Capitolo V

GL1 ANNI CINQUANTA E SESSANTA

La svolta del nuovo decennio segno una svolta aneli@ carriera del nostro musicista: da tempo awénte Margola
desiderava ottenere un trasferimento su quellarci8ardegna viene chiamato il “continente’ e lemte finalmente non
senza difficolta

Le ragioni di tale desiderio non erano di ordindogmersonale. Una sede poco facilmente raggiurggitpilale era
Cagliari rendeva poco agevole non solo i trasfemimeersonali, i contatti con la famiglia e coskyima anche
I'inserimento nella vita culturale del tempo, chegrio in quegli anni conosceva una circolazionéde dalla quale non
ci si poteva assolutamente isolare. Cio dovevarpasan poco al musicista che, ispirato da un vigororedo artistico,
viveva proprio in questo periodo una fase di béittegyimpegno e di rinnovato slancio creativo.

Piu di ogni altro commento, riteniamo eloquentseijuente stralcio (purtroppo incompleto) della bodzuna lettera
indirizzata nel 1949 all'amico Brunelli, frammentthe lascia trasparire lo spirito col quale Margelase questo
particolare periodo:

“Caro Vittorio, in Sardegna si respira un’aria spési le notizie giungono sempre a scoppio ritardatmsi I'eco degli avvenimenti
politici, degli scandali mondani come le polemiche problemi artistici, arrivano quando il clima drroventato che era, si € gia un
poco raffreddato. E dunque una terra speciale ajirektui vivo da nove anni; terra che per la susigione geografica rende inclini alla
meditazione assai piu che all'azione. Con 10 giatinritardo dalla data della sua pubblicazione mgiénto qui il tuo scritto
“Crepuscolo della musica’ nel quale in forma diatagiifacevi la materia del nostro ultimo collogiiesciano; in pari tempo ho letto
I'articolo di Ernesto Meli del 25 febbraio che féerimento al tuo, ed anche il breve cenno délTbaldini che preannuncia, se non
erro, un discorso a parte sul medesimo problenia gelsica contemporanea. A questo punto mi paressado intervenire di persona,
anche per evitare la possibilita di un equivoco eaerofilandosi alla risposta. Prima di entrareaigomento, voglio perd darti una
notizia. Giunto a Cagliari, superata l'intima criSiquei giorni, mi sono rimesso a lavorare. Fatnsnte, con altro spirito. Ma c'é
qualche cosa in me; una forza che non riesco ithdire, la quale mi costringe a riprendere la apara di musicista. Ed & questo,
credo cio che maggiormente importa [...]"

Vale la pena, crediamo, di riportare per interatiémlo di Brunelli a cui Margola faceva riferimentproprio come
piccolo saggio di quella circolazione culturalencaera piuttosto provinciale, in verita - che vigdva I'ltalia di quegli
anni:

“- ... Ma mi parli sul serio? Tu credi ancora nedlassibilita d’un progresso nella musica? lo mspado sempre piu che, per la musica,

