto a tutte le espeeieporgeva l'orecchio a tutte le novita, le ass@; spirito giovane e
perspicace fino agli ultimi giorni di sua vita, neoleva lasciarsi sorprendere e sopraffare dai nerbi. Non parliamo naturalmente di
dodecafonia o di atonalismo che in Italia furonioitger i primi decenni del secolo, salvo ben raeeeioni. Ma fu lui, ad esempio, il
primo a propagandare I'amore per Wagner a Bresci@ fni per procurargli non pochi nemici e dispgat®38,

anche se

“data la sua indole mite e fondamentalmente budat il suo tenore di vita modesto, data la suaqmépazione a tenersi sempre
nellombra, lontano dai rapporti della societa mama, Isidoro Capitanio non ebbe nemici se non meliito strettamente
professionale ed artistico. Schivo com’era deltigd, e forse non dotato di sufficienti doti contbe, egli rimaneva per lo piu
estraneo e meditabondo davanti a queste lotteziirfa che si svolgevano per lui e in sua difesgnito piu ad osservare il fenomeno
come spettatore che a prendere parte viva alla. I&gli scoteva il capo come un vecchio filosofdd@orato soltanto nel constatare
come il mondo trovasse modo di ferirsi, di fardimale, per alcune insignificanti vanita®

Per dirla con Roberto Bellini,

“la figura di Capitanio puo, a buon titolo, esseefimita come quella del primo musicista nella nastitta di formazione
novecentesca. La storia musicale bresciana anndmatanerevoli grandi personalita e una tradizion€sduola’ troppo spesso
sottovalutata, ma solo con il contributo di Capitasi entra nella complessita degli aspetti del Mewéo. Il fatto che egli abbia
trascorso l'intera sua vita in Brescia, dopo gliiashglla formazione, lo ha reso personaggio deteantim nella transizione da una vita
musicale dominata dal melodramma di provincia pitespettive ampliate dei grandi mutamenti europénidio secolo. Sebbene egli
sia stato musicista di solida e tradizionale forimae, indubbiamente fu il primo ad introdurre intdemte bresciano la linfa di una
rinascita strumentale, nonché l'interesse per ena slidattica nel Liceo ‘Venturi’, insieme al magesPaolo Chimeri per il pianoforte e
al ‘direttore’, per antonomasia, Romano Romaninigliestrumenti ad arcé*°.

Riguardo alla produzione musicale di Capitaniojimero delle composizidiit non si pud dire esiguo. Vi figurano
una dozzina di lavori per orchestra, Quintettoper archi e pianoforte, due quartetti d’architum con pianoforte, alcune
composizioni per violino e pianoforte e per violelia e pianoforte, una quindicina di pezzi per piante solo e
altrettante liriche per canto e piano, Akegro per clarinetto e pianoforte, alcune composiziamiati, una quindicina di
pezzi per organo, alcuni inni patriottici o di deakione didattica, alcune trascrizioni, un paio rdetodi sulla
composizione in stile fugato, un’opera lirica e grande quantita di musica sacra (Messe, Sequénzifne, Mottetti,
Offertori, Inni, Salmi, ecc. per un totale di quasiecento composizioni), nella quale “volle reaizz concretamente la
riforma voluta dal Papa Pio X nel 1910, riportaidamusica sacra alle sue funzioni liturgiche e doat dalle frequenti
contaminazioni ‘operistiche’ di cui si era macchfat?

Non ci soffermeremo naturalmente ad esaminare etéagli tali lavori, dal momento che un’esauriedéscrizione si
pud trovare nel gia citato saggio di Roberto Béttihe ci limiteremo a ricordare solo alcuni aspettienziali.

Le prime composizioni risalgono agli anni ‘90 eeissi “risulta subito chiara la matrice romantic#’idpirazione™**
con l'introduzione perd anche di “elementi armomiall'indubbia fragranza francese, vicina a Fatifé'Solo con il primo
decennio del nuovo secolo, negli anni degli studiognesi, Capitanio realizzo opere piu corpose teréssanti.
Segnaliamo un#lelodia per violino e pianoforte, del 1906, brano “globafite condotto con grande gusto e mistifa”

27 vi, p. 86. Il 4 e il 5 giugno 1921 Capitanio si presein pubblico anche come direttore, realizzangsso iIDuomo Vecchidali Brescia un “Grande
Concerto corale popolare promosso d8iieieta corale del Teatro GranddallaSchola Cantorundi S. Alessandro” e dall@ocieta dei Concertad
esso parteciparono 150 esecutori, tra cui pare¢dietanti signorine” bresciane, e vennero esgdta i vari brani anche iBalmo 3% di Benedetto
Marcello eLe sette parolécon baritono) dello stesso Capitanidr(ZANETTI, Brescig pp. 197-198).

238 CoNTER, Mario. ‘Ricordo di Isidoro Capitanidit., p. 87.

239 MARGOLA, Capitaniq p. 16.

240Bg| NI, Capitaniq p. 5.

241 cfr. 'elenco delle composizioni contenuto inAMGOLA, Capitaniq pp. 18-24. Gran parte dell'intecmrpusdelle opere (350 brani, per la maggior
parte autografi) € oggi conservata presssdociazione filarmonica ‘Isidoro Capitanjothe ne ha recentemente completato il catalogmra di
Marco Gussago e Lucilla Perrirgf(. GusSAGQ Marco - EERRINI, Lucilla. ‘ll Fondo Capitanio’, inOmaggio al Maestro Isidoro Capitani®rescia,
Associazione Filarmonica ‘Isidoro Capitanio’, 199AJtre composizioni sono presumibilmente consexvatarchivi privati, magari di ex-allievi, - o,
piu precisamente, ormai dei loro eredi - o dimext&dn chissa quali soffitte della citta: molteedse forse sono andate irrimediabilmente perdute. A
questo proposito & doveroso segnalare che promio pacchi di vecchie musiche possedute da Mardaaavuto occasione di rinvenire una
cartelletta contenente due manoscritti autografir(@ stesura e bella copia) del pezzo per violippamoforteLa Notte di S. Lorenzaledicato alla
violinista Adele Bignami Mazzucchelli. Da essi siopre che il primitivo titolo del pezzo efdotte di maggioUn terzo autografo contiene una
trascrizione per archi dello stesso pezzo, strantemon segnalata da Margola nel catalogo da Impdato, versione che probabilmente lo stesso
Capitanio diresse in qualche occasione, come ieaatbni aggiunte fanno ritenere.

242Bg| LINI, Capitanig p. 5.

243|vi, pp. 20-56 (alle pp. 58-59 figura anche un saggidugusto Mazzoni sulla musica sacra di Capitanio)

244 )i, p. 21.

245 |bid.

248, p. 32.
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nel quale compaiono aspetti “di chiaro gusto fraimante®*’

pianoforte. Come ricorda Roberto Bellini,

, e altri lavori tra i quali figurano numerose opegyer

“tra il 1909 e il 1911 Capitanio si sottopone adlavoro senza pause, documentato daanpusimpressionante di opere che, se
per un verso denotano molti elementi di dottrirecoademia, testimoniano d’altra parte un fervoramusitivo inusitato e non privo di
elementi fortemente qualitativi. Traspare da tgttesti quaderni lo studio appassionato della ‘fére@me vincolo ed esaltazione del
talento. Sono evidenti i riferimenti al grande amper Bach, ma anche all’affetto e alla stima pearénde polifonia cinquecentesca
italiana, nonché alla conoscenza delle innovaziomioniche che stavano muovendo I'Eurgfa”

Nel citato Prometeo liberatpcomposto nel 1909, Margola riconosceva ad esefigmicenti di una sovrana altezza
spirituale addirittura monteverdiana, [...] e senrgapessimo che a quell’epoca Claudio Monteverdi pgaticamente
sconosciuto, si sarebbe indotti a pensare ad umadinfluenza, ad una forte adesione di sensasfft.

