Capitolo Il

GLI ANNI DI STUDIO A PARMA
E LE PRIME COMPOSIZIONI

Terminati gli studi classici al ginnasio e quelliwolino all’Istituto ‘Venturi’, Franco Margola decise di rinunciare
all'Universita per dedicarsi completamente alla iwaysed in particolare allo studio della composigioSecondo quanto
racconta Alfredo Gatta, “suo improvvisato criticdbgrafo”, Margola gli “confessera infatti piu ¢ar in sul finire dei
corsi di Conservatorio [...]: ‘io non sono nato pesercitare la mia pazienza sulla musica degli; adtrdevo scrivere
musica e altri dovranno suonarta™

Nonostante le ottime qualita di Capitanio come gnsete di armonia e contrappunto, era necessanivessi a
regolari corsi di studio presso un Conservatoripoehé listituto Musicaledi Brescia non prevedeva una cattedra di
composizione (che verra attivata soltanto nel 194T)naturale rivolgersi aRegio Conservatorio di Parmal cui
prestigio, fra l'altro, era indiscusSaQui esisteva una vera e propria Scuola di Corafs fin dal 1914 e da allora vi
avevano tenuto la cattedra dapprima Renzo Bqssi Gian Francesco Malipieted infine, dal 1925, Guido Guerrini, che
era appunto docentguando un paio d’anni piu tardi Franco Margolissiisse al corso. Chiamato nel 1928 a dirigere il
R. Conservatorio ‘L. Cherubinidli Firenze, Guerrini fu poi sostituito da Carlacl@mo e, dopo di lui, negli anni 1932-33
da Achille Long8, con il quale Margola prese il diploma.

Converra spendere qualche breve parola per presenqt@sti tre musicisti che guidarono il giovanergitda nello
studio della composizione a Parma.

Guido Guerrini
Figlio di un musicista, Guido Guerrinera nato a Faenza nel 1890 ed aveva studidted Musicaledi Bologna

dapprima violino con Angelo Consolini, col qualessa diplomato nel 1911, poi composizione con i $fiaéici e Luigi
Torch®, per passare infine alla Scuola di Ferruccio Bisomestro che aveva seguito neiteirnéesdel 1912-13

1 GaTTA, Margola, p. 38.
2 Qualche accenno riguardo alta Scuola di Musicai Parma si & gia fatto parlando di Romano Ronigein Cap. I, nota 18). Qui converra soltanto
ricordare che con un R. Decreto del 1888 I'Istituémne trasformato iRegio Conservatorio di Musicaetto da un nuovo Statuto, parificato con gli
altri Istituti Musicali governativi d’ltalia e quiii non piu legato aglOspizi Civili della citta (quali ad esempio @onvitto del Carminedove
alloggiarono Romanini e Toscanini): in questo magarirono le distinzioni tra Scuola interna e SauedternaCfr. FURLOTTI, Arnaldo. |l Reale
Conservatorio di musica ‘A.Boito’ di Parm&irenze, 1942, pp. 31-32.
Rinaldo Renzo Bossi (Como, 1883 - Milano, 1965 figlio di Marco Enrico, il noto compositore saiado. Dopo aver studiato a Venezia, si
perfeziono a Lipsia negli anni tra il 1902 e il #9@ove segui i corsi di direzione d’orchestra Aaiur Nikisch; inizid cosi la carriera come diett,
ma si cimento presto anche nella composizioneafoiti unaSinfonia in laop. 11 in cinque tempi e Woncerto per violino e orchestrap. 15 del
1905). Nel 1911, in pieno periodo ‘battagliero’ smhovamento della cultura in Italia - si pensiosagli scritti polemici di Giannotto Bastianelin(
particolareLa crisi musicale europeéPistoia, 1912) e di Fausto Torrefranta {ita musicale dello spirito: la musica, le arii,dramma Torino,
1910;Giacomo Puccini e I'opera internazional€orino, 1912) -, aderi assieme a lldebrando Riz£&ian Francesco Malipiero e Ottorino Respighi,
sotto la guida di Giannotto Bastianelli, al cositidegyruppo deiCinque Italianj una sorta di ‘lega’, formata sull’esempio deiriGie’ russi, per il
rinnovamento musicale italiano e la creazione di omusica nazionale “aliena dall’affarismo e dadidftura del melodramma” (iniziativa, inutile
dirlo, che naufrago sul nascere). In seguito, Besdedico all'insegnamento, che svolse appuntaran® (fino al 1916), poi a Milano (1916-1954) e
Venezia, formando numerosi allievi di rilievo. Auéadi molta musica strumentale, dopo i citati essrdiedico soprattutto alla musica descrittivd e a
poema sinfonicoRinocchioop. 22, 1921-22L e sagre d'ltalig trittico che riunivall palio di Sienaop. 39 [1933]JI miracolo di S. Gennarmp. 40
[1934], La festa del Redentomp. 41 [1935]), manifestando un gusto pienamenfmstato sulle direttive gia proposte da Respigtgntre le opere
da camera denotano una forte tendenza all'intimignal lirismo strumentaleSpnata intimaop. 31 per violino e pianoforte, 192Ritermezzo
nostalgicoper violino, violoncello, flauto e pianoforte, 3 Scrisse anche alcune opere, tra cui citi@assa la rondabp. 20 (1913, rappresentata
a Milano nel 1919) &olpino il calderaioop. 32 (tratta da Shakespeare, 1923, rappresenddiimno nel 1925)Cfr. WATERHOUSE John C. G.. Voce
Bossi, (Rinaldo) Renzan: New Grove lll, pp. 79-80; ANETTI, Novecentppp. 138 epassim ALLORTO-FERRARI, Dizionario, p. 62; @GNAZzO,
Roberto. Vocdossi (Il) in: DEUMM, Le Biografie, |, p. 633.
4 Malipiero fu professore di composizione a Parmial8a1, incarico che mantenne per tre anni, fiosb@non si trasferi definitivamente ad Asolo.
Dal 1926 Guerrini era anche Vice-direttore @einservatorio(cfr. DAMERINI, Adelmo.Guido Guerrinj Bologna, Pizzi, 1927, p. Enciclopedia
Ricordi, p. 226).
Achille Longo in realta era soltanto supplenteoa titolare della cattedra, che fu poi affidataitoFSelvaggi €fr. SCHMIDL, Dizionario, Suppl., p.
482; inoltre BRLOTTI, Arnaldo.Op. cit, p. 49).
Su Guido Guerrintcfr. DAMERINI, Adelmo.Guido Guerrinj Bologna, Pizzi, 1927 (il saggio comprende ancheelenco delle opere fino ad allora
composte); inoltre &4MIDL, Dizionario, |, p. 676 e Suppl., p. 386:ABISCONT|, Angiola Maria. Vocesuerrini, Guidq in: Enciclopedia Ricordill, p.
374; WATERHOUSE John C. G. Vocé&uerrini, Guidg in: New Grove VII, p. 790; e soprattutto ANETTI, Novecentp pp. 906-909; GGNAZzZzO,
Roberto. VoceGuerrini, Guidg in: DEUMM, Le Biografie, Ill, pp. 355-356. In queste notennsi prenderanno naturalmente in considerazione
I'attivita e le opere di Guerrini posteriori agh di insegnamento presso il Conservatorio di Rameorderemo soltanto che egli fu poi, come s'é
detto, nominato direttore nel 1928 del ConservatdiiFirenze, nel 1947 di quello di Bologna e n@5Q di quello di Roma, e che mori nel 1965,
cinque anni dopo essersi ritirato da quest’ultimzarico.
8 Luigi Torchi (Mordano [Bologna], 1858 - Bolognad20), oltre che famoso musicologo fu anche apptedmaegnante. Dopo gli studi presstitteo
Musicale di Bolognapresso il Conservatorio di Napoli con Paolo Sefraaestro anche di Martucci, Cilea, Giordano ef@#d) e presso quello di
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suonando in orchestra come prima viola e del gaaiebbe poi compilato una interessante biogradigarima in Italia
dedicata al musicista di EmpbliQuesto intenso curriculum di studi, pur non tsuadio forse direttamente incidente sulla
sua opera creativa, gli aveva procurato una sqif@parazione sia tecnica sia culturale in sensoapipid®, cosi che
presto era divenuto uno dei musicisti piu interegsdella sua generazione. Adelmo Damerini nel puafilo critico
definiva Guerrini “un musicista che fra quelli deljenerazione uscita dalla esperienza tragicautasaldella Grande
Guerra!, rappresenta la rinnovata coscienza musicalaiitalicon piu schietta immediatezza e con piu cHinea™?2
Certamente un rapido sguardo alla sua produzioeeegente o contemporanea al conflitto mondiale qggdsenta come
uno dei musicisti impegnati nella battaglia a favdella normalizzazione della musica strumental¢aira: di questi anni
giovanili citiamo infatti, oltre ad un paio di melie per canto e piandCénzonetta 1912, ed. Bongiovanni, testo di
Pastonchi;Autunng 1916, su testo proprio, inedito), uhaggendaper violino e pianoforte (1911, ed. Bongiovanni),
qualche pezzo per pianoforte sol@ggenda1914, ineditalre pezzi per bimbil914, ed. Bongiovanni) e per violoncello
e pianoforte $onata 1914, ineditaVespero 1914, ed. Bongiovanni), soprattutto alcune ireeditmposizioni sinfoniche
(Poemetto pastoralg@er soli, cori ed orchestra, 191l1a Cetra d’Achille poema sinfonico ispirato al Pascoli, 1914;
Concerto per violoncello e orchestra914;Danzaper orchestra, 191%;a Befana, fiaba musicalper orchestra, 1915,
eseguita alTeatro Comunaledi Bologna nel 1918) che figurano tra i tentativll pnteressanti di assimilazione e
rielaborazione di una tradizione in quegli anniamadortemente debitrice della cultura germanica.

Con questi lavori Guerrini dimostro di essere ‘m@illo spirito straussiano, ma capace d’'imporsi limea stilistica e
espressiva piu sobria e controllata, se non lcarCetra d’Achille con La Befana eloquente di questa gia la scelta
orchestrale che alla grandiosa compagine-tipoatiddco e dei suoi epigoni e imitatori italiani ostce un organico di
tipo cameristico, con relativo sfruttamento deittiinpuri e di delicate combinazior®”

Si potrebbe affermare che effettivamente i datigaaféci avessero posto Guerrini nella particolanadizione di chi
“fu sorpreso dalla guerra quando gia la sua edanazéra compiuta e gia maturata in studi sevariradditazioni pacate,
ma non ancora saggiata e, quasi direi, compromessaperienze che potessero appassionatamentdaflore solo
momentaneamente distrartd” Certo & che le sue composizioni pitl personaliature apparvero “quando gia egli era
passato per il filtro tremendo della guerra, cheedla rinnovare lo spirito italiano e segnare, int@enodo, una soluzione
di continuita anche nelle attuazioni artistiche] Libero da compromessi e da conseguenze nateplorazioni audaci e
pericolose nei campi delle modernissime ricercheoaistiche e formali della musica europea, affamrgat! bisogno e
dallo sforzo di rinnovamento, il Guerrini con tutt@uo ricco patrimonio di studi e di cultura,tgivo vergine dinanzi alla
necessita ormai chiaramente vista e sentita danmgdopo la guerra, di ritrovare le sorgenti autévidella tradizione
italiana. Ed egli, senza abdicare al senso di nmideche gli veniva dal suo giovanile impeto e aala preparazione
tecnica e senza comprimere la esuberanza lirida ded anima profondamente italiana e romagnotiizzo la propria
arte verso quel possesso completo della proprigiema d'uomo e di artista per mezzo del magiccengodella
costruzione formalé®. Tutto cio si palesd dunque in questi primi aneli dopoguerra attraverso una “predilezione per la
solidita costruttiva, [...] sempre piu chiara e gisa™®, e attraverso una “concezione sinfonica sempresgura™’,
dimostrata ad esempio nei quadri sinfo@ioni dell'antico Egitto(1919} e soprattutto nel poema sinfonittultimo
viaggio d’Odisseq1921)°, “partitura densa, polifonicamente animata, ablotel per mezzi e per sonorita, anche se non

Lipsia con Carl Reinecke e Salomon Jadassohn, vemminato bibliotecario e professore di storia stktica musicale dliceo Musicale di Pesaro
dove fu dal 1885 al 1891. Si trasferi poi a Bolggiave svolse gli stessi incarichi ed insegno casigiane fino alla morte. Nel 1894 divenne anche
presidente delRccademia FilarmonicaScrisse due opere teatrali, una sinfonia, Oo&erture musica sacra e altre composizione strumentali. Pi
nota é la sua attivita di studioso, saggista ecgtoche ne fece, insieme a Fausto TorrefrancaddM. Gatti, Giannotto Bastianelli, Guido Pannain,
Andrea della Corte e pochi altri, uno dei fondatteila musicologia italiana: redattore dal 1894804 dellaRivista Musicale Italianache apri al
dibattito estetico e nella quale prese posiziorfavare della musica di Wagner, si dedicoO come abosoprattutto all’antica musica strumentale
italiana, pubblicando importanti saggi critici, tcai citiamoL'accompagnamento degl’istrumenti nei melodrammaliani della prima meta del
seicento(1894-95);La musica strumentale in Italia nei secoli XVI, K¥IXVIII (1897-1901){ 'opera di Giuseppe Verdi e i suoi caratteri pripali
(1901); | monumenti dell'antica musica francese a Bolo@h@06) e numerosi altrCfr. FANO, Fabio. VoceTorchi, Luigi in: New Grove XIX, pp.
68-69;DEUMM, Le Biografie, VIII, p. 67.

® GUERRINI, Guido.Ferruccio Busoni. La vita, la figura, I'operdirenze, Monsalvato, 1944.

10 Bisogna aggiungere che, prima di diplomarsi in posizione nel 1914, Guerrini era gia stato attiabk®10 come violinista e violista nellorchestra
del Teatro Comunale di Bolognavolgendo anche mansioni di direttore sostituteatiolfo Ferrari.

1 Subito dopo il diploma Guerrini fu richiamato sole armi e poté riprendere pienamente la carriarsicale solo a guerra finita.

12 DaMERINI, Adelmo.Op. cit, p. 1.

13 ZANETTI, Novecentpp. 143.

14 DAMERINI, Adelmo.Op. cit, p. 1.

B i, p. 2.

81y, p. 3.

17 ZaNETTI, Novecentpp. 906.

18 |ntitolati Sul molo di AlessandriaBaccanale in casa di Bacchéspubblicati da Ricordi, furono eseguiti per lavgr volta a Roma pressa\tigusteo
il 16 gennaio 1927 sotto la direzione di Bernarditolinari, e ripresi il 2 aprile dello stesso analoTeatro Comunaleli Bologna, direttore questa
volta Ferruccio Calusio, in occasione déilastra del Novecento musicalmssegna di musica italiana contemporanea promazsssceo Toni e
Adriano Lualdi e patrocinata dal Governo fascistfy. MELONCELLI, Raoul. ‘Sul rinnovamento della vita musicale rowain: Generazione dell’80
p. 253; 2NETTI, Novecentpp. 595.

19 |spirato aiPoemi convivialidi Giovanni Pascoli e suddiviso in quattro episcoliegati (Nostalgie e visioni, La canzone dell’Aedo, Le Sirelna
Procella), il poema venne pubblicato da Ricordi ed esegp#o la prima volta il 20 gennaio 1924 Alligusteodi Roma, sotto la direzione di
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certo sovraccarica: si puo dire che la validitd'dieéra in senso orchestrale discenda da una cenmacprofonda del
mezzo, derivata non solo dalle esperienze compesitiecedenti ma anche e anzitutto dalla lungeitattii orchestrale®.

Certamente influenzato, come s’e detto, dai modRidhard Strauss, “anche se questa influenza drarga da un
amore latino per la melodi@’ ma non del tutto esente da ricerche armonicasigtighe pit avanzate, lo stile dei lavori di
guesto periodo lascia trasparire in Guerrini “osu volersi porre come compositore che dalla tiadé strumentalistica
ha assunto quanto piu riteneva consono al suo rameato e, nel contempo, quella volonta di collsicaa i musicisti
che sanno aggiornare costantemente, puntigliosamleptoprio mondo sonoro, ma sempre evitando fuighavanti o
sottraendosi dal fare della ricerca il fine prirat@della composizion&: Appartenente in altre parole a “quel gruppo di
compositori italiani di cosiddetta moderata modg&rniin quanto spiritualmente disinteressato a oguivimento
d'avanguardia, e pero provvisto di nobili e feriatendimenti nel tributo riagguerrito a una tradie nazionale, cosi da
essere definito un neo-romantiéd” Guerrini fu “compositore di seria preparazioneofgssionale, assai ferrato
tecnicamente e di sensibilita spiccata, cosi daatmla propria strada abbastanza presto per paiemarsi su questa con
coerenza, senza mai dare adito a fatti in un sensell'altro clamorosi. L'ottima qualita artigiamatielle sue musiche lo
distingue da molti compositori che al suo tempoost@riormente presero posizioni analoghe alla suzo® pure, lo
differenzia da molti altri la capacita di concretacon quella sua abilita tecnica un mondo espresabbastanza
individuale, chiaro nelle proposte e preciso neitomi, ricco anche di una sua peculiare sensibfit

Fu soprattutto dopo “l'ubriacatura di poemi sinfti® che Guerrini trovd forme espressive pill persomali
convincenti, ad esempio corAbemettger violoncello e orchestra (1924, ed. Bongiovatiajoro di acquisita chiarezza
formale e espressiva, dai colori freschi e agrestye non mancano neppure felici tocchi popolatiessh temi e ritmi
d’'indubbia spontaneit&®, e in cui emerge “una ricercata ma sostanzialmeasparente armonisticd” o nellaSonata da
camera (in forma anticaper orchestra (1925, ed. Pizzi, poi trascritta ypeloncello e pianoforte); o, ancor piu, con le
composizioni cameristiche in cui “le caratteriséatii chiarezza e solidita [...] si ritrovano [pérfezionate®: ad esempio
nei dueQuartetti per archi (in Do del 1920 e in Re del 1922, ambestlié da Bongiovanni), nei dugrii per violino,
violoncello e pianoforte (in si del 1920, pubblata Bongiovanni e in Re del 1925), né&lanataper violino e pianoforte
(1921, ed. Bongiovanni), nellkuga per violoncello ed organo (o pianoforte, 1924, Bizzi) o nelQuintetto con
pianoforte (1927f. “Tutti lavori che svelano la graduale maturazidedia scrittura del musicista, che sa procedezeup
verso, nel solco della tradizione cameristica coer@vata dal mondo tedesco, e per un altro versec{s nellaSonata da
camerg, sa ripensare in chiave autonoma lo stile classenza poi lasciarsi prendere troppo la mano dstiogper il
rifacimento (che invece impegnava la stragrandegmaanza dei musicisti all’epoca): cosi Guerrirglsvun proprio senso
della compostezza formale e dell’oggettivitd, asadandolo con una fine ricerca delle combinazidninsentali®.
Queste composizioni “rappresentano il punto culmi@adell’equilibrio raggiunto tra le imperiose emige formali e lo
sviluppo e la chiarificazione di un linguaggio pEtale sanamente moderib”

Va anche ricordato che “questa prevalente ricercargjuista della linea costruttiva e questo cuko lp ‘forma’,
intesa non come qualita estrinseca all'idea musioa come intrinseca necessita di espressioneaswitte basata su
esigenze architettoniche, sono confermate dall’and@ Guerrini verso il Seicento nostro, che vidsoere e prosperare
quasi tutte le forme musicali, e di cui egli haerizato le opere piu significative, curando ed elabdo musiche di Vivaldi,
Corelli, Dom. Gabrielli, Castrucci, Locatelli, et

D'altra parte, Guerrini necessitava ancora spes&spdnti di svariata provenienza per concretasgtd’ creativo®,
come dimostrano i titoli dei movimenti del citatQuintetto e soprattutto il tritticoLe suoreper arpa (1921, ed.
Bongiovanni, poi trascritto per orchestra da caieéreui movimenti, “tre bozzetti, tra i piu notitea i piu felici parti del
Guerrini, ispirati a poesie dello stesso musicidtandubbio sapore palazzeschialfp’sono intitolatiLa passeggiata nel
chiostro, Nostalgia di novizie Pettegolezzo in refettorio

Questa tendenza fini con l'avvicinare sempre piaukicista ai generi di musica vocale, sacra ogmafiche fosse. Fu

Bernardino Molinari €fr. MELONCELLI, Raoul. ‘Sul rinnovamento della vita musicale romvecit., p. 253); fu poi ripreso a Firenze, Rbliteama
Fiorenting, il 29 dicembre 1929%fr. SCHMIDL, Dizionario, Suppl., p. 386).
20 7aNETTI, Novecentpp. 906.
21 BoNISCONT|, Angiola Maria. VoceGuertini, Guido, cit.
22 7aNETTI, Novecentpp. 906.
23 BoNISCONT|, Angiola Maria. VoceGuertini, Guido, cit.
24 7aNETTI, Novecentppp. 906-907.
2y, p. 908.
26 vi, pp. 908-909.
27 |bid.
28 |bid.
2% Diviso in tre movimenti, intitolati rispettivamemRomantico, Mistico, Grottescfu dedicato aQuintetto Capitanio-Francescoffr. p. 56), che lo
30presentc‘) in prima esecuzione assoluta il 5 mage@8 hllaSocieta dei Concerti Brescia €fr. ZANETTI, Brescig p. 209).
Ibid.
31 DAMERINI, Adelmo.Op. cit, p. 3.
32 bid.. In seguito, nel 1940, Guerrini avrebbe comp@stariazioni sopra una sarabanda di Corediér archi e pianoforte.
33 ZANETTI, Novecentpp. 909.
34 |bid. In proposito ricordiamo che nel 1926 Guerrini mse un poemetto proprio su versi di Aldo Palaziete tre Reginger soprano e quartetto
d’archi.
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anzi a contatto con la parola che Guerrini dimodiréssere maggiormente a proprio agio, in padrcolodo nelle opere
pitl mature, quella cioé prodotte dagli anni Treimapoi®>, ma anche in quelle che erano gia state scrittepata
dell'insegnamento al Conservatorio di Parma: ddife poche composizioni piu sopra menzionate, roitiainaMessa in
onore della Madonnaa due voci pari e orchestra (19%7)gli inni O salutaris Hostiae O felix anima(1918), le
cameristicheElegie (1918) su versi francesi del poeta simbolista €iEadamme¥, le Due canzoni abruzze&19195® su
testo di De Titta e soprattutto il trittidee fiamme su l'altargoer soprano, doppio quintetto d’archi e due acpeposto
nel 1919 su un poemetto lirico di Ercole Storchiblplicato da Bongiovanni e salutato dalla critieh témpo come opera
di “un giovane di ingegno e una promessa per ilrfuttaliano™®.

Questa facilita di espressione attraverso i gergrali avvicinod inevitabilmente Guerrini al mondel deatro fin dagli
anni della giovinezza, tanto che si pud affermane ta produzione teatrale aspira ad essere il @walotto piu
comunicativo e convintd®. Dopo l'atto unicoZalebi composto nel 1913 su libretto di G. Campaiolge€isnento
giovanile inedito e mai rappresentato, nonostanpeino premio ottenuto aoncorso Catanialel 1915, il musicista si
cimento nellimmediato dopoguerra con una piu angpara in tre atti, su libretto proprio, intitolafeemicie andata in
scena alleatro Comunalali Bologna il 19 gennaio 192 “opera di cauta modernita, com’era da attendensi,senza
compromessi e dalle indubbie qualita teatrali, iegate sia nelle zone drammatiche, emotive, @rsguelle comiche. La
vocalita fluisce elegante sia nel declamato chenmalbdico, rivelando la natura italiana del musiie il suo corretto
assimilare svariati modelli storici e correnti. tébestra, duttile, prevalentemente polifonica, patérsi valutare come
aggiornamento della scrittura e del ruolo sinfoniedla compagine wagneriarfa”Un altro lavoro in tre atti_a Vigna
definita “opera burlesco-satirica” e il cui testae®rini aveva steso in collaborazione con Alessafastont®, segui pochi
anni pit tard®, ma andod in scena solo il 7 marzo 1935Tehtro Reale delOpera di Roma&on quest'opera il
compositore evidenzid uno “sviluppo di quell'attitoe per il comico che gia s’era delineataNiemici*° e del lavoro si
apprezzo infatti “la vivacita dell’azione musicalthumour che voci e orchestra sapevano trasmettere comglataa
declamazione e la punteggiatura timbrica. Speciaflensi valuto I'ultimo atto per I'agilita, la sicezza del taglio scenico-
musicale, per il fitto gioco del ‘parlato’ di roagna memoria®,

In conclusione, “questo apparente eclettismo foemethe ha consigliato il Guerrini a dedicarsi quakbgni genere di
composizione musicale, trova la sua unita e lassganica personalita nella principale carattemstiell’arte del maestro
romagnolo: la fusione di ogni elemento armonicaonedre, d’ispirazione e di contenuto essenzialméatiano, con la
ricerca sempre controllata ed equilibrata dellédsotostruzione architettonica. Tale caratteristitstingue il Guerrini da
ogni musicista italiano contemporaneo e ne fa ndividualita artistica di primo ordine, che non pegsere trascurata da
quanti studiano e seguono gli indubbi segni digirmmento musicale italian8” Cosi scriveva Adelmo Damerini proprio
negli anni in cui Guerrini era insegnante di conigiose di Franco Margola e, considerate le prospetti questo saggio,
a tale giudizio ci si potrebbe attenere senza traa nella valutazione degli sviluppi successleil’'arte del musicista
faentino. Tuttavia, per meglio comprenderne la qeafita e la posizione storica, converra almenordare che Guerrini
fu poi firmatario, assieme a Ottorino Respighi, &jppe Mul&, lldebrando Pizzetti, Riccardo Zandonai, Alber@ass®,

3 Tra queste, lMissa pro defunctiper soli, coro e orchestra, scritta nel 1939 “ailemoria di Guglielmo Marconi”, viene generalmeotasiderata
come l'opera in assoluto migliore di Guido GuerriRremiata dalAccademia d’ltalia essa venne presentata in prima assoluta il 1% d@42 al
Maggio Musicale Fiorentinpsotto la direzione di Tullio Serafin e con l'inteetazione solistica di Gabriella Gatti, FedoralBeri, Piero Pauli e
Tancredi Paserefr. ibid.).

36 Dj questaMessavenne pubblicata dall'editore Umberto Pizzi di @pa soltanto una riduzione per voci ed organo.

37 pubblicate a Bologna da Bongiovanni. “Guerrini aspcialmente applicarsi a testi ricercati, fucall'dso corrente e che meglio finalizzano
I'espressivita galante e chiara ch’é ormai delstile” (ZANETTI, Novecentpp. 907).

38 pubblicate a Bologna da Bongiovanni.

39| pianofortg n. 5, 1921.

40 BonISCONT|, Angiola Maria. VoceSuerrini, Guido, cit.

41 Anche quest'opera rimase inedita.

42 7ZANETTI, Novecentpp. 908.

43| soggetto era ricavato dalla terza d€lenedi Anton Francesco Grazzini, detto il Lasca.

44 La vignarisale agli anni 1922-24, e non 1932-34 come eaarente riferito in ENETTI, Novecentpp. 908 ¢fr. DAMERINI, Adelmo.Op. cit, pp. 6-
7). L'opera fu pubblicata da Ricordi, Milano, 1935.

45 ZANETTI, Novecentpp. 908.

“8 |bid.

47 DAMERINI, Adelmo.Op. cit, p. 4.

8 Giuseppe Mulé (Termini Imerese [Salerno], 1885, 1951) aveva studiato con Guglielmo Zuelli ah&ervatorio di Palermo, istituto di cui era
poi stato direttore. Dal 1925 al 1943 fu poi susoes di Ottorino Respighi come direttore d&bnservatorio di ‘S.Cecilia’a Roma. Come
compositore debuttd giovanissimo con Adagio per violoncello e pianoforte (1903), opera che djgde immediata celebrita; fu poi autore
dell'oratorioll cieco di Gerico(1910) e di sette opere teatrali di derivazioneroantica e verista, non lontane dal Mascagriiaid (La baronessa
di Carini, 1912; Al lupo!, 1919;La Monacella della Fontanal923;Dafni, dedicata a “Benito Mussolini, fiera anima itabdn1928;Liola, 1935;
Taorming 1938;La zolfarg 1939); altrettanto ispirate al folklore sicilianono anche alcune pagine orchestfiti(ia canorg 1924;La vendemmia
poema sinfonico, 1936), mentre un tentativo dirnitoalla classicita sono le numerose musiche diasqeer il teatro greco-romano di Siracusa
(Eschilo, Aristofane, Euripide, Sofocle, ecc.). @oo sostenitore del fascismo, nominato nel 192@@ segretario generale d&indacato Nazionale
Fascista dei Musicist{iSNFM), Deputato in Parlamento dal 1929 assiemeAddano Lualdi e poi membro dell€amera dei Fasci e delle
Corporazionj Mulé fu, grazie agli appoggi politici, ben pitflirente nella vita musicale della nazione di qudetsue effettive qualita artistiche gli
avrebbero permesso: promotore di una “esaltataréesprogettazione di una ‘musica di regime”A(ETTI, Novecentpp. 547), scrisse, come il citato
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Alceo Tonf’, Riccardo Pick-Mangiagalfi Gennaro Napoif e Guido Zuffellatd?, del famosoManifesto dei Diecf

Lualdi, musica “fatta di tradizionalismo di genei d’espressioni, di pomposita e di superficialdiatata di immagini e di linguaggio, di
approssimazione ispirativa e refrattarieta a qasismpulso di ricerca e d’aggiornament/i(p. 839).Cfr. anche @GSELLA, Alfredo - WATERHOUSE
John, C. G. Voc#/ule, Giuseppgein: New GroveXIl, p. 766.

49 Alberto Gasco (Napoli, 1879 - Roma, 1938), laweéatgiurisprudenza, come compositore fu allievd eliziani a Napoli e si perfeziond con Vincent
D’Indy. Direttore artistico della Radio di Roma,ld®24 alla morte, fu attivo prevalentemente comitco musicale della@ribunadi Roma e come
saggista; fu autore dell’'opera in un atfwleggenda delle sette torfsu testo di Ottone Schanzer, rappresentata a Rbheatro Costanzi 2 marzo
1913), di alcuni poemi sinfonici fra cBicherzo orgiastic1910, premiato al Concorso deBacieta Italiana di Autori di MusigaPresso le fonti del
Clitumno (1913) eBuffalmacco(1917) e di altre pagine di musica da cameraafuitiLa visione di Sant'Orsolger violino e pianoforte, il quartetto
Venere dormiente il poemaMaria di Magdalaper canto e pianoforte), tutte composizioni igeirda suggestioni letterarie e pittoriche, influeez
dallo stile di Richard Strauss e di D’Indy, e chiepgocurarono nellimmediato dopoguerra una diszriama di musicista tra i piu interessanti del
panorama italiano di quel tempo. Grande successosse fra I'altro il suo innltalia! Italia! composto nel 1915 in occasione dell'inizio degkmti
bellici, mentre due altre sue opefsstreae Madonna Povertaestarono incompiuté€fr. ZANETTI, Novecentpp. 85 epassim DEUMM, Le Biografie,

IIl, p. 126.

50 Alceo Toni (Lugo di Romagna, 1884 - Milano, 198@)llievo di Luigi Torchi e Marco Enrico Bossi.a®tlitosi a Milano, svolse attivita direttoriale
in Italia e all'estero e fu critico musicale debpolo d’ltalia dal 1920 al 1943 e poi, nel dopoguerra, del qientiol milanesd.a notte Dal 1918 al
1921 si occupo della direzione tecnica d&taccolta Nazionale delle Musiche ltaliaiteata da Gabriele D’Annunzio, e nel 1921 partecpa
fondazione a Milano dell€amerata Italiana associazione finalizzata alla realizzazione dsiche italiane classiche e moderne. Queste inieiddi
portarono ad un’intensa attivita di revisore e drdtore di antiche musiche italiane (MonteverdariSsimi, Corelli, Torelli, Locatelli, Bertoni,
Pergolesi, Porpora, Vivaldi, Zipoli, Boccherini, €bbini ecc.). Convinto sostenitore del FascismamiTu tra gli ideatori delldostra Musicale del
Novecentdenuta a Bologna nella primavera del 1927, conmerattare nazionalistico all'internazionalismo ddllorporazione Delle Nuove Musiche
(CDNM). Tra le sue composizioni figurano I'opeBa un cavallin di legn§1914), I'azione coreografickFantocci ribelli (San Remo, 1933), una
Sinfonig I'Ouverturell Cavalier romanticoe altri lavori di musica sacra e da camera. Tsadi scritti figuranoStudi critici d’interpretazione
(Milano, 1923) eStrappate e violinateCfr. ZANETTI, Novecentppp. 474 eassim New Grove XIX, p. 61; inoltreNew Grove XIX, p. 61; DEUMM,

Le Biografie, VIII, p. 66.