! Margola si era dato da fare per il trasferimeriéoqualche anno prima di ottenerlo. Nella citattefa del 14 marzo 1947 Giovanni Penta, Direttore
Generale delle Antichita e delle Arti del Ministedella Pubblica Istruzione scriveva a Margola: “@uwaad un trasferimento, dovra far presente
ufficialmente al Ministero il Suo desiderio, conaudomanda, in sede di revisione delle nomine seomeorso; allorché il provvedimento legislativo
relativo a tale revisione sara pubblicato sullazé#ta Ufficiale. Le assicuro che la Sua aspirazigara tenuta nella dovuta considerazione” (Archivio
Margola). Il 7 luglio 1949 il Prof. R. Bianchi Bamelli della Facolta di Lettere e Filosofia di Ciagl scriveva da Roma: “Caro Maestro, per varie
circostanze non ho potuto recarmi al Ministero arich questa mattina e ora cerchero di spiegarLescgtanno le cose. Non bene, purtroppo; ma
quello che sono riuscito ad accertare & che n@normbra di cattiva volonta o di forze agenti in ttano contro il Suo trasferimento. Ho avuto una
lunga conversazione con Penta e abbiamo studiatoska carte alla mano; poi si & chiamato in aintthe il Dott. Ozzella, che ora si occupa della
complicata cosa dei ruoli transitori, e 'unicadue venuta da lui. Percid, se Lei va al Ministerama che da Penta, vada da Ozzella, Annibale lfgerc
ce n'e pure un altro) e ci vada a nome mio. Dungu&a notizia cattiva: la cattedra di composizialhéarma, che era quella di Selvaggi, cioé una
seconda cattedra, viene soppressa per mancanfieedi & Conservatori riceveranno presto una ciace contenente I'elenco delle cattedre poste a
ruolo transitorio per le quali si puo chiederegdsferimento in seguito alla creazione dei rualngitori, e Parma non vi figurera. Il peggio & oba vi
figurera nessuna cattedra di composizione. Ad ogrdo Lei dovra vedere bene questa circolare edessa tabella, perché puo darsi che all'ultimo
momento vi siano variazioni. E allora i casi sone:dse nella tabella vi sara qualche cattedramiposizione, Lei puo chiedere il trasferimento a tal
cattedra direttamente, se € in luogo di Suo gradiopeinnovandola domanda gia fatta; se non € in luogo di Sudigrento, basta il fatto che ci sia,
perché Lei possa chiedere il concorso per ruolstrario ad altra cattedra diversa (concorso selutigoli e che mi hanno assicurato sarebbe per Lei
cosa certa, dati i titoli che ha), e le cattedreudio transitorio che farebbero al caso Suo saebhuelle di armonia complementare di Parma o di
Venezia. Queste due cattedre compariranno certametfitelenco del ruolo transitorio. In quanto ablo transitorio stesso, esso non € transitorio che
di nome, perché vi si passa mantenendo intattiitdititti acquisiti e con la facolta di rientraie ruolo ordinario non appena si presenti 'ocoasidi
una sede desiderabile. (E un giuochetto inventatoccasione della campagna elettorale per tenexsiala gente, e che ora produce un caos
nellamministrazione). Ma se, com’é previsto, n@blp trans. non vi sara nessuna cattedra di compadsi non avra la facolta di farsi trasferire a
quella di armonia complementare dello stesso rralwsitorio. Cosi questo giuochetto, che sareldte &icilissimo, lo potra fare magari qualcuno che
insegna solfeggio! In questo secondo caso, chei& pprobabile (e che verra precisato con un banaorso, che modifichera in parte I'ordinanza dei
ruoli transitori, dalla quale I'impossibilita di ceopra non risultava), in questo secondo casodbeiebbe chiedere il trasferimento normale (senza
ruolo transitorio) alla cattedra di armonia e cappunto di Firenze, chiedendo nel contempo il gaigeadi cattedra e accettando la nuova posizione
giuridica (praticamente la perdita di un grado:reebei se Florence vaut bien un grade, come Patis$ bien une messe!). Spero di esser riuscito a
spiegarLe con chiarezza il guazzabuglio ministeriald ogni modo rilegga con attenzione, e si aliséeme ai miei auguri i miei cordiali saluti. Il
suo R. Bianchi Bandinelli” (Archivio Margola). lI8lgiugno 1949 il Conservatorio di Cagliari lascia/®largola, “per uso concorso”, un attestato che
certificava che il musicista “titolare di Composige, & in servizio ininterrottamente presso qué€xtaservatorio dal 1941 al 1949. Al Maestro
Margola sono state attribuite le seguenti qualdicAnno scolastico 1945-46: Ottimo. Anno scolasti®6-47: Ottimo. Anno scolastico 1947-48:
Ottimo”. Ricordiamo infine che alla faccenda sieirsso anche lldebrando Pizzetti, che allora ezaid®nte delAccademia Nazionale di Santa
Ceciliag, e che in data 29 novembre 1949 scriveva a MarOkro Margola, come Le avevo promesso, io paudiito dopo la Sua visita al Comm.
Penta del Suo caso. Ed egli mi assicurd che seareblse interessato. Ora... torno alla carica. Haciehe vorrei riuscire nell'intento: perché
comprendo la Sua situazione e so i Suoi meritid@dirsaluti e (potessero valere!) e auguri. Il $debrando Pizzetti”.
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e finita: siamo agli ultimi bagliori. -

- Se non hai fede tu, che sei nella pienezza ddélae dell’arte; che nelle tue composizioni, cone Concerto per pianoforte ed
orchestra che ho sentito poco fa alla radio, t'esprimi ¢anto slancio; che alla cultura, indispensabilauadartista moderno, associ
una sensibilita squisita, chi deve aver fede? -

- Vedi? La mia convinzione € frutto non soltantdl'oreontentabilita dell’artista, elemento spess®zioso allavanzamento verso
nuove conquiste, ma anche e soprattutto d’'un’arnanstatazione: I'esaurimento delle fonti acustiche.sai che, nell’antichita, la
monodia era il solo mezzo d’espressione musicalstava una nota; vi s’aggiunse poi I'ottava, egmaiora la quinta, e poi ancora la
terza: armonia mirabile, basata proprio sugli anigiatiuna nota fondamentale... -