Tra i lavori piu interessanti, citiamo anche laisedi Danze anticheper pianoforte (piu tardi orchestrate),
comprendenti forme come il Minuetto, la GavottaSkrabanda, la Giga, il Branle, il Rigaudon, la cimne, e nelle quali
“cio che stupisce piacevolmente € la capacita dedicista di rivivere, in dimensioni ed armonie modg lo spirito
originale delle danze. [...] Questo amore ed aéfidianimo col passato e con le forme chiuse lacavano, fatte le debite
proporzioni, al mondo di Maurice Ravé&l’. Richiami al mondo francese compaiono anche iSaltaataper pianoforte, del
1909, opera peraltro strutturata in forma tradialmsima, e che pure costituisce “parte della migli produzione
strumentale dell'autore bresciait” Dello stesso periodo &Trio in sol minore(1910), “opera sapiente ed intensamente
emotiva®? in cui “pare che il Maestro abbia assorbito Ifaaidei grandi romantici tedeschi dell'Ottocertd"a un
linguaggio ben pit moderno, attento ai mutameriemheinati dalle nuove tendenze, appreso e rielabdcal trasporto e
con I'entusiasmo che si provano allorché si scapraauovo mondd®. Per farsi un'idea di questi aspetti, si considleri
frammento riportato nel’esempio n. 3, trattoMatte di S. Lorenzper violino e pianoforte, datato 28 agosto 191dae
collocarsi “tra i migliori nella produzione violisiica del musicist&®>, e si noti I'andamento disinvolto della scrittura
armonica, certamente ben pitl moderna rispetto Begigcontrata nelle opere di Romarfi

247 bid.

248|vi, p. 21.

249 MARGOLA, Capitanig p. 9. Cosi prosegue lo scritto: “L'immissione asipnale di alcuni elementi eterogenei altera Kepi®ne di questo che
sarebbe uno dei pit importanti lavori del Maedta;hé, se non ne viene menomata I'efficacia eraptie risulta pero intaccata la coerenza stilistica
Resta comunque Rrometeo liberataina delle espressioni pit nobili e profonde diant@ genuina e, nel suo complesso, altamente digges

20 BE| LiNI, Capitaniq p. 22.

21 bid.

252 M ARGOLA, Capitaniq p. 9. DelTrio restano purtroppo solo i primi tre movimenti, esseperduto il Finale.

23 bid.

B4)vi, p. 8.

Z5BELLINI, Capitaniq p. 32.

2% | a scrittura sembra divenire addirittura spregiath 1 dove non esita a servirsi contemporaneantinonalita enarmonicamente equivalenti,
armate dapprima con diesis nella parte del viobncon bemolli in quella del pianoforte (batt. 55,530i, viceversa, con bemolli nella parte del
violino e con diesis in quella del pianoforte (b&8-60). E curioso, ma forse non casuale, cheatdlitezze prendano I'awvio la dove compare,
mascherato, il famosoristan-Akkord(batt. 55), quasi come se proprio da Wagner Caipittaesse spunto e motivo di giustificazione. Siaro
comunque che in questo caso si tratta soltantam dispediente relativo alla scrittura, cioe al sistali notazione, non di vera politonalita: cio aull
comunque toglie all’'effettiva spregiudicatezza’'nsbh di procedimenti armonici insoliti nel linguagaisato da Capitanio.
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Es. 3: Isidoro Capitanidyotte di S. Lorenzper violino e pianoforte (1914). Batt. 50-66.

Ancora, nellaDanza dei fakiri(1916-175*’, “opera d’avanguardia per allora”, vi si scorgesiailato il gioco atonale
dell'esacordo debussyano intrecciato con mano aiclegante e suasiva, in un fiorir di ritmi, dogressi incalzanti, di

257 || pezzo venne poi trascritto dallautore per @stna nel 1940 e per pianoforte e orchestra nel.194
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soluzioni armoniche rapidissime, le quali comunizafi'ascoltatore una specie di fremito, di gioidshbre®®,

Anche laBerceuse appassionatatta impostata “su elementi di scuola francesaditi da un cromatismo di mestiere
e dall'utilizzo di espedienti enarmonici [...] pelibe essere presa come esempio delle tante vitepeitaenze ‘nordiche’
sulla scuola strumentale italiana di inizio secdjmer dirla coi piu feroci fautori dell”italianita’a Capitanio
contemporaneif®.

Non che Capitanio non fosse ‘italiano’: anzi, cidecMargola di lui piu ammirava era ‘I'efficacia etiva’, la
naturalezza d’espressione, l'assenza di atteggitimerebralistici, insomma quello che in altri ténmegli definiva
proprio I'essere “jtaliand®®. E questa ‘italianitd’ gli permetteva di scoprite vera, integra personalita del Maestro”, non
a caso rilevata né€)uintetto per archi e pianofortgl928), costruito sopra il tradizionale motivo ptare“Voglia bene ai
muratori / che i fa i balconi per far lamor”L’opera @ la “pitl interessante di Capitanio regertorio cameristicG®’, ed &
stata ampiamente descritta da Giuseppe Gerbino sua recente articdl®f. Noi lasciamo qui il commento direttamente a
Margola:

“Questo lavoro rivela nella struttura sintattical mlisegno architettonico, nella sua sapiente etai@ne, una mano esperta,
scaltrita nei piu svariati procedimenti, una fabusta genialita. Tutto quello che era stato passénte accolto nei precedenti lavori,
tutto quello che poteva essere frutto di precedeatiira, se vogliamo anche di un sincero accostémspirituale, ma non ancora
rivissuto con forme proprie, scompare in quest'dda. rimane il vero Capitanio, in tutta I'essenzaititta I'estensione della sua
genialita.

Era di moda in quel tempo il movimento chiamatoajgtese’, uno degli epigoni delle tre correnti moduturiste che a partire dal
1911 portavano le loro ultime germinazioni allataliigza di alcuni lustri. Tale movimento, inteso eondurre la nostra musica,
seriamente inquinata dalle nebbie nordiche fraededche, verso le sue fonti piu genuine mediaatfione di temi popolari o di
natura popolaresca, presentava un inconvenienteméledie del popolo, nate per le voci o per glustenti paesani come la
fisarmonica o la chitarra, riprodotte dagli strutembili, quali il violino, il pianoforte, ecc. pdevano della loro intimita. Anche I'eco
di questo nuovo movimento giunse in provincia caalghe ritardo; (noteremo per inciso, che il maestn era neppure in possesso di
un apparecchio radio, e che nemmeno in tal modevpaseguire i movimenti musicali del suo tempo)tela ritardo rappresento,
guesta volta, una vera fortuna per il Maestrouile avendo potuto scorgere in tempo i lati negdgl/fenomeno, poté, o per istinto, o
per consapevole deliberato proposito, evitarnerdrer Il tema da lui scelto infatti per il suQuintetto presenta la fortunata
combinazione di una duplice, perfetta adattabilgéa, nel suo svolgimento verso andamenti pit rapédiso rivela una linfa
incredibilmente duttile che, all'uopo, sa rivestigs una tinta classicheggiante, piena di lumirogtdi un brio quasi settecenteschi.
Opera d’arte raggiunta in pieno quesfuintettq opera rivelatrice di un temperamento fervido euda padronanza di mezzi
eccezionale, perfett®®.