®1 Riccardo Pick-Mangiagalli, nato a Strakonic in Bue da famiglia italiana nel 1882 e rimpatriato'etll di due anni, studid pianoforte al
Conservatorio di Milano con Vincenzo Appiani e \@mzo Ferroni, divenendo poi concertista. Si dedjuindi alla composizione e all'attivita
didattica: dal 1936 alla morte, avvenuta nel 19d49dfrettore del Conservatorio di Milano. “Musicistdegante, abile strumentatore, le sue
composizioni ripropongono, con leggeri ammoderndir@monici, un post-romanticismo piacevole e acgllEto” (ALLORTO-FERRARI, Dizionario,

p. 379). “Lombardo di gusto e di carattere, & urstar abilissimo, che nella musica porta un suaigtp inconfondibile di eleganza e di venusta
formale” (CaPRI, Musicisti d’Europa p. 105). Tra le sue numerose opere, citiamoe @it alcuni giovanili lavori da camer&onata in miop. 8 per
violino e pianoforte, 19068Quartetto d'archi in sobp. 18, 1909, al quale accenneremo anche piu igviippbema sinfonico-coreografidbCarillon
magicoop. 30 (1915, rappresentato a Milano nel 1918glletti Il Salice d’oroop. 25 (1911-12, rappresentato a Milano nel 19W&hit op. 44
(Milano, 1923) eCasanova a Veneziap. 48 (Milano, 1929), pagine tra le sue migliamicui “ha felicemente realizzato una fusione lalo di tipo
strawinskiano e francese colla tradizione coredggad scenica italiana, convenientemente ammodgrriahovata e fusa ai piu recenti portati della
tecnica strumentale, impiegata come mezzo ed empedili rilievo e di colore”ifid.); le opere teatraBasi e botep. 43 (comica in tre atti su libretto
di Arrigo Boito, 1919-20, rappresentata a Romal®a7) eNotturno romanticoop. 60 (in un atto, Roma, 1936); alcune paginéosiohe, tra cui il
Notturno e rondo fantasticop. 28 (1914), Bortilegi op. 39 per pianoforte e orchestra (presentatilaridisotto la direzione di Toscanini nel 1917 e
poi entrati nel repertorio di Wilhelm Backhaus, dhesegui la prima volta a Chicago nel 1922) e enase composizioni di pregio per pianoforte,
quali Silhouettes de carnavél905),Preludio e Toccatap. 27 (1914)2 Lunairesop. 33 (1915)Mignardisesed altre Cfr. ZANETTI, Novecentppp.
254-255 e 834-837; WERHOUSE John, C. G. Voc®ick-Mangiagalli, Riccardpin: New Grove XIV, pp. 733-4; RRMENTOLA, Carlo. VocePick-
Mangiagalli, in: DEUMM, Le Biografie, VI, p. 9.

52 Gennaro Napoli (Napoli, 1881 - ivi, 1943) allieab Conservatorio di Napoli, vi insegnd poi compasie. Scrisse un&infonia la cantatall
convegno degli spiritfpremiata aConcorso ‘Bellini’del 1907), il poema sinfonico-voce@®le risorto (Anno milleper soli, coro e orchestra (su testo
di Alfredo Catalano, Napoli, 1909), uQuartetto (1903), seiScene infantiliper piccola orchestra (1925) e altre composizidinvario genere,
dimostrandosi “compositore non privo di una suayame tecnica” (ENETTI, Novecentp p. 856). Fu autore anche di trattati didattionoché
redattore capo dearte pianistica Cfr. anche Rubu, Antonio. VoceNapoli, in: DEUMM, Le Biografie, V, p. 324.

%3 “Oscuro funzionario del Sindacato veneziano, ito yrersonale con Malipiero” (NoLopI, Fiamma.Musica e musicisti nel ventennio fascjsta
Fiesole, Discanto, 1984, p. 141). Anche Caselfaremdosi al documento, citava “quelle dieci firctee andavano dalla celebrita mondiale di un
Respighi sino alla totale oscurita di un ZuffellafGASELLA, Alfredo. | segreti della giaraFirenze, Sansoni, 1941, p. 258).

¥ Data limportanza del documento, riportiamo ilttesntegrale di questdlanifesto di musicisti italiani per la tradizioneeliarte romantica
dell’Ottocento(citato anche in koLoDI, FiammaMusica e musicisti nel ventennio fascjdtéesole, Discanto, 1984, pp. 141-143):

“Con le dichiarazioni che seguono, i musicisti ¢desottoscrivono non presumono né pretendono dinase pose gladiatorie e atteggiamenti di

sedizione. E vero che atti di tal sorta sono semipgeiti a questo o a questo hanno mirato. Norog@i pero in ltalia ragione alcuna e clima adeguat

per tentativi siffatti. D'altra parte non e del docostume crear chiesuole e congreghe per quegtelta finalitd estetica o costituire cooperative

artistiche di mutuo incensamento, e muoversi ppiacoli plotoni cosiddetti d’avanguardia o reaintee da espugnare.

Tuttavia, un punto di contatto reale e di comurteresse ci deve essere e c’é veramente fra uoirbiotha volonta e di buona fede ai quali non siano

indifferenti le sorti artistiche del loro paese. fettendolo, salva ogni e piu ampia libertd persomalfatto di particolari direttive e concezioni

artistiche, non si poteva tardare ad accordarsi ymer dimostrazione di fede collettiva. Attenderee éhtempo renda giustizia e si giunga

automaticamente all’esaltazione della verita cobatmorrito errore, & pacificarsi in una passivitasulmana non consentita dall’'epoca nostra.

Il chiasso apologetico sui varii specifici artistehe guarirebbero i mali musicali nostri, & orrtrappo e da troppi alimentato. Siamo giunti ad un

punto che, a non intromettersi per fare finire taegzzarra, attesterebbe che non ci sono pitaddirfiatria e sentimento virile.

Non é da dire che non si sia fatto credito molidjdilicia e di attesa, a tutti i piu audaci tentadi rivoluzione artistica. Tutti i credi artisticche

dovevano sovvertire i canoni tradizionali, sondi gtsposti e praticati.

Il nostro mondo € stato investito, si puo dire, tdtie le raffiche dei pil avventati concetti avvestici. La parola d'ordine mirava veramente,

infuriando, alla distruzione d’ogni vecchia ed aatidealita artistica.

Nel campo musicale, piu che altrove, c’e davverbildica confusione babelica. Da vent'anni s’aceorz le tendenze piu diverse e piu disparate in

una continua caotica rivoluzione. Siamo ancora ‘tdledenze’ e agli ‘esperimenti’, e non si sa aligaffiermazioni definitive e a che vie sicure

possano condurre.

Il pubblico frastornato dal clamore di tante mirkindi apologie, intimidito da tanti, profondissimisapientissimi programmi di riforma estetica, non
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pubblicato sullaStampae sul Corriere della Serail 17 dicembre 1932: manifesto di ispirazione chimaente fascista
(promotore ne era stato Alceo Toni) ed il cui afipebazionario per una rapida retromarcia nel camondella musica
italiana contemporanea era evidentemente indigzzantro Gian Francesco Malipiero e Alfredo Casedlecusati di

eccessivo avanguardismo e cerebralismo. Il documetidicato da Casella “una pietosa filza di saereee di luoghi

comuni ormai tramontati da non pochi anhi'hon ebbe I'effetto sperato, ma fu all’'origineqtiel vespaio di polemiche
che, grazie anche ad alcuni equivoci causati damagxtra-musicali, avvelenarono I'ltalia musicalegli anni Trenta.

Non & il caso qui di addentrarci ulteriormente iresto complesso argometitehe coinvolge tutta la storia della
cultura italiana di quel periodo, anche perché @igdurono le motivazioni che spinsero ognuno desich sottoscrivere il
citato manifesto (qualcuno in verita ne fu un pa'zhtamente coinvolto). Qui premeva soltanto nogaggandi linee la
posizione di Guido Guerrini, certamente abbastaileaante nella cultura italiana del tempo, ma mmer questo di
ricercata ed estrema avanguardia storica: posizabree in ogni caso va valutata alla luce della gituge generale
dell'ltalia di quegli anni Trenta, in cui ogni foardi forzato sperimentalismo o di volontaria apertalle piu avanzate
esperienze d'oltralpe erano giudicate come sowersntipatriottiche e decisamente condannabili solo sul piano
strettamente artistico, ma anche su quello delkigmp civile e morale, allora tutto proiettato vefssaltazione di un
nazionalismo di dichiarata impronta populisticeoee tale poco aperto a reali forme di rinnovamento.

La storia della vita musicale di quel periodo & dto nota e non € qui necessario tratteggiaroeraruna volta i
contorni: in questa sede interessa piuttosto cersid come si sia in essa inserita la figura dné@aMargola, non piu
allievo ragazzino ma ormai giovane promettente amsitpre. Prima & perd necessario completare ibdiscriguardante
gli studi compiuti a Parma ed in particolare préaenbrevemente le figure dei due maestri sucdeas®uerrini, cioe
Carlo Jachino e Achille Longo; e sara altresi ingoate, prima di passare ad altro argomento, trexd@idine un bilancio
conclusivo riguardo a questo periodo determinaatdgformazione del compositore Franco Margfola

sa piu quale voce ascoltare né quale via segipesss non riesce bene a intendere né a vedereogpiginbramerebbero il suo orecchio e il suo
occhio.

D’altra parte si € infilato nello spirito dei giaviamusicisti un senso di comoda ribellione ai carsetolari e fondamentali dell'arte, e non ¢ fatto
meno pregiudiziovole. La scuola per essi non pué danon da nessuna norma che faccia testo astidtin ci sono maestri a cui inchinarsi, specie
gli ultimi che trionfarono su tutte le platee debmao.

L'avvenire della musica italiana non pare sicuraea alla coda di tutte le musiche straniere. Assitao, seguendo anche qui una moda forestiera
che fa dell'umanesimo musicale in mancanza di tadizione da seguire, qualcuno pensa a ruminadiamdstri lontani secoli musicali. Soprattutto,
pero, si avversa e si combatte il romanticismoseeblo scorso. Il gran nemico & questo. L'inciarope incappa il passo dei nuovi musicisti verrebbe
dalle sue fortune. | capolavori di questo secolppresenterebbero la zavorra di cui le fantasie ealisdel nostro popolo sono cariche e
'impedimento, quindi, per innalzarsi nei grandagpazzurri scoperti dai modernissimi esploratori.

Ebbene, bisogna che il pubblico si liberi dallastdi soggezione intellettuale che paralizza i dibairi impulsi emotivi. Bisogna affrancare i giova
dall’errore in cui vivono: donar loro il senso @etlisciplina artistica legittimando ogni libera aspione lirica e tutte le veemenze della dramniatici

Ad essi in special modo é indirizzato questo mahife non per suscitar fredde reazioni ad avvergigsoneiste.

Noi sappiamo che il ritmo della vita & un moto dntinua propulsione che non s’arresta, come quelléarte, e che il divenire, quindi, di questaie d
quella € perennemente in atto. Le conquiste dellamlell'altra non avvengono a sbalzi: non sonaawyisazioni e creazioni ‘ab imis fundamentis’.
Una catena ideale lega il passato all'avvenire. Resto nulla del nostro passato ci sentiamo dedawnegare e rinneghiamo. Nulla di esso &
indegno dello spirito artistico della nostra razmalla & fuori di esso. Gabrieli, Monteverdi, Paies, Frescobaldi, Corelli, Scarlatti, Paisiello,
Cimarosa, Rossini, Verdi, Puccini, sono fronde e/&idiverse di uno stesso albero: sono la smaglféritura polivoca della musicalita italiana.
Sissignori, anche di Verdi e di Puccini amiamo eretle desideriamo di essere diretta progenieam8icontro alla cosiddetta musica oggettiva che
come tale non rappresenterebbe che il suono prego senza I'espressione viva del soffio animatbeelo crea. Siamo contro a quest’arte che non
dovrebbe avere e non ha nessun contenuto umanapohaiole essere e non € che un gioco meccargogolo cerebrale.

ltaliani del nostro tempo, con una guerra vinta ptima della nostra unita nazionale moderna -, @ Rivoluzione in atto che rivela ancora una
volta 'immortalita del genio italiano e presidid avvalora ogni nostra virtd, sentiamo la belledehtempo in cui viviamo, e vogliamo cantarlo nei
suoi momenti tragici come nelle sue inflammatergpoe di gloria.

Il romanticismo di ieri, che fu del resto di tutggrandi nostri, ed e vita in atto, in gioia e iolate, sara anche il romanticismo di domani, sere e¢he

la storia svolge consequenzialmente le proprieefifeon si smarrisce e non segna il passo col misisdo.”

%5 Lettera a lldebrando Pizzetti scritta da Asol®4lgennaio 193&fr. ZANETTI, Novecentpp. 622.

%6 Riguardo aManifesto dei Diece alle reazioni da esso suscitafie, ZANETTI, Novecentppp. 621-624 e 1623-1626.

5" Dopo il trasferimento di Guido Guerrini da ParmBigenze e poi a Bologna e Roma, Franco Margolatemae i contatti con il maestro, il quale si
interesso anche concretamente della carriera lliefa Il 4 ottobre 1950, ad esempio, Guerrini gtiriveva: “Caro Margola, fui a Roma qualche
giorno fa e ripetei la necessita del tuo trasfentoe Bologna. Il guaio € che, a quanto sembragdiico che daranno al°MDi Donato ha carattere di
prowvisorieta, e quindi egli rimane titolare a Byp@. Comunque ho insistito, a voce e di nuovo daenigfa per iscritto, perché ti venga dato o il
trasferimento o il comando. E ad ogni occasionistesd ancora. In fretta cordialita, tuo G. Gueftr{Archivio Margola). Da parte sua, & naturale poi
che l'allievo si sia interessato alle nuove compiosii del maestro, tra le quali, oltre alla citMessa pro defuncti¢cfr. nota 35) e alle numerose opere
da camera, vanno ricordateHteludio a coraleper orchestra e organo (1931, ed. Ricordi); lgataroratorioll pianto della Madonnasu testo di
Jacopone da Todi, per soprano, mezzosoprano, haritero maschile e orchestra (1931); il tema ao® vhriazioniTrifons per orchestra (1932); i
Due tempi di concertger pianoforte e orchestra (1936)ntermezzo degli uccellatogper coro e orchestra, musica di scena pefaacia di
Michelangelo Buonarroti il giovane (rappresentatdranze nel Giardino di Boboli il 26 maggio 193#).amento di Jolper basso, orchestra d’archi,
pianoforte e tam-tam (1938); TeVariazioni sopra una sarabanda di Corgbier archi e pianoforte (1940); il dittico biblita citta beatae La citta
perdutaper basso, coro femminile e orchestra (1942); taaita deiCanti della mia prigionia(1945); I'operal’arcangelq iniziata nel 1930 ma
completata solo molti anni piu tardi e rappresenttTeatro Comunalali Bologna il 26 novembre 1949; e infine 'opdEmeg datata 1948 e
rappresentata dleatro dell’Operadi Roma I'11 febbraio 1953, nella quale Guerriniilimzo quel suo linguaggio musicale sempre pittgagiunto
ormai al livello di assoluta stabilitd” £RETTI, Novecentp p. 908; inoltrecfr. ScHMIDL, Dizionario, Suppl., p. 386). Riguardo a quest'opera, e a
conferma dei rapporti mantenuti tra Margola e Gogrcitiamo una missiva di quest’ultimo inviatd'ex-allievo il 9 aprile 1953: “Caro Margola,
grazie di quanto mi dici sinea Il pubblico, del resto, I'ha capito e seguito todbene. Anche a te e ai tuoi i piu affettuosi auduBuona Pasqua.
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Carlo Jachino

Come si e detto, Guido Guerrini nel 1928 lasci@dhservatorio di Parma e il suo posto come titolkaiea cattedra di
composizione e di vice direttore dell'istitdtoenne preso da Carlo Jachihohe vi rimase per quattro anni, fino al 1932.

Nato nel 1887 a Sanremo, Jachino aveva studiatpasigione alLiceo Musicaledi Lucca sotto la guida di E.
Camozzi e G. Luporini e nel 1909-1910 si era pasferito a Lipsia per continuare gli studi con HiRjemann. Rientrato
in ltalia, si era fatto conoscere conTno per pianoforte, violino e violoncello, eseguitmcguccesso nel 1911 a Roma e a
Siena e poi accettato nel 1913 per I'esecuzion@rahd Palaisdi Parigi, dove erano stati eseguiti anche quatroi
melologhi per voce recitante, archi e pianoforteeva tentato in questi anni anche il teatro, Notturno(1913),La cena
di Berlingaccio(1913) eGiuditta (1914), ma tali lavori non furono mai rappresentat

Arruolato nellaTerza Armataaveva composto per essa l'initalia, quel di che degli Avi la spada ricinselildt Re...
su testo di Mario Buoncostume (pseudonimo di Untbktancuso), che aveva avuto una discreta fortuna.

Autore di molta musica da camera (sonate, triifigtid), tra cui citiamo un&onata a Qer archi e strumenti a fiato,
presentata al concorso bandito atcolo Artisti di Torino nel 1924, “lavoro il cui primo movimentd particolare,
presenta ricerche armoniche e ritmiche molto avenzaentre il finale svela un notevole impegnoidénca formale®,
Jachino aveva pero0 riscosso il suo maggiore suzéesgiello stesso anno con I'opera comica in tiieGiocondo e il suo
re, su libretto di Gioacchino Forzano, tratto dal XiM\¢anto dell'Orlando furiosodi Ludovico Ariosto. Con quest'opera,
composta negli anni tra il 1915 e il 1921, ma ragpntata a Milano dleatro Dal Vermesolo il 24 giugno 1924 (e poi
replicata alTeatro Costanzili Roma), il musicista aveva seguito

“le direttive correnti e che, in sostanza, proceaevdal modello falstaffiano, esplicitando a lieelinguistico e tecnico la svolta
reattiva alle nuove tendenze espresse dal mond@aei®uropeo e italiano. Jachino, comunque, riassirivere pagine di un certo
rilievo drammatico e musicale, seppur nell’'ambitado stile conservatore, facendosi positivameaiatare dalla critica per la qualita
della declamazione di certe zone comiche, per tlgteatura di talune situazioni grottesche metdigoungenti sberleffi vocali. In
generale si notava una disposizione alla faciléaizibne e una superficiale adesione alle divets@zbni espressive - del che risentiva
I'esposizione della vicenda, sminuita nei valomr e nel significato malizioso che aveva I'epigodriostesco. Tuttavia la felice
disposizione di voci e dell’'orchestra (si tengasprege un complesso ridotto, cameristico) finisaecpeare in qualche numero, come il

G. Guerrini” (Archivio Margola).

%8 Direttore era allora I'ormai anziano Guglielmo HugReggio Emilia, 1859 - Milano, 1941), compostce direttore d’orchestra che aveva studiato al
Liceo Musicaledi Bologna sotto la guida di Luigi Mancinelli edaestato direttore del Conservatorio di Palermanardi essere trasferito a Parma.
Autore di due opere teatrali (citianh@ Fata del Nord Milano, Teatro Manzoni1884), di un&infonia(1896), unQuartettq unlinno alla notteper
soli, coro e orchestra (ca. 1900) su testo di Lamgre altri brani sinfonici (quaBertoldg 1918), corali e da camera, vocali e strumenfaiglli “si
distingue per il sobrio formalismo, presente nehiedsmo classicheggiante della garb&avottaper archi (1882), neQuartettoe nellAdagio e
Largo per archi; laddove il suo temperamento piu coed&d effusivo si manifesta, in orchestra, meglie oklla generosa ed ambizidSmfonia
quadripartita, nei poemi sinfonitin saluto al margcomprendente la quasi straussiana pagesta delle Sirenee Il canto del boaro romagnolo
contesto di vivaci motivi popolareschi” @&TINOTTI, Ottocento strumentalegp. 516-517cfr. anche @pPRI, Musicisti d’Europa p. 51; ALORTO-
FERRAR|, Dizionario, p. 576).

Nel 1929 Guglielmo Zuelli fu sostituito da Luigi ffari Trecate (Alessandria, 1884 - Roma, 1964),ddmm una parentesi a Bologna negli anni 1930-
32, tenne il posto di direttore del Conservatoii®drma ininterrottamente fino al 1955. Allievoatgano e composizione al Conservatorio di Pesaro
sotto la guida di Antonio Cicognani e Pietro Mastdadopo il conseguimento del diploma nel 1904 stedo0 nominato organista alla Casa di Loreto
(1906-1909); dopodiché fu fino al 1913 organistaampei e contemporaneamente direttore d&tiaola musicaleli Carrara. Come compositore fu
attivo soprattutto nel campo dell’'opera, alla qusiededico “con tenerezza melodica soprattuttoceeare il mondo della fiaba per bambini”
(ALLORTO-FERRARI, Dizionario, p. 151): il primo dei suoi principali lavoiGiottolino, in due atti (1921, rappresentato a Rom&,edltro dei Piccoli

nel 1922), ebbe un successo straordinario, tantodcipo la sua prima rappresentazione fu replicatobpn settanta volte (e critici severi come
Domenico Alaleona definirono I'opera creazione di“artista di gusto superiore”): successo meritpyché “la semplice e bonaria trama favolistica
aveva saputo stimolare le migliori qualita del moista: il suo garbato e simpatico melodismo tradiale, ma elegante; il suo gusto per una sottile
ironia evocata con l'accorta registrazione orclastr di un’orchestra sentita con spiccato colooisesncon sicuro intuito timbrico -, in modo da
sbalzare nitidamente una situazione, un caratterpersonaggio” (NETTI, Novecentpp. 862). In seguito Ferrari Trecate tento ditepe il successo

di Ciottolino con altre opere nel genere fiabesco: ma dopacsgiireon pienamente convincenti He bella e il mostrdMilano, 1926) e dée astuzie

di Bertoldo(Genova, 1934), solo cdBhirlino (Milano, Teatro alla Scala1940, poi piu volte replicato in diverse cittaliane) ottenne un successo
considerevole e duraturo. Altre opere furduricchio (Bologna, 1948)L'Orso re (1943, rappresentato a Milano nel 19903, capanna dello zio
Tom (Parma, 1953), nelle quali Ferrari Trecate mantesumee nelle precedenti composizioni “una posizitadizionale, ma non verista, bensi da
autore eclettico che di volta in volta impiegavaio sentiva occorrergli. Cosi, se i momenti migléelle sue opere meglio riuscite sono quelli
d’espressione tenera e spigliata, di un discotei@so dalle venature maliziose, dall'azione chewéna in modo spigliato, tra tocchi di genuino
humour i suoi limiti provengono specialmente dalla fraentazione che I'opera, I'atto, persino un solo matmescenico, presenta, proprio per
l'irrompere non sempre congruo di questo o quédgdgiamento stilistico”¢i, p. 863). Ferrari Trecate scrisse anche per piateoSbalzj Il prode
Anselmoe altri pezzi per la gioventl) e musica vocaleshensacra (la cantata hora Calvarii per soli, coro e orchestra). Nel 1955 fu nominato
presidente deConsiglio superiore delle Belle AriCfr. TINTORI, Giampiero. ‘Ricordo di Luigi Ferrari Trecate (¥88964)’, in:Musica d’oggj VII/3
(Nuova serie), aprile 1964, p. 79;,A¢RHOUSE John C. G. Voc€errari Trecate, Luigj in: New Grove VI, pp. 494-495.

%9 Su Carlo Jachinofr. ScHMIDL, Dizionario, I, p. 743 e Suppl., p. 419;A/ABREGA, Cesare. ‘Profilo di Carlo Jachino’, iRassegna Musicale Curci
XVIII/4, dicembre 1964, pp. 21-24;AKeTTI, Novecentppp. 909-911; BGNAzzO, Roberto. Vocdachino, Carlg in: DEUMM, Le Biografie, Ill, pp.
712-713; WATERHOUSE John C. G. Vocéachino, Carlg in: New Grove X, pp. 436-437.

60 ZaNETTI, Novecentpp. 910.
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finale del secondo atto e il quartetto finale delcessivo, situazioni ricordevoli per comicita e perrato viluppo comico-drammatico.
C'era cosi, nell'opera, materia sufficiente perdhétenesse I'esordio di Jachino lusinghiero e pettente sviluppi e risultati cerf®

Dopo la composizione negli anni 1926-27 dei dudelial.e babbucce fatatésu soggetto di Angiola Sartorio, figlia
del pittore Aristide Sartorio) Eiore di valle (su soggetto della ballerina Jia Ruskaja), Jachmagero tornato alla musica
strumental®, alla quale avrebbe poi ricondotto la sua stesgarfata oper&iocondo e il suo rescrivendone unsuite
per orchestfd, eseguita a Roma peElar, il 9 giugno 1933.

Gia dal 1928 Jachino si era imposto all’'attenzioaeionale e internazionale grazie ai risultati roiteal concorso
dellaMusical Fund Societdi Filadelfia, al quale aveva partecipato corud Quartetto in do diesis minot& il primo dei
tre da lui composti: qui aveva infatti vinto il prd premioex-aequacon il IV Quartettodi Béla Bartdk e con I8erenatadi
Alfredo Casella. Opera “senz’altro interessantesc#p per I'uso coerente e costante del diatonisissodante®, il
Quartetto“ha le sue radici bene innestate nella grandezi@ate quartettistica, ma presenta altresi un ganzato stile
armonico, atto a testimoniare come il compositessé sempre pronto ad accogliere e a far sue,reodie loro validita
artistiche, quelle conquiste che il primo trentendiel Novecento aveva raggiunto ed afferm&toTale lavoro aveva
stimolato il compositore a dedicarsi particolarmneerla produzione di musica strumentale, propriglinanni di
insegnamento al Conservatorio di Parma: erano msasiun seconddQuartetto d’archf’ e numerose composizioni
sinfoniche, tra le quali citiamo Bonata drammaticaer violino e orchestra (eseguita a Parméegitro Regiamel maggio
1931 e pubblicata da Ricorffl) il Preludio di Festa(1932f° la Pastorale di Natalgoer piccola orchestra (eseguita a
Torino per IEiar il 25 novembre 1932), la citatduite da Giocondo e il suo ree soprattutto le piu tarde e anche piu
importanti Fantasia del rosso e nerper grande orchestfa caratteristica per le sue “spigolosita cromatiehena
consistente ricerca timbricd” e le Pagine di Ramon (Send%) un tema con quattro variazidhie un Epilogo.
Composizione, quest'ultima, che “dimostra i prega anche i limiti di Jachino. Vale a dire la ricesopnora e formale ben
controllata, il linguaggio costantemente aggiorpata una parte; e dallaltra un’istintiva natura sicale
romanticheggiante e pertanto legata all’espressiobsentimenti antiquatf*.

Proprio questo istinto ‘romanticheggiante’ rimasa pna costante dello stile compositivo di Jachianche nei
successivi sviluppi della sua ricerca linguistite @ure non escludeva soluzioni d’avanguardiaptahe in definitiva il
suo si poteva definire “un linguaggio bene inseridla tradizione e da essa alimentato, e pur gorga una tecnica
ritmico-armonica in continua evoluzione e nella lguBesigenza di un progressivo aggiornamento grpagata con

%1 |bid. L'opera fu vincitrice di un concorso nazionale clai giuria era formata da Puccini, Cilea, Alfa®rnardino Molinari e Alberto Gascof.
VALABREGA, Cesare. ‘Profilo di Carlo Jachinait., p. 22.

82 il tardi scrisse un’altra operirbre dei ribaldi, che perd non fu mai rappresentata.

83| tre movimenti portavano questi sottotitdfantomima e danza nei giardini del Re, Notturnatéza del Re e di Giocondo in avventure d’amore.

% || Quartetto era gia stato presentato in Italia con I'esecuzidakQuartetto veneziano del Vittorialel sesto concerto della prinMostra del
Novecento musicaldi Bologna (Sala ddliceo Musicale 9 aprile 1927) e fu poi rieseguito nel 1929 nelgitale, allaFilarmonica Romanadal
Quartetto di Romdcfr. ZANETTI, Novecentpp. 598; $HMIDL, Dizionario, Suppl., p. 419).

& vi, p. 910.

%6 \VALABREGA, Cesare. ‘Profilo di Carlo Jachineit., p. 22.

57 Parigi, Sénart, 1929. Un ter@uartettorisale invece al 1947.

% La Sonata “non dimentica evidentemente gli echfateoso concerto di Ciaikowskj, ma ha una sualtbii canto, di cui lo strumento solista mette
in evidenza il tono a volte rapsodico, talora irevetrettamente unitario nella sua linea fluida mpatta” (VALABREGA, Cesare. ‘Profilo di Carlo
Jachino’cit., pp. 22-23).

8 “dal vivace tema iniziale delle squillanti tromlmhe da immediatamente 'annunzio di una festevaledi un gaudio, che non cederanno mai durante
tutto lo svolgimento del brano, drasticamente wwhi(ibid.).

0 Composta nel 1935, venne eseguita per la prima w&lConservatorio di Napoli, dove Jachino allmsegnava, nell'aprile 1936, anno in cui fu
anche pubblicata da Ricordi. Di quest'opera & teriatico il notevole impiego degli strumenti a @essione, nonché la presenza perfino di una
chitarra hawaiana: “Accanto a qualche elemento rit#go-onomatopeico, come i disegni del xilofonmyi € affidato il compito di riprodurre il
movimento vorticoso e saltellante della pallindalebulette, episodi vari e intensi si susseguagltarcolorita partitura. Il brano sinfonico ha wms
programma, una specie di guida per l'ascoltat@equale descrive cio che l'autore ha inteso espenmeusicalmente. Gli impasti timbrici, la
mordente ritmica, le armonie ora aspre, ora distese concorre a realizzare una partitura bettreiva e piena di contrasti. Di contro all'esasp&ra
tensione del gioco, I'anima anela di sfuggire aférnale suggestione: e il musicista da alloraaaitha il conforto della natura e la speranza di una
pace interiore, che, pur lacerata ancora una \d#tka tentazione della volubile pallina, riuscir&sapraffare ogni desiderio impuro e febbrile del
giocatore. La musica di Jachino é riuscita ad esme questi opposti sentimenti con evidente e gdefficacia” (VALABREGA, Cesare. ‘Profilo di
Carlo Jachinotit., p. 23).

"1 ZaNETTI, Novecentpp. 911.

2 Eseguite in ‘prima assoluta’ alla quinta ediziatel Festival Internazionale di Musicedella Biennale di VenezigVenezia, Teatro Goldonj 6
settembre 1937), in verita senza grande successo.

73 Intitolate rispettivamentee adolescenti, Le amanti, Le maeiie malefemminesi potrebbero “definire come il tentativo di iiinare con la musica
I'eterno femminino nelle sue reali e diverse rappreazioni [...] Si tratta di quattro variazionisu semplice tema. La prima € gaia, con quei fiesch
giochi sonori che I'oboe, il clarinetto e il flaugd passano I'un I'altro, e che vogliono evidenteteeiferirsi alla albeggiante verginita di spenaie
fanciulle. La seconda é soffusa di sensuali calomonici. La terza da sé diffonde invece il piuetenamore, quello delle madri, al quale fa da
contrasto lo sfrontato contegno delle male femmimestali della piu antica professione del mondoseEsono, sin dall'inizio del brano,
opportunamente contrassegnate dal tema del fago#ite sguaiate quartine dei clarinetti. Un vadfeesco sonoro fa da epilogo alla partitura”
(VALABREGA, Cesare. ‘Profilo di Carlo Jachinait., pp. 23-24).

74 ZaNETTI, Novecentpp. 911.
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larghezza di vedute e con abile facolta assimaatiy

Per meglio comprendere la personalita di Jachiooy&rra accennare brevemente anche agli sviluggiessivi della
sua produzione musicéfe Ricordiamo infatti che egli fu uno dei primi autriodurre in Italia la dodecafonia, fu il primo
italiano anzi a pubblicare ufrattato praticodi Tecnica dodecafoni¢§ ma anche che le composizioni basate su questo
linguaggio 6 Piccoli pezzi dodecafoni€j primo Concerto per pianoforte e orchesfra952;L’ora inquieta per archi,
1953, ecc.) non sono del tutto immuni da procedtmédntipo tradizionale e risultano poco convindetanto che
nonostante esse “comprovino una fermissima saitunna sicura pratica dei ‘riti seriali’, [...]rm@oi Jachino, con tutto il
rispetto che si deve alla sua dodecafonica brawrstato Jachino sino a quando non ha dissoltadapgrsonalita
nell’anonimato delle attuali tecniche internaziénahche se si deve rilevare come il suo duro sfaiiznostrare che anche
con la dodecafonia si pud dire una parola intergr® espressiva, abbia raggiunto intermittentiltaiupositivi, specie
[...] dove il linguaggio dodecafonico vuole inssijifraternizzando con esso, in quello tradiziohdldnsomma, per dirla
col Valabrega, “noi consideriamo Jachino intimaredontano da questa genia di ‘seleniti’ terrestng hanno ridotto la
musica a un deserto inabitabfi&”e in definitiva “il Jachino dodecafonico rappneseper noi soltanto la rappresentazione
di un impulso culturale e, tutt’al piu, di un sogliato atto polemico diretto non tanto verso glifiajuanto verso se stesso.
E riuscito infatti a camminare da maestro anchéasélatto mondo della dodecafonia. Ma, secondaodtro parere, la
spontaneita musicale e la vera arte sono patrinteii@ltro Jachino, quello non dodecafoniéb”

Achille Longo

Ultimo insegnante di Franco Margola per il corsocdmposizione presso il Conservatorio di Parmac@ume si &
detto, Achille Long®, figlio del piti noto Alessandro Longbil celebre pianista concertista, didatta e coritpos

Nato a Napoli nel 1900, Achille aveva naturalmestigdiato pianoforte con il padre e nel 1918 sidipgomato al
Conservatorio di Napoli, dove aveva seguito anchersi di composizione tenuti da Antonio Savastngeguendo il
diploma nel 1920) e dove si era poi dedicato atidisdi organo e composizione organistica. Rinumda all’attivita
concertistica, il giovane Longo, dopo aver consegainche una laurea in legge, si era dedicatonsdijinaments,
dapprima a Napoli (dal 1926 al 1930), poi a Pamo&e aveva ottenuto la cattedra di armonia e cpptrato; liberatasi la
cattedra di composizione nel 1932, si assunse aguhbsto incarico in qualita di supplente e qui ebppunto come
allievo Franco Margof&.