- Né & meno mirabile il fatto che nell'uomo, pradeado egli nella civilta, si sia perfezionato ihse acustico, cosi da fargli sentire il
valore degli armonici ancor prima che fossero gtiadalla scienza. -- E quando vi s’aggiunse léirmatdi dominante, altro armonico?
Pareva d’aver toccato il cielo col dito. E la masimfatti, ne guadagno. -

- Eh, c'@ poco da dire: & I'unica arte che contiauprogredire: ché poesia, architettura, sculteiragn poco anche la pittura, avevano
gia toccato vertici di perfezione fin dall’antichit-

- Ebbene: si fa uso della nona, della tredicesde#a quindicesima. E adesso dove vai? A furiedi¢ sovrapposte (do, mi, sol, si, re,
fa, la), sei giunto alla fine delle sette note.dh che armonizzi adesso? Abbiam sfruttato tutieolabinazioni armoniche, risuscitato
modi greci e gregoriani, abusato della pentafahédi,esafonia... -

- Certo che Debussy e cento volte piu vecchio dei sisavoli, che usavano soltanto la scala dia@ni- E della dodecafonia? e del
cromatismo? e dell’atonalita? (mescolo insieme etgimun po’ diversi; ma tu mi capisci). Non parlame. Ci rendono sempre piu
insoddisfatti. -

- Eppure vedi che dal cromatismo di Bach, per esendgillaFantasia e fuga cromatica quello di Wagner, in particolare delistano

e Isottg s'e fatto un gran cammino; né mi vorrai sostefestaticita d'espressione del sistema diatonald&D0 a Verdi: vedi il Verdi
stesso come s’esprime, con gli stessi mezzi foniglie prime opere e neltello e nelFalstaff | mezzi, almeno in parte, possono
perdurare; il modo d’impiegarli dev’essere diverBa@o almeno in parte: ché, essendo I'udito il sepii volubile, s’annoia presto di
forme ripetute. -

- Qui sta la differenza tra me e te: tu dici almémg@arte: io dico che anche i mezzi si esaurisamrpletamente; per cui non si torna
indietro. Verdi disse: “Torniamo all'antico’; mai,lypero, né lo studio un gran che, né vi tornotuivatamente per I'arte. Per questo io
sostengo che, esauriti tutti i mezzi per le comtovd armoniche (non mi vorrai tornare alla mondgliaoi tentiamo I'ultima carta
dell'arte musicale col ritmo e col timbro. Ancheegti perd sono soltanto elementi della musica,maosica; e li abbiamo gia portati a
limiti tali, oltre i quali forse c’e il precipizioMa quel che pitu mi convince del crepuscolo delisica ¢ il fatto che, fino alla conquista
della settima di dominante, imperiosa col suo &nto alla risoluzione alla tonica, noi avevamo laitsadello spirito; dalla conquista
della nona in poi, siamo diventati degli ammalati.

- Come dici? -

- Si: terza e quinta, per i loro rapporti semptich la fondamentale, ti danno un senso di vigaiamnpeto, di petto che respira aria
pura; e hai certezza, franchezza, sincerita: hgiolia, in una parola. Con la nona, undicesimadidesima, per le leggi fisiche a te ben
note, comincia la decadenza, per la morbositaaimsi!'instabilita eccessiva di tali accordi, chatp al vago, all'indeciso, al dubbio.
Con la dodecafonia, poi, la natura si vendica @ tia'agitazione continua, un’angoscia disperatajarn terrore da allucinati. Pensa al
senso di vigore, di potenza che ti da, per esenipidj quella pira I'orrendo fuoco e pensa al tormento che ti danno i musicisti
moderni. -

- Anche tu?... Radames, discolpati. -

- Ah, purtroppo anch’io: son figlio del mio secatonon posso sottrarmi a tutto questo tormento.oTdidevo: non si torna indietro.
Ebbene: sani, si pud campare; ma, ammalati cometsiéi noi, no. Ecco perché penso che siamo deiturb(e, una volta morti, non
si nasce piu) e che la musica € finita. -- | nonosoosi pessimista come te. Noi non rinasceremolamausica si, almeno io credo.
Passeranno anni, secoli (ed io penso secoli) ditguralattia; sara anche la morte, se vuoi, marapfe ché, come otto-nove secoli di
letargo risorsero le altre arti nel medio evo (lasia, allora, era in fasce), cosi sara della raugier non dire delle altre arti, pure
abbastanza malaticce, se non erro. E penso cleeeigaqui in Europa. Quale sara o quali saranm@zeni privilegiate non ti saprei
dire: vedi la Grecia, dopo tanto splendore nelte aon ha dato piu nulla; mentre I'ltalia e rismrtMa, che rinasca qui e non altrove,
credo; perché nessun altro vecchio continente haata segni di capacita musicali artistiche; enfiérica e I'Australia e le terre polari,
salutamele tanto. Credo poi d’essere facile prafetaffermo che la musica riavra vita non solo qoaiutendera contatto col popolo,
dal quale, per un esagerato culto della tecnicagwapre piu staccandosi, ma quando il musicistapigetere quel che Dante diceva di
sé, inaugurando la rinascita della poesia: "..i'son un che quando / amore spira noto, e a quelondoch’ei ditta dentro vo
significando’. -