Torneremo su questi commenti, che ci illuminaneiftisso anche su alcuni aspetti essenziali dajlard di Margola.
Per ora limitiamoci a notare come egli si compiaeedi riscontrare che “qua e la riaffiora nelle iohis di Isidoro
Capitanio la sua anima squisitamente lombarda’eg“eha vena facile, limpida, cristallina, una ing&a quasi infantile fa
riscontro, ogni tanto alle sue musiche pitl evotugapienti*®*

Infine, anche Capitanio si lascio tentare dal teatrdopo una gestazione di circa un decennidl &4 termino la sua

opera lirica in tre atti su libretto di Antonio LagintitolataPasqua fiorentina mai andata in scena “per un complesso di

28 |vi, pp. 8-9. “Llispirazione del musicista gioca sakéino del mondo orientale, inteso come strancersidy e proprio per questo stimolante. Gli
espedienti musicali per tradurre sulle pagine quésscino si concretano nell'uso di una ritmica ieyedibile, nel’adozione di scale e soluzioni
armoniche vicinissime a Debussy’HB NI, Capitanig p. 24).

Z9BELLINI, Capitaniq p. 25.

260 ««Capitanio era un musicista sbalorditivo, e paia cos'aveva?». Qui Margola si ferma un momentoeca schiarirsi i ricordi, poi comincia a
canticchiare: Wuliga bene ai muratori.insomma, Capitanio era italiano, mi capisce®® ARLI, Intervistg p. 3).

261 BE| LINI, Capitaniq p. 37.

262 GERBINO, Giuseppe. ‘Una sorvegliata modernita’, BresciaMusicaVIll, n. 37, giugno 1993, pp. 4-5.

263 MaARGOLA, Capitania pp. 10-11. Giuseppe Gerbino cosi presen@uihtetto “L'impiego di materiale tematico desunto dalladizione popolare
puo ai nostri occhi apparire fuori luogo; ma inlt@aientrava negli indirizzi estetici del primo MXecento, e in questo contesto deve essere letto. In
clima di nazionalismo musicale, ‘popolare’ era cite apparteneva all’autentico spirito italiano; tpapolare’ sopravviveva incontaminata una
primitiva sincerita di ispirazione, incorrotta pleéc preservata dalle contraddizioni storiche. Risa#id essa significava recuperare il musicale
patrimonio genetico della nazione. Cosi Leone 3iglig aveva cominciato a raccogliere e catalogatedtimonianze del folklore piemontese: se ne
servira per le&Rapsodia piemontegger violino e orchestra (1900), Eanze piemontesip. 31 (1905) e lauite sinfonicaPiemonte(1909). Al canto
popolare attinsero Francesco Pratella e il giov@asella autore del poema sinfonitalia (1909). E seppur con presupposti diversi essonjpe
anche neConcertoper pianoforte, orchestra e coro maschile op.1393-4) di Busoni. Quello di Capitanio € un approcardivo a tale espressione
di nazionalismo, ben presto abbandonato ancheudapsomotori; rimane comunque di pregevole inteedsmodo in cui egli ha assunto ed utilizzato
'umile materiale tematico. Ha infatti rinunciatd agni descrittivismo di maniera, rifuggendo il ketto coloristico, le suggestioni dell’evocazione
folklorica, le pennellate del paesaggismo musidademelodia & acquisita in forma astratta; privditagni connotazione individuale, viene sezionata,
disgregata, analizzata, ridotta a cellule tematidaesottoporre a ciclica elaborazione contrappticdised armonica [...] L'impianto strutturale
prescelto richiama le grandi forme cicliche eraditdal XIX secolo, e da questo punto di vista giieeapparire eccessivamente ancorato a concezioni
formali ottocentesche. Ma i mezzi con cui giunde alia realizzazione risentono senza dubbio delee esperienze italiane e francesi. Una sottile
contraddizione pervade quest'ultimo aspetto. L'aggne di un canto popolare, riappropriazione dilimguaggio autenticamente italiano, da
contrapporre all'ingerenza franco-tedesca, viereostata proprio a soluzioni armoniche immediatameitonducibili all'impressionismo francese:
singolare connubio di lessico italiano e sintasahdéese. Capitanio, quindi piu che avvicinabilesiagoli movimenti contemporanei sembra aver
assimilato, con circospetta modernita, esperiengeggestioni eterogenee (sia contenutisticamergecabnologicamente), verso le quali opera una
personale sintesi” (ERBINO, Giuseppe. ‘Una sorvegliata moderniit,).

264 MARGOLA, Capitaniq p. 11.
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circostanze sfavorevof®. Ambientata nella Firenze medievale il giorno aefigilia di Pasqua, essa ha come soggetto le
rivalita d’amore tra due gentiluomini (Aldovrand@’'d_andi e il Benci) per la galante Dianora de’ @iyi maliziosi
intrighi di palazzo di una figura buffonesca (ilrR), i sospetti e le gelosie di Buonaccorso delr@j marito della dama;

il tutto coronato da un finale violento e tragi@gsato dall’'uccisione dei due amanti. Ed eccorheento di Margola:

“Soggetto quanto mai seducente e passibile di owmestitura musicale ricchissima di risorse; il gudbrse a causa di alcuni
elementi maliziosi e scaltri, di alcune situaziara godereccie, ora gaudenti, ora truci, non apgsse del tutto consono al
temperamento artistico del Maestro. Il limite dnfg entro cui quest'opera fu condotta a terminsufgporre che I'autore avvertisse in
sé la presenza di elementi dissenzienti a supérguali dovesse esercitare una specie di violendia sue attitudini piu naturali.
Comunque, intrecciate fra le pagine piu strettameotmesse allo svolgimento del dramma, troviamea atidibero respiro, nelle quali
l'autore ha potuto liberare la propria anima, gedtaa piene mani tesori fino a allora repressiltdi potenziale espressivo. Citiamo a
proposito di tali eccellenze: lo scampanio del lindel | atto, il canto dei Macinati che inizialilatto, I'implorazione concitata di
Lauretta al Benci ‘Togli dal sangue il veleno’ (it@ e infine quella meravigliosa pagina che euktio dell'atto 1l fra Dianora e
Aldovrando, in cui i due amanti si giurano per tiflla volta il loro disperato amore. Liberata daiadli dell'azione che imbrigliava le
sue possibilitd d’espressione, I'anima dell’autsirelancia in questbuettoverso le piu alte mete della bellezza. Gli stiaziecenti dei
due amanti hanno il sapore infinito del sangueladeita, e la trascendente passionalita che invgetsta meravigliosa pagina
rappresenta I'acme supremo, il limite massimo déspressione musicale elevatissima, delirante jret?®.