Ben piu giovane dei suoi colleghi, Longo era dilpaanni pit vecchio di Margola, ma al tempo def&gnamento

S VALABREGA, Cesare. ‘Profilo di Carlo Jachinait., p. 21.

78 Trasferito da Parma, Jachino insegno poi a Nafmili1933 al 1938 e a Roma dal 1938 al 1951. Inl'qnab tornd a Napoli come direttore del
Conservatorio, incarico che svolse qui fino al 1858l Conservatorio di Bogota in Colombia fino 8b6. Tornato in Italia, fu dal 1961 direttore
artistico delTeatro S. Carlali Napoli e dal 1967 membro délitcademia di S. CecilidMori a Napoli il 23 dicembre 1971.

" Milano, Suvini-Zerboni, 1948.

"8 Milano, Curci, 1951.

9 VALABREGA, Cesare. ‘Profilo di Carlo Jachinoit., p. 22. Poco pill sopra il Valabrega scriveva: tiorehe si sia trattato assai pitl di un impulso
culturale, che non di una mossa volitivamente cgngta allo scopo di far sensazione attraverso tondatonversione all’astrattismo musicale. Che
un compositore dalla linea chiara e priva di comsgil@bbandoni a un certo punto della sua attiiritautto o in parte, la verdeggiante riva di una
espressione musicale ricca di individuale sentimegmeér disertare fra le pietraie e i cardi spirtmia dodecafonia, via, era questo un gesto chevpot
ben lasciare sorpresi e perplessi. [...] Vogliamague vedere in questa tarda posizione assuntawkitista non un’intima ‘crisi’, € nemmeno il
miraggio di mettersi addosso i lustrini della gigarata pubblicitaria di tutti i bari della musiaggi. Niente affatto, Jachino, la cui conoscedebe
odierne teorie e tecniche é ottima, ha voluto sm@plente soddisfare se stesso, mostrando che paaecdi stare da maestro alla pari di tanti altri
compositori del nostro tempo che si dichiarano, comncreti atti, sacerdoti della dodecafonit/i,(p. 23). Jachino in effetti preferi in seguitontare
su posizioni tonali, ad esempio con il seco@mcerto per pianoforte e orchestrdel 1957, con iConcerto per violino e orchestrael 1960, o le
Variazioni su un tema caro a Napoleonelé¢l 1966.

80 pid.

8L |vi, p. 24.

82 Sy Achille Longocfr. note biografiche inV Rassegna Nazionale di Musica Contemporareagramma illustrativo, Roma, 4-10 aprile 1937;
ScHMIDL, Dizionario, Suppl., p. 482; ZNETTI, Novecentp p. 986; GANTURCO, Carolyn M.. VocelLongo, Achille in: New Grove Xl, p. 220;
DEUMM, Le Biografie, IV, pp. 487-488.

83 Alessandro Longo (Amantea [Cosenza], 1864 - Naji@i5), era stato allievo al Conservatorio di NagbBeniamino Cesi per il pianoforte e di
Paolo Serrao per I'organo e la composizione, edaagenseguito i tre diplomi nel 1885; in quellossi istituto aveva poi insegnato, dapprima come
supplente di Cesi, poi dal 1897 come titolare diecaia, dimostrandosi degno continuatore di qdati@sa scuola napoletana che aveva le sue origini
nel pianismo di Sigismund Thalbergft¢ Cap. |, nota 33). Fondatore nel 1914 del periotiieste pianistica(poi Vita musicale italianadurato fino
al 1926), fu attivo anche come studioso e revigarparticolare dell’edizione dell®pere complete per clavicembaloDomenico Scarlatti, per conto
della casa editrice Ricordi (Milano, 1906-1910)dpmso lavoro, oggi superato dal punto di vistaiomlsgico, ma ancora largamente sfruttato in
sede didattica. Considerato da Casella come un@atgiissimi musicisti viventi “che onorano altametda nostra tradizione pianistica tanto nel
campo concertistico quanto nel campo didatticog€LLA, Alfredo. Il Pianoforte cit, p. 90), fu autore di oltre trecento composizi@oiprattutto per
pianoforte, molte delle quali a scopo didatti€r. GIANTURCO, Carolyn M.. Vocd_ongo, Alessandrdn: New Grove Xl, pp. 220-221DEUMM, Le
Biografie, IV, pp. 487.

84 ongo fu anche un buon giornalista e critico malsic

85 Dunque non a Napoli, come riferito im@ETTI, Novecentpp. 971, nota 162. Longo tornd poi a Napoli né84,%anno in cui prese il posto del padre,
ritiratosi per ragioni di eta, al Conservatorid\#ipoli, del quale fu anche vice-direttore.
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impartito al diplomando musicista bresciano avewgua attivo come compositore esperienze che ageg@nampiamente
dimostrato le sue brillanti qualita. Dopo aver é€#or con musiche strumentali da camera (citiamo Boaataper
pianoforte e violoncello in La maggiore del 1920,0oppio quintettodel 1921, un&onatinaper violino e pianoforte del
1922, un’altraSonataper violoncello e pianoforte del 1925, $tenetta pastoralger fiati e pianoforte del 1926, un
Quartettoin mi del 1928°% e per orchestraSgherzodel 1924,Studi sinfonici per La matrona d’Efestel 1925) e con
composizioni vocali (quattrdadrigali a cinque voci del 1923), Longo si era infatti impogn diversi concorsi, ad
esempio in quello per la lirica indetto nel 1931I'deccademia Filarmonica Romanal quale si era presentato cor8le
Canzonette del Poliziafi§ per canto e pianoforte, composte nel 1930; easiyito, si era distinto nel concorso, primo nel
suo genere, di “musica radiogenica”, promosso agksbre 1932 dagli organizzatori delFestival Internazionale di
Musica Contemporanea di Veneziacollaborazione con I&ocieta Anonima Fabbriche Apparecchi Radiofomiaon
I'EIAR, I'ente radiofonico nazionale. Si era trattatadiconcorso singolare, per il quale era stato chianm causa, grazie
alla radio-trasmissione delle migliori composiziguartecipanti, I'intero pubblico della nazione:radio ascoltatori era
stato rimandato infatti il giudizio definitivo dellopere concorrenti preselezionate, che dunque estate oggetto di un
vero e proprio referendum popol&teAl concorso Longo aveva partecipato con il Slamcerto per pianoforte e orchestra
da camer®’, che, dopo essere stato selezionato insieme gal s#tte composizioni di giovani autori da una igiur
composta da Adriano Lualdi (presidente &elstival veneziano) e da altri illustri musicisti quali Reghi, Malipiero,
Casella, Gasco, ecc., aveva ottenuto ben 55.75@renze, giungendo cosi secondo dop@uadri rustici per piccola
orchestra di Giulio Cesare Sonzoghahe ebbero 59.050 vt

In questo riuscitaConcertg come nelle citate composizioni precedenti, Longa aveva nascosto la propria matrice
tardo-romantica, anche se qua e & mescolata cemeeli piu spiccatamente modéfnill suo linguaggio restava
decisamente legato alla tonalita, seppure “con mdemei interessi per un’armonistica meno tradiZisnaddirittura di
gusto dissonante spiccato per porgere ora momestbgo passionale e ora tratti pungenti e burliéstte cio lo doveva
condurre quasi inevitabilmente verso un gusto ressato sempre piu marcato: dopo gli esiti gia inampabili della
Sonata facile in Re maggiogger pianoforte (19314 basti soltanto considerare &infoniain quattro tempi (1935), il
Quintettoin tre tempi per archi e pianoforte (19%5)l Concerto per violino e orchestd936), il seconddrio (1937) e
la second&Sonataper violoncello e pianoforte (1937), opere chetaaente Margola ebbe poi modo di conoscere e,
probabilmente, di apprezzate

Non ci dilungheremo ulteriormente sulla figura dihlle Longo, se non per ricordare che quell’an883.in cui fu
insegnante di Franco Margola fu per lui particolante produttivo, essendo venute alla luce operd gaaburla del
pievano Arlottoper orchestrs, la Sonatinaper oboe e pianoforte, uhdessaper coro e organo e soprattuttoMessa di

8 pubblicato da Forlivesi, Firenze, 1930.

87 'amante filosofo, La partenza, L'incostanzaibblicate da Ricordi nel 1931.

88 Scopo del concorso era “I'inserimento dellartist circuito produttivo, sottraendolo alle tortitenee del comporre solitario” @dbLODI, Fiamma.
‘Su alcuni aspetti dei Festival’, iGenerazione dell'80p. 168)

89 pybblicato poi nel 1933 a Bologna da Bongiovanai la dedica al padre Alessandro. Margola ne cease una partitura a stampa con la dedica
autografa: “A Franco Margola, attendendo un ricambolto piu bello, il su®uintettq offro con auguri. Achille Longo”.

% Giulio Cesare Sonzogno (Milano, 1906 - ivi, 1928 rampollo della nota famiglia di editori. A quatanni gia suonava il violoncello, che
abbandond poi per dedicarsi agli studi classicaiedorsi di composizione, seguiti al ConservatalidVilano con Paolo Delachi, Riccardo Pick-
Mangiagalli e Franco Vittadini; laureatosi in ggprudenza, come compositore aveva debuttato netgelel poema sinfonico e descrittiidlggo di
Braies 1929; Dai nevai dell'Ortler 1931), nel poemetto lirico e nella musica struralenda camera, mantenendosi sempre entro schemi
tradizionalisti, come confermarono anche le congiosi seguenti: tra queste, i due balléiggenda scandinayaresentato nella sala del Casino di
San Remo nel 1933,léamore delle tre melaranceappresentato dleatro alla Scalali Milano I'1 febbraio 1936 nella realizzazionereografica di
Fokine e dimostratosi lavoro dalle “molteplici coomgnti stilistiche, da Stravinskij al tardo impiiesssmo, allo slavismo dei Cinque, fino ai richiami
massenetiani e pucciniani” AKETTI, Novecentpp. 988, nota 230), che “forse proprio per takraeneita ebbe successo addirittura entusiastico”
(ibid.). Fu autore inoltre di una leggenda teatraledtgta Regina Uliva(1949), di musiche di scena fex leggenda di ognhundi Hoffmannstaal, di
unaMessaper soli, coro e orchestra e di altre opere diicausameristicacfr. note biografiche nel programma generale d&¥li®assegna Nazionale
di Musica Contemporane&oma, 1937, pp. 100-101; inoltre ®RTO-FERRARI, Dizionario, p. 480).

%1 Per le altre composizioni premiate, tra le quifivono la suite per piccola orchesBalli di Nino Rota (54.840 preferenze)ltie studiper soprano e
orchestra da camera di Luigi Dallapiccola (46.94f@i)ve la suite per piccola orchestiéascheredel diciottenne Gino Gorini (46.660 votifr.
ZANETTI, Novecentppp. 616-617.

92 Sj noti ad esempio la presenza nell'organico asthi di un saxofono.

93 ZaNETTI, Novecentpp. 986.

% pubblicata da Bongiovanni, Bologna, 1933, e divisguattro classici movimenti (ullegro vivacein forma di sonata, unBomanzan Si h un
graziosoMinuettoin Sol e un vivacissimd-inale in forma di rondo, nella regolare tonalita d'impia). Longo ne dedico “affettuosamente” a Franco
Margola una copia.

% Eseguito per la prima volta a Roma dallautoreabQuartetto Napoletand 4 aprile 1935 allaGalleria della Quadriennale d’Arte Nazional:
occasione dellaferza Rassegna Nazionale di Musica ContemporaAdla Rassegna anche Margola, come vedremo, apew®cipato, con la
Tarantella-rondo(dC 24) e laPiccola rapsodia d’autunngdC 28) per pianoforteCfr. SCHMIDL, Dizionario, Suppl., p. 482Corriere della sera30
marzo 1935.

% |e note biografiche riportate nel programma illasto dellalV Rassegna Nazionale di Musica Contemporasealtasi a Roma tra il 4 e il 10 aprile
1937, citavano “Fra la musica inedita e non aneseguita [...], un&infoniain 4 tempi, unaMessaa 4 voci ed organo; uridessa da requierper
organo, archi, coro e solisti; UWoncertoper violino e piccola orchestra, uSanatinaper oboe e pianoforte, etc&ff. IV Rassegna Nazionale di
Musica Contemporane@rogramma illustrativo, Roma, 4-10 aprile 193759).

%7 Una versione per pianoforte fu pubblicata da Ricor
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requiemper soli, coro e orchestra, una delle sue comosipiu fortunate. Possiamo supporre che i rapgi@atmaestro
ed allievo non fossero allora di carattere strettam scolastico e dunque che questa intensa atpikdtduttiva di Achille
Longo rappresentasse per Margola un motivo di oomdr particolarmente stimolante. La produzione sstedei due
musicisti in questi anni dimostra del resto la leicinanza spirituale, e riteniamo che non sia prapriato parlare di un
vero e proprio influsso stilistico da parte di Longul piu giovane allievo. D’altra parte Longo npoteva considerare
Margola come un semplice studente di conservatar@doveva gia stimarlo come collega, dal momeh®iktgiovane
musicista aveva in realta gia dato ottime proveédiCio, del resto, & dimostrato ad esempio dal tzato nella dedica del
Concerto per pianoforte e orchestthe abbiamo citato alla nota 89.

Quest'ultima considerazione ci conduce direttamedfitaltima e pit importante parte di questo caluteelativo al
periodo di studi svolti da Margola al Conservatatid®arma, quella cioé riguardante le prime congosi del musicista.
Prima di affrontare questo argomento € tuttavieoofomo cercare di trarre alcune considerazioni ggnsull'influsso che
'ambiente di Parma e in particolare i tre citagegnanti di composizione esercitarono sul gio@esciano, cosi come
abbiamo tentato di fare anche nel capitolo relagivprimi anni di studio a Brescia.

Nuovi orizzonti

Nello scritto che gia abbiamo citato, uno dei prohe richiamasse I'attenzione sul giovane compusibwesciano,
Alfredo Gatta teneva a sottolineare, “cosa dellsssima importanza”, che “nessuno dei tre, per quamigicisti di
rispetto, massimamente Guido Guerrini per il uontettoch’@ una buona e chiara pagina di musica mod&messuno
dei tre riusci a stampare nel Margola orme dekgpa personalit®®. E cosi continuava:

“Sono allievi che non sanno, che non possono sfagdfinfluenza artistica del maestro; e perciéngirossano le gia fitte schiere
dei pizzettiani, dei caselliani, o di quelli chdttuassimilano e fanno di tutte le maniere un laadtipcio; e altri invece, e fra questi
appunto Franco Margola, cui il maestro serve sotaenper apprendere ‘il mestiere’ o, se vi parethrla parola, la tecnica dell’arte,
oppure, meglio ancora, la grammatica, la sintasissdoni. Con i maestri che il Nostro avvicino, dgtie un vero e proprio ed esclusivo
artigianato artistica*®.

E difficile confutare o sostenere con altrettaritairezza simili osservazioni. Lo studio con ciascutei tre maestri
duro effettivamente un periodo troppo breve perghéisultasse un evidente condizionamento dellsgoeita, che, come
abbiamo detto, doveva essere almeno in parte gigata. Inoltre & importante valutare anche I'amtaizione generale in
cui 'apprendimento si svolse e non soltanto lspralita dei singoli insegnanti.

Tuttavia riteniamo per lo meno idealistico affermarome fa Alfredo Gatta, che il periodo passaRaema fosse di
puro tirocinio tecnico, durante il quale il musteisabbia appreso solo un ‘mestiere’. Ragioni dirbsenso ne fanno
dubitare, soprattutto se si pone in relazione irddta compositore con I'ambiente musicale brescieim® gli diede la
prima formazione: ambiente, come abbiamo vistaoridi tradizioni, ma ben poco aperto alle correrdi movimenti piu
aggiornati e ben poco inserito in una vita culeiraéramente moderna e di respiro nazionale, quadaqdi cui senza
dubbio necessitava un giovane artista ai suoi pdefiutti. Qui, in anni in cui Stravinsky e Schénpawvevano ormai
aperto nuovi orizzonti alla musica del Novecentdaicava ancora a digerire Wagner e Debussyrasiaecora restii ad
affrontare di petto il problema della crisi deldiraggio tonale. Margola non sarebbe riuscito agrirs nel circuito di una
cultura musicale nazionale moderna, se I'ambient®atma e in particolare i suoi insegnanti non s®8s svolto
un’importante funzione mediatrice nei confronti @isa. Questo non soltanto perché Brescia era divemu centro
relativamente periferico, abbastanza congelato e@mn un inevitabile conservatorismo determinaatladpresenza di
pochi, seppure eminenti, maestri che condizionavaa@nche rischiavano di sclerotizzare tutta la mitisicale cittadina -
mentre Parma conosceva una ben piu rigogliosalamome di persone e di cultura, causata anchargolidal semplice
fatto che qui ilConservatorio ‘A. Boito'aveva attivo un numero maggiore di corsi. Cid0 ehehiaramente emerso nel
tracciare i rapidi profili dei musicisti che imp@ono un insegnamento a Margola, € che i tre dogkrParma erano
considerevolmente piu giovani dei due (ma potrendine di tutto il corpo insegnante) attivi presststituto Musicale
‘Venturi’. Era insomma anche una semplice questione anezgraBuerrini, Jachino e Longo appartenevano ad una
generazione piu giovane di Romanini e Capitaninexitabilmente il loro mondo, anche poetico, notepa essere cosi
profondamente radicato nell’Ottocento come queko Idro piu anziani colleghi bresciani. La loro fmipazione alla
moderna vita musicale della nazione era attivasutés da protagonisti e soprattutto non circoscattamitanti forme di
regionalismo o, peggio, di campanilismo, che irahiltmente si rendono percepibili non appena viemaaacare una
vivace circolazione di cultura. Non si dimentichiecCapitanio, pur ottimo musicista, anche spregatdimente moderno

%8 Cfr. p. 43.

9 GATTA, Margola, p. 38.

100)vi, pp. 38-39. Gia per il Natale 1931 Alfredo Gattaa fatto dono a Margola dello spartitolgmstoridi lldebrando Pizzetti, con una dedica il cui
tono non richiede commenti: “A Franco Margola / iista d’alto intelletto / compositore ‘personalejuesta lirica... dell'...impersonale / lldebrando
da Parma / il personalissimo ... critico Alfredoti@d Natale del 1931”".
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per il suo punto di vista, rimase sempre un esaliadia cultura ufficiale, quella per intenderci cfazeva la storid®, e il
fatto, proprio da Margola riferitd? che egli nemmeno possedesse un apparecchioonitiofci conferma il suo stato di
isolamento culturale. Anche la quarantennale peemza a Brescia di Romanini, pure musicista apdidovda musicale
extra-cittadina, anzi senz’altro il meno provineialei musicisti attivi aMenturi’, non poteva non risultare determinante in
guesto senso, nonostante gli sforzi compiuti perpermettere che Brescia rimanesse del tutto &olat

Guerrini, Jachino, Longo e tutti gli altri music¢isiperanti a Parma erano protagonisti di situazimem piu aperte e
meno stagnanti. Guido Guerrini proveniva, come de&o, da studi compiuti a Bologna, era statoyrecerto periodo
discepolo di Ferruccio Busoni, ma soprattutto aisgmpre meglio inserito nella vita culturale dabaione, tanto che di li
a poco ne sarebbe divenuto uno degli esponentiadjgiare spicco: abbiamo gia ricordato la sua firapposta al
cosiddetto ‘manifesto dei Dieci’ e sintomatica &lanla sua protesta per I'esclusione dalla seceddaone deFestival
Internazionale di Musica Contemporanet Venezia (3-15 settembre 19%3) Evidentemente allora il compositore
faentino, il cui carattere doveva essere ben divels quello schivo e distaccato di un Isidoro Gapit o un Paolo
Chimeri, si sentiva pienamente inserito nella vitasicale della nazione e se pure il periodo dignaenento svolto a
Parma precedeva di quattro o cinque anni questiramenti, cid nulla cambia ai fini del nostro dissm

Carlo Jachino, da parte sua, nato a Sanremo, pvavela studi svolti dapprima a Lucca, poi a Lips@n Hugo
Riemann: tornato in Italia, la sua attivita di camjpore si svolse toccando diversi citta non satladnazione ma anche
straniere: Roma, Siena, Parigi, Torino, Milanoaéélfia e proprio negli anni di insegnamento a Railrsuo nome
figurava tra quelli degli autori di maggior spicger la musica italiana.

Achille Longo, infine, figlio di un musicista il ¢uprestigio oltrepassava i confini della propridtai non solo
proveniva dalla diversa realta napoletana, ma $opia anagraficamente era molto vicino a Francaddi (tra i due vi
erano solo otto anni di differenza) e la sua preselovette essere importante per comunicare &ballmodi e forme di
estrinsecare quell’entusiasmo e quellintraprendegipvanile del debuttante che gli anni passatres@ia non avevano
certo favorito né indirizzato. Longo per Margolavdtie essere un amico disposto, grazie alla magg@eperienza, ad
aiutarlo nei suoi primi passi di compositore, pilecun accademico professore rigorosamente legagrogirammi
ministeriali e cio anche in considerazione della pasizione di supplente e non di titolare delléecia. Queste deduzioni
trovano conferma nella citata dedica a Margolaadgdirtitura deConcerto per pianoforte e orchestrsecondo la quale si
intuisce che Longo doveva considerare il giovaneiemquenne ben pitl che un semplice all@{o

Nel complesso, se, come abbiamo detto, gli anstudiio a Brescia furono molto importanti per lanfezione di un
carattere, per I'assimilazione di una rigorosa prapione musicale, per la consapevolezza di essede e continuatore di
una ben radicata tradizione music¢diei tre insegnanti di composizione a Parma ebbema funzione fondamentale
nell’educazione di Franco Margola, per avergli &p@li orizzonti culturali, per averlo introdotte iuna vita musicale
aggiornata e moderna, per averlo salvaguardatdtdggamenti provincialistici a cui altrimenti iiayane non sarebbe
sfuggito. Parma fu il trampolino di lancio per Malg come compositore, il primo osservatorio dapnté assistere alla
vita musicale contemporanea senza troppo soffiirgudlle pesanti limitazioni che il provincialismzulturale sempre
inevitabilmente impori&®,

101 A quanto ci risulta 'unico testo di storia deffausica che esca dai ristretti orizzonti bresciache ne contempli, anche solo di sfuggita, il néme
quello di Roberto Zanetti, il quale pero cita Capib solo in quanto membro dgLintetto di Bresciapartecipante alla primislostra Nazionale di
Musica Contemporanearganizzata dabindacato Nazionale Fascista dei Musigistiostra fra I'altro definita “monca della test@er 'assenza dei
compositori di maggior spicco, e “monca pure delela, se si vuole, per 'assenza di svariate figlera emergenti fra i giovani” GNETTI,
Novecentppp. 602-603. Il nome di Capitanio é riportat@albta 26).

102Cfr, p. 65.

103 Cfr, ZANETTI, Novecentpp. 614, nota 60.

104 Cfr. nota 89.

105 Margola di fatto non interruppe mai i rapporti cbmmbiente musicale bresciano, nemmeno duranpefiodo di studi a Parma. Sappiamo ad
esempio che egli collaboro all’esecuzione del “Prisaggio del Biennio 1931-32" organizzato @aVico Istituto Musicale ‘Venturi“la sera di
giovedi 9 marzo 1933 - Xl alle ore 21 nel Salonet®i da Cemmo in corso Magenta”, dirigendo, in gaali “ex allievo Emerito dell’lstituto”
un’orchestra formata dagli “Allievi in corso di sio ed Emeriti delle diverse Scuole ad Arco”. | durani presentati, rispettivamente di apertura e di
chiusura della manifestazione, furond-laga in sol minore per istrumenti ad Arco ed Orgaligirolamo Frescobaldi (trascrizione di G. Teliailde
la Sinfonia dell’'Opera ‘Il matrimonio segreto’ per drestradi Cimarosa. Ricordiamo brevemente anche gli bitni presentati dai diversi allievi nel
corso della serata, come ulteriore assaggio delafera culturale che si respirava al ‘Venturigimegli anni: E. GilletAndante e Polacca Op. ser
oboe con accompagnamento di pianoforte; F. Simabdhcert-Etude Op. 6%er contrabbasso con accompagnamento di pianpforileyel,
Variazioni sopra un tema popolaper quartetto d’archi; G. S. BadBavotta della Suite Inglese in Sol per piano; ChopinPolonese in Do diesis
Minore per piano; Pick MangiagallMascaradeger piano; DemerssemaBolo di Concerto Op. 1Ber flauto con accompagnamento di pianoforte;
WieuxtempsFantasia appassionatper violino con accompagnamento di pianofortpr@gramma é conservato presso I'Archivio Margola).

106 Questo delicato problema emerge, in un modo ¢aitetl, nella biografia di ogni artista - e pitigrenerale di ogni persona di cultura - di ogni tempo
almeno fino all'avvento dei mezzi di comunicaziatiemassa, in particolare, per quanto riguarda iiomt§ fino alla diffusione di dischi, radio,
televisione e altre forme di riproduzione sonorareBbe interessante approfondire 'argomento, peglim comprendere quale sia stata I'effettiva
incidenza del provincialismo, o, al contrario, deb superamento, nell’evoluzione della storia dek. Certo il concetto stesso di ‘provincialisngo’
relativo, e soprattutto proporzionale alla grandezzalle ambizioni di un artista: per autenticiiggmali Wolfgang Amadeus Mozart o Ludwig van
Beethoven perfino una capitale quale Vienna pogelan certo punto del loro cammino creativo diverrovinciale’. Tuttavia la questione & piu
complessa, perché & anche vero che I'esclusiomévdei punti di incrocio e di scambio culturalefregno per quanto riguarda il momento formativo
di alcuni artisti, non sempre ha rappresentatoatitore negativo per lo sviluppo dell’arte e ne @vprl'emergere ad esempio delle cosiddette ‘scuole
nazionali’ tardo-romantiche, nate appunto allafpgs della cultura ufficialmente riconosciuta. Bbvi solo ad immaginare quale musica avrebbe
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D’altra parte altri aspetti ci inducono a considerkinfluenza su Franco Margola da parte dei fiegnanti del corso
di composizione a Parma e cioé il loro comune gitagento di moderazione, poco portato a scegligie®ni di rottura
e tendente a conservare, pur nella modernita, elichella tradizione tardo-romantica. Ancora unéiavéa partecipazione
da parte di Guerrini all'appello espresso nel ‘rfesib dei Dieci’ & sintomatico di un modo di conicepga funzione e il
linguaggio dell’arte musicale, ma in tutti e treompositori € comunque evidente un aspetto di naziteme linguistica ed
espressiva che non poteva non influenzare il giewdargola. Atteggiamenti tardo-romantici si trovamal piu giovane
Longo, ma anche Jachino, che, come si & dettopfwpo dei primi ad introdurre la tecnica dodecafanin ltalia,
mantenne sempre “un’istintiva natura musicale rdioheggiante®®’, un atteggiamento prudente e mai sfacciatamente
rivoluzionario, né portato allo sperimentalismoefia se stesso, che trovo poi pieno riscontro itl@uo®strato da Franco
Margola in ogni periodo della sua vita.

Infine, un ultimo aspetto, non peculiare soltangd tde musicisti qui considerati ma certo ben pnes@el loro modo
di insegnare e di far musica, era il notevole magistecnico, la predilezione per costruzioni foiraampre controllate e
mai totalmente istintive, I'atteggiamento semprengapevole nella creazione musicale che, fra I'gttootava questi
maestri ad avere un’alta considerazione dei grangiicisti del passato. Grazie alla severa formazigevuta a Brescia,
tutto questo doveva naturalmente trovare in Franamola piena corrispondenza, rendendolo cosi imoallievd®

Al termine degli studi, dunque, gli elementi essaihzdella personalita artistica di Franco Margaeano gia
pienamente individuabili e riscontrabili poi effetmente fino alle sue ultime composizioni: magisteecnico, linguaggio
moderatamente moderno, senso della forma, assenzarabralismo e di atteggiamenti deliberatamentavqratori,
controllata espressivita. Tutti aspetti riscontigin dalle prime composizioni, che ci accingeremm a conoscere piu da
vicino.

Le prime composizioni di Franco Margola

La prima composizione di Franco MarglSfaa noi giunta & unBurlescaper pianoforte (dC 1) datata “Marzo 1928” e
risalente quindi ai primi tempi del soggiorno amay quando ancora docente titolare della cattedcardposizione era
Guido Guerrini.

Musicalmente gia maturo, come abbiamo detto, ppasate esperienze di studio a Brescia, Margaldigiostra in
guesta piccola paginetta un piglio sicuro e dedis® tendenza all'essenzialita del discorso chelascia dubbi sulla
presenza di un carattere davvero spiccato.

Il fatto stesso di cimentarsi con ubarlesca genere non certo nuovo ma nemmeno troppo sfouttek repertorio
pianisticd’®, denota il desiderio di esprimere liberamenterdppio estro creativo, senza ricalcare schemi enéoche

composto Fryderyk Chopin se fosse nato a ParidicAn di Margola e di tutti i musicisti italianiai contemporanei, naturalmente, un superamento
dei ristretti orizzonti locali era di vitale impariza e proprio I'aspetto che ne studi le occas®re possibilita andrebbe tenuto in debita
considerazione: certamente, ad esempio, il fatto@bffredo Petrassi fosse uno dei musicisti pfawinguardia del suo tempo e dovuto non solo alle
sue personali capacita e alla sua intelligenza,amehe in buona parte al grado di apertura dei edezonti culturali al momento della sua
formazione, per la quale non a caso fu ritenutéoddamentale importanza la sua attivita a Roma coamemesso nel negozio di musica situato
dapprima in via della Stelletta, poi trasferitovim del Corso, o I'ascolto di concerti #ligustep al Teatro Costanzo al Teatro dell'Indipendente
dove si eseguiva la musica piu interessante depositori di maggior spicco, non solo italiani, nreche stranieridfr. Petrassi pp. 6-12).

107 Ctr. p. 48.

108 Riportiamo, a conferma del buon rendimento sciagdell'alunno, il testo del diploma di licenzarnmle rilasciato daRegio Conservatorio di
musica ‘Arrigo Boito’di Parma: “Visti gli art. 188-190-219-220-222 ¢Rdg. generale per I'applicazione della legge 6idut®12 N. 734 sugli Istituti
di Belle Arti di Musica e d’arte drammatica. / Mistverbali degli esami di Licenza di grado normaler 'anno scolastico 1929-30s/ RILASCIA /
all'alunno Margola Francesco di Alfredo / nato &i@uovi il 30 Novembredic!] 1908 / il presente BLOMA DI LICENZA NORMALE e di promoZ° al
Corso Sug®/ (Corso principale di Composizione) / Votazionhseguite in ciascuna prova d’esame nella matenaipale
prova a) = Fuga a quattro voci su tema dato puiettiD Media

“ b) = Romanza senza parole sutema dato “ Nove } Nove e 50/100
Votazioni conseguite negli esami di licenza dalkernie complementari, tecniche e letterarie obhdige durante il corso normale
Pianoforte (anno scol. 1927-28)punti Dieci
Solfeggiol
Violino |
ltaliano  dispensato dagli esami per avere presentatdiigijaipollenti
Storia |
Geografial
Parma, 1 luglio 1930 - VIII. Pagata tassa diplomi £. 25/1Boll. N° 7 in data 10-7-930 / Il Segretario [firma] Montaghll Direttore [firma] Luigi
Ferrari Trecate”.

109 per ogni dettagliata notizia sulle composizionFrinco Margola si rimanda alle schede relativiarssizione del catalogo che costituisce la seconda
parte del presente lavoro.

110 5ebbene un tal genere di composizione potessareanttigini almeno settecentesche (si pensi aii p#&rancois Couperin composti “dans le godt
burlesque”, comé.e gaillard-boiteux dal XVIII® Ordre, o Les satires dal XXII1® Ordre, o si pensi allaBurlescainclusa nella Terz#artita per
cembalo solo in la minore BWV 827 di Johann SebasHach), lsburlescanon riscosse molta fortuna nel repertorio pianistié in quello musicale
in genere; tanto che, ad esempio, essa non vigqrurecitata nell’elenco delle “Composizioni pidinke” contenuto in iNIzio, Luigi. Quello che
ogni pianista deve sapere, ¢ipp. 167-196, piccolo dizionario che pure contipitedi un centinaio di voci. Forse la ragione déesgto insuccesso sta
nel fatto che I'Ottocento considerava il fatto stitio troppo seriamente per potersene, appuntdatiet (pochi sono gli esempi in proposito e cit@am
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ritenesse superat.