Questo, quasi alla lettera, il dialogo, inseritauima lunga conversazione musicale, tra un artisteage, il maestro Franco Margola, e

un dilettante quasi vecchio, che si firma VittoBounelli"2.

Lasciatodunque il Conservatorio di Cagliari, Margola ssfeai alConservatorio “G. B. Martinitli Bologna, dove fu
docente di Armonia e contrappunto per gli anniastidi 1950-1951 e 1951-1952. Per la vita del nisisicsi apriva cosi
un nuovo lungo capitolo: ormai lontani i ‘ruggerdiini Trenta densi di competizioni e avvenimentsitali di portata
nazionale, conclusi i difficili anni “delle isolsegnati dalla guerra, Margola si accingeva infattiondurre un’esistenza
sempre pit immersa nel tranquillo svolgimento da unormale vita scolastica italiana che sostanziaienaon differiva
molto da quella che viene condotta attualmente Gmiservatori e nei Licei musicali. Cid naturalmentdeva per
pressoché tutti i musicisti della sua generazidfissegnamento costituiva allora come oggi 'ungieura e regolare fonte
di sostentamento per i musicisti di ogni categ@iguesto, sia detto per inciso, non sempre a \giatadgl sistema
scolastico italiano -, ma per Margola tale attivitivenne veramente preponderante, al punto da ziondre, come
vedremo, non solo la sua vita concreta ma ancheiktesso cammino creativo - ragione, questdapprale insistiamo su

2 BRUNELLI, Vittorio. Crepuscolo della musica. Dialogo imorall’armonia’, in:Giornale di Brescia4 febbraio 1949.
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guesti aspetti. Musicista quarantenne ormai affesnon alle spalle un’esperienza di compositorelidhtta, di direttore
d'orchestra, di organizzatore della vita musicalieconferenziere di tutto rispeftoormai pienamente inserito in tutto il
mondo musicale piu in vista, Margola trovd dunquellinsegnamento un’attivita sempre piu appassitmaa
coinvolgente, per la quale si dedicod costantememntegrande passione ed impegno fino a che le engligilo permisero.
Con questo non si vuole naturalmente dire chereginciasse a svolgere impegni di diverso genereappena gliene si
offriva I'occasioné, ma certo fu I'insegnamento a coinvolgere radieaita la sua esistenza.

Riassumiamo qui brevemente le principali tappeudista attivita di Margola all'interno del sistenmalgstico statale:
dopo il posto a Bologna negli anni scolastici 180e 1951-52 come docente di Armonia e contrappudail’anno
scolastico 1952-53 ininterrottamente fino al 1956-Bgli insegnd Armonia, Contrappunto, Fuga e Caiziane al
Conservatorio "G. Verdi’ di Milarfo fu poi a Roma alAccademia °S. Ceciliahegli anni 1957-58 e 1958-59, per
linsegnamento delle stesse mat&rimentre nel 1960 tornd a Cagliari, questa volilenesti di direttore dell’istituto. Dal
1963 al 1975, anno di pensionamento, fu infineugurichiesta insegnante d’alta composizione al €wasorio di Parnfa

Tuttavia, se & semplice elencare brevemente gsgstitamenti negli incarichi assunti, in verita sesmpiu difficile
diventa il compito del biografo, dal momento chevita di Margola, rifuggendo gradualmente gli avimeenti piu
importanti, tese a svolgersi sempre piu nel’ambitena normale quotidianita che oggi sarebbeadiifie anche privo di
senso descrivere. E fuor di dubbio che soltantmdaaaranno mutate le attuali condizioni sociadutturali tali aspetti
diventeranno oggetto di trattazione e anche diistudggi tutto questo sarebbe cronaca, quando rduiritiura
pettegolezzo e lo studioso si perderebbe nellimdagli dettagli che offrirebbero ben scarso conotdball’attuale