Ancora una volta, dunque, ci troviamo di fronte wad Capitanio passionale, emotivamente coinvoltéengioprie
creazioni musicali, un Capitanio che tuttavia noadeva mai nell'ingenuo o nel superficiale e bastjuesto proposito
considerare ilPreludio e fugatoper orchestra d’archi e pianoforte, del 1¥40‘una delle pochissime pagine del cui
valore, il Maestro, conscio, pareva considerarsidi&fatto, il cui Preludio, espressione fra le piobili, raggiunge,
mediante I'impiego di mezzi moderni, profondita cten esiteremmo a chiamare addirittura bachfZheD, soprattutto, i
pensi alla sua ultima composizione, qBetludio in fa diesis minorper pianoforte (1942) in cui “'antico ammiratade
Schumann assume un respiro pit ampio, vive di pdifa romantiche, inoltrandosi in una selva di gsstoni armoniche
rapide e suadenti. Quasi incapace a raffrenar@usdmente le piu riposte illuminazioni della suairaa incandescente,
rimane questo lavoro a testimonianza del suo peranaito di conoscenza, di vit&:

Dunque, se contemporaneamente a tutto questo tenpesente che egli fu, secondo il giudizio di Mdag
“armonista sapiente, tra i pil eccellenti contrapjsti italiani del tempd®® - e gia s'@ detto della sua incredibile
padronanza tecnica dimostrata all’'organo nel cpptato improvvisato -, risultera evidente come guétomponenti
temperamentali composite e contradditdtiethe gli erano proprie si riflettessero pienamamehe nelle sue opere, come
non ha mancato di riscontrare Fulvia Conter:

“Da un lato Capitanio dimostra un rigore e una sagaecontrappuntistica quale raramente si trovanimntista del ‘900, e i suoi
maestri ideali si possono cercare in Gabrieli, fidlea, Bach e anche in Monteverdi [...] Ma da qusshemi nei quali Capitanio
sembrava quasi autocostringersi, I'altro versaetiadua personalita, quella lirica oppure violemtate armonica, emerge a contrastare
l'impianto precostituito: cosi dalle sue opere ap@ l'inquietudine, la ricerca, il desiderio di signe. Ad esempio, Capitanio era
verdiano (sul suo pianoforte verticale da studera’anche un piccolo busto di Verdi), ma era aiff@to da Wagner. Percio adorava il
Tristano e Otello; se da una parte sembrava seguire I'aforismo ddiV&orniamo all'antico e sara un progresso’, @dffo le sue
armonie sono frutto di cromatismi; spesso la taaainpallidisce, piegata da ardite alterazionijwethe oscillante, contrastata [...] Lui
che poteva fare scherzi musicali con i canoni, cgtnantichi maestri fiamminghi, si commuoveva peéringenuo e straziante tema di
Schubert, per uwarum?di Schumanrf’2

In questa costante tensione fra due opposte pol&dépitanio riusci a mantenere “una perfetta raisliequilibrio tra
forma e contenuté®®, raggiungendo in questo modo la “pili alta digratéistica®’’. “Aliene da ogni atteggiamento

285 |bid.

266 |yi, p. 13. Va ricordato che recentemente Giovannasagchi ha redatto uruite per banda dalloperRasqua fiorentinadi Isidoro Capitanio,
eseguita dal complesso bresciano che del Maestsziano porta il nome il 27 dicembre 1992I'ahtro Grandedi Brescia, offrendo “un’occasione
per avvertire la robusta collocazione entro la gsale mosso il lavoro creativo di questo nostrecitadino, forse non ancora abbastanza conosciuto
ed apprezzato nella reale sostanza della sua ritésiceutrita di variegate eredita culturali amalfgete con grande maestria e personale autonomia di
linguaggio. La trascrizione per banda del Ligasgckhtto di una raffinata competenza, & un’esemgpleestimonianza della ricchezza timbrico-
espressiva che I'organico di una banda modernacposeguire” (BLDO, Renzo. ‘La banda e I'orecchio ‘moderno”, BresciaMusicaVIll, n. 35,
febbraio 1993, p. 12).

267 | 'anno seguente Capitanio ne redasse una vergiensola orchestra. Va qui rilevato che quasi tlattmusica di Capitanio per orchestra venne
composta nei suoi ultimi anni di vita. Aggiungiamite citate composizioni almeno anchedige visioni mitologichg€1940), “unica opera veramente
‘sinfonica™ (BELLINI, Capitaniq p. 38), le due trascrizioni del@anza dei fakiri(1940 e 1941), le citateanze antichger archi, lé&Sonata per archi
detta ‘paesanaé laSonataper organo e orchestra (1942, trascrizione @slaataper pianoforte in tre tempi).

268 M ARGOLA, Capitania p. 14.

269 bid.

27041 e lo pud ben attestare l'autore di questiae che lo ebbe insegnante e da lui appresepreiosi segreti dell'arte polifonica”, precisa Mala
(ivi, p. 6).

271 Ctr, p. 28.

272 CoNTER, Fulvia. ‘Un‘alta dignita artisticatit.

273 MARGOLA, Capitania p. 15.

274 bid.
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sperimentale o polemico, le musiche di Isidoro @apd, anche le piu audaci, sono caratterizzatendacostante rigorosa
sorveglianza e recano I'impronta del dominio deilente sopra la libera fantasia”
Queste caratteristiche rendono la sua opera

“cosi personale, cosi tormentata che pud essesa @resignificare quale fosse la posizione di uistariche la sua epoca la
conosceva fino in fondo, e non la contraddicevajivava. Con una differenza rispetto ai romantiaiviveva con umilta, modestia,
orgoglio, e forse con un fondo di paura. Quellasdgraura che spinse Capitanio a non andarsene staaHre], dando tutto se stesso,
come in una specie di confessione incompresa daigbisuo organo. Qui improvvisava e diventava@pschumanniano, franckiano
[...] Attentissimo a cid che accadeva nel mondoicals, studiava e cercava di applicare gli stilelmiscale di Debussy, tentava di
ricreare, a suo modo, le atmosfere di Ravel o diclhucAnalizzava Liszt, comprendendone I'essenzigémialita, non vedendolo
soltanto quale precursore di Wagner, ma come Iaicie messaggero della nuova musica. La sua atteezier I'armonia lo porto
persino, durante un viaggio all’estero (per il aatlo di un organo) a seguire un gruppo di tzigpei, osservare da vicino come
potessero realizzare i loro accompagnamenti aiuté¢amente dall'istintd®™®.

Cosi, ancora, lo ricorda Margola: “Spirito intinmiflessivo, antisalottiero, era facile trattenecsn Iui a lungo sullo
stesso argomento [...] Spirito eminentemente neettimase fino all'ultimo, ed era facile scorgesell suo volto
trasfigurato i segni di un’intima gioia allorché emge acquisito qualche nuova nozione, oppure quaedontrava,
riaffermati dal suo interlocutore, alcuni principéa preesistenti in luf”’. Uomo di vasti orizzonti culturali, spaziava i suo
interessi dall'astronomia alla letteratura (sapépatere a memoria quasi tutto Dante), alla filesofassillato com’era dal
pill universale e angoscioso dei problemi: la riaetella ‘verita®’®,

Per concludere, Margola nel suo scritto commemaratsseriva con onesta convinzione che “non é dunqosentito
assumere un atteggiamento di riserva nei confidingjuesto artista, il quale, se non assurge a rdblaposcuola o di
musicista rappresentativo della nostra epoca, pEstasempre uno dei pil seri e colti compositetitdmpo®”®.

Questo fu compreso dagli allievi d&lenturi’ che lo ebbero come insegnante e questa fu laijpailecragione della
grande considerazione in cui lo tennero. Egli cacava loro un grande bagaglio di conoscenze teenioia anche e
soprattutto un grande amore per la musica, unaguesshe era inevitabilmente contagiosa, attent'@@ a far si che in
ognuno scaturisse quella scintilla interiore seazquale non esiste arte, ma solo mestiere. Pestaegli usava ripetere
che “la musica dovrebbero studiarla soltanto quehpche se la portano dentf& Nel mondo musicale bresciano egli
divenne cosi un punto di riferimento da tutti stimee per noi oggi “parlare di Capitanio signifieaplorare il passato

recente a Brescia, in pratica andare alla fontendsicisti locali attivi: compositori, esecutorisegnanti®®*,

Conclusione

Iniziato come una sorta di divagazione introduttofee tentasse di offrire un’idea riguardo all’anmbée in cui il
piccolo Franco Margola si era inserito iscrivendalistituto Musicale ‘Venturi’ questo capitolo ha in realta condotto il
lettore ben piu lontano di quanto presumibilmemntesé nelle sue previsioni: la citazione dei nomidie insegnanti di
Margola, Romano Romanini per il violino e Isidorapitanio per solfeggio, armonia e pianoforte commgetare, ha
spinto il discorso in una retrospettiva proiettéiteo al pieno Ottocento, costringendo il paziergddre a prendere in
dovuta considerazione un mondo e una cultura nmesate forse non si sarebbe immaginato di valutattando di un
compositore vissuto fino al 1992.