E sintomatico il fatto che il compositore, in queshe fu il suo primo o comunque uno dei suoi ptawbri, abbia a
nostro giudizio per certi versi preso a modelloop&ra ai suoi occhi certamente moderna quale gad¥urlescadi
Riccardo Pick-Mangiagalft?, della quale possedeva una copia, guarda castadatprio marzo 1928. Sebbene le due
composizioni risultino di fatto sostanzialmenteadie, si noti come il tema deBurlescadi Pick-Mangiagalli, con il suo
motivo basato su pungenti accordi staccati, in rett&mpo rispetto al saltellante accompagnamentie deinte vuote
(tonica-dominante) alla mano sinistra, e arricchiila caratteristica fioritura dell’acciaccatural sesto grado, trovi
puntuale riscontro nel tema dell’lomonimo brano dirlybla €fr. ess. 4 e 5).
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Es. 4: Frénco Margol&urlescaper pianoforte (dC 1), batt. 1-8.

ad esempio I8urla tratta dagliAlbumblatterop. 124 di Robert Schumann) e non a caso il geniié a fiorire timidamente con l'inizio del nuov
secolo, quel Novecento che appunto dell’ironia f&ee dei propri temi predominanti. CitiamoBarlesqueop. 14 n. 4 di Ignaz Paderewski (1888), le
Harom burleszk op. 8¢1908-1911) di Béla Bart6k, Burlescadi Riccardo Pick-Mangiagalli (1917), Burleskenop. 31 di Ernst Toch (1923), &
Burleskenop. 58 per pianoforte a quattro mani di Max Red&01); e, per altro organico strumentaleBlaleskeper piano e orchestra di Richard
Strauss (1885), IBurlesqueop. 2 per pianoforte e orchestra (1904) di Béletdkae di Alfredo Casella I8iciliana e Burlescaer flauto e pianoforte
(1914, poi arrangiata per clarinetto, violino eler@ello nel 1917) nonché BurlescadallaPartita op. 42 per pianoforte e orchestcér (SCHWANDT,
Erich. VoceBurlesque in: New Grove lll, pp. 472-473;DEUMM, Il Lessico, |, p. 421). E difficile stabilire $&ranco Margola conoscesse queste
composizioni: certamente conoscevdlalescadi Riccardo Pick-Mangiagalli, della quale possedevepartito, come si dice qui poco piu avanti.

111 Cosi ebbe a scrivere Hermann Abert: “Uno dei fatiiindicativi per riconoscere una grande perstnalartista & offerto dal modo con cui egli fin
dalle sue prime opere si pone di fronte alla tiadiz, e cid non tanto per le innovazioni che indpkre sarebbero contenute (ché nella maggioe part
dei casi 0 non ci sono affatto o si mantengonaniitilassai modesti), bensi per la critica cheti&a, coscientemente o no, esercita sulla tradézio
stessa. Il termine ‘critica’ va inteso nel sensigioario di ‘scelta’: nella moltitudine dei fenomerhe gli appaiono, fin dall'inizio ogni artistaesglie
un ambito circoscritto che corrisponde piu stretiata alle sue inclinazioni. Certo, anche le ci@osé esterne possono esercitare il loro infludse, ¢
perd non deve essere sopravvalutato o addiritiomaiderato come determinante, giacché ogni adistatta solo cio di cui porta dentro di sé il germe
e finisce, piu 0 meno in breve, per escludere efgmento estraneo alla sua natura.

Le modalita e la misura in cui questa critica grea variano molto da un artista all'altro. liewhi, come per esempio Haydn, Schubert e Schumann,
essa viene guidata quasi esclusivamente dallamjlevieruenza del temperamento; € un prodotto detisiento e della fantasia e si esprime quindi in
modo particolarmente radicale. Sono i veri spaita Sturm und Drang, che coscientemente ripudiartcadizione, esordiscono come innovatori e,
fatto ancora piu sintomatico, intendono il nuove @ssi annunciano come un’intemperante avventuraniterreno ancora sconosciuto. Un’altra
categoria di artisti, rappresentata specialmentBatzh e Beethoven, & estranea a questa speciaerdi 8hd Drang. Essa cerca, non di opporsi per
puro impulso alla tradizione, bensi di appropriaeseon tutte le energie per poi superarla. E iridigal fatto che sono proprio le grandi nature
volitive della storia musicale a svilupparsi pragraaticamente secondo tale orientamento, mettenpimfaia fantasia e la propria coscienza artistica
al servizio di un ideale estetico chiaramente cpitaeNon si tratta per loro di esprimere il nuawdutti i costi; si tratta di esprimerlo con la piu
persuasiva chiarezza possibile, sia per quantamigula forma che per il contenuto. La differenzalé due categorie di artisti si rivela sopratiutt
rapporto con le forme storicamente gia acquisitpfimi vogliono infrangerle e distruggerle, i sedomodificarle e farle progredire dall'interno
cosicché la frattura con la tradizione si manifesti® molto piu tardi” (8ERT, HermannW. A. Mozart. Erster Teil 1756-178Peipzig, Musikverlag,
1955, trad. italianaMozart. La giovinezza 1756-178Rlilano, Il Saggiatore, 1984, pp. 97-98). Sott@sto punto di vista, e a giudicare da questa
primaburlesca si sarebbe tentati di considerare Margola nehprgruppo di artisti: in realta perod la ricercafalime nuove non sara uno dei temi
predominanti dell'opera del musicista bresciano.

12 Edita da Ricordi, Milano 1917.
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Es. 5: Riccardo Pick-MangiagalBurlescaper pianoforte (1917), batt. 1-18 e 94-102.
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Certamente quest'ultimo & piu regolarmente e alassente costruito sulla tradizionale strutturaed&ll+ 4’ battute,
oltre che tonalmente meglio definito, e cio dimasjuanto il giovane compositore bresciano fosseraregato a stilemi
ottocenteschi difficilmente superabili. Cio e rist@bile anche la dove la scrittura sembrerebbervntlicare il contrario,
dove cioe Margola si sforzava di apparire sprega@dimente ‘moderno’: si consideri ad esempio ci® alwiene alla
battuta 33, dove in ambito di evider®@eb compare improvvisamente un arpeggio di settimaridna specie costruita sul
Fa #, seguita da un pronto rientro alla tonalita@idd. Cid che I'occhio di primo acchito giudicherebbe improvviso
guizzo verso una tonalita lontana (modulazior&?a € in realta, considerato enarmonicamente, uplggrspostamento
al modo minore, compiuto attraverso un accordoadtftiavcostruito sul primo rivolto della settima dimaita del quarto
grado innalzato (il mi naturale), alterata dall’absamento del sesto grado della scala (il sol bejrsaritto come Fa #):
accordo che risolve poi regolarmente sulla setiiimdominante della stessa tonalitdr (es. 6§,
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Es. 6: Franco Margol&urlescaper pianoforte (dC 1), batt. 21-34.

Al di la delle intenzioni, dunque, il risultato &€ etha composizione non del tutto scontata per Banento estroso e
pieno di brio che del resto il genere richiedeva, eartamente per nulla rivoluzionaria dal puntwidia del linguaggio
utilizzato. Vi sono anzi soluzioni armoniche e aemtazioni espressive che riferite a un composittagli anni ‘20 di
questo secolo non potevano che suonare come parfiraue: si pensi soltanto alle triadi aumentdéetemttute 8, 14, 35
e 37, il cui colore rimanda inevitabilmente, anskdugacemente, all’ormai trito mondo sonoro di&dvGrieg; o si pensi
all'episodio quasi di mazurka (ma scritto in tengid3/8) regolarmente cadenzato in tre frasi di #up@ ciascuna (batt.
22-33), che sembra voler per un attimo rievocafentasma di Chopin; o, ancora, si ponga attenzidiaesfacciata - tanto
da risultare perfino ironica - insistenza sullargata cadenza IV - V - | alle batt. 58-66; tutt@ dascia trasparire

113 Francamente non comprendiamo la ragione per lie dvargola abbia abbandonato in questa battutarigisa con i bemolli, tanto piti che mi
naturale, sol bemolle, si bemolle e re bemolle caimmo proprio nella battuta seguente, perfettamienégrati nella struttura tonale del pezzo. Forse
ragione non vi fu, semplicemente gli venne spordameali sembro piu originale, e cio farebbe pensatain modo prevalentemente istintivo di
comporre del musicista.
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I'emergere di una tradizione ottocentesca per Margon ancora conclusa e superata.

D’altra parte va tenuto presente che questa bragiag@, nel suo svolgersi un po’ discontinuo e qlaperfino un po’
goffo, era opera di un musicista che pianista maneg a quel tempo, nemmeno compositore. La gsidissa con cui il
manoscritto venne redatto risulta impacciata eanglla pesantezza di tratti quasi infantile, setn@’a@spressione di una
mano per nulla abituata a tracciare note sui pemtagi*. Ma anche musicalmente la scrittura del branmtisei una
disposizione pianistica piuttosto semplice, nellalg i passaggi di maggior effetto sono realizatitaverso incroci delle
mani di facile esecuzione, fra l'altro ingenuameségnalati: evidentemente Margola non possedewaaallna solida
tecnica pianistica - né probabilmente la ebbe maid- esempio per quanto riguardava il passaggiopdiice, e si
ingegnava quindi nelle sue composizioni a trovatazoni che non mettessero troppo in evidenzatguase lacune. Ciod
naturalmente gioca a favore della consideraziomehitogna avere della sua inventiva musicale, seifinpsca e briosa,
anche se solidamente radicata in strutture fortradiizionali. Duplice aspetto, questo, che costtuina costante della
musica di Margola e che qui & gia pienamente pteseérfine, lo anticipiamo fin da ora, duplice akpeche costituira a
nostro parere la ragione prima della fortuna didééa in campo didattico. In fondo questa picddlalesca(74 battute in
tutto), con il suo pianismo facilmente accessibden le soluzioni di un’armonia pienamente tonake ahtempo stesso
allegramente disinvolta, con quellandamento dificolm e scanzonato che richiede scioltezza di esaee e prontezza di
risposta ai mutamenti di umore, si presterebbeariodine, a nostro parere, ad essere utilizzatadie deinsegnamento,
come primo approccio per i giovani pianisti a unssica del Novecento troppo spesso ritenuta ostisaebrale.

i aiel s
. f T . h g ] +

Es. 7: Franco Margol&urlescaper pianoforte (dC 1), batt. 61-74.

Frutto di pretese ben piu elevate sembra volerredaesuccessiva composizione pianistica di Margal®anza a
Notturno (dC 3) che porta la data del 10 novembre di quetbgso anno 1928. | progressi dovuti allo studio Guerrini

14 Cfr. es. 7. E curioso notare come queste caratteristichfiche, quasi assenti in principio della conigiose, compaiano a partire dalla batt. 21,
dove & proprio abbastanza evidente un improvvistamento di grafia (e dove anche musicalmente itat& compie una notevole svolta) e
aumentino via via sempre piu con il procedere @gkzp, fino a divenire marcatissime nelle battutectgsive, tracciate veramente con il tratto grosso
e pesante tipico dei principianti. EvidentementBulalescavenne composta almeno in due momenti diversi, malee risulta quanto meno strano e
che 'esame della grafia porterebbe a dedurreaisedonda parte del pezzo fosse precedente afia,gtiche per altre ragioni sarebbe molto difécil
da ipotizzare. Questo aspetto riguardante la gdefiananoscritti € di importanza non indifferenge [a loro datazione.
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risultano evidenti, ma soprattutto traspare il reliautocompiacimento di un giovane che si seateeto compositore
realizzato: questo, assieme a pochi altri, & uniosdei manoscritti pil curati, uno dei pochi autafgrcompilati con
I'attenzione, la precisione e l'ordine di chi verme si sente orgoglioso dell’'opera ideata. Aceunainte rilegato con
un’elegante copertina di color violBanza a Notturnaolpisce innanzitutto per la grafia precisa e maith (ormai quella
inconfondibile del musicista), ricca di indicaziattolineate perfino con inchiostro rosso. Mae#l’aspetto esteriore, la
composizione esprime maggiori ambizioni anche eattyito dal punto di vista musicale. SeBarlescaesprimeva tutto
sommato un mondo tardo-romantico, quello dei piquetzi caratteristici e delle pagine d’album, &imma partecipava
a quel microcosmo fantastico che aveva trovatadl miglior paladino in Edvard Grie@anza a Notturngappresenta la
scoperta dell'impressionismo francese, del lingiaggusicale inteso come gioco di luci ed ombregtdazze di colore e
di atmosfere sonore, di allusioni sottili e velate. questa composizione Margola sperimenta e fepr@ola
rappresentazione di quel mondo misterioso, pemegitraverso listinto piu che attraverso la ragioche era stata
all'origine dell'arte di Claude Debussy. Egli scegquello che potremmo chiamare il ‘contrappuntdotico’, quel gioco
cioe di differenti piani sonori il cui valore & eszialmente di differenziazione timbrica, che ludgll'essere accessoria,
costituisce uno degli elementi portanti della cosipione: un contrappunto, in altre parole, costraittraverso l'intreccio
non tanto di ‘linee’, ma soprattutto di ‘timbri’. & linguaggio musicale che punta in un certo sehstissolvimento, piu
che alla costruzione, e lascia I'impressione dsrrettere suggerimenti inconclusi, piu che defimifiermazioni, quasi
volesse lasciare spazio a inespresse e segretgaadsoi. Movimento lento ed evanescente, grandmiatbanza di quinte
vuote, senso di allucinata fissita attraverso if@gb ripetersi della linea del basso nel temaadddinza, dissolvimento del
ritmo attraverso I'andamento lento, uso diffusissidelle sincopi, frequente sovrapposizioni di teezé duine, apparenti
sospensioni del fluire musicale, tutto questo fhad@anza a notturnaon una danza reale, ma una sorta di ‘sogno’, di
evocazione misteriosa di una danza lontana cheehdutp la propria forza dinamica e che presto gcad le nebbie
evanescenti di un indolente torpore. Si ossenlp ger considerare un particolare come esempiouelatg, I'accordo
finale della composizione, una semplice triad€alisporcata’ dalla presenza della nona, un Sol dreecchio risulta di
fatto in quella situazione come una nota estralie@@ordo e che crea una sortactlisterarmonico irrisolto e irrisolvibile
(cfr. es. 8).

Es. 8: Franco Margol®anza a Notturn¢dC 3), batt. 38-43.
Certamente non si pud non pensare al Debussiretidi o di altre pagine, quali ad esem{@oirée dans Grenades
tratta daEstampesma qui Margola non evoca immagini extra-musiealsi limita soltanto a sperimentare un nuovo
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linguaggio, basato non piu sulle tensioni creaigalgporti tonali, ma, come s’e detto, sul colorsulle atmosfere sonore:
cio lo libera da quelle dipendenze espressive arfranti dell’Ottocento che abbiamo riscontratoladBurlescae gl
permette una maggiore liberta di scrittura.

In questo senso piu propriamente impressionistag¢ giata da suggestioni extra-musicali ed evocatdeke
‘impressioni’ da esse suscitate, & la composiziotimlatall cieco di Korolenko(dC 7) anch’essa per pianoforte, scritta
nell’aprile del 1929 e quindi piu tarda di qualamese rispetto alla precedente. Essa porta comiitsgottotitolo la
dicitura Impressioni dalla lettura del ‘Musicante cieco’ Wiladimiro Korolenkoe rappresenta quindi una vera e propria
trasposizione musicale di immagini evocate da éspee diverse, in questo caso letterarie.

Questo “lavoretto dimenticatt"® non rappresenta pero affatto il cieco che “vieadahtano, s'avvicina, passa sulla
strada bianca e perigliosa e si perde nella lon@maempre faticosamente camminando con passo gratanco™®,
come ha affermato il critico Alfredo Gatta, al quidl pezzo venne poi dedicath Se egli avesse letto il racconto, non
avrebbe certo parlato di “passo grave e stancol',ntiamento che il protagonista cieco & un vispo zame che
“vedendolo nella casa non si sarebbe detto chaireiafermo; egli andava e veniva dappertutto, pidnsicurezza e si
occupava dei suoi giocattoli come qualsiasi altnacfullo™'® un ragazzino che diviene poi “un giovane beliigsi con
dei grandi occhi in un viso pallidd®, ed infine “un uomo forté’, un musicista di successo capace di attirare sé ti
attenzioni di un pubblico delirante. A parte questa subito chiarito chdl cieco di Korolenkonon € un brano cosi
banalmente descrittivo, come vorrebbe farci creddiredo Gatta: I'associazione con il racconto mgsdi carattere piu
sottilmente psicologico e riguarda pit delle sitaazinteriori che non la rappresentazione “di gush po’ primitivo™?* di
un romantico quadretto di gene®lepoj muzykantll musicista ciecp di Vladimir Korolenkd? & del resto un delicato
racconto tutto incentrato su situazioni psicologichon una narrazione di avvenimenti esteriori. 3g@mncipale € infatti
la storia dello sviluppo dell’anima di un nato @ed suo graduale adattamento alla vita, le indbfii sensazioni da lui
provate a contatto con una realta che faticosangng schiude attraverso i rimanenti sensi, ltodil tatto, I'olfatto'®®
Particolare intensita raggiungono le pagine inecdiescritta la rivelazione della musica, prima pasda bambino, poi in
senso creativo da ragazzo, poiché e proprio atsavesperienza musicale che lo zio Massimo, viecabraino, riesce a
formare I'anima del nipote, a fare di un ragazzmimorato un uomo completo. Korolenko stesso defirkcconto “lo

115 GaTTA, Margola, p. 39.

18 bid.

117 Non sappiamo da dove Alfredo Gatta abbia tratestpimmagine che nulla ha a che vedere con ibraodadi Korolenko. Probabilmente dalla sua
stessa fantasia, prendendo spunto dal semplide tied'opera. Sennonché un curioso dubbio ci Heoael constatare la data riportata da Margola
sulla copertina del libro da lui posseduto: “Giudr880 - VIII": se la composizione pianistica risal@aprile 1929 e il racconto venne acquistato piu
di un anno dopo, come aveva fatto ad ispirarsissd®L'aveva letto prendendolo in prestito da quad® O ne aveva semplicemente sentito parlare,
per cui fu egli stesso a fornire a Gatta, al mometglla dedica, indicazioni non perfettamente nigfsmti all’'effettivo argomento del racconto? O,
ancora, le date riportate sul libro e sul manascdello spartito sono errate? O, infine, Margaldasse prima il pezzo, per dargli poi, piu di uman
dopo, il titolo definitivo? Ci sembra altamente irapabile che Margola abbia potuto riferirsi costgiggamente ad un racconto senza prima averlo
letto. Personalmente siamo propensi a pensarel ghasicista avesse avuto il libro in prestito dealguno, ne abbia scritto in seguito il pezzo
musicale e I'abbia dedicato ad Alfredo Gatta seserayli particolari spiegazioni in merito. Avutariedcasione, compro poi una copia del racconto,
mentre il critico, che non l'aveva letto, se nesfe@’immagine basata forse esclusivamente sullacagbe aveva ascoltato.

118 K OROLENKO, Vladimir Galaktionowt. Slepoj muzykantrad. italianal musicante ciecoMilano, Sonzogno, s.d., (Biblioteca Universal@@9), cap.

lIl, p. 31. La traduzione dinuzykanin realtd dovrebbe suonare meglio come ‘musicistile infatti & il termine usato da Ettore Lo tG4¢tfr. nota
122): ‘musicante’ ha un’accezione sempre vagamdisfgegiativa e cio forse trasse in inganno Alfr&@ldta, che si immagind un povero mendicante
dedito all'accattonaggio. Qui il protagonista éeng un ‘musicista’ di tutto rispetto, come direnoz oltre.

191y, cap. VII, p. 84.

120yj, p. 85.

121 GaTTA, Margola, p. 39.

122 \/ladimir Galaktionowvk Korolenko (Zitomir [Volinia], 1853 - Poltava, 19®1scrittore russo, fu un importante esponentaraalimento populista e
come tale profondamente impegnato nella battagligrpssista. Iscritto allaccademia Petrovskajai Pietroburgo, ne venne espulso nel 1874 perché
compromesso in una dimostrazione politica e quinaindato al confino dapprima a KronStadt, poi, nomate arrestato nel 1879, a Glazov, quindi a
Berezovskie Panki (“all’estremo limite del mondo”) e a Perm. Damni dopo, in quanto membro di un'associazionétipal segreta e per aver
rifiutato di giurare fedelta al nuovo zar Alessamdit, fu deportato nella Siberia nord-oriental®vd rimase a lavorare come semplice manovale.
Rilasciato nel 1885, si stabili a Niznij-Novgorathve scrisse la maggior parte dei suoi raccahtiogno di Makar Il musicista ciecpln cattiva
compagnia La foresta mormoraecc. Col passare degli anni il suo impegno seamn diminui, anzi si fece sempre pit convintol Ne91, in
occasione della grande carestia nella Russia maeat#, scrissélell’anno della famgmentre del 1917 Ba caduta del potere zaristdori mentre
lavorava alla sua opera princip&oria di un mio contemporanememorie autobiografiche che aveva gia iniziaszidvere nel 1909. Il racconto
Slepoj muzykanill musicista ciecpvenne pubblicato nel 1886 (la prima traduzioaéidha comparve nel 1897) ed & caratteristico algliire per la
finezza del modo di raccontar€fr. COMTET, M. Vladimir Galaktionow Korolenko. L’homme et I'oeuvy@arigi, 1975; MVER LO GATTO, Anna.
VoceKorolenko, Vladimir Galaktionovj in: Dizionario della Letteratura mondiale del 908 cura di Francesco Licinio Galati, Roma, Paolirgs0,
pp. 1670-1672; & GATTO, Ettore.Profilo della letteratura russa dalle origini a &enicyn Milano, Mondadori, 1975, pp. 246-24D. IStoria della
letteratura russaFirenze, Sansoni, 1979, pp. 498-501; Yoce Korolenko, Vladimir Galaktionovj in: Dizionario Bompiani degli autori di tutti i
tempi e di tutte le letteratuydilano, Bompiani, 1987, pp. 1202-1203.

123 « 5 testa del fanciullo si popolava ogni giorno mliove concezioni e il suo essere, per mezzo détiuche diventava sempre pil sottile, si
penetrava a poco a poco della natura ambienternitta lui erano sempre le tenebre implacabili epeso sul suo cervello come una nube opaca.
Egli avrebbe potuto, per la sua eta, abituarsi estgulugubre condizione, abbandonarsi ad una masleegnazione; invece lavorava a squarciare la
nube, era tutto pieno di aspirazioni ferventi vefggnoto che il suo istinto gli faceva presentié di l1a di quel pesante velo. Questi sforzi si
traducevano chiaramente nelle espressioni dellafisinomia che era, per cosi dire, tutta di tensiontellettuale...” (KWROLENKO, Vladimir
Galaktionovg, Op. cit, cap. Il, p. 17).
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slancio di un’anima verso la lucé* ed & proprio la musica a liberare quell’anima’ds#loluta oscurita, non solo fisica ma
anche e soprattutto spirituale, che lo opprime.

La composizione pianistica di Franco Margola norardiunque a descrivere alcun “passo grave e stamasemmai
la graduale e faticosa liberazione dal mondo dilebre, per raggiungere zone piu luminose delfesta: tutta la
composizione € dunque incentrata sul conflittolii@d ed ombre, ovvero tra piani contrastanti chesicelmente sono
espressi in senso timbrico, per mezzo di quel eppuunto di atmosfere sonore che era tipico, lo giaéricordato, del
linguaggio impressionistZ.

Il racconto stesso suggeriva il richiamo alle famipressioni suscitate dal contrasto tra piani sodifferenti, come
dimostra il passo seguente:

“...Le sue dita caddero sui tasti e un suono getreemolante ne usci. Il fanciullo, immobile, lccakd a lungo con una visibile
emozione e il suo udito seguiva ancora nell’arialliene vibrazioni, quando gia la madre non leidgteva piu. Tocco ancora lo stesso
tasto, ma piu forte, poi strisciando la mano statld tastiera, appoggio su una nota acuta. Esgtidsea ad ogni suono il tempo di
espandersi, di tremare e di morire nell’aria, esda fisionomia svelava la tensione del suo spegitmsieme un senso di completa
soddisfazione. [...] Se la sua mano cadeva sopanata chiara e gaja, egli alzava il volto animasaiiSmprovviso, come se con uno
sguardo interno avesse accompagnata l'ascensidieeotele sonore verso gli strati superiori dell’asfera. Se svegliava il confuso
borbottio di una nota grave e cupa, aveva l'ariaaicare in qual punto del pavimento era affondatlla nota spargendo i suoi ultimi
palpiti ai quattro angoli della camel&®

Questa sensibilita per i suoni diversi si affina via nel giovane cieco fino a che, nel capitolg VVecchio zio € in
grado di descrivergli, attraverso le sensaziondptie dai timbri musicali, tutti i colori e le lorsfumature, dal bianco al
rosso, al verde, all'azzurro, al nero.

E evidente come tutto questo potesse trovare mierrispondenza in una concezione impressionistita anusica,
alla quale perfettamente soggiace il pezzo di MargDisposta per alcune battute anche su tre rlghtomposizione
risente visibilmente dello stile debussyano, intipatare di quella scrittura accordale tipica adrepio deLa Cathédrale
engloutie dove il contrappunto di linee cede il posto allgudi fasce sonore timbricamente caratterizzathiaramente
differenziate anche la dove melodicamente si spoagono; senza dire, a completamento del paragane&te brani, dei
ripetuti rintocchi che in Margola evocano come iebDssy lontane atmosfere udite attraverso un oieedh interiore che
realmente fisicodfr. es. 9).

Composto nel gennaio 1930 su ispirazione, sembnan duadro visto in un’esposizione a Parma, ihbr&uttd poi
all'autore, nel maggio 1934, un premio @Gbncorso della Camerata musicaté Napoli. Del quadro in questione non
sappiamo purtroppo nulla, se non che doveva rappta®, appunto, la riunione di un gruppo di steeighun campiello,
con la conseguente danza e baccanale: ma cio stituisze un particolare ostacolo alla valutazideepezzo che, come
ogni composizione a programma qualitativamentecitaisrisulta in definitiva musicalmente autonorRaer dirla con le
parole di Alfredo Gatta, che non vedeva di buordgreomposizioni di questo genere, “il Margola nand’accordo, [...]
musica pura; ma il ‘pretesto’ & buono per provéadbonta della sua tavolozza orchestr&le’Oltre a notare “com’egli
aduni il quintetto degli archi e come impieghi gtioni e i legni e come si valga con essi degliregnti a percussione per
ottenere combinazioni, impasti timbrici, vaporositanoniche*?®, & importante sottolineare anche “la saldezza sehiso
costruttivo, i quali sono palesi in tutta la musite Nostro™®, E proprio il gioco delle ambientazioni espressivereare
in questa composizione il senso della forma, chei @ sembra azzeccato il commento che un critid® e scrivere in
proposito: “Margola afferma in questa ‘macchia’feimica di bella architettura, a tavolozza sagacéenemutevole, un
temperamento musicale che ha spiccato il sens@atiedisfera, sagace la scelta del colore nel rapptagci gli esorcismi
delle maliarde, provvida la trasformazione dellargcdal pittoresco al drammaticd”

Altrettanto legata all'idea di ricreare suggestmosfere sonore € la prima composizione orchestiidWlargola, quel
poemetto sinfonico intitolatdl campiello delle streghda cui partitura, considerata perdiifaé stata ritrovata dallo
scrivente tra le carte del Maestro.

124 racconto implicava in questo senso anche unifiigto simbolico, fondato sulla filosofia socialé Korolenko: la necessita cioé per la Russia di

una ‘luce’, raggiunta attraverso la pieta che kbiépensiero.

125 | 'aspetto impressionistico del pezzo si manifestahe in uno scioglimento della quadratura ritrdiefiandamento musicale, che permette al tempo
ordinario di 4/4, segnato in testa alla composigjati dilatarsi al 6/4 (batt. 11 e 15) e al piegwolare 5/4 (batt. 12-14, 29 e 33), e di contralr&/4
(batt. 25, 27 e 35) senza che tali mutamenti vemgeppure indicati (complice 'andamento estremam&mto del brano che li rende effettivamente
poco percepibili).

128|vi, pp. 28-29.

127 GaTTA, Margola, p. 39.

128)vi, p. 42.

129bid.

130 3 critica, a firma di un certo “S.P.”, & tratta dn articolo ritagliato da un quotidiano purtropmm identificato, datato 30 maggio 1934.

131 Cfr, UGoLINI, Giovanni. ‘Franco Margola’ ini Bruttanome 11/3, Brescia, autunno 1963, p. 467. Fu probaeiite lo stesso Margola a considerare
I'opera perduta.
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Es. 9: Franco Maréolal, cieco di KorolenkqdC 7), batt. 8-25.
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Il breve poema sinfonico si apre con un misteridsed inquietante motivo eseguito da fagotti, viokdllice
contrabbassi, che muovendosi su una sinuosa linearipo di 9/8 ostinatamente ripetuta dapprimaoemntrambito di una
quinta aumentata poi disposta su intervalli impiilmiénente piu ampi, giungono in breve a toccdriiale cromatico
(cfr. es. 10).

B e

Es. 10: Franco Margold,Campiello delle stregh&C 9), batt. 1-5.

Animandosi sempre piu, e creando nell’arco di upazeha di battute un bellissimo effetto di tensi@spressiva
culminante in un violentsforzatq il motivo lascia poi spazio ad una demoniaca dafvtossg, dove il martellante
accompagnamento di timpani, violoncelli e contrasbda da sottofondo agli improwvisi guizzi dedliriastrumenti che
con ossessione ripetono brevi frammenti melodicaneuasi primitivi e ritmicamente molto marcati:dapprima il
sinistro impasto di fagotti e viole, a cui risponddlauti ed oboi, a farsi sentire, ma ben presto gli strumenti entrano in
una vorticosa e travolgente girandola, contrapgtioimente sempre piu ricca ed espressivamentersgitpallucinata;
giunta ad una tensione quasi spasmodica, la dardiasslve in un violentissimo trillo di tutta I'ohestra in fortissimo,
nettamente troncato da un improwviso silenzio (pausn corona, della durata di un’intera battuthg sembra
rappresentare la brusca rottura di un incantesihyroprio come se tutta la magia dovesse essemmiriciata da capo, la
musica ritorna su atmosfere misteriose, tra i fipnbtizzanti delle pozioni e le formule evocatrilglle streghe. Questa
volta perd le maliarde si servono di mezzi piuoafti, e I'incantesimo si realizza non piu su unorsavole e forse
incontrollabile Andantein 9/8, ma su un piu misurat@ntoin 3/4, dominato da un motivo piu semplice, riché&o con
pil attenta consapevolezza anche se piu faticoganesocato: presentato in pianissimo ancora datginimpasto di
viole e fagotti, esso sembra morire piu volte prithanuoversi con energia propria (i lunghi respon corona alle battute
45, 47 e 51) ma non per questo € meno inquietatmaturato com’e su un eloquente intervallo dintaidiminuita, il
tradizionale diabolus in musicaPresto tutta I'orchestra si appropria di quesimtivo™3 implicandolo in un gioco
contrappuntistico e soprattutto, ancora una valtaun crescendo espressivo che sfocia direttamianten vorticoso
Allegro travolgente e pieno di slancio ma non cosi in@diaio come la danza precedente: questa voltankidee quasi
spasmodica creata dal turbinoso movimento sfoaaranin un fortissimo, ma non piu su un ingoverteabillo, bensi su
un ritorno del tema iniziale, pienamente annunce&tormai privo di quella tensione misteriosa claedva caratterizzato.
Da questo punto alla fine € solo un graduale digseinto della stregata atmosfera:Pibco sostenutan fortissimo
diminuisce e diviene uQuasi lentoin pianissimo, dove un tentato ritorno ai motiél #1ossq ormai solo lontana ed
inefficace reminiscenza, non impedisce al quadrsicale di svanire inesorabilmente, chiudendosinitefamente su un
lunghissimo bicordo di quinta vuota, notoriamerffecgce per creare ottimi effetti di inconsisterscmora.

Pagina espressamente programmaticaampiello delle stregheisulta tuttavia equilibrata anche dal punto ditai
strettamente musicale, sia per I'efficace dinamigspressivo, sia per la concisione con cui si ptasén meno di 150
battute essa riesce a svolgere cinque sezioniipailinai carattere abbastanza contrastafiedante misteriosdMossq
Lentqg Allegro, Poco sostenu)p senza per questo scadere in un disorganiconiest episodi frettolosamente collegati.
C’é in altre parole, qui come nelle future migliopere di Franco Margola, un classico senso dettad che da una parte
controbilancia una certa mancanza di quell’ampietizeespiro che il genere richiederebbe (si pedsesempio &Jna
notte sul monte Calvdi Modest Musorgsky), dall’altra garantisce uniério in veritd non molto comune tra le coeve
composizioni dello stesso genere di altri autorpakte I'evidente architettura simmetrica grossafaente rappresentabile
come ‘Lento-Allegro-Lento-Allegro-Lento’, se prowie a considerare il motivo A deflhdante misteriosaome sorta di
‘primo tema’, il motivo B delMossocome ipotetico ‘secondo tema’, liento con il suo tema derivato dal motivo A
assieme al seguentdlegro come sezione di sviluppo, Hloco sostenuteome una specie di ripresa del ‘primo tema’ e |l

132 Andante misteriosindica espressamente la partitura.

133 |n realtd esso altro non & che una leggera varidelle prime note defindante misteriosoma solo verso la fine della composizione cid appa
evidente. Per il caratteristico intervallo di tritg anche i sinistri bagliori di clarinetti e flawatlle battute 57 e 58 (poi ripresi da flauti e phte
battute 65-67) sono accomunati a questo motivo.
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Quasi lentocome ripresa del ‘secondo tema’, risultera pidente la derivazione, seppur lontana, della mufiid4argola
dal linguaggio classico, in questo caso dalla coiaa struttura della forma-Sondfaderivazione che non mancheremo di
notare anche in composizioni piu tarde, e che eggta, a nostro parere, uno degli elementi cesditte del modo di
comporre del musicista bresciano.