3 Margola si era nel frattempo anche sposato - gididersi anni, in verita - con un'insegnante biagse, Pia Mariani, ed era divenuto padre dell'unico
figlio Alfredo.
4 Appena giunto a Bologna, Margola inizid subitovalgere attivita direttoriale, guidando I'orchestiell’ Associazione degli Amici della Musjca
formata da musicisti dilettanti “in quanto non [raho la musica come professione e non posseggopieo la tecnica esatta e spessa ipotetica del
musicista professionista; e pero danno lezioneudnh volonta e di amoroso fervore” (M. M. "Il maestlargola e I'orchestra d’archi’, irGiornale
dell’Emilia, 23 giugno 1951). Il 22 giugno 1951 il comples®buttd presso la Sala "Mozart’ délcademia Filarmonicaeseguendo musiche di
Albinoni, Vivaldi, Benedetto Marcello, Vinci e Hawd cosi si espresse la stampa locale: “Non € dkfel suono cid che scaturisce dal loro
complesso, né tantomeno la perfezione dell’amalgénarendiamo atto dellonesta premessa), comurilgtisultato rivela I'ottimo intento di
un’educazione collettiva ed estetica. La guidardelFranco Margola ha messo le cose in modo che agmiero del programma non ignorasse la
dignita dell'animazione e pur rimanendo nell'ossediello stile una certa dotazione di palpiti. Ritio che l'iniziativa merita di essere incoraggiata,
augurandoci che la coscienza degli esecutori rimaud piano della premessa e continui a riceraaltargo il diletto - sia pure l'intelligente dilett-
nella bellissima vocazione dell'artefb{d.). “Tenuta insieme e condotta da quel preparatiz®nsensibile musicista che & Franco Margola, dor@
necessario professionista che figurasse nellassdhatchestra ha presentato musiche di notevdtarésse [...]. E proprio quell’entusiasmo nel darsi
che spesso porta a strafare, la qualita emergéetéraviamo oggi nel complesso, e che ci permeétpedsare a diverse possibilita in avvenire; se si
continua in questo lavoro disinteressato sottoguida del valore di Franco Margola, con un maggapprofondimento dei testi e affinamento della
tecnica, puo darsi che anche questa orchestraitrewd posto, minore ma valevole, nella vita matdolognese” (ME. "L'orchestra d’archi degli
«Amici della musica»', inll Progresso d’ltalig 23 giugno 1951, p. 5). L'orchestra svolse poi diszreta attivita (il 5 novembre del 1951 suono al
Liceo "Venezze’' di Rovigo) continuando a presemtpes diversi anni e migliorando naturalmente viello qualitativo: sempre con la direzione di
Margola essa si ripresento alla Sala "Mozart’ ildghnaio 1952 e poi in altre serate successivelgtrpuali quella del 17 giugno 1954, con in
programma la prima esecuzione assolutdalerkonzert n. 1dC 106), e quella del 22 dicembre dello stessmacon la prima esecuzione assoluta
del Kinderkonzert n. ZdC 109). Il 3 maggio 1956 Resto del Carlin@osi recensiva un concerto diretto da Margolagiomi prima: “Il gruppo di
musicisti [...] recupera alla vita musicale bologmejuell’altissimo concetto di dilettante che futempo alla base della cultura musicale europea. Le
esecuzioni sono tutte state assai notevoli penazione e resa stilistica e Franco Margola ha dimtzsancora una volta le sue qualita di musicista
sensibilissimo”.
Un certificato rilasciato dal Direttore del Conssorio M° Ettore Desderi il 19 febbraio 1960 attesta che fisaiddetti servizi al ¥ Margola é stata
sempre assegnata la qualifica “ottimo™ (Archiviaidola).
In occasione della nomina di docente al consernvatti Milano il sindaco di Brescia Bruno Boni idvia Margola questa lettera: “Sono lieto di
presentarLe, anche a nome della cittadinanza, ispigeri e cordiali complimenti per la Sua mergsitna nomina a titolare della cattedra di
composizione del massimo istituto musicale italigaquesto il giusto riconoscimento che viene anee le Sue notevoli doti di insegnante colto e
valente e di musicista sensibile e d'impegno. Mitsesempre orgoglioso quando un cittadino brescémerge e si afferma nel campo dell'arte e della
cultura. Permetta quindi che alle mie piu vive gamgjazioni unisca il mio piu fervido beneauguras#duto. Con tutta cordialita, suo B. Boni". La
lettera & datata 6 novembre 1952, ed ¢ inutil@lgmtare quanto essa confermi il senso di stima snapatia che il Maestro suscitava presso tutti
coloro che lo conobbero. Un certificato rilascidtodata 22 febbraio 1960 dal direttore del Congderia di Milano M° Giorgio Federico Ghedini
attestava per tutti i cinque anni di insegnameatgualifica di “ottimo”. L'impegno di Margola era #@i2 ore settimanali di lezione.
Anche in questo caso la qualifica assegnata pearabi gli anni fu di “ottimo”, come attestato da wertificato rilasciato dal direttore Msuido
Guerrini il 22 febbraio 1960.
Le istanze al Ministero della Pubblica Istruziqrex le dimissioni dal ruolo di direttore del Conggorio portavano la data del 12 marzo e del 16
maggio 1963; l'incarico cesso formalmente il 1 bt®1963 e il posto venne preso da Espedito Afitigauardo a Parma, riportiamo qualche stralcio
da un articolo di giornale dell'epoca: “Chi succedal maestro Liviabella nella direzione del nosBanservatorio? Per quanto non siano mancate
varie illazioni, allo stato attuale delle cose tahnda & ancora senza risposta. E senz’altro tladese che il successore possa essere Orazio Fiume,
attuale direttore del Conservatorio di Triesteattif da noi interpellato telefonicamente [...]h@ risposto in questi termini: "Voglio molto bene a
Parma e ai parmigiani. A questa citta sono legaitiridordi senza dubbio piacevoli. A Parma inolieemolti amici che stimo ed apprezzo. Tuttavia
non mi muoverd dalla sede di Trieste’. Un altro eoiquello del maestro Frazzi, & stato fatto pitttascautamente da chi ha azzardato delle ipotesi
circa la nomina del nuovo direttore. Infatti il nstre razzi & in pensione da un paio d’anni peritagglimiti d’eta. E invece tutt’altro che da stare
la candidatura dell'attuale direttore del Conseaiatdi Cagliari, maestro Franco Margola, al qusdeebbe stata offerta la cattedra di composizione,
che normalmente € abbinata alla direzione detligti musicale. Ora sembrerebbe che il maestro Mergia propenso ad accettare la cattedra
d’'insegnamento, ma non l'incarico di direttore] [Ogni decisione in merito € comunque demandatséttorato di Istruzione artistica, che é quel
settore ministeriale che sovrintende alle scuolodgine artistico. Intanto veniamo a conoscenze @li insegnanti del nostro Conservatorio
intenderebbero inoltrare al Ministero una richiestiesa a far si che l'attuale vice direttore, m@e€apsoni, sia nominato direttore “ad interim’
qualora alla data del primo ottobre il posto dettore rimanga vacante [...]" (‘Forse iPNfranco Margola Direttore del Conservatorio’, Gazzetta
di Parma 15 giugno 1963).
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conoscenza della storia della cultura musicale.