Cio non significa che si sia voluto a tutti i coSisalire ad Adamo ed Eva’, cioé ricostruire urrzZato ‘albero
genealogico’ di una scuola musicale. Piuttosto goléito dimostrare che listituto in cui Margolecevette la sua prima
educazione artistica non era solo una semplicela&cwome a dire un’istituzione come tante ve neosomcui Si
impartiscono lezioni e si insegna un mestiere.r&ttava invece di un ambiente depositario di umaitione la cui
importante funzione culturale era svolta con piemasapevolezza, grazie anche allo stretto rappenicto con la cittadina
Societa dei ConcertiNon si dimentichi che la prestigiosa istituzianequesti anni organizzava, oltre al cartellone dei
concerti ‘ufficiali’, anche pubbliche “esercitazidiper lo piu tenute proprio dagli allievi d&¥enturi’, alle quali lo stesso
Margola evidentemente partecipd piti di una Vita

Forte di una tradizione piu che cinquantennaleedalbbili’ origini, garantite soprattutto dalla tegiosa figura di
Antonio Bazzini, il binomiolstituto Musicale ‘Venturi’ - Societa dei Concedffriva all'ambiente bresciano motivi e

275 bid.

276 CoNTER, Fulvia. ‘Un’alta dignita artisticagit.

277 MARGOLA, Capitania p. 17.

278 |bid.

279 vi, p. 15. Gerbino ha poi confermato questo giudidifinendo Capitanio “la voce pitl originale e madenel panorama artistico della Brescia di
inizio secolo” (&ERBINO, Giuseppe. ‘Una sorvegliata modernitit,, p. 5).

280 ConTER, Mario. ‘Ricordo di Isidoro Capitanidit., p. 86.

281 CoNTER, Fulvia. ‘Un’alta dignita artisticagit.

282 Cfr. p. 38. Dal 1922, fra I'altro, vennero organizzatebbliche esercitazioni (solitamente un paio aft@ntenute esclusivamente dagli allievi
dell'lstituto ‘Venturi’, mentre per altri “elementi provetti sia maesiai dilettanti” vennero destinate altre esercitazistinte €fr. ZANETTI, Brescig
pp. 117-119).

36



spunti di crescita culturale di importanza nondrmabile e cred senza dubbio un clima particolatenstimolante per la
formazione del giovane allievo.

Romanini e Capitanio, in particolare, non eranofgasori qualsiasi che si limitassero, pur onestaenen
coscienziosamente, ad insegnare posizioni e daagei, colpi d'arco e settime di dominante, modolaiza toni vicini e
lontani: erano piuttosto mediatori di una tempetiturale sentita come particolarmente viva.

Certo, come si € visto i docenti didtituto Musicalea quel tempo si contavano sulla punta delle ditahe gli allievi
di conseguenza non erano molti e cid poteva castitootivo di degrado in scadente provincialisma, dfaltra parte cio
evitava il pericolo di dispersioni, favoriva la soita di quello spirito di aggregazione sotto il segno listituto, ovvero,
come si € visto, I'intero ambiente musicale breszjara nato.

Anni di frequenza significano respirazione di umiasfera e i docenti déVenturi’ non erano, come gli attuali,
provenienti da citta ed esperienze diverse: al raoint costituivano un gruppo culturalmente abb@staomogeneo,
diremmo quasi compatto, pur nelle inevitabili diffeze di personalita e di carattere, perfino ditaléa e di opinioni
sulla musica e le sue espressioni:V&nturi’ in quegli anni si trasmetteva una tradizione, saf@ee provinciale quanto si
vuole, periferica o del tutto estranea ai movimémtinanti del’Europa musicale dell’epoca - quefier intenderci, che
determinarono gli sviluppi della storia della mas@ccidentale -, ma pur tuttavia una cultura etwadizione che aveva i
suoi lineamenti, i suoi valori, i suoi modelli sui dare riferimento: era, come si & cercato di gheala cultura dei Bazzini,
dei Sivori, dei Fumagalli, dei Faccio, dei Manclpeadi quel ‘sottobosco’ attivo e vivace che vidg@ropri campioni in
Giuseppe Martucci e Giovanni Sgambati, unici nomua folta schiera che la comune storiografia rogamente
‘graziato’, quasi come ne fosse costretta dall@ssita di colmare un vuoto altrimenti imbarazzante.

Si trattava, sia chiaro, di un mondo i cui obiéttion erano di innovazione né tantomeno di avartiaama piuttosto
di assimilazione e conservazione di un patrimonimad divenuto storico o comunque di una produziahe di
quest'ultimo mantenesse le caratteristiche fond&atierProprio la stretta relazione con [listituzemlella Societa dei
Concertie la programmazione da essa presentata contrbaighiarire questi aspetti, in fondo tipici di wituazione
italiana generalizzata e troppo spesso sempliaisinte disprezzata. Rispetto al panorama genegiderdusica europea
il ritardo era considerevole, & vero; ma la proidntaliana viveva in questi anni un processo diliieamento culturale
che richiedeva i suoi tempi e soprattutto miraveobmare quelle lacune che l'incontrastato doming helodramma
aveva creato nell'ultimo secolo. L'acquisizione ufi repertorio e di forme linguistiche nuove nedessino di tempi
naturali di sedimentazione e questo significa antdie non necessariamente tutto cid che non eraatino dovesse
essere culturalmente scadente.

Nel valutare ambienti e situazioni quali quelli ggaminati, non bisogna insomma cadere in queilego di fondo
che sta nel considerare la storia della vita missicasenso strettamente evoluzionistico, giudicapasitivamente soltanto
le cosiddette avanguardie storiche e bocciandozapntéemente il ‘gia detto’ con I'etichetta dell’&ronistico’ e
dell”antiquato’. Questa visione, pienamente giiistita sotto molti punti di vista, poggia comundeeasi su prospettive
che i contemporanei non potevano conoscere, almesb chiaramente come €& per noi posteri che poesiumdi
emettere ‘l'ardua sentenza'. In altre parole, cdesire soltanto quelle poche figure o quegli isotabvimenti
d’avanguardia che hanno aperto nuove vie per iréutischia di distorcere il quadro della realtéettifva, cosi come
almeno era percepita dai contemporanei. Si tenggepte quanto giustamente ha scritto Ugo Duse:

“Il senso dell'evoluzione musicale varia nelle dis@ condizioni di vita, & parte integrante del dive del’'uomo; per questo ad
ogni mutamento di direzione della tendenza fondaabentutta la storia della musica deve essergittescEssa non puo sfuggire al
principio scientifico della relativita dei dati aggiti. Non si pud avere un ricominciamento dellasina, anche a seguito della piu
radicale delle rivoluzioni, ma deve esserci ognitavain rinnovarsi della prospettiva in cui viensstita la sua storia. La continuita
storiografica & assicurata dalla continuita deitalizione musicale: se si ha tradizione storiogeafsi arriva alla falsificazione della
storia. Il problema dell'ordinamento del materiagd®orico € dunque sempre aperto, per quanto all@rcip possa sembrare
contradditorio, trova comunque provvisorie soluzisistematiche; senza di esse non € possibil@i@asiella musica, come la storia di
qualsiasi arte e disciplina. E la prospettiva st predeterminare I'ordinamento del materialsaeelativamente alla collocazione
sociale, di classe, dello storico, della sua cocezdel mondo, alla circostanza che essa sia m@diggia, minoritaria, in ascesa o
superata, puo indurre a scegliere i punti noddliedeluzione partendo da molto lontano o da moltoino, limitarsi al presente o
sottolineare gli elementi valutabili come basi digibili sviluppi [...]%%,

Sono considerazioni importanti, perché valutaresgmpio i citati Martucci e Sgambati soltanto carexursori della
cosiddetta ‘generazione dell’Ottarffd’ cosi come quest'ultima come trampolino di lanpEr un Novecento italiano

283 pysk, Ugo. ‘Problemi di storiografia’, ifPer una storia della Musica del Novecento e alggi, Torino, EDT/Musica, 1981, p. 147.