Dopoll campiello delle stregh&largola compose in questo periodo scolastico tro pbema sinfonico, che tuttavia,
assieme a quel primo riuscito esperimento, pucegiere annoverato “fra i lavori della maturitastida™. Espressioni
eroiche(dC 16), ispirato ad un'immagine classica (“quntimenti di fierezza, di ieratica solennita puécitare la con-
templazione d’'una tomba greca d’ert&’ non nacque in realtd con questo titolo e anzigdiar pare abbia faticato a
trovare una soddisfacente intestazione definitivgginariamente intitolato, invero piuttosto enigimamente Sinfonia di
pace ovvero Regime sec¢dbbrano venne poi chiamat®oema di Vittoria quindi Visioni ed infineEspressioni eroiche
titolo che perd evidentemente non soddisfece tamatenl’autore, dal momento che il programma detien@ esecuzione
del poema, avvenuta a Parma nel maggio 1933, aigaiit titolo Presso una tomba grecanentre le note biografiche su
Franco Margola riportate nel programma illustrattela Quarta Mostra Belle Arti - Prima Mostra Musicisivoltasi a
Cagliari nello stesso anno citava tra le compogiziopoema sinfonicdVisioni eroiché®. In realta quello riguardante il
titolo non rappresentava un aspetto importanteudsta composizione, almeno per la comprensionecalasili essa, dal
momento che, come spiegavano le anonime note aidgdlconcerto tenuto a Cagliari pressdahtro Civicoil 5 giugno
19418 “non vi sono intendimenti programmatici, sebbestéraverso lo svolgimento, vi si palesino quele possono
essere le fasi progressive di un'azione epica pagendo dai primi sinistri suoni di guerra, pasigapoi al fragore delle
armi nella battaglia ed al canto doloroso dei ssfersi conclude con la finale vittoria”. Riferenti generici di questo
tipo sono evidentemente soggettivi e tutt'al piu mio concordare sul carattere complessivamenteo epalla
composizione, senza voler addentrarsi in desciip@ndettagliate. Il poema sinfonico si apre can‘a solo’ dell'oboe
che presenta un sinuoso tema di otto battute, \miosdal clarinetto ed infine, con l'ingresso deitti’ orchestrale, dai
violini primi; tema che é stato identificato conpfiimi sinistri suoni di guerra” forse per il fattde tocca ben dieci suoni
della scala cromatica e si caratterizza per I'tesite presenza di intervalli di quarta e di quijcfa es. 11).

Andante molto mosso
A [ |
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Es. 11: Franco Margol&spressioni eroichper orchestra (dC 16). Batt. 1-9.
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Pur senza introdurre nuove indicazioni di movimenttmosfera diviene sempre piu concitata, finsfaciare in
quella “finale vittoria” Sostenutpche in realta € la rielaborazione del finale WiPwemettger pianoforte a quattro mani
composto nel 1932 e intitolato appurReesso le rovine di un piccolo tempio gre@C 15Y%*. Il nuovo tema, non piu
cromaticamente tormentato, ma anzi di sapore ara@tla sua elementare struttura modale, risuongeama conquista
inalienabile e conclude positivamente, appunto iGamente’, il brano sinfonico. In questo senso embra pero
stilisticamente piu coerente la precedente comogzper pianoforte a quattro mani, tutta inceatsatllo stesso tema e
nel complesso pill omogenea: in essa, pur risentendora di una certa influenza impressionista, noi@ano ad apparire
alcuni elementi di quello stile pizzettiano cheatid sempre piu evidente con le successive coniposidi Margola.
Lavoro di proporzioni abbastanza ampie (quasi chteckattute) Presso le rovine di un piccolo tempio grezsprime gia
quell'avvicinamento ad un mondo classico che affeesa Margola per tutta la vita, e sebbene norrifiga le sue opere
pit personali né pit conoscitit® pud sotto questo aspetto essere considerata onansorta di manifesto idealmente
programmatico degli intendimenti artistici del nuisia.

La composizione era certamente frutto di effettnteressi umanistici che il compositore dimostropdissedere
nell'arco di tutta la sua vita e che manifestoaatrso altre sue opere (si pensi &taghiera d’'un cleftddC 21], aiTre
epigrammi grecidC 126], o alConcerto per la candida paddC 128]): la biblioteca posseduta dal Maestrdirtemia
visibilmente questi interessi. Fu forse Isidoro iGapo ad infondergli questa passione per le matamanistiche e a
stimolarlo nella lettura dei classici. Ma non bisaglimenticare che tutta la cultura italiana digjuanni contribuiva non

134 Con cio, sia chiaro, non si vuole intendere Blampiello delle streghsia in classica forma di Sonata: di questa manggiraspetti essenziali, in
particolare il carattere dialetticamente contrappdei due temi e la funzione strutturale dell’amao

135 GaTTA, Margola, p. 39.

1% |bid.

137 Quarta Mostra del Sindacato Interprovinciale Fasai8elle Arti della Sardegna - Prima Mostra del &ioato Interprovinciale Fascista Musicisti
della SardegnaGalleria Comunale d’Arte, Programma illustrati@agliari, Stab. Tipografico Societa Editorialdiaa, 1933, p. 178. La Mostra si
svolse nel dicembre di quell’anno (in quell’occaidMargola partecipo con il s@uintettq di cui si dira piu avanti).

138 Direttore fu in quell'occasione Roberto Lupi.

139 e ultime 39 battute dEspressioni Eroicheono addirittura la pura trascrizione orchestialée ultime 39 battute del pezzo per pianofortgiattro
mani.

140 'opera, rimasta inedita, non risulta essere rathspubblicamente eseguita.
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poco a suscitare questi ideali di classicita, tafit® essi vennero poi alimentati e sfruttati a scoplitico e demagogico
dallo stesso fascismo.

Non é questa naturalmente la sede per affrontacesirampio argomento, che conobbe aspetti matteptomplessi:
si potrebbe ad esempio affermare che il ritornongi della ‘grecitd’ e della ‘romanitd’, non conaswo nella cultura
musicale precisi modelli originali a cui fare rif@eento, trovo riscontro in un piu generico ‘neoss@ismo’ che
naturalmente ebbe anche altre ragioni d'essere,daonltimo di ordine strettamente musicale. Comengia, questi
semplici accenni sono sufficienti per meglio inseria figura del compositore bresciano nel contesiturale del suo
tempo e valutarne le scelte artistiche in basesaobm a personali inclinazioni, ma anche a solle@ta e condizionamenti
esterni. Qualunque fosse infatti il grado di aggéonento culturale raggiunto dal giovane Margoléeahine degli studi
compiuti a Brescia, certo durante il periodo traso@a Parma egli ebbe modo di mettersi al passa npi e conoscere
pit a fondo le moderne tendenze della cultura raisitaliana, tra le quali anche quella appuntapngnante del ‘neo-
classicismo’, alla quale il giovane musicista ageointamente.

Pur non spingendoci ad abbracciare un’ampia parosadella situazione musicale italiana del momerito vastita
del tema porterebbe il discorso ben oltre i limifhie qui si intendono rispettare -, € necessarion@hare
momentaneamente lo sguardo dalla singola figuieralco Margola per offrire riguardo all’argomentlla maniera piu
sintetica possibile almeno qualche breve spunto.

Il neoclassicismo

Il fenomeno del cosiddetto ‘neo-classicismo’ noreficlusivamente italiano: basti considerare chedeigrincipali
apostoli di questa tendenza non solo musicale,uttarale in senso pit ampio, qualunque sia la dgéine che di essa si
vuole dare, fu quel campione di internazionalisthe cispondeva al nome di Igor Stravin§kyCid premesso e senza
dunque voler abbracciare orizzonti cosi vasti, eoravricordare che in Italia, tendendo ad ider&iic con alcuni aspetti
di un nascente e consapevole nazionalismo nonché dblontario recupero di una tradizione strumientaduta in oblio,
esso giunse ad assumere caratteristiche abbaspaopae, sintetizzabili in un comune riferimentolaakradizione
strumentale italiana dei ‘secoli d’oro’.

Per la cultura musicale italiana, neo-classicisimo era soltanto “reagire all’esasperazione croragiwmst-wagneriana
[...], purificare, semplificare la forma [...], $fgire al soggettivismo ottocentesco e romanticoeare delle musiche nitide
e chiare, indipendenti da influssi pittorici e éetiri”** ma ricostruire una vera e propria tradizione regmtale che
permettesse alla nazione italiana di ritrovare denititd culturale capace di riscattarla degnameateguello stato di
stagnante provincialismo in cui il melodramma l'eaesprofondata. Scrivere Sonate e Sinfonie, QuageQuintetti,
Toccate e Partite significava per gli italiani nsolo tentare di risolvere problemi di rinnovamendtdinguaggio, cioé
compiere delle scelte di carattere esclusivamdiligtico, ma anche e soprattutto sottolineare lehadizione ‘italiana’,
dominatrice incontrastata fino all'avvento del simbmo tedesco e del romanticismo d'oltralpe, nwava per nulla
esaurito la propria funzione storica e poteva st@@ncora nel panorama europeo un ruolo per |o pantetico a quello
tenuto dalla musica tedesca e frantEs@ra i paladini di questo rinascimento musicaléuyicome si sa, Alfredo Casella,
che con toni appassionati decretava:

“Alla piccola ltalia borghese dell’epoca umbertimappresentata a perfezione dal melodramma vedsi pittura di Sartorio,
dalla scoltura di Bistolfi e dalla poesia di Guid@aa#oni, la gioventu italica sorta dal fronte e @aflarcia su Roma intende opporre un
nuovo pensiero italiano, ed una nuova arte chesipiu I'espressione di un povero provincialisnafooe e municipale, ma che sia
veramente arte italiana nel senso della piu grdratizione, epercid anche europedSi tratta insomma di creare una musica, una
pittura, una poesia nelle qudlicosmico dell’arte sia veduto italianamente la grandezza e la forza di quell’arte sararlwasicure
garanti del suo ‘europeismd*.

141 cfr. VINAY, GianfrancoStravinsky neoclassic®enezia, Marsilio, 1987.

142 CASTELNUOVO-TEDESCQ Mario. ‘Neoclassicismo musicale’, iRegaso /2, 1929, p. 202.

143 gj trattava, naturalmente, di un'interpretazioneriea di situazioni e di sviluppi compiuta da c® ne trovava diretto protagonista, o da chi
comunque si trovava ad operare nello stesso clirttarale, e che la storiografia seguente ha fatbpra dandola per scontata; in realta oggi, patend
valutare secondo una piu distante e quindi pitutbbéeprospettiva storica, la lettura dei fatti app meno scontata e univoca, ben piu complessa e
anzi perfino ricca di paradossali contraddizioniaie soprattutto all’arte di Puccini, anche il otebhmma italiano seppe rinnovarsi e aggiornarsi
facendo proprie le soluzioni pit moderne (vedi iogosito I'articolo di WATERHOUSE John C. G.. ‘Cio che Puccini deve a Casella’Ressegna
Musicale Curcj XIX/4, dicembre 1965, pp. 8-13), e basti dire gie di una voce si & addirittura levata a riveadécla maggiore modernita del
linguaggio pucciniano rispetto a quello dei musiciiella generazione dell’'Ottanta. Mario Bortologogiunto perfino a sostenere che fu proprio
Puccini ad introdurre la modernita in Italia men@asella si affrettava a “virare verso la Borbodédle tarantelle” ¢fr. VLAD, Roman. ‘Situazione
storica della generazione dell'80’, iGGenerazione dell’80p. 7). E sembra apparentemente contradditoritvericfatto che dei musicisti della
‘generazione dell'80’, il piu apprezzato all'estdosse il piu tradizionalista di essi e cioé OttorRespighi, I'unico ad esser divenuto popolareiito
il mondo. Sull'emergente nazionalismo musicale aésto period@fr. anche BGRADA, Francesco. ‘La generazione dell’80 e il mito aetiusica
italiana’, in: Generazione dell’'80pp. 83-96; inoltre A\TI, Piero ‘Passato prossimo e remoto nel rinnovamemnisicale italiano del Novecento’ in:
Studi musicalil, 1972, pp. 161-186.

144 CaseLLA, Alfredo. ‘Della nostra attuale «posizione» mukica della funzione essenziale dello spirito itaianel prossimo avvenire della musica
europea’, in21 + 26 Roma - Milano, Augustea, 1931, pp. 44-45; lotsznporta la data del febbraio 1930. Si tenga presehe la frase non era
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L'obiettivo poteva dirsi raggiunto, se nel 1928 AédCoeuroy prendeva atto del mutamento avvenutgineldi un
breve quarto di secdit e se effettivamente le nuove leve, anche quelleippegnate sul fronte di un rinnovamento
radicale, non sentivano piu I'impellente esigenzaakcorrere all’estero i cosiddettithrjahre esigenza sentita ancora dai
musicisti della ‘generazione dell'Ottant&.

Proprio in questa consapevole ricerca di un’idantibzionale dal punto di vista della cultura musicgtava la
sostanziale differenza tra i musicisti della genienae di Giuseppe Martucci, Marco Enrico Bossi, hedinigaglia, e
Giovanni Sgambati, musicisti che si limitarono ttifa far proprie le conquiste d’oltralpe, e i cavsfiori delle generazioni
seguenti, dalla cosiddetta ‘generazione dell’O#taai loro piu giovani successori.

La presa di coscienza fu graddifes coinvolse tutta la cultura italiana dei primhadel secolo: una storia di questo
rivolgimento sarebbe qui fuori luotf§ e qui ci limiteremo quindi a prendere atto detdathe si precisarono via via
sempre piu “i contorni di una riforma che, indipentemente e in vario modo perseguita, si atteggevainé
nazionale**®. riforma che, appunto, vide come uno degli elefnearatteristici quello del recupero di forme destii di un
passato gloriosd’, cosi che “la produzione (poi inflazionatissimayidercari, toccate, sonate, sonatine, partiteaell
tessuto connettivo su cui avrebbero declinatorie fweferenze padri e figli nell'arco di almeno dyenerazioni®.

Fin dai primi anni del secolo si era potuto asséstal una rigogliosa fioritura di musicisti, auted esecutori, dediti a
forme di musica strumentale da camera che in qualgoaveva preparato il terreno per la successfeamazione di un
effettivo e consapevole neoclassicismo in ltaliar fattandosi di una produzione qualitativamerde eccelsa, in altre
parole “di lavori ben fatti, curati in quanto arfioa e veste strumentale, ma senza speciali qualitéedzione e, almeno
per parecchio tempo, senza che si manifestino ithalita spiccate® si trattd di un fermento non trascurabile, anche
perché “ha dell'incredibile la quantita di autoraliani che si dedicarono al trio, al quartetto,gaintetto con o senza

frutto di opportunismo politico, dal momento chégtovincialismo cafone e municipale”, tanto condato da Casella, era perfettamente legittimato
dall'integralismo fascista; e il regime procuronalisicista anche molte rivalita e amarezfe. (SALVETTI, Guido. ‘La generazione dell’80 tra critica e
mito’, in: Generazione dell'80pp. 45-62).

145« a musique italienne était hydropique: elle avaip bu de théatre. La musique de chambre estevkndaire une ponction” (GEUROY, André.
Panorama de la musique contemporaiRarigi, Simon Kra, 1928, pp. 77 e segg.).

146 A parte il caso pill vistoso di Alfredo Casella §881947), che, come & noto, visse a Parigi dal ¥B@6al 1915 e che per questo fu addirittura
considerato ‘straniero’ (nel 1912 in ltalia era arc‘totalmente sconosciuto”, come scrisse eglisstand segreti della giaraFirenze, Sansoni, 1941,
p. 143), ricordiamo che Franco Alfano (1876-19%%)o piu che ventenne, si reco a Lipsia, dove gezseni da Salomon Jadassohn, poi a Berlino,
per stabilirsi infine nei primi anni del secolo arigi, da dove intraprese molti viaggi; OttorinosReghi (1879-1936) in quegli stessi anni fu dapprim
in Russia per studiare con Rimsky-Korsakov e pBiedino; anche Guido Alberto Fano (1875-1961) aadBerlino, mentre Carlo Perinello (1877-
1942) studio, come Alfano, al Conservatorio di idpsotto la guida di Jadassohn fino al 1904; RéBassi (1883-1965) studid dal 1902 al 1904 a
Lipsia con Arthur Nikisch; Riccardo Pick-Mangiag41882-1949) fu in quel primo decennio del sequo qualche tempo a Vienna, come pure Luigi
Perrachio (1883-1966), che nel 1906-1907 fu nedlpitale austriaca per studiare pianoforte e corafm® con Ignaz Brill; Gian Francesco
Malipiero (1882-1973) fu da ragazzo a Berlino erVia, poi a ancora a Berlino nel 1908 per studiareMax Bruch, quindi a Parigi nel 1913, dove
assistette alla famosa prima rappresentazioneed8acre du Printempdi Igor Stravinsky, alla quale fu presente andtebrando Pizzetti (1880-
1968), I'unico dei cinque principali compositorilidesua generazione a non trascorrere periodiwdistall’estero. Anche alcuni musicisti della
cosiddetta ‘generazione di mezzo’ (o ‘di rincalzble dir si voglia), nati un decennio piu tardi g&p a quelli qui considerati, mantennero questa
prassi: tra questi, come si € gia ricordato, Caalchino, che ando a Lipsia nel 1910 per studianeHt@o Riemanncfr. p. 47) e il coetaneo Vincenzo
Davico (1889-1969), che si reco nella stessa téti&sca un anno piu tardi per perfezionarsi satiguida di Max Regercfr. nota 155). Su questo
fenomeno di una generalizzata evasione all’esteiomuisicisti italiani negli anni a cavallo tra i @wecoli,cfr. anche MRTINOTTI, Ottocento
strumentalepp. 524-525.

147 Proprio le giovanili esperienze di studio all'estelei compositori della ‘generazione dellOttant#izzetti escluso, come s'@ detto - costituirano
aspetto chiave per la gradualitd del rinnovamelatastrada inizialmente percorsa non era infattied#fhte da quella intrapresa dai pionieri della
generazione precedente (i Martucci e gli Sgambpati,intendersi) e cido non poteva non trovare sfteanche nei loro primi tentativi compositivi. Su
questo argomentefr. NicoLobI, Fiamma. ‘Inizi prestigiosi’, inPetrassj pp. 65-67.

148 gylrargomento, oltre ai saggi gia citatift. CASELLA, Alfredo. ‘Il neoclassicismo mio e altrui, ifPegaso I/1, 1929, pp. 576-583;IFETTI,
lidebrando. ‘Interpretare la musica’, iRegaso I/6, 1929, p. 712; ANNAIN, Guido. ‘L'idea di classicismo nella musica conparanea’, in:La
Rassegna MusicaldV/4, luglio e settembre 1931, pp. 193-204 e 283; \LAD, Roman. ‘Rivediamo il neoclassicismo’, iMusica 1/3-4, giugno
1946, pp. 127-130;&VETTI, Guido. ‘Del «ritorno all'ordine». Le diverse ragi’, in: Novecento Musicale Italian@p. 67-75; WAY, Gianfranco,
‘Ricognizione del neoclassicismo musicalel, pp. 77-83; NcoLobl, Fiamma. ‘Inizi prestigiositit., pp. 64-73.

149 NicoLopl, Fiamma. ‘Inizi prestigiositit., pp. 65-66.

150 Nel gennaio 1930 Alfredo Casella scriveva: “iMere nazionalistico anche dei peggiori orecchiantitrani aveva - quindici anni fa - buone ragioni
da accampare. Dove pero il dissidio fra italianteliigenti ed analfabeti diventava insanabile - edm sarebbe ancor maggiormente oggi - stava nel
fatto che, per tutta quella brava gernitalianita si intendeva unicamente nel senso ‘passionaledraiumatico’, mentre invece i nuovi italiani
volevano una musica ricca € vero di tutte le gaali& lunghi secoli costituenti le piu nobili cagstitiche del nostro spirito musicale, ma altresi
liberata dai difetti inerenti ad un’epoca a noiin&nel tempo, ma piu di ogni altra remota comesiggiita: il romanticismo Vi era insomma - in tutta
quella agitazione sedicente patriottica, in tutteltimperversare di stroncature, di calunnie estipidaggini - una verita profonda: che gli italian
avevano altissimi doveri verso il loro passatohe era ormai giunta I'ora di procedere ad un sesghobiettivo e definitivo inventario delle nuove
ricchezze oltralpe acquisite, e di dar a talunguieste il suono ‘nostro™ (&SELLA, Alfredo. 21 + 26 Roma - Milano, Augustea, 1931, p. 22). Su
questo che € uno dei temi centrali della storidadmlusica italiana del primo Novecento si € dettecitto molto; oltre ai contributi gia ricordati,
citiamo qualche altro saggio in propositocLobl, Fiamma. ‘Per una ricognizione della musica’, Gusti e tendenze del novecento musicale in
Italia, Firenze, Sansoni, 1982, pp. 67-118; [Restauri in stile moderno’, invi, pp. 119-162;0.. ‘La riscoperta di Vivaldi nel Novecento’, iivi,
pp. 164-204; BYANT, David. ‘Il ricorso al Rinascimento: episodi’, iNovecento Musicale Italiangp. 119-135.

151 NicoLopl, Fiamma. ‘Inizi prestigiosicit., p. 66.

152 7ANETTI, Novecentpp. 150.
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pianoforte™3, cioé alle forme tra le pitl ‘classiche’ di musitaumentale; cid contribui non poco alla trasforimae sia

della vita concertistica italiana, che vide I'abtbano delle antiche e dispersive accademie di mymca pil omogenei e
razionali concerti moderni, sia del gusto musicalke venne gradualmente emancipato da quella gquasiacale
propensione al melodramma, nella musica strumertgleessa vistosamente attraverso I'ormai condalasitudine delle
trascrizioni e delle fantasie su temi d'opera e gaitiimente attraverso I'uso di un melodizzare peEmdesunto dal
linguaggio operistico. Senza soffermare eccessimganéattenzione su un repertorio tanto vasto eitéindosi alle
composizioni antecedenti al conflitto mondiale, tbes ricordare iTrii di Marco Enrico Bossi (op. 107, 1896; op. 123,
1901), di Amilcare Zanella (op. 23, 1899), di MeZgostini (1904%>* di Vincenzo Davico (irfa min, 1911} di
Giacomo Orefice (1912, di Carlo Cordara (191%); i Quartettidi Antonio Scontrino (irsol, 1901; inDo magg, 1903;

in la min, 1905; inFa magg, 19188 di Leone Sinigaglia (ilRe maggop. 27, 1902), di Francesco Mantica dim min,
1905)°° di lldebrando Pizzetti (iha magg, 1906), di Ottorino Respighi (1906-1907), di Mafiarenghi (inre min,

1531vi, p. 154.

154 Mezio Agostini (Fano, 1875 - Venezia, 1944). Fawsaal Liceo Musicaledi Pesaro come allievo di Mario Vitali e Carlo Rait, vi svolse in
seguito (dal 1900 al 1909) attivita di insegnaudigenendo poi direttore déliceo Musicaledi Venezia. Pianista e direttore d’orchestra, eslidd
anche alla composizione e fu autore di varie opeatrali, delle quali solo due andarono in sceéheafaliere del sognoFano, 1897; &a figlia del
Navarca Fano, 1938; altre sue opere furalmvo e Maria, La penna d’Airone, Alcibiade, Ameri€dmbrg, e di molta musica strumentale (una
Sinfonig 4 suitesper orchestra, du®uartetti per archi, unConcertoper pianoforte e orchestra, numerose pagine pielméstecc.). lITrio con
pianoforte qui ricordato vinse nel 1904 il primeeprio al concorso internazionale indetto dal pedodilusica scelto da una commissione in cui
figuravano Claude Debussy, Paul Dukas e Nikolaiskiaskij, ed entro nel repertorio concertisticdtalia e all’estero, come pure il s@oncerto
per pianoforte e orchestra, che ebbe discretarfar@fr. ZANETTI, Novecentpp. 136; ALORTO-FERRARI, Dizionario, p. 5;DEUMM, Le Biografie, |,

p. 28.

15 vincenzo Davico (Principato di Monaco, 1889 - Rerh869), monegasco di nascita ma italiano di estaz dopo i primi studi a Torino si recd a
Lipsia nel 1911 per perfezionarsi con Max Regemmgio gia aveva debuttato come compositore di musicale (mpressioni liriche 1908) e
strumentale$onata in reper violoncello e pianoforte, 1909; poema sinforfaiifemq 1910; suite orchestralea principessa lontanal911, eseguita
all Augusteodi Roma). Mentre nei lavori cameristici, tra i quilcitato Trio, si manifestd come “acuto conoscitore della lattea strumentale
classico-romantica, che ripensa in modo liberozaersentire le costrizioni di natura formale cheltmaltri autori denunziavano” @ENETTI,
Novecentp p. 260), e nelle numerose pagine pianistiche idagt gusto spiccatamente crepuscolare, nei suecéssori sinfonici (mpressioni
pagane, 1912, eseguite nel 1922 @ligustepPoema eroticp1912, eseguito alkugusteonel 1913;Impressioni romanel913) si riveld “un tipico
esponente del decadentismo sensuale e paganegtlfi@d@@enmannisce fastosita sonore e turgori cdldrgeciali” (vi, p. 143). Anche nella musica
vocale Davico si dimostro “essenzialmente un lificd, forse il pit spiccato esponente del decéidero tra gli italiani” (vi, p. 311) e in definitiva un
assertore del post-debussismo francese: non aneh$®18 si stabili a Parigi, dove rimase fino @Q, periodo al quale risalgono molte delle sue
numerosissime liriche (oltre duecento). Ritornatdltalia, fu attivo a Roma come collaboratore daite radiofonicoCfr. note biografiche iV
Rassegna Nazionale di Musica Contemporargragramma illustrativo, Roma, 1937, pp. 80-8ANZTTI, Novecentp pp. 143 epassim inoltre
WATERHOUSE John C. G. Voc®avico, Vincenzoin: New Grove V, pp. 260-261; ANTARELLI, Cristina. VoceDavico, Vincenzpin: DEUMM, Le
Biografie, Il, p. 410.

156 Giacomo Orefice (Vicenza, 1865 - Milano, 1922)iesb a Bologna di Luigi Mancinelli, e laureatosi legge, fu dal 1909 alla morte professore di
composizione al Conservatorio di Milano, dove ebbme allievi, tra gli altri, Nino Rota e Victor C#abata, e dal 1920 anche critico musicald de
Secolo Autore di dieci opere teatrali di impostazioneista, tra cuiL’Oasi (1885), Il gladiatore (1896, terzo premio aConcorso ‘Steinerdi
Vienna), Chopin (su melodie del grande polacco, Milano, 19@ggcilia, Il Castello del sogndose(Genova, 1905)Pane altrui(Venezia, 1907),
Radda(Milano, 1913), scrisse anche d8fonie(in do, 1892, e irre, 1911) e altra musica sinfonica (le suiafonia del bosgol898, premiata
all'Esposizione di TorinoAnacreontiche 1917; Laudi francescane1920), rivelandosi “compositore dai modi elegaamtdalla scaltrita tecnica
d’'orchestratore” (ZNETTI, Novecentpp. 134), nonché altra musica da camera voddel {riche 1901;7 Cantida Tagoreliriche giapponegie
strumentale $onataper violino e pianoforte, 191Bonataper violoncello e pianoforte, 1918repuscolj 1904-13, eMiraggi per pianoforte) di
impostazione tardo-romantica ma non esente da toraupciata ricerca armonica. Trio qui citato fu poi scelto da una commissione foangda
lldebrando Pizzetti, Bernardino Molinari e Alfre@asella, tra le composizioni da eseguirsi nellgiste concertistica del 1918 organizzata dalla
Societa ltaliana di Musica Modern®IMM). Orefice fu attivo anche come revisore eliesi dovette I'importante riesumazione in formancertistica
dell’Orfeodi Claudio Monteverdi nel 1909, al Conservatoridvillano per conto delAssociazione degli Amici della Musjazhe aveva fondato nel
1904. Cfr. ZaNETTI, Novecentppp. 409 epassim LANzA, Andrea. VoceOrefice, Giacompin: New Grove XllI, p. 704; MARTINOTTI, Ottocento
strumentalep. 516; ©GNAzz0, Roberto. Voc®refice, Giacompin: DEUMM, Le Biografie, V, p. 455.

157 carlo Cordara (Torino, 1866 - Firenze, 1930), fatwsi nella cittd natale, fu musicista laureataimrisprudenza, attivo dal 1909 come critico
musicale dd_a Stampae redattore deMarzocco Dal 1905 diresse I18ocieta del Quartettdi Firenze. Autore di un mistero lirico intitolate
tentazioni di Ges(i1902) che ebbe grande successo, si dedico poeailehmusica da camera strumentale @oaeateper pianoforte, imo, 1914, e
in re b, 1915) e vocaleAlbum delle memorjd_eopardiangin cui si cimentd nientemeno che ddinfinito e A se stesgoCfr. ZANETTI, Novecentp
pp. 152 gassim

158 Antonio Scontrino (Trapani, 1850 - Firenze, 192djtuoso di contrabbasso, studié al Conservatdii®alermo, i cui corsi termind nel 1870.
Vincitore di una borsa di studio, nel 1871 si tesish perfezionarsi in Germania, iniziando cosi brikante carriera che lo portd nel 1874 anche in
Inghilterra. Trasferitosi a Milano, fu chiamato 1&€91 ad insegnare contrappunto e composizionemg&vatorio di Palermo e I'anno dopd=aale
Istituto Musicale(poi Conservatorio ‘L. Cherubin)’ di Firenze. Fu autore di alcune opekéatelda 1879;Il progettistg 1882; Sortilegiq 1882;
Gringoire, 1890;Cortigiana, 1896), di alcune composizioni sinfoniche, tragleali vanno citate I&infonia marinaresc1897), “ricca di maestria
coloristica ed anticipatrice di soluzioni impressgiiche” (MARTINOTTI, Ottocento strumentalgy. 518), ilConcertoper contrabbasso e orchestra
(1908), laSinfonia romanticg1914), diretta a Berlino da Richard Straus®réludio religioso(1919) e soprattutto di interessanti pagine diioaus
da camera, dove si rinviene “forse la dimensioftistara piu alta di Scontrino’ilfid.). Scrisse anche le musiche di scena péraamcesca da Rimini
di Gabriele D’Annunzio (1901). Su questo autorejreg@articolare sui suoi quartettifr. MARTINOTTI, Ottocento strumentalep. 517-518; inoltre
FULLER MAITLAND, J. A.. VoceScontrino, Antonipin: New Grove XVII, pp. 55-56; REsciGNg Eduardo. Vocé&contrino, Antonipin: DEUMM, Le
Biografie, VII, p. 203.

159 Francesco Mantica (Reggio Calabrie, 1875 - Ror@@0). Dopo gli studi svolti a Roma, vi divenne divee dellaBiblioteca del Conservatorio di S.
Cecilia e docente pressoldtituto Nazionale di MusicaFu autore di musica teatrale (ma le sue opereamolarono mai in scena), sinfonica e da
camera. Si dedico soprattutto alla ricerca musgio# Inizio la colleziondrime fioriture del melodramma italiancfr. ZANETTI, Novecentpp.
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1907}, di Gian Francesco Malipiero (1907-1910), di CaPlerinello (inDo magg.op. 10, 1908-190%%", di Riccardo
Pick-Mangiagalli (insol min, op. 18, 1909%2 di Luigi Perrachio (19165 di Giacomo Setaccioli (igol min, 1913}°* i
Quintetti del citato Zanella (ca. 1905), di Francesco Paiglia (1905)%° di Perinello (insi min, 1905}, di Guido
Alberto Fano (1915§’, e cosi via si potrebbe proseguire.

154; ALLORTO-FERRAR|, Dizionario, p. 275,;DEUMM, Le Biografie, IV, p. 621.

160 Mario Tarenghi (Bergamo, 1870 - Milano, 1938)faimd come pianista al Conservatorio di Milano edtt Guida di Fumagalli, Saladino e
Catalani, cimentandosi anche nella composiziortejitat che gli riusci naturale, grazie ad una “vdaeile e scorrevole” (ENETTI, Novecentpp.
289). Scrisse alcune opere teatr®afcella, 1901;Gara antica 1907), il poema sinfonico-vocal@ notte di QuartpunoStabat Matere soprattutto
molta musica pianistica, oltre a liriche e altrenpmsizioni da camera. Con@uartettoqui citato vinse nel 1907 il concorso indetto aalbcieta
milaneseAmici della MusicaCfr. ALLORTO-FERRAR, Dizionario, p. 505; MARTINOTTI, Ottocento strumentale. 481;DEUMM, Le Biografie, VII,

p. 639.