Dal momento che l'obiettivo che qui ci siamo prséis € quello di tentare di delineare una collamagistorica del
musicista - obiettivo che nei capitoli precedenti@ costretto ad indagare anche sull’ambienteuall in cui egli opero -
e non di seguire pedissequamente ogni dettaglia débgrafia margoliana, non riteniamo necessataradin poi di
soffermarci con eccessiva pignoleria su tutte ke fgersonali vicende: la quantita di documenti pabsione renderebbe
del resto il lavoro veramente improbo e comunquapse piuttosto inefficace, perché la nostra & lagpdei rapidi
trasferimenti, dei contatti diretti, del telefonadella radio e non degli scritti e delle letterenferemo in ogni caso di
affrontare almeno gli aspetti piu interessanti désto particolare ed ampio capitolo della vita dirlybla, quelli se non
altro utili a chiarirne la personalita e la produ® musicale.

Riguardo alla prima, qualcosa abbiamo accennatpreeedenti capitoli e qualcosa aggiungeremo guios altro per
sottolineare ancora una volta il carattere fonddalerente schietto, cordiale ed estroverso dell’'u@mdi conseguenza
della sua arte. Il successo e il trascorrere dagli non mutarono quell’atteggiamento aperto e semprtato ai facili
entusiasmi che favorivano considerevolmente i rappmani con i colleghi, gli allievi, gli esecuia gli editori delle sue
opere. Margola € ancora oggi da tutti unanimemeoatedato come una persona cordiale, schiettalntetate disponibile
non solo dal punto di vista strettamente profesd@mma umano in genere, un musicista insomma iggdiventava un
vero amico. Questo carattere “facile’, unitamemtaua’esperienza che maturava in tanti centri diyefs permetteva di
acquisire e conservare con facilitd e naturalerzerate di conoscenze incredibilmente ampia, clpiall’origine, come
vedremo, di buona parte della sua piu tarda prodezi Torneremo su questi importanti aspetti chatteizzarono
fortemente la vita e I'opera dell’'ultimo MargolauiQvogliamo soltanto sottolineare quanto questéuf@ta condizione
permettesse al compositore di restare una figwa &il'interno della vita musicale italiana del si@mnpo, nonostante -
approfondiremo piu avanti anche questo aspetteudlgraduale distacco dalle posizioni “trainadeila cultura ufficiale.