284 yva sottolineato che la definizione stessa di ‘Gariene dell’ 80", che fu coniata da Massimo Milahe in questo saggio utilizziamo come soluzione
di comodo perché ormai comunemente accettata, reaite frutto di un’interpretazione storica a swidtav originata da una particolare posizione
ideologica: quella cioé che attribuisce ai musiatste vi sono raggruppati una consapevole funzipmgressiva nei confronti di una situazione
considerata al contrario regressiva e provinci@idratta di una questione che comporta diversblerai critici che qui non possiamo analizzare: per
un approfondimento dell'argomento, rimandiamo &dfi del Convegno tenuto su questo tema a Firertenaggio 1980, in particolare ai contributi
di Roman Vlad, Luciano Berio (che giungeva a dediri gruppo “come un incontro piuttosto fortuité musicisti che ‘passavano Ii per caso™),
Guido Salvetti, Massimo Bruni (che negava addirdttla caratteristica di ‘gruppo’ a quei musicigtijsoprattutto agli interventi conclusivi di Piero
Santi, Luigi Pestalozza e Leonardo Pinzacti. (VLAD, Roman. ‘Situazione storica della generazione&fgjIBERIO, Luciano. ‘Radici’; SLVETTI,
Guido. ‘La generazione dell'80 tra critica e mitBRUNI, Massimo. ‘Franco Alfano e la cerchia della gerier@e dell’80’; tutti in: Generazione
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finalmente ritornato al passo con la cultura euagI0 essere senz'altro corretto, ma rischia dieftare in un futuro
allora sconosciuto figure e situazioni privandoleqdel’humusche le aveva formate e in cui, volenti o nolesti,
trovavano ad operare.

Brescia, e con essa soprattutto i punti di riferitoenaturali della sua vita musicale, cioé appuiigiituto ‘Venturi' e
la Societa dei Concertdi quel’lhumusera pienamente partecipe e, da quanto s'é deitbegormatrice: vi era, crediamo,
tra i musicisti bresciani una diffusa e orgogliasssapevolezza di tutto questo, consapevolezzaadtiéuiva I'ossigeno
di quell’atmosfera che Margola respirava duranguai studi. Certo tra tutti Romanini era in quesemso uno degli
insegnanti che piu poteva dare, proprio grazieedle@sperienze e a quelle conoscenze

che aveva accumulato nella sua brillante carrigoani quali quelli di Arturo Toscanini, di Antonioa2zini, di Enrico
Polo dovevano essere divenuti familiari al giovatiievo di violino, che dovette sentirli come preza viva di una
tradizione di cui man mano veniva reso partecipbesimplicitamente si impegnava a mantenere viva.

Anche la vita concertistica cittadina si era debtoe stabilizzata su un repertorio ottocentesco,amigndo
fondamentalmente restia ad ogni forma di rinnovdmesome possono testimoniare i programmi offestiadSocieta dei
Concerti “nel campo della musica contemporanea si evidealtheno fino agli anni Trenta una certa noncurat@aui
nasce la netta sensazione che mai vi fosse ingerdelta Societa nella programmazione. Era costueikepoca il
limitarsi al minimo l'intervento degli organizzatarei confronti delle musiche da eseguire, cheadlsti proponevano in
via di massima unitamente alla loro candidaturaltinde il ristretto numero di concerti annualneeptogrammatt® e la
necessita di accogliere il meglio del concertismernazionale non potevano certo consentire diiapanella letteratura
musicale in via di formazione, anche perché beficidihente i grandi nomi chiamati a Brescia avreftbaccettato
musiche estranee ai singoli repert8fi’Ben poche erano state le eccezioni in questmseitmmo il concerto tenuto dal
pianista Guido Carlo Visconti di Modrofféil 31 gennaio 191%® nel quale erano state eseguite, oltre a composidi
alcuni ‘classici’ (Bach, Schubert, Schumann, Brah@lsopin), anche opere contemporanee, qudlavierstiickeop. 11
(1909) di Schénbergyalse tristedel russo Vladimir Rebikd¥’, Columbinedi Cyril Scott® e la suiteEn Bretagnedel
francese Rhéné-Batof o il recital di Pietro MontaAi® il 12 gennaio 1917, comprendente I'esecuzione |clire
composizioni del citato Cyril Scott, nonché dlses nobles et sentimentatésRavel, diLa plus que lente, Reflets dans

dell’80; il dibattito suscitato dall'intervento di Pier@a&i, particolarmente interessante a questo rigyardiportato alle pp. 377-383 e 408-412).

285 5plitamente non pill di quattro o cingeér (ZANETTI, Brescia pp. 98 e segg.).

286 |yi, p. 99.

287 || conte Guido Carlo Visconti di Modrone (Milan881-1967), patrizio milanese, rampollo di unael@ill antiche e nobili famiglie della citta
meneghina, fu oltre che dottore in giurisprudenzeratore del Regno, allievo come musicista di €ipe Frugatta e attivo poi come pianista e
direttore d'orchestra, nonché come compositore aioa da camera, liriche e pezzi pianistiergpuscoli senza sole, Nostalgie lunari della notte
ecc.). Zio del famoso regista Luchino Visconti, gtesidente dell&8ocieta degli Amici della Musicdi Milano. Nel 1921 invento fra I'altro il
cromofong apparecchio elettrico destinato, secondo unnmuie gia avuta dieci anni prima da Skriabitayecin a lumiérge ancora nel ‘700 da
Louis-Bertrand Castelclavecin-oculairg, a riprodurre nelle sale da concerto i colori aw®/evano associarsi, con valori cromatici protetta
elettricamente attraverso dischi di diverso colerdi intensita regolabile, alla dinamica music&@envinto sostenitore del patriottismo musicale
italiano, aderi prontamente al fascismo, con I'ajgpo del quale creod un'istituzione concertisticll'dlaquente nome ditalica, iniziativa che “non
morra finché Benito Mussolini, forte dell’'unanimensenso della nazione, guidera la patria versonipgmento dei suoi destini” (Relazione lettdlal
Congresso Nazionale di Musickirenze, 27-29 dicembre 1923}fr. ZaNETTI, Novecentp pp. 147, 502-504, 1600. Sulla famiglia Visconti d
Modrone,cfr. SPRET], Vittorio. Enciclopedia storico-nobiliare italianaVl, pp. 932-937; inoltré_ibro d’Oro della Nobilta Italiana 20 ed. (1990-
1994), Il, pp. 794-797. Saromofongcfr. TINTORI, GiampieroGli strumenti musicaliTorino, UTET, 1971, p. 909.

288 Cfr. ZANETTI, Bresciag p. 189. Naturalmente i brani di musica contempeaa in particolare quelli di Schénberg, vennercolicdalla critica con
una certa perplessita. Cosi commdradProvincia “arduo dare un giudizio: un audace potrebbe aféee che quella non & musica, ma un accordo di
morte senza nessun significato; uno pitl modest@iploé scusarsi col dire ‘non lo capisco’. Alla faugplausi e mormorii di disapprovazione&fr(

ivi, p. 190).