161 Carlo Perinello (Trieste, 1877 - Roma, 1942), dgfetudi nella citta natale, si trasferi a Lipsiave fu allievo fino al 1904 di Salomon Jadassohn,
divenendo cosi “uno dei piu sensibili continuateffinizio, della tradizione cameristica romantiealesca, dalla quale poi seppe emanciparsi aprendo
il suo mondo ad altri stimoli” (ENETTI, Novecentp p. 256). Compi infatti le prime mosse partendopdaizioni brahmsiane, dimostrando una
considerevole abilita tecnica e una “chiarezzecerszza di linguaggio e di forma come non era carfom i musicisti dell'epoca. Tali doti, unite a
un’innegabile immediatezza di invenzione e allarpadnza stilistica”, gli assicurarono una discfettuna di pubblico e di critica, facendone uno dei
“piu interessanti giovani del primo decennio detade” (ibid.). Rientrato in patria, divenne insegnante di cosipone dapprima presso la propria
citta di origine, poi, nel 1914, presso il Conséovi@ di Milano. Si trasferi infine a Roma, dove direttore della sezione musicale dslituto
Editoriale Italiana Dotato di una profonda cultura letteraria, fuvatnche come saggista, collaborando anche cBivista Musicale Italiana altri
periodici, nonché svolgendo attivita di revisorentisiche antiche (tra cuiHuridice di Jacopo Peri, Anfiparnasodi Orazio Vecchi]l cicalamento
delle donne al bucatdi Alessandro Striggid\lina, la pazza per amom@ Giovanni Paisiello ed altre). Fu inoltre autdiealcuni poemi sinfonici tra i
quali Turbini di primavera, Il beato regno, Il cigno marte, e di un’opera teatral®osamundache perd non ando mai in scenfr.(DEUMM, Le
Biografie, V, p. 644). SuQuartetto citato, “opera di notevole impegno concettualdabarativo, tale da far stimare Perinello come deo piu
avanzati ricercatori dell'ltalia intorno al 191@&fr. ZANETTI, Novecentppp. 256-258.

162 Cfr. nota 51

163 | uigi Perrachio (Torino, 1883 - Ivi, 1966) si detlicontemporaneamente agli studi musicali (pianefoon Cesare Boerio) e a quelli giuridici,
conseguendo, dopo un soggiorno a Vienna nel 1908-1er studiare pianoforte e composizione con Igdd#l (allievo a sua volta di Anton
Rubinstein), la laurea in giurisprudenza nel 190&glomi di pianoforte e composizione nel 1912gwo ilLiceo Musicaledi Bologna. Amico di
Guido M. Gatti e Alfredo Casella (di cui era coetare concittadino), svolse attivita concertisticaukturale in senso piu ampio, impegnandosi per la
diffusione della musica contemporanea. Fu insegnahticeo Musicaledi Torino, dapprima, dal 1925 al 1940, di piantéoipoi, fino al 1953, di
composizione. La sua attivita compositiva si svelsgrattutto in ambito cameristico, dove mostréideiare e spontanee, con un linguaggio moderno
ma “senza mai far risentire lo sforzo dell’aggiomento o I'impegno evidente della ricerca’AQETTI, Novecentpp. 260). Autore poco conosciuto per
la scarsa diffusione delle sue opere (poche diemseero pubblicate), Perrachio mantenne con gli lansua propensione per la musica da camera di
impostazione vagamente raveliana, dando il meglg®del periodo tra la guerra e i primi anni Teerti questa produzione citiamdlove poemetti
per pianoforte (1917-1920), Quintettocon pianoforte (1921)Quattro autunnali(1921), le cinqueSonate popolaresche italiar(@925-1930), le
Silhouetteg1925) e i25 Preludiper pianoforte (1927), “tutte pagine che possosyrare a rappresentare al meglio il pianismoatadi di quegli
anni” (lvi, p. 833). Della produzione orchestrale, vannordat i treNotturni a Giuseppe Verdil929), unaPiccola suite(1930) e i dué€Concertiper
pianoforte e per violino del 1932. Fu anche auttireaggi critici su Bach, sulle sonate di Beethoeesull'opera pianistica di Debusspfr. note
biografiche inlV Rassegna Nazionale di Musica Contemporapeagramma illustrativo, Roma, 4-10 aprile 1937108; ZANETTI, Novecentppp.
259 epassim;WATERHOUSE John C. G.. VocPerrachio, Luigj in: New Grove XIV, p. 544;DEUMM, Le Biografie, V, p. 650.

164 Giacomo Setaccioli (Corneto [Tarquinia], 1868 -er@i, 1925) studid flauto aConservatorio ‘S. Cecilia’di Roma, per dedicarsi poi
allinsegnamento, prima di armonia e contrappuptd,di composizione (tra i suoi allievi si annovéfigtorio Gui). Nel 1925 assunse la direzione del
Conservatorio di Firenze, come successore di Rizeea mori pochi mesi dopo. Autore di opere tdaftza sorella di Mark, Adriana Lecouvreur
1904; 1l mantellaccig 1923), si distinse anche per una rob&tdonia in La(1916, eseguita alkugusteadi Roma nel gennaio 1918) che ottenne un
ottimo consenso di critica, UDoncertoper pianoforte e orchestra, uBanticaper soli, coro e orchestra, ukhtessa di requiendedicata alla Regina
Madre ed eseguita nel marzo 1914 in occasioneadelliale commemorazione di Umberto Paihtheoh e numerose composizioni da camera, tra le
quali unaSonataper clarinetto e pianoforte. Pubblico anche alaanitti, tra i quali la traduzione italiana ddhnuale di armoniali Hugo Riemann.
Cfr. ALLORTO-FERRAR|, Dizionario, p. 466; ANETTI, Novecentpp. 334, 407-408; GGNAZzO, Roberto. Voc&etaccioli, Giacomain: DEUMM, Le
Biografie, VII, pp. 242-243.

185 Francesco Paolo Neglia (Enna, 1847 - Verbania2)l98olinista e compositore, si dedico in seguilia direzione d’orchestra, dedicandosi alla vita
concertistica e stabilendosi poi nel 1901 ad Ambuigve fondo e diresse un istituto musicale. Nel41€itorno in Italia, dove si impiegd come
maestro elementare a Vanzago, in provincia di Mildwel 1929 fondo un istituto musicale a Legnar® diresse fino alla morte. Fu autore di molta
musica sinfonica di impostazione descrittivistit#ta composta negli anni compresi tra il 1900 &912: ricordiamo du&infonie in re(1900 e
1912), la seconda con partecipazione del coro eidpelettaltalo-tedesca unaFantasia sinfonica(1910) e la suite sinfonic@re quadri di vita
veneziang1913); la sua produzione comprende anche musicale, da camera strumentale, e un’op2etia (1914-21), eseguita postuma a Catania
solo nel 1950Cfr. ZANETTI, Novecentpp. 135; MARTINOTTI, Sergio. VoceNeglia, Francesco Paolan: New Grove Xlll, p. 93; DEUMM, Le
Biografie, V, p. 341.

166 Cfr, nota 161. SuQuintettocitato,cfr. ZANETTI, Novecentpp. 256.

187 Guido Alberto Fano (Padova, 1875 - Tauriana diifpeergo [Udine], 1961), allievo di Cesare PollVittorio Orefice pressolbtituto Musicaledi
Padova, dal 1894 si perfeziono a Bologna con Gpssépartucci, conseguendo nel 1897 il diploma emiwvelo “massimo seguace dello stile e della
norma artistica martucciana” @&TINOTTI, Ottocento strumentale. 513); nel 1901 consegui anche una laureauiisgrudenza. Dal 1900 insegno
al Liceo Musicaledi Bologna e diresse in seguito i conservatorPdrma (1905-12), Napoli (1912-16) e Palermo (192)5-ifine si trasferi al
Conservatorio di Milano (1922-38 e 1945-47). Fuoeaitdi musica sinfonicaPezzo da concertper pianoforte e orchestra, premiataCaincorso
‘Rubinstein’di Vienna nel 1900; poema sinfoniGesu di Nazaretil909;Preludio sinfonicd e da cameraSpnata classicger violoncello, premiata
nel 1898 dalleSocieta del Quartettdi Milano; unaSonatinaop. 5 e4 Fantasieop. 6 per pianoforte del 1906pnata in Miper pianoforte, 1920;
Sonateper violino, ecc.), nonché di opere didattichentrein campo teatrale musico il prologssfrea op. 18) di quella che avrebbe dovuto essere
una trilogia che glorificasse le origini eroichdlaestirpe latina. Sebbene avesse “I'anima apegpidti di modernita”, in lui la ricerca di vie oue
“si connetteva ad entusiasmo per opere del pitndateclassicismo, e, in particolare, ad acutoregse per quelle che i recenti studi storiografici
andavano mettendo in luce, specie di un passaliantaancora oggi in buona parte da riscoprire oridaudiare: non solo della polifonia
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Si trattava di un fermento che, lo ripetiamo, cilgerreno nel quale affondo le proprie radici gtiekscimento della
musica strumentale italiana che segno la storiam@lé della nazione nel primo Novecento e che semju vistosamente
imbocco la strada di un neoclassicismo consapevoieercato. Alfredo Casella cosi definiva nel 194 7caratteristiche
secolari dello spirito italiano”:

“[...] grandiosita, severita, robustezza, concisiosobrieta, semplicita di linee, pienezza plastidaequilibrio architettonico,
vivacita, audacia ed instancabile ricerca di nojithuna specie di classicismo, il quale compezadn una armoniosa euritmia tutte le
ultime innovazioni italiane e straniere e differitanto dall'impressionismo francese, quanto dakeadenza straussiana, dalla
primitivita stravinskiana, dal freddo scientismoStihénberg, dalla sensualita iberica, dall'audantskia degli ultimi ungheres®.

Manifestazione particolarmente evidente di questaperie fu il fiorire di lavori dichiaratamente omaggio ai
Maestri del passato, ovvero della cosiddetta ‘nausit quadrato’: dall’orchestrazione di alcuSenatedi Domenico
Scarlatti per il ballettd.e donne di buon umor@916), opera di Vincenzo Tommasftij alle piti conosciute composizioni
di Ottorino Respighi -citiamo soloa boutique fantasqugl919}° e Rossiniana1925)-, di Gian Francesco Malipierioa(
Cimarosiana 1921) e di Alfredo Casella, che scrisse “duelaedri piu riusciti del generé®, ossiaScarlattianaop. 44
(1926), “certamente la piu ricca ed elegante dell@borazioni sinfoniche’ composte da maestri dev&tento su idee
tematiche del Barocco strumentdfé’e la pitl tard@aganinianaop. 65 (1942Y2 della quale Franco Margola ebbe poi in
regalo parte del manoscritto.

Il genere, che non si esauri comunque con la secguerra mondiale ma conobbe in seguito altre ceimjpmi simili
- citiamo ad esempi¥ivaldiana (1952) eGabrieliana (1971) di Gian Francesco Malipiero -, rappreseltdjpetiamo,
soltanto l'aspetto piu vistoso di un recupero daurmadizione strumentale italiana che negli anncum Margola si
affacciava al mondo come compositore aveva giand&squroporzioni notevoli (“piu in sede esecutivay pa verita, che
critica”, specifica la Nicolod{*), soprattutto attraverso una grande diffusion@uille forme musicali che essa aveva
elaborato.

Si puo dire in altre parole che in questi anni,ostante le diversita e le polemiche, tutti i prpadi musicisti italiani
fossero orientati pit che su un forzato sperimesmtel linguistico, su un recupero delle grandi fortnedizionali,
espressione di un neoclassicismo che trovava radjiessere soprattutto nella rivalutazione di quelleriosa cultura
italiana del passato che meglio di ogni altra nemtézione poteva nobilitare I'arte nazionale dekpnte.

Questo ideale di una presunta ‘classicita’ italjasiee Casella aveva elaborato dalla cultura fiamerdannunziana nel
cui segno era avvenuto I'impatto con I'ltalia ttal3 e il ‘15, trovo pieno riscontro nei miti ‘médrranei’ e ‘solari’ che |l
fascismo aveva fatto propri, cosi che si puo partfiun fermento culturale generalizzato, non haital solo mondo delle
arti. Cosi scriveva nel 1925 Alfredo Casella:

“E arduo l'affermare che la politica e I'arte possaessere indipendenti. Pero, sta di fatto cheanevella storia italiana, la
conquista di un nostro stile ha coinciso precisamenlla liberazione ultima del suolo italico el@daltazione dello spirito nazionale.
Abbiamo cosi veduto affermarsi nel mondo intercelligenze autenticamente italiche quali Luigi Pdalo, scopritore di una
modernissima arte teatrale. Abbiamo visto sorgéterpgenuinamente nostri, quali un Felice Casaoadties., nei quali sembra rivivere
a traverso I'ultima tecnica plastica lo spirito aeistri grandi maestri. Abbiamo visto infine untéogruppo di compositori risuscitare
una musica di stile indiscutibilmente italiano, &iforte, ben costruita, chiara, e tutta impregmitquella luce solare che plasma la
nostra vita, e nella quale si intravedono, anziehifluenze di questo o quell’altro maestro steaoj le vecchie ombre ancestrali di

cinquecentesca di cui fu tra i piu amorevoli coitosc ma altresi del primo melodramma italianorsidante nel Monteverdi, che chiamo ‘padre
dell’armonia moderna e dell’arte di orchestrare] Ma sul Monteverdi, come pure su altri autorpdiel passato italiano di cui dicevamo, aveva fatto
considerazioni piu concrete e profonde fin dalfinidel secolo, da un periodo cioe in cui altri geé si attribuirono il vanto di aver rivelato ibise
settecento italiano erano ancor lontani dallav@asto attenzione” @\ o, Fabio. ‘La figura di Guido Alberto Fano’, ilRassegna Musicale Curci
XXVIII/2-3, dicembre 1975, p. 43¢fr. inoltre ZANETTI, Novecentpp.142; MARTINOTTI, Ottocento strumentalepp. 481, 513; ANO, Fabio. Voce
Fano, Guido Albertpin: New Grove VI, pp. 377-378 DEUMM, Le Biografie, Il, p. 700).

168 CasELLA, Alfredo. ‘La nuova musicalita italiana’, itha riforma musicalen. 1-2, novembre-dicembre 1917, pp. 2-3 (poibigicato in:Ars nova
1I/2, gennaio 1918, pp. 2-43fr. ZANETTI, Novecentppp. 546-547; & VETTI, Guido. ‘La generazione dell’80 tra critica e mitait.

189 balletto fu commissionato a Tommasini da Dyémhiil quale, dopo aver assoldato un pianistagiheseguisse l'intereorpusdelle Sonatedi
Scarlatti (nella revisione di Longo), ne scelseease a Massine quelle che riteneva piu adatterattese e alla trama dell’'opera, tratta dal’omoaim
commedia di Goldoni. Rappresentato a Roma nel 194 donne di buon umoneenne poi ridotto a suite orchestrale nel 1920q@estopastiche
cfr. TOMMASINI, Vincenzo. ‘Scarlattiana’, inLa Rassegna musical&Il/12, dicembre 1939, pp. 485-490INAY, Gianfranco. ‘Ricognizione del
neoclassicismo musicaleit., pp. 77-79. Ricordiamo inoltre che Vincenzo Torsmacompose poi un altro lavoro di questo genirealletto Le
diable s’Tamus€1936), questa volta su motivi di Paganini, rappr¢ato a New York nel 1939.

170 Anche La boutique fantasquaappresentata dapprima a Londra, poi nel 19Z0eatro Costanzili Roma, venne commissionata a Respighi da
Dyaghilev. In questo caso fu perd Respighi a pnapler musiche da rielaborarefr( ivi, pp. 79-80).

171 yvLAD, Roman. ‘Rivediamo il neoclassicisnmit., p. 127.

172 ByscaroLl, Piero. ‘E rinacque la musica colta’, ihGiornale nuovg 18 settembre 1986:fr. anche @NTiLuccl, Armando.Guida all'ascolto della
musica contemporaneailano, Feltrinelli, 1969 (Universale Economica95), p. 112. Un’altra composizione che facevaririfento al grande
clavicembalista settecentesco fiDivertimento scarlattianger pianoforte di Goffredo Petrassi, compostol®dl2 ma rimasto inediteff. Petrassj
p. 335).

173 Cfr, GenTiLuccl, Armando.Guida all'ascolto della musica contemporanea, @p. 112-113.

174 NicoLopl, Fiamma. ‘Inizi prestigiositit., pp. 65-66.
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Frescobaldi, di Monteverdi, di Vivaldi, di Scariaitdi Rossini*">.

Casella insisteva molto su queste origini ‘noldilla musica italiana e sulla necessita di riscepslli radici perché si
potessero indicare reali prospettive per il futdr@ssa. In un articolo del dicembre 1928, egkraffava a chiare lettere
che

“la nuova musica italiana - la sola a mio parere ghramente conti oggi qualche cosa come contemuimme valore storico -
risale, a traverso il mirabil€alstaff di Giuseppe Verdi - ad una catena ancestrale chgm@nde tra altri i nomi di Rossini, Dom.
Scarlatti, Vivaldi e Monteverdi. Dallo studio rinvetto di questo passato, e da un parallelo rinnov@itatto colla musica del popolo, &
informata oggi 'azione dei nuovi musici italiartt. quindi errore deplorevole di voler ridurre il nnéfico sforzo attuale delle nuove
generazioni italiane verso un’arte fatta di equitibe di misura architettonica, ad una semplicenstibttatura degli ultimi lavori
strawinskiani. Come se gli italiani -per ben pariatescano - dovessero oggi andare ad impararsimiassi e 'accento a Pariyf®.

La musica italiana, dunque,

“non cerca di essere ‘moderna’, e forse per quesigiunge piu facilmente la novita di tante altresinhe inquiete di essere ‘in
ritardo’. E ora di restituire alla parola ‘reazidnmo dei suoi migliori significati, da troppo tempmbliato. ‘Reazione’ non significa
forzatamente regresso verso la barbarie, ma gessss vuol dire ‘ristabilimento di equilibrio’ dopm cataclisma. E nel caso presente,
mi sembra proprio che la nostra nuova musica adhi#o il merito - in verita non sottile - di aveovato un saldo equilibrio a traverso
il formidabile caosspirituale europeo degli ultimi anAf™.

Infatti,

“@ certo che dopo la guerra si ebbe - da noi coireva - un deciso ritorno verso atteggiamentiséidi piu saldi, piu
‘architettonici’, e che si determino in pari tempon singolare forza la rivelazione di un nuovo desb di assestamento formale. Ed
era allora naturale che a questo rinnovato sen&dagisicismo’ (adottiamo provvisoriamente quesdsofa intesa come equivalente di
solidita e di euritmia) corrispondesse nelle nugemerazioni un risveglio di studi classici, e chegioventu italiana postbellica
rivolgesse conseguentemente uno sguardo ansio3ochg verso I'Ottocento che di virtu costruttive $oarso, incontro a quei
meravigliosi secoli nostri che furono il ‘700 e sajutto il ‘600278,

Qualche anno piu tardi, dopo essere stato al celitpmlemiche anche violente su questi temi, Casafirendeva
I'argomento e scriveva:

“Il carattere polemicamente antiromantico assuratladmigliore arte europea del dopoguerra ha recatosé, come immediata
conseguenza, un’aspirazione generale verso un noimioe, il quale ebbe tuttavia la sfortuna, almémnarigine, di esser chiamato
‘neoclassicismo’. L'apparizione di questa tendenasncise con quella della ripresa - che ad un cemonento dilagd ovunque - di
antiche forme pre-romantiche quBlartite, Toccate, Passacaglie, Ricercari, Concertigsi ecc. Oggi che quel periodo polemico € gia
lontano, é facile lo scorgere quanto vi fosse tificioso e di accademico in questa mentalita lalgun troppi casi dava opere che non
si innalzavano al di sopra della pura esercitazioppure imitazione stilistica. Ma occorre pure rioscere oggi che quel periodo
iniziale non era che il primo aspetto di un vastwaglio che € oggi in pieno sviluppo e che terftltteyamente a restaurare nell’arte
(non solamente nella musica) il senso della claasiQuesta rinascenza del senso classico, dappnanéifestatasi come abbiamo detto
sotto forma di una restaurazione talvolta ingenuzede forme sei-settecentesche, € attualmentafzaim una fase ben diversa. Si vede
oggi che in realta quel ritorno a forme preromdrgicion era tale che nei titoli dei pezzi e che gugme intitolate arcaicamente,
erano invece, quando valide, totalmente nuove ersiivda quelle passate. Per noi Italiani il costdddtorno’ al periodo aureo della
nostra musica strumentale altro non era in redi& la rinuncia alla rigida forma beethovenianag dcili seduzioni del poema
sinfonico, alla inconsistenza dell'impressionismipristinando in luogo di queste dottrine le anéidfiscipline strumentali polifoniche
nostre, discipline tuttavia che non erano un fina,un mezzo per ritrovare con risorse attuali i@ne mirabile e cosi sciolta e libera
‘discorsivita’ della musica. Ed appare oggi evigeahe la violenta campagna di opposizione fattdalia a questa tendenza tanto da
parte di intelligenti quanto da mediocri o scenng dovuta al fatto che troppo sovente si criticgficartisti sulle loro dichiarazioni
anziché sui loro lavori. Avviene cosi di veder mtensul serio affermazioni alquanto stravaganti €guella di Strawinski che un bel
giorno si paragona ad un notaio, di Honegger claitsidefinisce un onesto operaio oppure di Casklaiwendica per sé la qualifica
di artigiano. Se invece di accordare a queste aiahioni, tutte dettate da necessita polemiche mentanee, maggior peso di quanto
non si meritavano, i vari critici (intelligenti oano) si fossero invece limitati ad esercitare la lattivita critica sul reale valore delle
musiche di quei compositori, si sarebbe allora t@danto vi era allora di caduco in quelle pamlsi sarebbe constatato che la
restaurazione dei valori classici era qualcosaet piu profondo di quanto non si voleva dapprimedere e che non si poteva in
nessun caso abbassare a puro capriccio di moda.l@iattaglia sorta attorno alla legittimita diegta rinascenza del classicismo ed
alla necessita pit 0 meno di rimanere aggrappdoahanticismo (come lo preconizzava il famoso ‘mestd’ del 1932) si puo dire
tramontata, almeno come argomento di discussicale & attuale. Si € ormai rifatta la convinzionei (migliori di noi almeno) che
I'idea della vera classicita non possa essereahieascita di un equilibrio superiore nella crea®, una rinascita ad un tempo classica

175 CaseLLA, Alfredo. ‘La reazione italiana’, ir21 + 26 cit, pp. 86-87. Lo scritto, datato 30 agosto 1925 séao pubblicato sul numero speciale dei
Musikblatter der Anbrucin occasione ddtestival internazionale di musica contemporatesuto a Venezia nel settembre di quell’anno.
178 |p, ‘Tendenze e stile della nuova musica italiama’2iL + 26 cit, pp. 97-98. Lo scritto era originariamente in e
77 |p. ‘La reazione italiana’, in21 + 26 cit, pp. 88-89.
178|p, ‘Lettera aperta a S. E. Pietro Mascagni Lititalia letteraria, 15 dicembre 1929; ripubblicato i21 + 26 cit, p. 228.
69



e romantica per la sua pienezza e serenita di f@mame idea soggettiva di una attualita nutritdarailizione. Nozione poi che
corrisponde precisamente al momento politico, Algyersegue sul suo piano analoghi obbiettivi. Bldaottavia attorno al problema
del classicismo (con o senza ‘neo’) che si & aclzesaaggior battaglia in questi ultimissimi annia fensi, come ho gia detto, sulla
questione del carattere nazionale dell'arte. Qomstche & profondamente attuale, ma che € moltplessa e che si deve o trascurare
totalmente (cid che sarebbe il meglio), oppurearatcon profonda conoscenza, cosa che purtroppearmguasi totalmente quando

questo argomento entra in campo nella critica gliaria™"®.

Qualche anno prima Guido Pannain aveva del reftmadto che

“lidea di classicita, auspicata per I'arte modernan si attuera certamente nella battaglia incaantro i mulini a vento del
romanticismo dalle molte facce, ma soltanto comastita di una equilibrata spiritualita creatricee € la vera condizione del fare; una
rinascita che potremmo dire, ad un tempo, classic@mantica, per sicurezza e serenita della forntree idea soggettiva di
un’attualitd nutrita di tradizioné®®.

Non si dimentichi che in quegli anni il mondo madéitaliano viveva in un clima di acceso dibattilguardo alla
decadente situazione contemporanea (“lo statolattela nostra efficienza musicale & acqua stagnamrta gora®?) e
alla necessita di una piu accorta politica culyraliggerita dall'affermazione di quegli idealidias che predicavano con
toni tronfi ed autocelebrativi la conquista di unaova etd aurea che recuperasse il primato dé#'ltzel mondo.
L'esigenza di un “ritorno all'ordine”, di pervenireioé ad un'arte che rispecchiasse pienamentehillengpirito della
nazione italiana, era fortemente sentita sia da ichiatteggiamento quasi di messianica attesa,cawep un diretto
intervento regolatore dello Stato, sia da chi gsé@a una fede invece piu liberale e riteneva sadesmaggiori aperture
anche verso cido che avveniva oltre confine, comait#o d'altra parte sbagliato “condizionare, an#adinare una
rinascita musicale in atto, cio&@ una nuova fiodtai musiche, a un presupposto culturi&fe™Tra i primi vi erano i
musicisti pitl compromessi con il regime, quali @jpge Mulé® e Adriano Luald®’, che esplicitamente scriveva: “Oggi
sotto il pungolo di quel superbo animatore e rastave che &€ Benito Mussolini, molte sopite enemgeionali si
ridestano, molti valori ideali riacquistano la logausta importanza, e possono sperare in nuovezieojprtune. L'arte &
fra questi valori che Benito Mussolini ricollochesal giusto piedestallo: la musica - la piu bisagméra tutte - & quella
che ha piu da attendere e da sperat®..tha della stessa opinione erano anche altri natisipiiali Ettore Desdéf® o

179 CaseLLA, Alfredo. | segreti della giaracit., pp. 300-303.

180 pANNAIN, Guido. ‘L'idea di classicismo nella musica conperaneacit., p. 271.

18L\VENTURINI, L.. ‘Per la rinascita musicale italiana’, Musicisti d'ltalia, 1927, n. 9Cfr. ZANETTI, Novecentpp. 550.

182 Rubrica ‘Commentari. A proposito di crisi musicale: La rassegna musicald 928, n. 4Cfr. ZaNETTI, Novecentpp. 555. Naturalmente, in tali
frangenti, ragioni di opportunismo politico non @eano mancare, soprattutto da parte di musicistitiaamente poco dotati. E un problema questo
che condiziono buona parte della vita culturaleteieipo e sul quale per ragioni di spazio non pusi qui soffermare.

183 Cfr. nota 48.

184 adriano Lualdi (Larino [Campobasso], 1885 - Milari®71) studid dapprima a Roma, poi a Venezia aonaBno Wolf-Ferrari, dal quale assimild
uno stile compositivo piuttosto eclettico. Diplomsitnel 1907, svolse poi spesso attivita di dinegid’orchestra, come sostituto soprattutto di Bietr
Mascagni, che lo indirizzo verso il mondo del mefsdma. Questo resto poi il suo interesse princisabbene si producesse parecchio anche nella
musica sinfonica e cameristica. Tra le sue opeagag citiamolLe nozze di Haurg1908, revisionata nel 1913, trasmessa alla radiol939 e
rappresentata a Roma nel 19413, furie di ArlecchindMilano, 1915),La figlia del re (1914-17, rappresentata a Torino nel 1922)javolo nel
campanile(1919-23, rappresentata a Milano, 192%),Granceola(Venezia, 1932)Euridikes Diathekdll testamento di Euridice1940, trasmessa
dalla RAI nel 1962 e curiosa per lo sfruttamentbfdmoso anticcEpitaffio di Sicilocome ‘leitmotiv’), La luna dei Caraibi(1944, rappresentata a
Roma, 1953); compose inoltre il poema sinfonieoleggenda del vecchio marina{@910), unaSuite adriatica(1932), una Rapsodia coloniale
Africa (1936), una trascrizione orchestralelirte della fugadi J. S. Bach e molta altra musica vocale e stntate Sposata con ferma convinzione
la causa fascista, Lualdi ebbe ovviamente unaefaslriera nel periodo tra le due guerre, divenemedl929 come Mulé Deputato in Parlamento
come rappresentante dgihdacato Nazionale Fascista dei Musici$til tra i promotori delldostra del Novecento Musicatenutasi a Bologna nel
1927 e delle successive rassegne organizzate dektsaSindacato fondatore con Casella (col quale non sempre andéaccordo) dei primi
Festival Internazionali di Musica ContemporandiaVenezia, di cui fu responsabile artistico pepieme tre edizioni del 1930, 1932 e 1934. Fu poi
dal 1936 al 1944 direttore del Conservatorio di dliaplove fondod un’orchestra da camera con la qoaiepi diverse tournées. Contemporaneamente
svolse anche un’intensa attivita di critico musecpkr diversi giornali e fu assiduo collaboratoraliderse riviste musicali (escluda rassegna
musicale di impronta vistosamente antifascista), nonchtéraui diversi saggi, tra i qualliaggio musicale in ItaligMilano, 1927)Serate musicali
(Milano, 1928),Viaggio musicale in EuropéMilano, 1928),ll rinnovamento musicale italianfMilano, 1931) e numerosi altri, tra i quali spaoo
per il carattere propagandista dei principi fasdste e regime(Roma, 1929) der il primato spirituale di RomgRoma, 1941). Nonostante i
trascorsi fascisti, Lualdi riusci a reintegrarsbastanza nella vita musicale italiana, divenendad’&ltro direttore del Conservatorio di Firenzd da
1947 al 1956Cfr. ZANETTI, Novecentppp. 839 gassim WATERHOUSE John C. G. Vockualdi, Adriang in: New Grove XI, pp. 292-293.

185| yaLDI, Adriano.Viaggio musicale in ItaliaMilano, 1927, p. 12.

186 Ettore Desderi (Asti, 1892 - Firenze, 1974) stuatichitettura laureandosi nel 1920 e composizidi@oaservatorio di Torino con Luigi Perrachio,
diplomandosi poi nel 1921 al Conservatorio di Balagon Franco Alfano; si perfeziono in seguito ddebrando Pizzetti. Insegnante dal 1941 al
Conservatorio di Milano, divenne dieci anni dopeetiore del Conservatorio di Bologna. Scrisse dacfpio molta musica strumentale, soprattutto
cameristica, e tra i principali lavori citiamo laite per fiati e pianofort#iti silvestri (1922), unéSonataper violino e pianoforte (1923), ursonata
per pianoforte (1930) di impostazione chiaramermectassica nella sua suddivisioneFreludio, Saraband& Rondg e, ancora, unRapsodiaper
violino e pianoforte (1930) e altri lavori neoclessjuali la Sonataper violoncello e pianoforte, Quartetto d’archj il Trio (1940-42), dove non
mancavano a volte anche suggestioni jazzisticheeatellalazz-Suitger violino e pianoforte (1933), neftonatina in modo sincopaf@934) e nel
Preludio, corale e fuga in modo sincopdtt©34) per pianoforte. Ma Desderi si dedico anale musica sinfonica (trentermezziper 'Antigone
1922-26, eseguiti soltanto nel 193Banti dell'estatg; fu tuttavia attratto maggiormente dalla musicaale, da camerd.ifiche giapponesi1921, e
numerose altre), ma soprattutto sinfonico-coraleadattere sacro (cantalab, per baritono, voce recitante, coro e orches®2y 1Sinfonia davidica
per soprano, baritono, coro e orchestra, 1928sa ‘Dona pacema quattro voci, 1932¥lissa ‘Tempore bellia tre voci virili, 1945; e numerosi
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Ennio Porrind®’, mentre su posizioni opposte, come abbiamo déltagerte e portate ad allinearsi con quanto aveeai
livello internazionale, era I'ambiente intelletteatuotante attorno &a rassegna musicaf® rivista di ispirazione
chiaramente antifascista che seppe diplomaticanmeatgenersi in vita pur evitando servili atteggiathei omaggio al
Regime.

Sebbene la situazione si presentasse piuttostolessape dibattuta (non si dimentichi che nel 193fiunse al citato
Manifesto di musicisti italiani per la tradizioneellarte romantica dell’800Q a cui seguirono ulteriori polemiche), resta
abbastanza evidente che tra la fine degli anniiMemntprimi anni Trenta, il fenomeno del ritorndeakspressioni della
classicita e alle forme con cui essa si manifestiivanne vistosamente diffuso; in proposito, bastisiderare, come
campionatura meramente indicativa, le opere praserdlla seconddostra Nazionale di Musica contemporanea
organizzata dabindacato Nazionale Fascista dei Music{8NFM) e svoltasi a Roma dal 2 all'8 aprile 1988¢ notare il
generale interesse rivolto dai compositori appwike grandi forme ‘classiche’, cioe a dire agli @ippit propriamente
costruttivi delle loro opere, qui presentate inifpa esecuzione assoluta’; citiamo $anfonia n. 2di Franco Alfano
(composta nel 1931-3%9, I'Introduzione, aria e toccatap. 55 (1932) di Alfredo Caself, la Partita per orchestra di

mottetti, responsori, ecc.) nella quale dimostd pnafonda conoscenza della grande tradizione potifo e monodica del tardo ‘500 e del ‘600
italiano e al tempo stesso un’ascendenza regeei@mehe pizzettiana. Fu anche critico collaboradetépianoforte e dellaRivista musicale italiana
sulla quale pubblico alcuni articoli sulla situamodella musica contemporanea (‘Le tendenze attigdih musica’, inRivista musicale italiana
XXXV-XXXVIII, 1928-1931) di impostazione piuttostdradizionalista, che vennero raccolti e pubblicagl 1930 nel saggid.a musica
contemporaneaCfr. ALLORTO-FERRAR|, Dizionario, p. 125; 2NETTI, Novecentppp. 552, 916 g@assim COGNAzzO, Roberto. VoceDesder; in:
DEUMM, Le Biografie, Il, pp. 465-466. Per inciso aggiargmo che il nome di Desderi € ricordato anchecatglogo delle opere di Margola, per
aver eseguito un paio di liriche accompagnandodglie Andreina Desderi Rissone, in particolxa che ‘| cammindC 14) eCammina, cammina
(dC 61), il 28 gennaio 1952 alla Sala ‘Bossi’ dehGervatorio di Bologna.