Naturalmente ci esimeremo dal tentare di tracdedee di una cosi fitta trama di relazioni, dmmprendeva oltre
che personaggi di primo rango e di fama internad®mrome lldebrando Pizzetti o Goffredo Petrasguré meno note
come l'anziano organista Arnaldo BamBjninusicologi importanti come Federico Mompelliolieali promettenti che
fecero poi parlare di sé, come Niccolo Castigli@@iplomatosi in composizione sotto la guida di Maega Milano nel
19539, personaggi pitl © meno importanti che presiede\airprincipali enti musicali italiani, e soprattutuna grande
quantita di oscuri allievi di Conservatorio: cirsremo dal farlo sia perché I'impresa ci costriegee ad intraprendere
un’indagine di tipo giornalistico che qui non intk@mo affrontare e sia soprattutto perché, tratandi avvenimenti e
situazioni abbastanza recenti se non addirittucgrméssime, spesso riguardanti figure non solontivena soprattutto
ancora nel pieno della loro attivita, la ricercarigia e la ricostruzione di ambienti e situaziaschierebbe a nostro parere
di trasformarsi in banale ed inopportuno pettegaiesulle persone. Tuttavia ricorderemo almeno dualepisodio
significativo, per notare come gli impegni e l'aith professionale di Margola fossero buon pretgso mantenere una
rete di relazioni umane che sottolinea ancora wita Va simpatia che la sua persona suscitava aneheersonaggi piu
autorevoli del mondo musicale. Potremmo ad eseriface la seguente lettera inviata da Ennio Poiititiaaprile 1953:

“Carissimo Margola, purtroppo la Signorina da tensggtami, Pecoraro, non € stata ammessa agli arati; il suo lavoro € stato
annullato. Evidentemente o0 non aveva terminatorihito o in esso vi erano dei contrassegni conalaregolamento. D’altra parte tu
stesso, mi sembra, non eri molto convinto delleliguausicali della candidata. E molto tempo che b vediamo e che non ci
scriviamo, ma la vita oggi € fatta cosi! lo sto partire per la Sardegna, ove penso avro occasloparlare di te!... Circa la tua
elezione ad Accademico di Santa Cecilia, purtroppovdtazioni sono state sfavorevoli alla maggioradea candidati: in due

Assemblee, su dodici candidati solo quattro somdi sfetti. Si vede che i musicisti stentano a ersttd’accordo. Questa &€ una
sciagura, ma forse non c’e possibilita di rime@pkro di vederti presto e intanto ti invio i pidiefifuosi auguri per la Pasqua e saluti”.

Ancora, le celebrazioni per il quarto centenaritbadeascita di Luca Marenzio che coinvolsero Maagfmrse proprio
in considerazione della rete di conoscenze cheaiyeurono un buon pretesto per contatti di diveipo.tll 26 ottobre

® Arnaldo Bambini (Correggio [Reggio Emilia], 1888Verolanuova [Brescia], 1953), allievo kiceo Musicaledi Venezia di Oreste Ravanello ed
Ermanno Wolf-Ferrari, era un organista dalle dotiezionali, insuperabile improvvisatore ed espeditaudatore, il cui carattere timido e schivo lo
privo di quei riconoscimenti che le capacitda averbbcerto procurato; organista a Verolanuova per @ anni, compose diversa musica di
impostazione naturalmente tradizionale, ed in paldie citiamdieci pezziper grande organo (193%)rica sacra(sei composizioni, 1940Finque
composizionper grande organo (1953)empo di sonataer pianoforte (1950) Breludi e Toccateer pianoforte (1940-49, pubblicati nel 1952): di
questi ultimi Margola conservava una copia delbéatie a stampa con la dedica autografa “Al CarigsMaestro Prof. Franco Margola affettuoso
omaggio beneaugurando. Un vecchio musicista. AcmBaimbini. XIl 1952” (Archivio Margola). Su Bambirnifr. VAGLIA, Ugo. "Arnaldo Bambini’,
in: Commentari dell’Ateneo di Brescia per il 1988 escia, Apollonio, 1954, pp. 217-218GRAMI, Enciclopedia p. 258.