289 \/|ladimir Ivanovich Rebikov (Krasnoyarsk [Siberid]866 - Yalta, 1920), compositore russo, studiopdapa al Conservatorio di Mosca, poi a
Berlino. Visse poi a Odessa, a Kishinev, a Berlmd/ienna ed infine, dal 1901 al 1919, a Moscaedovattivo come pianista. Come compositore
risenti dapprima dello stile di Tchaikovsky, malgwpo poi forme piu moderne e personali, fino askes considerato uno dei piu raffinati creatori
dell'impressionismo russo e addirittura il padrd dedernismo russo. Fu autore di musica pianisticmale e orchestrale, ma soprattutto di
composizioni destinate al teatro defindeammi musico-psicolograficiCfr. New Grove XV, p. 642; Ross| Franco. VoceRebikov, Viadimir
Ivanovich in: DEUMM, Le Biografie, VI, p. 264.

290 Cyril Meir Scott (Oxton [Inghilterra], 1879 - Easturne, 1970), compositore e pianista e scrittogese, studid per un certo periodo anche a
Francoforte con Humperdinck. Di tendenza spiccataenmodernista, la sua musica godette sul Congndinina certa fortuna tra le due guerre: tra le
composizioni, citiamo numerosi brani da camerasgdaecento pezzi pianistici, opere orchestralgalioe anche alcune opere teatrali. Interessatosi
alle filosofie orientali, si dedicd sempre piu anfie di occultismo che lo distolsero gradualmentibadeomposizione musicale, cosi che la sua
produzione nel secondo dopoguerra fu complessivem#rscarsa rilevanz&fr. HURD, Michael. VoceScott, Cyri| in: New Grove XVII, pp. 81-82;
NEILL, Edward. VoceScott, Cyril Meir in: DEUMM, Le Biografie, VI, p. 204.

291 Rhéné-Baton, propriamente René Baton (Coursesilesvler [Calvados], 1879 - Parigi, 1940) studidCanservatorio di Parigi come allievo di
Charles Auguste de Bériot, divenendo poi rinomatetibre d’'orchestra (attivo tra il 1918 e il 1932 Concerts Pasdeloyp Compose musica
orchestrale, vocale e da cameté.. ALLORTO-FERRARI, Dizionario, p. 411, DEUMM, Le Biografie, VI, p. 321.

292 pjetro Montani (Lodi, 1895 - Milano, 1967) studiéanoforte, organo e composizione diplomandosiaig@rvatorio di Milano, per dedicarsi poi
all'attivita concertistica e didattica. Insegno gema al Conservatorio di Firenze, poi in quelldvilano. Fu autore di un&infonia un Concertoper
pianoforte e orchestra e uno per violoncello e estfa, urConcertinoper pianoforte e archi, di ufapsodia italiangper orchestra, di uQuintetto
per fiati e pianoforte e di molte pagine pianiséidfira cuiPoemettodel 1927,30 Studi caratteristici24 Preludj L'Arca di Nog¢ ecc.). Fu anche
revisore di numerose opere didattiche e di autessici per la Casa Ricordif(. FiNizio, Luigi. Op. cit, p. 115; ALORTO-FERRAR|, Dizionario, p.
301; DEUMM, Le Biografie, V, p. 156). Il critico del giornalerescianoLa Sentinellasottolineava la specializzazione di Montani neliasica
francese moderna, dovuta soprattutto alla guidaatele Guido Carlo Visconti di Modronef{. ZANETTI, Brescig pp. 191-192).
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I'eau e Jardins sous la pluiei Debussy e di alcurSchizzi di valzedi Giuseppe Frugafté. E un accenno merita, sempre
per cido che riguarda I&ocieta dei Concestianche “il lavoro compiuto nel dopoguerra a favatella musica
contemporanea italiana, pur se a poco a poco - avueque nel nostro paese, d’altronde - la quabii@ subordinata
all'italianita, in vista d’'una vagheggiata epocautarchia musicale covata dal cielo e dal solead@#inisola come dalla
tronfia sufficienza con cui i gerarchi musicali gieranno alle cose della musica che avvengonolaldélla fascia alpina.
Tuttavia un certo dinamismo si rileva all'inizio ando normativa é la presenza di almeno un lavaii@ito moderno per
programma®®*. Conservatorismo, dunque, che non risparmiaval@ \amche le pill grossolane cadute di tono, ma che
soprattutto covava in sé il pericolo latente dimmobilismo effettivamente deleterio per la vitdtarale del tempo. Tanto
che le timide aperture verso nuovi orizzonti, angi€ar pensare ad una “attenta impostazione dpaliéca culturale volta
a creare importanti propaggini al repertorio e tdefar presagire per il futuro frutti magnifitl®, furono destinate “qui
come in tutta Italia, - vuoi per la pochezza detlaggior parte delle musiche proposte, vuoi perdinzione portata dal
fascismo estirpatore dei migliori fermenti, vuoir génesistenza di un’opera educativa a livello lsstico - a rimanere
lettera morta, fase transitoria anche interesgagntee stessa ma senza riflessi nell'avvenire géfamusicale italiana [...]
Scorrere gli anni che portano dal 1920 al 1943iignimbattersi in una pletora di esecuzioni digicisti di bassa lega
[...] Scorrendo quelle annate riportiamo piu fdlitepressione di programmi culturalmente anchedrakati, messi insieme
dagli stessi esecutori secondo i loro requisit éoto preferenze: gli organizzatori vi sottostaenmostrano di accettare
col nome di un interprete il suo programma ‘a seatbiusa’. Prassi tipica della societa dell’'epta”

A livello strettamente didattico - per tornare atfibiente delVenturi’ - simili cedimenti

culturali non comportavano conseguenze tanto datanti e anzi un'educazione cosi solidamente ingiassu
‘collaudate’ basi di tradizione ottocentesca offri@a Margola una preparazione professionale dilaétlo, condizione
necessaria per sviluppi futuri che non scadessedilettantistici sperimentalismi e che di fattateteninarono, a nostro
parere, tutto il suo futuro modo di intendere l'esenza musicale. A Brescia Margola ebbe un’edacezseria e rigorosa,
perché musicisti seri e rigorosi erano Romaniniagi@nio. Classicita e contrappunto, senso delimdoe della misura,
dell'equilibrio e della costruzione logica: quedtivevano essere i principi su cui era educatqisa#di che lo plasmarono
come musicistd’.

Forse tutto questo poteva risultare anacronispo@, apparirlo almeno ai nostri occhi di oggi. Cguard questo ha
tenuto lontano Margola, durante gli anni determinaiella sua formazione, da ogni contaminazioneadeatistica,
creando le basi per quella fondamentale ‘sanitaaheache tutti hanno in lui riconosciuto.

Se dunque soprattutto Romanini, pur poco amatdapsua severita, fu determinante per l'intima asigione di quel
senso di rigore, di lucidita, di autocontrollo istico, di essenzialita che gli resteranno semgratteristici, d'altra parte
Capitanio procurd a Franco Margola, oltre a quetiidissima preparazione tecnica e teorica, qUelie appassionata,
quello slancio diremmo quasi romantico pur sempoiddamente controllato, che pochi musicisti hannbmostrato nel
Novecento, tutti impassibilmente distaccati nelolgrofondo scetticismo o, al contrario, totalmeatghandonati in
misticheggianti deliri.

Ancora, Capitanio comunicO a Margola quellamore pea cultura umanistica che non sempre gli alligii
conservatorio dimostrano: terminati gli studi gisiadi, il giovane musicista non abbandoné gli ietsi per la filosofia, la
storia dell’arte, la letteratura, la poéstagiungendo perfino poi a cimentarsi egli stesdtamgttura e nelle lettefe’.