187 Ennio Porrino (Cagliari, 1910 - Roma, 1959) alfiesi Cesare Dobici e Giuseppe Mulé al Conservatdii®oma, si diplomd nel 1932 e si
perfeziono poi per un triennio con Ottorino Respigionseguendo il premio come miglior alunno. Caroepositore, dopo alcuni premi ricevuti
durante il periodo di studi, si fece conoscere @83, il 30 aprile con I'esecuzione diretta da Bedmno Molinari allAugusteodi Roma
dell’Ouverture ‘Tartarin de Tarascon’composizione vincitrice del concorso bandito aldegia Accademia di S. Cecililm occasione del
venticinquennale delugusteostesso; poi nel dicembre con il poema sinforBaydegna lavoro eseguito con successoTalatro Comunaldi
Firenze sotto la direzione di Fernando Previtaigspelto fra le composizioni italiane peidbncorso Internazionale di Parig poi per ilFestival
Internazionale di Amburgdel 1935, ed in seguito diffuso in America da LaldpStokowski, che lo tenne in repertorio per urta¢éempo; infine
nello stesso mese di dicembre del 1933 con la ptazene allaPrima Mostra del Sindacato Interprovinciale Fasaidflusicisti della Sardegnéi
Cagliari, nello stesso concerto in cui Margola preava il propridQuintetto(Cfr. Quarta Mostra del Sindacato Interprovinciale Fasai8elle Arti
della Sardegna - Prima Mostra del Sindacato Interpnciale Fascista Musicisti della SardegrRrogramma illustrativait., pp. 156-157 e 172),
della Trilogial Canti della Schiavittper violino, violoncello e pianoforte, premiaticre al concorso di composizione détoriali nel 1934. Il suo
linguaggio musicale risentiva molto dell'influssbRiespighi, per il colorismo orchestrale marcatammelfustrativo, tanto che egli “puo ben a ragione
ritenersi I'ultimo degli allievi del Respighi pemeto a una certa notorieta, grazie anche alla dasi@ne al Fascismo e al suo radicalismo culturale
tradizionalista” (ANETTI, Novecentpp. 960): colorismo che gia Bardegnacrea “pit un clima affettivo che una determinaeidolcloristica, che &
sentimento ispirativo presente anche in succesgieee” (ALLORTO-FERRAR|, Dizionario, p. 387). Acceso sostenitore del fascismo, Posirszhiero
via via sempre piu ottusamente e radicalmente adhsupposto antinazionalismo dei maggiori musidslla generazione dell'Ottanta, in particolare
contro Casella, giungendo ad accusarli direttamientecasione dell Congresso Nazionale dei Musicisti Fasciggnutosi a Cagliari nell’'ottobre
1937. Di questo periodo sono alcune composiziarioeico-vocali di impostazione decisamente enfaticeme iCanti di stagiongper voce e piccola
orchestra (1934, premiati hittoriali nel 1935) d_a visione d’Ezechiel€l935, suddiviso ifPreludio, Adagioe Corale), mentre piu ‘leggere’ sono
altre pagine, quali I&infonia per una fiabger orchestra (1935Notturno e danzaer piccola orchestra (1936), 3eCanzoni italiang(1937), le
trascrizioni di canti popolari e la musica da filopere che risultano segnate “da una notevoleittadilventiva e cosi puntano interamente nella
direzione dell'accessibilita massima per il pubdjicome pure s'impegnano nella ricerca di un'iétéa generica che aveva sempre tanti sostenitori.
Ma in quanto a riuscite artistiche, nulla piu chagipe di buon mestiere, di significazioni convenaiissime, di linguaggio superato” AXETTI,
Novecentpp. 963). In campo teatrale, dopo i men che meditsultati del ballettdl mito di Persefon€1937), va ricordata I'opera in un aiBii
Orazi (1941), direttamente attinta dalstoriae di Tito Livio e concepita, secondo le direttivesdaste sostenitrici del piu plateale filone celéiveg
per un un grande teatro all'aperto (ma ci si devittcontentare’ dell&caladi Milano). Caduto il fascismo, rimase fedele &lepubblica di Sal@
per essa scrissdriho dei legionari eseguito a Venezia nel 1945. Altre sue compasifioono i ballettiAltair (Napoli, 1942)Mondo TonddRoma,
1949), I'oratorioll Processo di Cristq1949), I'opera_'organo di bambu(Venezia, 1955), ecc. Porrino insegno ai conservdt Roma, Venezia e
Napoli, divenendo nel 1956 direttore del Consemiatdi Cagliari. Cfr. note biografiche ilV Rassegna Nazionale di Musica Contemporanea
programma illustrativo, Roma, 4-10 aprile 1937, p-24; BRONTI, Alberto. VocePorrino, Enniq in: New Grove XV, p. 127; ANETTI, Novecentp
pp. 583 gpassim TRUDU, Antonio. VocePorrino, Enniq in: DEUMM, Le Biografie, VI, pp. 85-86.

188 Fondata nel gennaio 1928 come perfezionamentbpianoforte La rassegna musicalera diretta da Guido M. Gatti. Redattore fu perifini due
anni Luigi Ronga, poi fino al 1935 Massimo Mila.ll8uivista, cfr. PESTALOZzA, Luigi. La rassegna musicale, antologislilano, 1966.

189 | a Sinfonia n.2 in Do“¢ tra le piu tipiche espressioni della conceritrag espressiva e formale perseguita dal musidistsiffatti lavori”
(GenTILUCCI, Armando.Guida all'ascolto della musica contemporanea,cfi. 39). Alfano avrebbe poi composto nel 1934ub sapolavoro
neoclassico, iDivertimentoper piccola orchestra e pianoforte obbligato.

190 con quest'opera Casella proseguiva in realtaingririo stilistico intrapreso e gia pienamente ifestato alcuni anni prima con Rartita op. 42
per pianoforte e orchestra (1924-25)Cdncerto romano op. 4fer organo, ottoni, timpani e archi (1926), lagtataScarlattianaop. 44, la seconda
Sonata per violoncell@p. 45 (1927) ed altri importanti lavori: I'itireio cioé verso una spiccata astrazione oggettealjzzata attraverso un
ripensamento in chiave moderna dell’antica mugsadéna, di cui principalmente veniva conservaitmfiegno costruttivo. In particolare Rartita - il
cui secondo movimento € rappresentato da una spessacaglia- rappresentd “forse la massima punta di Caseltaovl'oggettivita, verso una
musica intesa come astrazione e costruzione pMa’A( Massimo. ‘ltinerario stilistico di Casella’, iRent'anni di musica modern2. ed., Torino,
EDT, 1981, p. 173), e assunse “valore di modelksgo i compositori italiani del’'epoca e succeSsdANETTI, Novecentp pp. 737-738), come
dimostrano lePartite di Giorgio Federico Ghedini (1926), di Luigi Daliacola (1932) e di Goffredo Petrassi, proprio jorgsa in considerazionefx.
nota seguente).
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Goffredo Petrasht, laOuverture in do # minordi Giovanni Salviucéf? la Sinfonia italiana in un sol tempdi Giuseppe
Rosatt® il Trio di Enzo Masettf*, il Quartettodi Vito Frazzt*®, il Quintettocon pianoforte di Pietro Montdfi, e cosi

181 Come si & gia detto alla nota precedent®alkita del giovane Petrassi aveva un collaudato ed iesigodello in quella di Alfredo Casella, e la sua
composizione rappresentava gia di per sé una preecesa di posizione stilistica. Come ebbe a diletgrdi lo stesso Petrassi, “occasione per la
composizione dell®artita fu un concorso promosso dal sindacato fascistandsicisti. Il concorso fu bandito per due temir pea Partita e per una
Sinfonia. Il termine ‘partita’ rifletteva la voloatdel momento di italianizzare tutto; sicché invdcsuite si ando a ripescare il vecchio termingaho
di ‘partita’. Scrissi quest'opera rifacendomi ideahte ai modelli delle antiche danze italiane:anpdirtitura si trovano infatti una Gagliarda, urigaG
e una Passacaglia, e la scrissi sotto I'ardorei dagli al Conservatorio. La mandai al concorsoedoma commissione di tutto rispetto, formata da
Respighi, Casella, Mulé ed altri, la premio. Sefpsecuzione a Roma all’Augusteo sotto la direzidindgernardino Molinari e quindi I'opera fu
inviata a Parigi, per partecipare a un concorseriirgzionale indetto dalle associazioni di concertiinse, sicché venne inviata al festival dellslSI
che si teneva ad Amsterdam [...Pdtrassj p. 13). Fu cosi quesRartita a dare avvio alla notorieta di Petrassi, I'opéra onprovvisamente pose il
giovane musicista, ancora allievo di conservat@iaentro dell'attenzione non solo nazionale meharinternazionale. Va sottolineato comunque che
essa costituiva il lavoro meglio riuscito di unaieedi esercitazioni scolastiche che gia avevardirizzrato Petrassi verso questo genere di
composizioni: nel 1926, ad esempio, Petrassi agé&v@omposto un®artita per pianoforte ed altre composizioni di impostaeimeo-classica sulle
quali ci soffermeremo brevemente piu avanti. S@krtita per orchestracfr. anche @&NTiLuccl, Armando. Guida all’ascolto della musica
contemporaneait., pp. 317-318; ZNETTI, Novecentp pp. 1011-1013; KoLopi, Fiamma. ‘Inizi prestigiosicit., pp. 69-72. Anche il bolognese
Adone Zecchi (n. 1904) compose nel 1932 Watita per orchestra, articolata iBagliarda, Sicilianae Tarantellg proseguendo un indirizzo
neoclassico gia intrapreso da qualche arfro ZANETTI, Novecentpp. 966).

192 Giovanni Salviucci (Roma, 1907 - Ivi, 1937), scargp prematuramente a soli trent'anni per un ntaterabile, fu “una delle piti promettenti
energie della nostra giovane musica’aAf@I, Musicisti d’'Europa p. 91). Compiuti gli studi di pianoforte, orgamocomposizione a Roma, e
perfezionatosi con Ernesto Boezi, Ottorino Respeghifredo Casella, debuttd come compositore sedmémorme soprattutto di Respighi, del quale
ripropose il linguaggio impressionistico in alcdavori di carattere descrittivo, quali i poemi sinfci Samarith(1927),Saul (1928), Serena(1930),

La tentazione e la preghierfl931, questo in verita di gusto piu ridondant@ie straussiano), o le suites orchest@impagna romana
Villavecchig ambedue del 1929. ConQuverture in do # minor€l932, vincitrice deConcorso Sinfonico dell’Accademia di S. Cecdidiretta nel
1933 allAugusteada Bernardino Molinari) e la coe&infonia italiana(presentata nel 1934 @lugusteosotto la direzione di Dimitri Mitropoulos),
egli diede perd una svolta al proprio stile, or¢atverso una robusta concezione contrappuntiatiziché verso un facile impressionismo o verso
scontate soluzioni di cattivo gusto ‘strapaesaba’.quel momento tutte le composizioni strumentaBalviucci furono completamente esenti da ogni
contaminazione extra-musicale e fondate esclusimger®i ragioni di pura costruzione formale. | duelti citati, 'Ouverturee laSinfonig entrambe

in un solo tempo (I&infoniaé formata da tre episodi concatenAtiegro-Adagio-Allegrd fanno riferimento alle antiche musiche strumeritaliane,
secondo un gusto tipicamente caselliano, e in“sssisplicita un autentico equilibrio tra mezzineg e emotivi, pur risultando questi compresi in
un’ampia gamma che va dalla serena e distesa ssfit@sa cupi trasalimenti, a fervori entusiastiiripiegamenti angosciosi” AKETTI, Novecentp

p. 1023). Tra le seguenti opere, tutte impostateclassicamente su questa robusta concezione foridEmo laSinfonia da camerger 17
strumenti (1933, premiata allaRassegna Nazionale di Musica Contemporgngtroduzione, Passacaglia e Fina(@934, eseguita akugusteo
nel dicembre 1935), Ihtroduzione per orchestrgpresentata nel marzo 1935 dllaRassegna Nazionale di Musica Contemporaeeaeseguita
all’ Augusteccon la direzione di Bernardino Molinari),Slalmo di Davidoer voce e orchestra da camera (diretto nel mk#36 da Alfredo Casella) e
la Serenataper 9 strumenti, completata pochi mesi prima deitate e presentata alll Rassegna Nazionale di Musica Contemporaneliaprile
1937.Cfr. le note biografiche inV Rassegna Nazionale di Musica Contemporampgagramma illustrativo, Roma, 4-10 aprile 193p, B5-36;
ZANETTI, Novecentppp. 993-997 e 1021-1026;AfERHOUSE John C. G. Voc&alviucci, Giovanniin: New Grove XVI, p. 436; TRubuU, Antonio.
VoceSalviuccj in: DEUMM, Le Biografie, VI, pp. 553-554.

193 Giuseppe Rosati (Roma, 1903 - Ivi, 1962) fu comsitb, come Goffredo Petrassi, una sicura promasismondo musicale romano. Figlio di un
musicista, studio col padre e poi al Conservatdiri@oma con Alessandro Bustini, o stesso maestRettassi. L&infonia (all'italiana)qui citata fu
I'opera con cui si fece conoscere come composititijta che lo vide fin dal principio militantezt le fila del piu convinto neoclassicismo - una su
Sonataper violino e pianoforte del 1930, articolata imatfro movimenti litroduzione, Allegro, Adagio, Prestaiprendeva gli schemi dell’antica
sonata da chiesa. Il lavoro si presentava infattie “un divertente, lucido gioco, dove facilitard/enzione e alacrita ritmica finiscono per essere |
cose meglio ricordevoli di una partitura comunquammentaria” (ANETTI, Novecentp pp. 982-983). In seguito Rosati compose altrereope
sinfoniche e cameristiche, comeTaccataper orchestra (1934), eseguita nel gennaio deb HI3Augusteodi Roma, ilPreludio per pianoforte e
orchestra (1935), “chiaramente nell'orbita casedia[...], nel solco del miglior tastierismo neadio” (bid.), la Sonataper orchestra (1938), o le
numerose liriche da camera, “tutti lavori di notievperizia tecnica, anche se non rivelatori di sp&cata personalita’ihid.). Compositore non
particolarmente prolifico, Rosati si dedico poinmipalmente alla musica per filr@fr. ivi, pp. 604, 982-983.

194 Enzo Masetti (Bologna, 1893 - Roma, 1961) si emnéto con Franco Alfano a Bologna, dove si erdodipto nel 1920. Autore di pagine
pianistiche, di musica strumentale e vocale da cameinfonica, si era gia fatto conoscere comerauti due fiabe teatralia fola delle tre ochette
(1928, su libretto di Testoni) lea mosca morg1930, su libretto di G. Gherardi), rappresentat@ologna allTeatro Corso La sua attivita si svolse
pero poi a partire dal 1936 soprattutto nel morideratografico: autore di una sessantina di colmumere, si dedico anche allinsegnamento in tale
campo, divenendo nel 1942 docente @antro sperimentale di Cinematografidi Roma, incarico che mantenne fino alla morte, uedc
sull'argomento anche un interessante volume, condergte scritti propri e di altri specialistigl musica per filmRoma, 1950)Cfr. ZANETTI,
Novecentp pp. 598-599, 919. Anche Adone Zecchi, che abbigidoricordato alla nota 191, compose nel 1932Tuio con pianoforte di
impostazione chiaramente neoclassica, come moteesale operecfr. ivi, p. 967;DEUMM, Le Biografie, IV, p. 704).

19 vito Frazzi (S. Secondo Parmense [Parma], 1888enge, 1975), si formd a Parma con Arnaldo Galli@uido Alberto Fano e Italo Azzoni. Dopo
il diploma, conseguito nel 1911, fu insegnante @hs&rvatorio di Firenze per quasi mezzo secolopria@ di pianoforte complementare (dal 1912 al
1924), poi di armonia (dal 1925 al 1928), infinecdmposizione (dal 1928 al 1958), svolgendo pecerto periodo anche le funzioni di direttore; qui
ebbe come allievo Luigi Dallapiccola ed altri rinatinmusicisti. Dal 1932 al 1963 insegno ancheialtademia Chigiandi Siena. Come compositore
intraprese i primi passi a Firenze nella cerchiandsicisti che ruotava attornola vocee faceva capo a lldebrando Pizzetti (le sue pfirighe
furono pubblicate sull®issonanzy mostrando “un fine temperamento lirico e unacata attitudine per la ricerca armonicaAETTI, Novecentp
p. 901); di fatto muovendosi “nell’orbita del deeatismo” {vi, p. 308), in particolare con le melodiere novo(1908) ePrimavera classicgca.
1910), “tipiche espressioni della sensibilita dezsd come diffusa in Italia in quell’epocavi( p. 310), con il poema sinfoniddusignolo e la rosa
da Oscar Wilde (1911) e con $onataper violino e pianoforte (1911). Avvicinatosi semappiu alle posizioni pizzettiane, tanto da diverfiuin buon
seguace della nuova lirica pizzettian®/i,(p. 902), con le composizioni seguenti si appiogdiiaspetti drammatici, ad esempio nel poemettcpm®
e orchestr&Cicilia (1920, primo diTre Notturni coral), “tra i migliori conseguimenti ottenuti dal necadrigalismo italiano”ipid.), neLa preghiera
di un clefta(1921) per voce e pianoforte, e soprattutto nahroinaRe Lear(1922-28, rappresentato a Firenze solo nel 19293tterizzato da uno stile
uniforme e declamatorio molto vicino a quello de#tti. Contemporaneamente, Frazzi condusse p@fteama personale ricerca sul linguaggio
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via*’.

Per i giovani compositori che in questi anni dedotdaho sulla scena nazionale, questo era il terpindertile per
manifestare il proprio impegno, anche perché ciamsnin rigorose forme classiche significava preade distanze da un
dilettantismo improvvisativo che nulla di positiavrebbe arrecato per un reale rinnovamento deltarau Goffredo
Petrassi, ad esempio, che era di quattro annir@iaao di Margola e che proprio in questi annirsisgntava come uno dei
pitl promettenti compositori della giovane generagjmel 1932 aveva gia scritto uRartita per pianoforte (1926% una
Sonata in tre brevi movimenti continpér violoncello e pianoforte (1927} unaSinfonia, Siciliana e Fugper quartetto
darchi (19295, unaSarabandaper flauto e pianoforte (1938, un Preludio e fugaper orchestra d’archi (19383, un
Divertimento in do maggioré1930f% unaOuverture da concert¢1931f** e unaPassacagliaper orchestra (193%,
tutte opere che testimoniano una pur parziale adesille tendenze del momento che stiamo delingeandbe “uniscono
saggiamente I'urgenza della comunicazione all'esigadi imparare un mestiere alla perfezigffe”

Non diversamente si comporto il giovane Franco Mkrglurante gli ultimi anni di studio, nei qualizid a definirsi
la sua personalita di compositore emergente: udeagguardo al catalogo delle opere prodotte irstguperiodo non
riserva in questo senso particolari sorprese edremestupisce affatto di riscontrarvi la presedzanTrio per pianoforte,
violino e violoncello (dC 10), di u€oncerto per orchestra da camera per 25 elemenitbkno obbligato(dC 11), di una
Sonata in reper violino e pianoforte (dC 12), di uisonata in do minor@er violoncello e pianoforte (dC 13) e di un
Quintetto in fa diesiper archi e pianoforte (dC 17).

Certo & naturale che - trattandosi di musicisti, gaso di Petrassi come in quello che piu ci irgsaedi Franco
Margola, all'inizio delle loro esperienze creativé naturale, si diceva, che ragioni piu prosaidbgrminassero simili
scelte compositive, che spesso infatti potevaneressemplicemente imposte da ragioni scolasticheffetti pit di una
composizione tra quelle citate di Petrassi nacqdestinate all'ambito scolastico, in particolardratlizionali saggi di fine
anno, e lo stesso fu per quelle prime opere delaistes bresciano: tanto € vero che le @enate per violino e per
violoncello (dC 12 e dC 13) e Quintetto (dC 17) vennero eseguiti nei saggi conclusivi @ehservatorio di Parma
rispettivamente negli anni 1931, 1932 e I¥33E non staremo a sottolineare quanto |'aspettoademico e
tradizionalistico delle forme espressive coltivatd|'ambito dei conservatori italiani, in verita mgoltanto di allora ma
anche di oggi, sia ritenuto cosa evidente e gemerste risaputa. Si tratta di un argomento tuttattne trascurabile, sul
quale torneremo piu avanti, dal momento che a agsérere esso non sara privo di conseguenze andlkesselte
stilistiche del Margola pitu maturo.

Tuttavia, come si diceva, € innegabile che fattmturali di pil ampia portata contribuissero aiiizdare in tale
direzione il cammino stilistico dei musicisti opstian quegli anni, ed in particolare i giovani.

Riteniamo la questione espressa in modo particeatenchiaro da Fiamma Nicolodi in un saggio riteatle opere
giovanili di Goffredo Petrassi, che qui ci accing@a riportare in alcuni suoi passi piu signifigeierché a nostro parere
in linea di massima applicabili anche al caso dnEp Margola:

“[...] la produzione (poi inflazionatissima) di eicari, toccate, sonate, sonatine, partite crehwassuto connettivo su cui

musicale che lo portd ad elaborare un sistemacesoente definito di scale ‘alternate’ (basate sio@ina regolare alternanza di toni e semitoni), che
rappresento un interessante tentativo di scardintome superamento della tradizionale struttura leon@u queste basi egli seppe costruire un
linguaggio sempre piu personale, realizzato corcessp in composizioni quali la liridh cavaliere (1932, su testo popolare toscano), in brani
sinfonici quali La morte di Ermengardg41937), Preludio magico(1937), Dialoghi, proverbi e sentenzgl941) e soprattutto nell’oper@on
Chisciotte composta negli anni 1940-50 e rappresentataem#érnel 1952. Oltre alle composizioni citate,léranigliori opere del musicista vanno
segnalate anche Wuintettoper archi e pianoforte (1912-22), notevole peattiiosfera lirica a sfondo popolaresco traspostaibrano strumentale

e specialmente rivelabile nei due tempi inizialpfr] I'irrompere di elementi drammatici nel finalgbid.), e alcune composizioni pianistiche quali la
Toccata(1919) e ilMadrigale (1921), “che denotano indubbia maestria nel tragtztm della tastiera e che vanno tenuti presenib sééndere una
storia della musica pianistica novecentesca - speer la condotta lirica a sfondo popolaresco elgeicerca di precise sonorita rdadrigale’
(ibid.). Frazzi si dedicd anche allattivita di revisatiemusiche di compositori del passato, quali Jad®eri (curo [Euridice per il Maggio Musicale
Fiorenting), Claudio Monteverdi (sempre perNlaggio Fiorentinocuro I'Orfeg), Luigi Cherubini, Gioachino Rossini, edefr. WATERHOUSE John

C. G. VoceFrazzi, Vitg in: NEw GROVE, VI, p. 810; 2ANETTI, Novecentppp. 310-311, 901-905;RAGAPANE, Paolo. ‘Le scale alternate di Vito
Frazzi’, in:Rassegna Dorigan. 11, 1933, pp. 65-71RUDU, Antonio. VoceFrazzi, Vitg in: DEUMM, Le Biografie, Ill, pp. 22-23.

186 Cfr, Capitolo |, nota 292.

197 Cfr. ZANETTI, Novecentppp. 603-604.

198 Formata da uRreludio, un'Aria, unaGavottae unaGiga. Pubblicata a Roma da De San@é:. Petrassip. 334.

199 Allegro, Grave-Largo, Allegrolnedita.Cfr. ibid.

200 |nedita.Cfr. ibid.

201 Inedita.Cfr. ibid.

202 |nedito.Cfr. ivi, p. 325.

203|n quattro movimentiAllegro, Andante (Caccia), Pavana, Allegianch’esso rimase inedit&fr. ibid.

204 pybblicata da RicordCfr. ibid.

205 |nedita.Cfr. ivi, p. 326.

206 MuLa, Orazio. ‘I primi esperimenti’, inPetrassj p. 57.

207 4n attesa della laurea, il Margola prepara ogm@una composizione per i saggi finali della saubh critica parmense lo ha scoperto... AT,
Alfredo. ‘Franco Margola’, inBrescig IV/7, luglio 1931, p. 55). Anche il gia citato gma sinfonicdEspressioni eroichédC 16) venne eseguito per
la prima volta in uno dei saggi finali dell’annocofastico 1932-33 (con il titolo, come si & dettajtato inPresso una tomba gregefr. p. 63); non
abbiamo invece alcuna conferma dell'esecuzionedns€rvatorio, accennata da Alfredo Gatta e perpltrache probabilecfr. GATTA, Margola, p.
39), dell campiello delle stregh&C 9).
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avrebbero declinato le loro preferenze padri é figll'arco di almeno due generazioni: da Malipier®espighi, da Casella a Giorgio
Federico Ghedini, da Virgilio Mortari a Mario Castebvo-Tedesco, da Vittorio Rieti a Mario Labroca,Atgonio Veretti a Mario
Pilati, da Petrassi a Dallapiccola (la campionatwral essere meramente indicativa).

Quest'ultimo indirizzo cui si € soliti assegnar@dme di neoclassicismo registro in Italia versmkta degli anni Venti una vasta
eco di consensi, piu in sede esecutiva, in vesita,critica. [...]

Ed ecco una cospicua pattuglia di compositori eireerso la ricerca di stile, la purezza di formesastruttivismo dinamico,
I'oggettivitd. Si invoca la spericolata frenesid d®duli jazzistici, da poco convertiti in area teol'll jazz’, scriveva nel ‘28 Emile
Vuillermoz, ‘& al suo posto nel nostro secolo ifléndividualismo & combattuto come una tafg, e si assimila I'artista all'artigiano
(Stravinsky proponeva per sé la qualifica di ngtédlonegger quella di operaio). Scrivere ‘neoclassicfinto antico o falso povero,
strizzare I'occhio nei casi estremi al Bach contrayijsticamente semplificato delle fughette e délleenzioni a due vogcdivenne il
grande avvenimento del giorno. Compositori per rsd¢upropensione rivolti al’occultamento dellioinclini per mancanza di piu
solidi mezzi al mero calco scolastico, a ogni darbgguistica, ne fecero il loro banco di proval Balco della critica e dell’'estetica
musicale, crociani e sostenitori della soggettivittonavano invece il ‘Crucifige’. A questa musicauira, astratta, antiemotiva,
inabilitata all'uso della prima persona e all’esplione dei massimi sistemi (metafisici e affejtivbn si voleva riconoscere altro che la
funzione del mero divertissement e dell’effimeroqg accademico. ‘Divertimenti, passatempi, gioaniai, dei quali si pud ben dire
che quando non potra piu esserci l'illusione web non ci potra piu essere neanche quello del claspirché si vedra che non c’era
neanche la musica’, sentenziava PizZ8ftmentre Castelnuovo-Tedesco, ironizzando sul ‘ciakserenato del diatonismo [in cui]
torna a splendere a guisa di aurora boreale ippitetto tono di Do maggioré®, rivendicava al musicista una piena liberta cveati
svincolata dalle imposizioni della forma (‘La vespera d’arte nasce in regime di liberta, non dircene’). E se Guido M. Gatti con
maggior indulgenza riconduceva queste predileZaltda misura un poco ridotta degli uomini di ogguido Pannain, per il quale il
neoclassicismo si configurava come ‘una delle piere burlette del secolo, facile trovata verbale coi gli sportivi dell’estetica
musicale possono giocare a piac&fe'smascherava il presunto storicismo dei ‘ritofpiira mistificazione della storia nei suoi aspetti
pit apparenti), mirando a conciliare sotto I'apgiiio di arte, forma e contenuto, classicita e naic&mo (rispettivamente la terra
promessa e I'ombra di Banquo dei neoclassici).

Che non tutti gli esiti fossero mediocri e di balegm non € cid che qui preme dire. Merita piuttagignalare come la fioritura di
musiche al quadratoLés femmes de bonne humalir Tommasini-ScarlattilLa boutique fantasque Rossinianadi Respighi,
Scarlattianadi Casella, ecc.), di Sinfonie e Concerti in curisvocavano gli albori dello strumentalismo itabardetenesse a detta
degli autori che vi si esercitavano e degli esegmtivi - né si vede perché la loro testimonian4zbdeessere revocata in dubbio - una
benefica influenza, consentendo di eliminare leisatel romanticismo, dello psicologismo, delladeatura e restituendo alla musica i
suoi piu autentici strumenti e la propria auto isighza. (Il cilicio dell”arte pura’ e dei ‘ritorih costituiva anche secondo Koechlin il
miglior deterrente contro le seduzioni del decademi). Non solo la musica italiana impard nuovameitrire rossinien’, come
scrivevano soddisfatti gli stranieri di fronte aigide ironie dei pastiche nostrani, ma riflessiencultura si trasferirono all’interno del
processo compositivo, condotto fino a quel momsetwa incrinature, con la franca immediatezzaeaigifessione diretta.

Cosi fu per i ‘padri’, per i quali il recupero daltitico poté tingersi in piu di un'occasioneagiiere-penséegleologiche, portando
allo scoperto quel debole per I'archeologia chdas$ava contemporaneamente le loro esumaziofisjtexioni, trascrizioni, restauri
di opere dimenticate. (Prima che dei musicologeda lavoro, si sa, era all'epoca appannaggio deipositori; fra i piu attivi nel
settore: Malipiero, Respighi, Casella). Diverso saaei ‘figli’. Essi non avevano bisogno di far tédbrasa di alcun passato prossimo
inviso, di accantonare una parte di sé non piuttteeo ritenuta defunta. Nella terza decade deleNento, il romanticismo, moneta
ormai fuori uso, non era una realta conflittualssuta in prima persona, ma un’entita da esperifierima mediata, sui banchi del
Conservatorio, nella lettura o nelle private esaroiini domestiche. La lingua appresa a quella dataPetrassi, ma anche da
Dallapiccola [e noi aggiungiamo quindi anche da ddéa, n.d.r.], quale risulta dai primi cimenti, dswa infatti fra impressionismo
francese e moderato modernismo di casa nostiald. riappropriazione di un orizzonte sconosciutdr@ avvenire in un successivo
momento: per intime esigenze espressive o per ngos#ee affinita. Come dimenticare il valore emoaiote della ‘scoperta’ quando
l'istriano, giunto nel 1930 a Vienna e Berlino, Ko faccia a faccia con i ‘colpi d'ala’ dilektra e Salomedi Strauss o con i panici
NaturlautedellaPrima di Mahler? Un’esperienza che, sommata ai profomdiamenti provocatigli dallo ‘Schoenbergkreis’ientera
d’ora in avanti il suo stile.

Per Petrassi [cosi come per Margola, n.d.r.], dreprofessera invece mai resipiscenze o nostafgaova ‘Romantik’, la stagione
neoclassica non costituisce un impedimento, mazé iamiglior reagente in virtl della sua neutrabiettivita, della sua lineare
trasparenza, per esaltare gli aspetti piu schietta propria personalita. Il giovane musicistaattifcome non ama giocare ai quattro
cantoni con le note alla maniera dei ‘Six’ o deasficheurs’ italiani, neppure si compiace dei shittg compositivi, dei luoghi oscuri
della coscienza, di fumosita o rapimenti nell'inbite.

Scrivere non rappresenta un volo pindarico velgth della trascendenza, né una discesa agli infekrinihilismo, ma una messa a
fuoco lucida e disincantata delle stesse proprietta musica, del suo vivere calata, al pari di ct@a, nel nudo orizzonte della
contemporaneita. [.. 32

Come s'é detto, queste affermazioni ci sembrandtedad introdurre anche le prime opere, di impdstez
chiaramente neoclassica, composte da Franco Margh ultimi anni di studio a Parma: nei limitiaturalmente, di
gquanto & a nostra conoscenza, dal momento cheuttonlavori ci sono pervenuti. A quanto risulthoastato attuale delle
nostre ricerche, iTrio n. 1 in si(dC 10), ilConcerto per orchestra da camera per 25 elemeuibkno obbligato(dC 11)

208\/yILLERMOZ, Emiile. ‘Tempo di jazz', inta rassegna musicalenaggio 1928.
209 pzzETTI, lidebrando. ‘Interpretare la musidit., p. 712.
210 CASTELNUOVO-TEDESCQ Mario. ‘Neoclassicismo musicaleit., p. 202.
211 pANNAIN, Guido. ‘L'idea di classicismo nella musica conperaneacit., 195.
212 NicoLopl, Fiamma. ‘Inizi prestigiositit., pp. 66-69.
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e laSonata in do minorper violoncello e pianoforte (dC 13) - oltre abpedenténdante e Allegr¢dC 4), del quale solo
Roberto Zanetti d& notiZi -, sono andate perdute.