A monte di tutto questo, un altro aspetto carattien dell’ambiente bresciano di quegli anni cdntrinotevolmente a
plasmare la figura di Franco Margola come uomo mecanusicista. Ci riferiamo a quella essenzialitafahdo,
quell'asciuttezza di carattere che abbiamo risedotpressoché in tutti i musicisti attivi nellat@itombarda, a partire dallo

29 Gijuseppe Frugatta (Bergamo, 1860 - Milano, 1983}llievo di Carlo Andreoli e Antonio Bazzini al @servatorio di Milano, dove poi fu rinomato
insegnante (alla sua scuola si formarono VittorietiRe Guido Carlo Visconti di Modrone). Composesiche da camera e opere didatticGé.
ALLORTO-FERRAR, Dizionario, p. 161,DEUMM, Le Biografie, lll, p. 49.

294 ZANETTI, Brescig p. 100.
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297 Naturalmente & difficile verificare tali valutamip che non si vogliono qui proporre imponendola dogmatica certezza. Il problema dei rapporti tra
singole personalita artistiche e ambiente circdst@ngia stato sfiorato all'inizio di questo studipi, nel caso specifico, rimandiamo soltanto alle
diverse opinioni emerse nel dibattito promosso’ayglile 1979 da Attilio Mazza per il dossier da kuratoLa musica a Brescialn risposta alla
domanda “Arturo Benedetti Michelangeli e Camilloghosono due eccezionali musicisti. Sappiamo cime $® loro qualita, la vocazione, il talento,
la sfibrante preparazione che li hanno resi talpakte cio, si pud immaginare che alle spalle @istjudue personaggi di rilievo internazionale @ si
anche un fitto tessuto di cultura e di uomini?”rérmzo Arruga, Franco Braga, Mario Conter, Sandrtd&ta ed Ernesto Meli avevano espresso pareri
diversi e perfino contradditorc{r. ‘Intervista sulla musica’, inta Musica a Bresciadossier a cura di Attilio Mazza, Brescia, Graf8y79, pp. 27-
29).

298 «Ne| frattempo s’era iniziato alla cultura umaitst nel ginnasio; finito il quale, non desistets dontinuare a dedicarsi con fervore, tuttora sace
alle discipline meglio confacenti al suo spiritibogofia, storia delle religioni, storia dell’artke tragedie greche, in particolare, lo attrasslerpittura,
la scultura, I'architettura incidono sulla sua seili&a. Grazie ad un senso critico non comunertscpresto e decisamente quanto ha del mediocre,
direi quasi per non perdere tempo; e si dedicademozione ai grandi di tutte le arti, di tutti impi, di tutti i popoli civili” (BRUNELLI, Margola, p.
350).

299 genza voler esprimere ad ogni costo giudizi chregi@ompetono, ci sembra tuttavia abbastanzaefaisitontrare nei suoi scritti e nei suoi dipinti
una notevole affinitd con il mondo spirituale esgre attraverso le opere musicali. Il gusto per amane sempre vagamente surrealistico, un po’
ironico e un po’ scanzonato, il gusto per il puiacg delle forme geometriche e per il vivace castiyali colori, la tendenza verso un astrattismeqgri
di particolari significati sottesi, tutto questorwhiama senza dubbio allo spirito della sua priglie musicale.
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stesso Bazzini, di cui Schumann apprezzava la cerepza e la modesit? fino a Giovanni Consolini, Costantino
Quaranta, Paolo Chimeri, Romano Romanini, Isidoapitanio: tutti musicisti dall'indiscussa integritéorale, figure che
anteponevano al successo personale, al progreelile @hrriera, alla conquista di pur meritati riosoimenti, i valori
dell'essenzialita, della serieta, del rigore, dettatanza nel lavoro, perfino della generositalkattaccamento alla propria
citta. Erano caratteristiche comuni che non edliéiriconoscere come tipicamente bresciane e shrinque finirono col
condizionare vistosamente un ambiente culturalenevitabilmente anche la personalita di Margola: €omsuoi
predecessori, anch’egli mantenne sempre quella stiaddi fondo che, nel valutare la sua opera, vapse tenuta
presente. Per carattere e forse soprattutto peaeune, egli non andd mai a caccia di fama e diessi ad ogni costo: i
riconoscimenti non gli mancarono e per essi proen@e grande soddisfazione, ma cido nulla togliecaattere
fondamentalmente modesto delle sue ambizioni. Aagih’ come i suoi maestri, proiettd le sue prinGigaergie in
un'attivita di insegnamento svolta per piu di quéli@nni senza presuntuose ostentazioni, ma conmpegno, una
professionalita e un umile senso del dovere chériboirono a mantenere la sua figura relativamemiombra. In una
societa sempre piu dominata dai valori dellimmagidel prestigio, della pubblicita, Margola mantrsempre come
proprio ambiente naturale quello delle umili auiecdnservatorio, frequentate da studenti non anganati ai traguardi
della professione, senza curarsi particolarmentrahre attorno alla propria persona quell’aloneeadébrita che altri al
suo posto avrebbero ricercato. In altre parolfatib che Franco Margola sia gradualmente ‘usditecdna’, come si suol
dire, dal panorama di una cultura ‘ufficiale’, évdto certo alle proprie scelte stilistiche, semmeno allineate con le piu
moderne tendenze, ma anche ad un atteggiamentopdeiona, che ben poca importanza attribuivasatimenti forzati
del proprio nome tra le fila degli intellettuali litanti in una cultura d’avanguardia.

Del resto, proprio in ragione di questo carattesgeazialmente schivo, la sua stessa attivita dpositore si svolse
sempre senza I'ambizione di volere a tutti i costitrare nella Storia’ e si pud affermare che le sugelte stilistiche
fossero, da un certo punto di vista, ‘perdentpartenza: rinunciando ad ogni tipo di sperimentadidinguistico e ad ogni
compromesso con forme espressive coinvolgenti witura di massa (musica leggera, colonne sonorpetlicole
cinematografiche, ecc.), Margola segnava inevitadmite il proprio destino. Tuttavia, piuttosto chunciare alle proprie
intime inclinazioni, preferi estraniarsi un po’allolta da quell’ambiente culturale dominante che sentiva piu proprio,
per ritirarsi in spazi piu modesti, piu consonpedprio modo di comporre.

Torneremo su questo argomento inerente alla caliona storica del compositore; qui premeva soltanttlineare il
carattere delluomo e il suo atteggiamento tutimmsato disinteressato nei confronti di essa, det&tnj almeno in parte,
da un’educazione ricevuta fin dalla propria infanzi

Se dunque ¢ difficile dire quanto in Franco Mardalaiisione della vita e dell'arte avesse effettiemte a che fare
con la sua ‘brescianita’, certo & pero che eglstisno si considerava e, lo possiamo ora affernmeme solo per ragioni
anagrafiche: lo era per carattere e soprattuttofgenazione di musicista. E sintomatico a questoppsito che egli
dichiarasse di aver appreso il contrappunto, aobasi del comporre, proprio da Capitanio, e narfudari docenti del
corso di composizione seguito a Parma. Certo wrfaranche quelle esperienze e furono determinemiiie vedremo.
Prima di divenire compositore Margola doveva ceemt® ancora aggiornarsi: come musicista, consapelia@ssere non
solo un ‘mestierante’ ma I'erede di un’autoreval#tura, era gia, crediamo, completamente formato.

30041 1 Ancora una qualita lo distingue, quellaldaihodestia; non v'é nulla in lui che voglia inasire e stupire [...]"dfr. nota 51).
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