Del Concerto con violino obbligat¢dC 11) abbiamo alcuni commenti tratti da recemisgiornalistiche e veniamo
cosi a sapere che “il suo pregio, di constataziomeediata e gradita, € la semplicita, la chiarezz&videnza della
ideazione®* e che “il lavoro rivela che fin d'allora il Marémlavorava seriamente, per quanto il suo monderiore si
presentasse ancora informe e non chiarificatolfa.¢omposizione risale ad un periodo in cui I'aat@ppena ventunenne,
ricercava ancora un modo proprio di espressionerepoteva naturalmente aver raggiunto la pienaguehza del suo
mondo interiore. Vi si sente gia tuttavia una notewvicchezza di movimento di idee che se conferiarieta al pezzo,
costituisce pero I'avvio a quello che é il difettella composizione stessa, cioe la discontinuiliatata e di ispirazione. A
un fraseggiare sano qual & quello della fraseal@ziel violoncello, succede certo cromatismo totai® e sensuale, cosi
come alla chiarita serena creata dalla voce deltdlee poi dal violoncello subentrano ancora, sesaficiente
giustificazione o preparazione del mutamento, dincatismo e il tormento che accompagnano il viokotista fin nella
cadenza®®. Margola, pero, “non & mai contorto né involuta; dpontaneita espressiva e naturalmente tecnipeatgito
ha quello che, con una brutta definizione, si stlodmare la ‘trovata felice’, che, in termini pideguati, significa la
fortunata capacita dell'intuizione artistica. Ciorisela anche neConcertoche, pero, ci sembra piuttosto un ‘tempo’ di
concerto; e parrebbe di attendere posdherzoe il finale. Il brano & ben ispirato e ben fatto. Alcune ide®poste con
limpidezza e sviluppate con abilita nel passaggibswblo all’assieme, sono il tessuto fondamentalgueésta specie di
elegia musicale: un canto doloroso che sale conaepueghiera e si effonde in dolci ed imprecise amigmocome un
sollevarsi ed un piegarsi dello spirito in un resgihe acquista talvolta un’ampiezza religigsa”

Che non si trattasse in ogni caso soltanto di uoaagile esercitazione scolastica di scarso vaknéstico e
dimostrato dal fatto che Margola ritenne di dirggeuesta pagina orchestrale ancora nel 1946, queimchvava a Cagliari
e gia aveva raggiunto i vertici della propria oamidi compositore.

Anche laSonata n. 1 in reper violino e pianoforte (dC 12) risultdo ben pnieressante di un semplice esercizio
scolastico, essendo “concepita con nobilta, svedta&laborata con perizia e chiarezza, cosi neti@ pdfidata al violino
che in quella del pianoforte. Buone le idee melodjoe particolarmente riuscito il tempento, dove il clima elegiaco,
I'atmosfera nostalgica, sono stati disegnati e cesi semplicitd di mezzi e con tocchi di squisittbandono®’. Per
l'impostazione generale della composizione, sosmente equilibrata nella forma e nell’espressjangestaSonatasi
presenta come chiaramente neoclassica: il primdmanto € costruito sull’alternarsi di un primo tes&ioso e marcato,
subito presentato dal pianoforte senza preambeBrza armonizzazionef(. es. 12), con un secondo tenfendantd
cullante e quasi ‘galleggiante’ su un accompagnaménampi arpeggi del pianoforte; il secondo maetito, “soffuso di
accorata poesia elegiaca, squisitamente sentitdsegrhto con grave estrema sempliéity”si apre in un clima
profondamente meditativo, per sfociare presto ia oullanteberceuse(cfr. es. 13), che animandosi a poco a poco e
facendo proprio anche il tema di apertura, creatumsfera espressiva sempre pit ¥sdino a risolvere in una
liberatoria affermazione del temafrte, ora non piu accompagnato dalle oscillanti terziakpianoforte, ma appoggiato
su un lungo pedale di mi (16 battute): perdendovideenergia, esso conclude infine su delicate si@ne inpianissimao il
Vivace finale & un vorticoso movimento anch’esso cogirgtl contrasto di due temi, ambedue ritmicamentdtan
marcati, il primo su semicrome che creano un effeitasi diperpetuum mobileil secondo piu deciso e pesante su
semiminime staccate; il tutto, in ogni caso, inimeg assolutamente diatonico, come del resto neiigtue movimenti,
conferendo cosi all&onatauna spiccata caratteristica di luminosa chiarezaeatteristica che il critico Alfredo Gatta,
recensendo la composizione sulle pagine dellataifigescia riconobbe subito come tipicamente margoliana:

“Una precisa caratteristica, dote preziosa del asitpre Franco Margola € quella di possedere ursopelita spiccata e distinta.
Lo stile & limpido, chiaro, netto, senza alcunaillzatone di reminiscenze antiche o recenti. Insjaesuo ultimo lavoro [appunto la
Sonataper violino e pianoforte, n.d.r.], si ha dinanzitd una linea disegnata e diretta. Egli possiedlsuo sistema, una sua base;
omogeneita e solidita ornano il tessuto organidad®aSonata dalle quali poi muovono, svolte con perizia teangfficace e gustose
idee musicali. Questa sua specie di ‘leit-motivcfa della composizione permette al musicista diasdgonarsi a tutte le gioie della
varieta ritmica, senza fargli scostare o dimenéidesuo assunto artistict®.

213 7ANETTI, Novecentpp. 971, nota 163.

214 | Concerto del Dopolavoro orchestrale e una rueemposizione del M.o Margola’, it’ltalia, 30 giugno 1935. L’articolo, a firma ‘A. G.’, &
verosimilmente attribuibile ad Alfredo Gatta.

215 Nino Fara, irRivoluzione liberalg11 febbraio 1946.

2164 Concerto del Dopolavoro orchestrale e una raioemposizione del M.o Margola’, ihltalia, 30 giugno 1935.

217|| Corriere emiliang 27 maggio 1931.

218 GaTTA, Alfredo. ‘Franco Margola’, inBrescia IV/7, luglio 1931, p. 55.

29 gylio spartito l'indicazionanimando a poco a podateressa 30 battute, di cui le ultime 18 sonorgscendo

220 GaTTA, Alfredo. ‘Franco Margola’, inBrescig IV/7, luglio 1931, p. 55. A quanto ci risulta, @sto fu il primo scritto critico che riguardassditaira
e l'opera di Franco Margola. Il musicista avevarllventidue anni.
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Es. 12: Franco Margol&onata n. 1 in r@er violino e pianoforte (dC 12). | mov., batt12-
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Es. 13: Franco Margol&onata n. 1 in r@er violino e pianoforte (dC 12). Il mowdnto, batt. 23-28.

Pil ambizioso e complesso risulta essefguiintetto in fa diesiper archi e pianoforte (dC 17), presentato peggs
finali del conservatorio nelllanno 1933, cioé pgmima del conseguimento del diploma in composizidpeesto lavoro
sembra voler portare a pieno compimento quelleraspni stilistiche che il giovane musicista aveya dimostrato nelle
precedenti composizioni: genericamente considerasdpud parlare di “tratti vigorosi, ritmi maschi decisi, tecnica
sicura, discorso logico, architettura quadratassesella misurg®, insomma di puro neoclassicismo margoliano; pitl
dettagliatamente, si possono notare alcuni aspattitteristici del linguaggio musicale del Margdiaquesti anni, gia
comparsi in altri lavori come la sopracit@anataper violino: ad esempio I'attacco deciso del terebprimo movimento,
su un unisono che non ammette armonizzazioni (E¥lazquesta in verita non del tutto originale, m@mento che i suoi
stessi maestri ne avevano fatto uso: basti cormielda gia ricordat®&onataper violoncello e pianoforte del 1925 di
Achille Longd®®; o la presentazione di una melodia fortementeessjpva su un accompagnamento di ampi accordi
arpeggiati del pianoforte (ad esempio alle batil-120); oppure la struttura tripartita, riassungbih Sostenuto - Piu
mosso - Sostenutalel primo movimento; o, ancora, I'andamento descik, quasi cullante del secondo movimento,
gradualmente animato da una tensione espressivar@bee sempre piu per poi smorzarsi e tornam@rigiiharia atmosfera
sognante; infine, il carattere focoso e fortemaiitmico dell'ultimo movimento, che concludendo tendd affrettare
divenendo ancora pil mosso: tutti elementi cheet@mo frequentemente nelle musiche di Franco Margivenendo
quasi tipici del suo linguaggio. Ma rispetto alkeazioni precedenti, qui Margola si fa pil audgie,sicuro nel dominio
tecnico della materia, piu disinvolto nella distrione delle parti, in definitiva piu personalejséendo “a creare una
composizione veramente originale, con un linguaguigsicale vario per ritmo e nuovo per gli acceniistici, da
ricordare per la gaiezza degli impasti I'arte delrgle compositore svizzero Ernesto BIGéhIn esso il bresciano accolse
anche alcune arditezze mutuate da Stravinsky, deafhomentanee concessioni a sovrapposizioni palito come
mostrato all'es. 14 (realizzate pero, specificarili “con tale moderazione, che quasi non ce seaccorge®®?),
mostrando cosi di volersi adeguare ad un linguaggiderno, se non proprio spregiudicato. Ricordiamfatti che “dopo
la Sagrala politonalita divenne cosa di uso corrente préasmaggioranza dei musicisti europei piu arditl. oggi non e

221 BRUNELLI, Margola, p. 351.
222 Dedicata a Gaspar Cassadd e pubblicata a FirenEertivesi nel 1929.
223|| popolo, 30 ottobre 1947.
224 BRUNELLI, Margola, p. 351.
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pitl il caso di discutere se il nuovo fenomeno &#osun bene o un male; esso ci appare come undamipiuto [...]*%.

Es. 14: Franco Margol&uintettoper archi e pianoforte (dC 17), lll mov., batt-&8.

La composizione, in ogni caso, riscosse ottimi eassda parte della critica, che la defini “austaate severa, d’'una
bellezza composta e quasi classit&™improntata a moderna ma non vuota sensibili@abkorata da calore discorsivo su
sfondo impressionistic®’, “gettata con polso vigoroso, con rilievi decigiaschi, con sicurezza tecnica, con calor
d'ispirazione™® con “in sé il pregio dellopera d'arte, cioé ibtere di conquistare gli animif® e “tutto un crescendo
d’esaltazione dello spirito giovanile, di nobilidimenti”® e gli stessi commentatori si sono poi sofferroati maggiore
attenzione nella descrizione dell'opera, specifitarche “la melodia e diritta, vibrante, audace; aia libera e
squisitamente nuova; il tutto espresso e svoltaritatmosfera di logica ortodossia e di vera chiazeesemplaré®”;

oppure, analizzandola piu da vicino, come fecatirilli:

“il primo tempo & aspirazione verso idealita nortaa del tutto ben definite, passione che non sba@cwora nel pianto. Il
secondo tempo si svolge quasi tutto su un movimenttulatorio ritmico e melodico che da I'impressafella vaga continuita d'uno
stato d’animo, che trova la sua esplicazione dampiin colloquio tra gli strumenti, poi in un brem@mento eroico, infine in un
lontanarsi di voci alternantesi tra violino e piforte, cui segue una contemplazione della natusaegia elevantesi in estasi. Nel terzo
tempo c’@ un magnifico impeto di giovinezza: abido pensiero, appena sfiorante la nobilta dei etihsegue un grido di vittoria: al
burlesco, appena accennato, segue la schiettaitfestbn ritmi e figurazioni melodiche d'intonazemrampestre: il tutto sempre in un
alone di entusiasmo, di foga giovanff&”

225 CaSELLA, Alfredo. ‘Problemi sonori odierni’, in21 + 26 Roma - Milano, Augustea, 1931, p. 71. Lo scritsale all'agosto 1923 e contiene alcune
pagine dedicate proprio alla tecnica della polititdain esse & considerata anche la “natysaléonalita risultante fra tastbianchi (scala maggiore) e
neri (scala cinese)’iyi, p. 78), della quale il passo citato qalintettodi Margola € un esempio tipico. Anche all'inizielden piu notdConcerto in
sol per pianoforte e orchestra di Maurice Ravel (costpdra il 1929 e il 1931) si ha nella parte pitioés un andamento bitonale chiaramente
determinato dalla struttura in tasti bianchi e detla tastiera.

225 'ltalia, 24 dicembre 1933.

227 'Unione Sarda 15 dicembre 1933.

Z;’ Il Popolo di Brescial5 aprile 1934. L'articolo, a firma “V. B.”, & dtribuire a Vittorio Brunelli.

Ibid.

230|pid.

281 'ltalia, 24 dicembre 1933.

232|| popolo di Brescial5 aprile 1934.
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Es. 15:
Franco MargolaMalinconiaper canto e pianoforte (dC 2). Batt. 1-9.

Le composizioni vocali

Il Quintetto fu l'ultima opera del compositore ancora studediteConservatorio e rappresentd certamente la sua
creazione migliore. Tuttavia prima di concluderesio importante capitolo della carriera musicalErdnco Margola non
dobbiamo dimenticare di presentare almeno un acceguardo a un altro importante aspetto della pramhe margoliana
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di questi anni: quello lirico cameristico, che apfmuin questo periodo suscitd nel giovane compmsitm interesse per
nulla saltuario, mentre verra poi gradualmente serpju trascurato negli anni seguenti. Pienamerserito nella temperie
culturale del tempo, Margola affronto direttamenitgoroblema della musica vocale, per la quale wlidt allora si
cercavano vie alternative all'ormai consunto gendela romanza lirica ottocentesca. Si pud dire shela musica
strumentale trovava nei recuperi del neoclassicismove energie rivitalizzanti, la musica vocalen l@u carica di
condizionamenti ottocenteschi, attraversava un méaongi crisi profonda, tanto che proprio in queB39n cui Margola si
affacciava al mondo come compositore diplomateitico Luigi Colacicchf* giungeva a scrivere che

“la lirica € morta. Essa vagola nella via lattedlaimprecisione ritmica e dell'indecisione armzmiil discorso sonoro seguendo
per lo piti una struttura verbale, di cui la mus&myuole concretarsi come musica, non pud nedéassante tener conto. E fatale che a
un certo punto la parola va in un certo sensounisin un altro. La conciliazione & pressoché iggilaile, all'infuori del declamato.
Ma la declamazione non realizza quasi mai un’imetgzione musicalsinteticadella lirica posta in musica. La lirica insommembra
che sia ancora un problema da risolvere nella rausioderna: I'unico, forse, ma tutt'altro che seaiw se si pensa a quella
proiezione del canto sul palcoscenico che & I'dpéta
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Stfeda 1928 -

Es. 16: Franco Margol&Jalinconiaper canto e pianoforte (dC 2). Batt. 20-22.

Il problema riguardava tutti i musicisti in qualchedo impegnati, e ognuno lo affrontava natural@emntproprio
modo: citiamo, a solo titolo esemplificativo,ddansons des mediarisr voce e pianoforte di Luigi Rognoni, canzore ch
secondo le esplicite indicazioni del compositoread@no essere “eseguite con voce quasi afona, wmenote note
debbono risaltare dure e il testo chiaro e benapaff°. Di fatto Margola non risolse la questione e fu peesto
probabilmente che abbandond poi il genere. Tuttaglasi mise su posizioni relativamente avanzatelftalia di quegli
anni, offrendo esempi quasi piu spregiudicati ritkpalle proprie coeve opere strumentali. Un breyardo di massima a
questo gruppo di composizioni € sufficiente perdegsene conto, come d'altra parte € sufficienteharmer verificare
quanto affermato dal Colacicchi, soprattutto pearga riguarda la prevalente tendenza ad una deziangdel testo: non

233 | yigi Colacicchi, nato ad Anagni nel 1900, fu izt musicale dél Popolo di Romae delMessaggermltre che collaboratore di numerose riviste
specializzate. Compositore e direttore di corodfoe diresse il coro deflccademia Filarmonica Romana curo la raccolta d€tanti popolari di
Ciociaria. Tra le sue opere ricordiamo il balletta belle au bois dorman€fr. ALLORTO-FERRAR|, Dizionario, pp. 101-102.

234 CoLaciccHI, Luigi. ‘La Mostra Nazionale del Sindacato Fastigei Musicisti’, iniLa rassegna musicala. 6, 1933, pp. 104-109.

235 | e tre canzoni Voici la douce nuit de malaissez jouer jeunes gersMon mari m'a diffamée su testi di un anonimo francese del sec. XV,
vennero pubblicate dalla Carisch a Milano nel 19dgnoni dono a Margola la prima di queste a Mildr&8 febbraio 1938, dedicandogliela “con
affetto e disperazione”.
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a caso, l'interesse principale di queste liricteerslla parte delllaccompagnamento strumentalecipgisulla linea vocale
in sé, generalmente strutturata appunto su unmettapienamente sottomesso all'andamento sillatetdesto.

Moderato, espressivo—(d = 63 circa)
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Es. 17: Achille LongoYocca addurosaper canto e pianoforte, batt. 1-15.

Tali caratteristiche sono pienamente evidenti fintimi lavori a noi pervenuti, gia ad esempiol@élre liriche per
canto e pianoforte redatte con cura minuziosa ifiagnicolo che risale agli anni 1928-29. Basta apido sguardo alla
prima di esse, intitolatdMalinconia (dC 2) per notare I'andamento rigorosamente sitale declamatorio della linea
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vocale e per rendersi conto che ci0o che realmemtereissava il compositore era la struttura armonica
dell'accompagnamento pianistico: diremmo anzi cheiderca di un linguaggio armonico personale tgistie I'aspetto
predominante di queste composizioni, essendoditrd’rari e privi di particolare rilevanza quantdi riferimenti al testo
che si incontrano ad esempio alla battuta 6 delf@stta lirica, dove I'acqua e gli amori nasceatigresi con una rapida
scaletta ascendente in pianissimo, “come glissié! €s. 15).

In tutto questo, Margola afferma i principi di uiatdnismo che restera caratteristico del suo liggisacompositivo
fino agli ultimi anni e che come tale mai rinneghéotalmente le tradizionali strutture della totzaliSi considerino ad
esempio le battute finali della stessa lirica chisi@mo qui sopra citato e si noti come Margola lzesoluzioni armoniche
originali per una linea melodica pienamente tofjefie es. 16).

Luigi Colacicchi metteva in luce anche un altro eip abbastanza frequente in queste liriche, e gimdlo della
“imprecisione ritmica”, in conseguenza della qusliergola spesso ricorre a cambiamenti di misurd.ifiaa per canto e
orchestra[dC 6] & un esempio tipico, nella quale il tempmtinuamente oscilla tra strutture in 2/4, 3/4, é/8/4) il cui
effetto, trattandosi per lo piu di andamenti leatproprio quello di uno scioglimento dell’ossatutmica della musica.

Nulla di particolarmente nuovo sotto il sole, duegdal momento che altri compositori mostravanegaiamenti
simili: citiamo, tra i numerosi possibili, un sadsempio di Achille Longo, certamente conosciutd-tenco Margola (che
ne ebbe in omaggio lo spartito dallo stesso autetdebbraio del ‘34): la lirica napoletaN@cca addurosd®, composta
nell'aprile 1927, e strutturata sugli stessi critgwmpositivi che abbiamo appena enunciato: andsmsitiabico, tono
declamato, struttura ritmica abbastanza elasticaceglimenti armonici modernicff. es. 17). Cido non significa
naturalmente che le composizioni di Margola siarieepdi alcun valore o addirittura scontate. Ridando che in questi
anni la musica italiana faticava ancora a liberdadie pastoie di un tardo romanticismo restio@astarire: e il linguaggio
margoliano, come quello dell’'esempio di Longo chbiamo citato, doveva risultare decisamente modpemajuei tempi,
anche se non necessariamente di estrema avanguardia
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Es. 18: Franco Margol®&oi che ‘| cammirper canto e pianoforte (dC 14), batt. 10-15.

Nelle liriche seguenti Margola sembra compiaceiisiggesta modernita di linguaggio, sfruttando salokzinon
‘ortodosse’ con una insistenza tale da rasentaseeda la sfacciata ostentazione. Si veda ad eseafipnizio della lirica
Poi che ‘| cammin(dC 14%%, il vistoso procedimento per quinte vuote paralldélla parte affidata alla mano sinistra
nelllaccompagnamento del pianofortdr( es. 18); procedimento ampiamente riutilizzato anciQual donna cantera...
(dC 18;cfr. es. 19), irSe voi udiste la voce dolen@C 19), inClausura - MattutinddC 20), nelldPreghiera d’'un Clefta
(dC 21;cfr. es. 20), inCantare, e perché@IC 25;cfr. es. 21) e nelle pit tard@ammina, cammin&C 61§*® Ritorno (dC

236 Terza delleQuattro liriche napoletane su poesie di Salvatar&icomq Napoli, Fratelli Curci, 1928.
237 pybblicata una decina d’anni dopo la composizitaikeditore Bongiovanni.
238 Composta nel 1940 e pubblicata da Bongiovannip@, 1941.
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65; cfr. es. 225, Non indugiare ai margini del bos¢dC 787*° e Possa tu giunger&C 1015*.
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Es. 19: Franco Margol®ual donna cantera.per canto e pianoforte (dC 18), batt. 9-20.

239 Anch’essa del 1940.

240 Datata Parma, 5-23 marzo 1945.
241 Composta nel 1951 e pubblicata sei anni pili tdedRicordi. In forma meno insistente e ostentatassbntra questo procedere per quinte vuote
anche nella prima versione dellamentaziongdC 22) e nella piu tard@ossa tu anima mie@dC 180c).
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Es. 20: Franco Margol&reghiera d'un Cleftger canto e pianoforte (dC 21), batt. 23-33.

In alcune di queste liriche Margola si spinge anche, scrivendo analoghi passaggi per settimeligde (vuote, o
formate dalla sovrapposizione di due quarte), coelle citateCammina, camminéfr. es. 23) eRitorno (cfr. es. 22).

La ricorrenza dunque a tali espedienti composititanto frequente da poter essere considerata tifpiguesto gruppo
di opere, sebbene un discorso inerente allo stileigale richiederebbe un’analisi ben piu approftandhe qui non
intendiamo affrontare.

Diremo soltanto che in alcune di queste lirichdb&me siano inevitabili le tracce di sollecitaziesterne (Pizzetti e
Malipiero), la personalita di Margola riesca ad egeee gia con una certa chiarezza.

Dalla Preghiera d'un Cleftaad esempio, “prende le mosse quella dimensiguiedeche € una delle componenti piu
rilevanti dello stile maturo del compositofé” Di essa Alfredo Gatta ebbe a scrivere, con i sansueti toni entusiastici:

“Non crediate che il Margola componga sottolineaidesto letterario di Niccolo Tommaseo. Fuor daso di far cantare la voce
facendole tener dietro alla meno peggio listrumesatcompagnatore, come i musicisti impotenti pgudli ogni parola ha da essere
interpretata (sovrapposizione d’accordi agli apati dare il suono delle campane; cromatismo petmasge il vento I'acqua il fuoco o
altri elementi oppure qualsiasi passione dispetath di prammatica per il cinguettio degli uckglil Nostro non tende ‘a épater les
bourgeois’ con frivole e inutiimente preziose nadfiezze armoniche, ma costruisce la preghieraleftéh.cNon fa lavoro di commento
di interpretazione di collaborazione alla poesiad TiBnmaseo; non evoca il regno d’oltre tomba camlfeaccordi, non indulge in
figurazioni simboliche o magari in suoni onomatap&he, scintillanti e stridenti, facciano suppoilreorruscare delle armi. Tutto
questo sarebbe impressionismo, quell'impressionishein Claude Debussy € magia, arte somma, mentgni suo tardo imitatore &

242 ycoLINl, Margola, p. 468.
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stonatura. Non commento, abbiamo detto, e nemmaeietazione pedestre della parola come taleinteasificazione del valore
poetico. Il commento, la interpretazione, I'espi@sismo, la traduzione in suoni del mare, dei m¢wtigo: descrizione), delle albe,
dei giorni, delle notti, & opera di qualsiasi misix dozzinale, oppure non é che affermazionetdilegsca, della quale, purtroppo,
anche qualche musicista celebre non € immune.niocd’un Clefta € costruttivo, perché violento, rudesperato, fortissimo ed ha
un’aspra concitatissima sillabazione, pur non elseré precipitato, né caotico, ma chiaro, d’'unamzza ruvida e sincera nella sua
veemenza.
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Es. 21: Franco Margol&antare, e perchéer canto e pianoforte (dC 25), batt. 12-21.
85



Il pianoforte & in funzione del canto, in quantar pvendo preclusa ogni possibilita di evocaziattetaria o di pittura d’ambiente,
anch’esso concorrente all’'unita costruttiva. Cosiodiia e armonia aderendo alle parole ed al sengss#, una cosa sola fanno ben
definita: la supplica dell'uomo d’armi, del cleftédbaldo e ladrone, che, al capomastro che gli dexela tomba, ordina: ‘fammi una
bella fossa, che sia larga per I'armi, lunga pdateia...” Costruttivita, e percio in un certo serfassicita. Come estetica, in musica si
trova la genesi della costruttivita in Igor Strasky, il quale, antiromantico, antiwagneriano filbodio e per reazione sinceramente
innamorato, quasi fino alla tenerezza del Verdirdiviata, ci ha dato il parlante esempio nella®gthka...?*®
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243 GaTTA, Margola, p. 42.
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Es. 22: Franco Margol&itorno per canto e pianoforte (dC 65), batt. 17-26.
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Es. 23: Franco Margol&ammina, camminger canto e pianoforte (dC 61), batt. 20-23.

In tutto questo Gatta riscontrava positivamente netara ‘classica’ del linguaggio margoliano, giendo a definire
“d’'una compostezza monumentale” la lirit@mentazione(dC 22): “classica anch’essa, vorrei dire soggattiente
classica se le parole non ingenerassero confustamechiana per solennita e ampiezza di proporzitité

Anche riguardo ai testi musicati ci limiteremo adhreve accenno: solo per notare l'interesse dig®larper i versi
‘classici’: PetrarcaRoi che ‘| cammifi®® [dC 14]), BoccaccioQual donna cantera[dC 18]), Cino da Pistofd’® (Se voi
udiste la voce dolentglC 19]), Giuliano d’Egitto, tradotto da Emilio Mano (Possa tu giungerédC 101]), Virgilio,
tradotto da Salvatore Quasimoderimavera[dC 68a], perduta) e Niccold6 Tommaseo, la cuidmahe da un originale
greco dellaPreghiera d’'un Cleftaera significativamente gia stata messa in mus&dldebrando Pizzettill( Clefta
prigione)**" nel 1912 e, come si & gia visto, da Vito Fraztil®21**®. In seguito, negli anni in cui la temperie neosies
sara meno condizionante, Margola si servira d¢i dedl’amica bresciana Anna Paola BonazzB&g¢iami o lungdC 56],
Ritorno [dC 65], Burrasca[dC 66], Ninna nanna[dC 67], Alba [dC 68]) e poi anche di liriche propri€gdmmina,
camminadC 61],La dolce vita & lontangdC 77] eNon indugiare ai margini del bosddC 78]).

Tali considerazioni ci hanno spinto tuttavia olirg@eriodo di studi compiuti a Parma. Diplomatogilla sessione
estiva dell'anno scolastico 1932233 Franco Margola si immerse in un’intensa attiviimpositiva che lo lancid presto

244 bid.

245 5onetto CXXX delCanzoniere

246 Cino da Pistoia aveva destato gli interessi antihifredo Casella, che nel 1923 aveva musicatiritza Giovane bella, luce del mio cqrprima
delleTre Canzoni Trecentesche op. 36.

247 Quarta delleCinque liricheper canto e pianoforte pubblicate separatameniteditore Forlivesi di Firenze (la prima di esséaénotissima pastori
su testo di Gabriele D’Annunzio).

248 Cfr, notaErrore. Il segnalibro non & definito.

249 E non nel 1932 come erroneamente ricordato daddfiGattadfr. GATTA, Margola, p. 39), né nel 1934, come altrettanto erroneaneferito da
Vittorio Brunelli (cfr. BRUNELLI, Margola, p. 350) e poi da tutti i biografi successivi @esuo scritto hanno fatto riferimento, tra i quatiamo ad
esempio: NONTI, T.. ‘Profilo di Franco Margola’, inRisveglio delle Lettere della Cultura e dell'lstrome, XIX/2, Settembre-Ottobre 1967, p. 15;
ToLasl, Margola, p. 345; BoNAMI, Enciclopedia p. 153;DEUMM, Le biografie, IV, p. 662; BRUGATI, Raffaele. ‘Franco Margola: ottant'anni di
musica’, in:Strumenti e musicaDicembre 1988, p. 73 (ripubblicato @iviltd Musicale I1I/2, Maggio 1989, p. 53; BzARINI, Marco. ‘Ricordando
Margola’, in: La Gazzetta di Brescjal9 aprile 1992; ed anche il curatore di queste rfoE CARLI, Omaggig: tipico esempio di insistente
trasmissione di un’imprecisione storica dovuta ad probabile svista della fonte originale. Ripart@in proposito il testo del certificato di diploma
rilasciato daR. Conservatorio ‘Arrigo Boito’ in Parma

“Il sottoscritto certifica che I'ex alunno di quesR. Conservatoridargola Francescadi Alfredo ha nel giugno del corrente anno congegili
diploma di licenza superiore di Composizione ripodo negli esami le seguenti votazioni:
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sulla ribalta nazionale: si apriva cosi il periqao felice della sua carriera di musicista.

12 prova: punti Sette

22““ Nove e 50/100

33 “ Sette e 80/100 Media Otto e 66/100

42 * Nove e 50/100

52 “ Nove e 50/10D

Si certifica inoltre che il Margola durante la spermanenza nell’lstituto, venne licenziato da tléteseguenti materie complementari tecniche e
letterarie obbligatorie:

Pianoforte punti Dieci

Canto gregoriano “ Otto

Canto “ Otto

Letteratura drammatica “ Nove

Organo “ Otto

Storia della musica “ Otto

Solfeggid

Violino |

ltaliano  { Venne dispensato dagli esami per avere preseirtait equipollenti.
Storia |

Geografid

In ultimo si certifica che il suddetto sig. Margdia sostenuto gli esami sui programmi stabiliticecentemente all'entrata in vigore del R. D. 11
dicembre 1930 N1945.

Parma 5/8/1933 (Anno XI)

pler] Il Direttore

Il 1° segretario

Montagna

Franco Margola conservava un altro documento afficirilasciato a Parma il 26 febbraio 1934 e dideto da un notaio di Brescia il 10 giugno
1949, nel quale si legge che “Il Direttore del Rn€ervatorio di musica ‘Arrigo Boito’ in Parma Atiigli articoli 223 e 224 del Regolamento generale
per I'applicazione della Legge 6 luglio N. 734, epgato con D. L. 5 maggio 1918 N. 1852.1L48CIA / al Sig. MARGOLA FRANCEScOdi Alfredo il
presente / IPLOMA DI LICENZA DI GRADO SUPERIORE (Composizione) / Il Candidato ha sostenuto gliméssui programmi stabiliti precedentemente
all'entrata in vigore del R. D. 11-12-1930 N945 (Pagata tassa diplomi £. 25,10 - Bofl.INin data 9-8-933 / Il Direttore F.to L. Ferraretate”.
Segue un dettagliato attestato delle prove d’esamlequale si apprende che le cinque materie graticerano:Madrigale (Sette),Sonata(Nove e
50/100),Scena Lirica(Sette e 80/100fsecuzione estemporanea di un brano di partiturauisentale(Nove e 50/100) énterpretazione a prima
vista di un brano di partitura per pianoforte e ¢ar(Nove e 50/100)Solfeggio, Violino, Pianoforte, Canto gregoriancar@, Organoe Storia
della musicacostituivano le materie complementari (per le gudhrgola ebbe una votazione media di Otto e 40/1®@entre Letteratura
drammatica Italiano, Storiae Geografiaerano le materie letterarie (per le quali Margettdoe la media del Nove, dal momento che sosterlne so
'esame diLetteratura drammaticg inoltre si apprende che “La Commissione esamtefu composta dei Signori: Prof. Dario Rossitr@seo),
Prof. Longo Achille, Prof. Conte Vatulli Francesdrof. Furlotti Arnaldo, e presieduta dal sottasotj cioé dal direttore del Conservatorio, Luigi
Ferrari Trecate. Nulla sappiamo di Dario Rossi nErdncesco Conte Vatulli (supponiamo che ‘Conia’marte del nome e non titolo nobiliare, dal
momento che non risulta esistere alcuna famiglimN/&ol titolo comitale né iscritta all'albo dellnobilta italianacfr. SPRET), Vittorio. Enciclopedia
storico-nobiliare italiana cit. Libro d'Oro della Nobilta Italiana cit.) mentre di Achille Longo e Luigi Ferrari Trecafeeggia detto. Aggiungeremo
dunque solo qualche breve nota su don Arnaldo fuff® Secondo [Parma], 1880 - Parma, 1958), satemusicista che aveva conseguito diversi
diplomi musicali al Conservatorio di Parma, studiaprincipalmente con Arnaldo Galliera e Guido Atbe~ano, e che fu poi insegnante di storia
della musica presso lo stesso istituto, svolgeratdemporaneamente l'incarico, dal 1906 al 1948]idittore della cappella del Duomo di Parma.
Compose molte opere sacre, tra le gadlith (Palermo, 1911).a samaritana1919) e il drammé&a Maddalenamai rappresentato), e altra musica
sinfonica e vocale. Fu anche autore di alcuni ts¢Riflessi e profili Parma, 1956, oltre al citato saggiolsiReale Conservatorio di musica ‘A.
Boito’ di Parmg. Cfr. ZaNETTI, Novecentpp. 324.
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Certificato del diploma di Composizione rilasciatéranco Margola nel 1933 (p. 1).
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Ritratto di lldebrando Pizzetti con dedica a FramMargola.
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