10 “Mi sono diplomato nel 1953 sotto la guida del gatico Franco Margola, ma prima avevo ricevutooleizila Ghedini. Allora il Conservatorio era
assai diverso da oggi: I'aria era assai piu sanezeeo disordinata. Di quegli anni di studio consemoottimo ricordo...” (@STIGLIONI, Niccolo.
“Autobiografia’, in: Linguaggio musicale di Niccolo Castigligna cura di Renzo Cresti, Milano, G. Miano, 1991,1f). A titolo di curiosita,
ricordiamo che in occasione d¥ll Saggio di classali fine anno $econdo saggio con orchestra e solistenutosi nella Sala Piccola del
Conservatorio il 20 maggio 1953, Castiglioni, coafieevo del 10 corso della classe di Composizione del Margola, presento, sotto la direzione
dellalunno Alberto Zedda”, la propria prima congizone di un certo rilievo, uGoncertino per la notte di Natalger orchestra e legni, composto
I'anno prima e pubblicato da Ricordi: si trattavaid lavoro “vicino a posizioni neo-classiche gidi'strawinskiano™ /i, p. 57) nel quale si potrebbe
intravvedere una diretta influenza stilistica delastro bresciano. Inoltre ricordiamo che X8l Saggiq tenutosi nella stessa sala il giorno 29 dello
stesso mese, Castiglioni presento con la parteoipaziello stesso Zedda e dell’'alunna Luisa Mag&itgjue liriche su testi infantilper voce e 6
strumenti: tali composizioni non risultano nell’'et® delle opere riportato nel volume qui soprataita

1 Margola collabord con la Commissione artisticalpamoranze a Luca Marenzio.
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1953 Federico Mompellio gli donava una copia diedglivione da lui stesso curata di Madrigali di Li#arenzio, con la
dedica “Come vedi, caro Margola, anche qualchéaital non s'@ dimenticato del “divino’ Luca...”. éldrando Pizzetti,
invece, il 28 dicembre 1953 rispondeva ad unarketth Margola inviandogli da Roma una propria foadg con le
seguenti parole:

“Caro Margola, grazie della sua lettera, e degliuaughe cordialmente contraccambio (buona salub&i@n lavoro!). In quanto al
tenere un discorso su Luca Marenzio, no, non pd3sma di tutto perché sono troppo impegnato in &vori, e poi perché non
conosco abbastanza l'opera di Marenzio, tanto darpe degnamente parlare. Lei mi stima troppo millocdi quel che sono!
Cordialissimi saluti dal suo lldebrando Pizzetti”.
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Biglietto inviato da lldebrando Pizzetti a Francargola il 28 dicembre 1953 (Archivio Margola).

Naturalmente la differenza di eta e il carattetewardi Pizzetti non permettevano quella confidecza caratterizzava
i rapporti con persone della stessa generaziomee @ul esempio Petrassi, col quale anche dal puntsta professionale
vi era maggiore intesa. La corrispondenza consgrestimonia quanto il musicista romano fosse di&pa sostenere, nei
limiti delle sue possibilita, il collega bresciansgprattutto per quanto riguardava la diffusiondladsua musica.
Ovviamente non sempre cio era possibile, ma I'gteegento di simpatia dimostrato era costante. IgR@no 1953, ad
esempio, Petrassi scriveva a Margola:

“Caro Margola, non siamo né io né Peragallo che ifomm i programmi SIMC, ma una commissione, eletiarhmente dai soci, che

sceglie fra le musiche inviate all'uopo dagli stesxci. Quindi, pur confermando I'ottima opinionkecgia ebbi ad esprimere del tuo
lavoro, non potrei proporlo per i nostri concednga venir meno ad una procedura che va rispettatatti. Cosa significa resistenza
da parte di Peragallo? e perché? Chiacchiere dnpdd: la nostra Societa e limpidissima e demézaato che sono il Presidente non
tollero sopraffazioni, e figurati se sono dispoattarne o a venir meno ad alcuni precisi dovedainportamento. Sara poi eseguita a
Venezia la tua Sinfonia? Non ho avuto piu notini@ioposito. Me lo auguro. Un caro saluto da Gdffr@etrassi”.

Un’altra missiva di Petrassi inviata a Margola desmni dopo testimonia lo stesso tipo di interessaiot

“Caro Margola, torno ora da fuori. Ho parlato suliit; Previtali [ma gli hai poi scritto?] mi ha datelle speranze. E cosi sfuggente
che non riesci mai a “bloccarlo’ con un impegnacjz@ Comunque I'ho minacciato di essere la sua ardbBanco finché non cerchi,
e trovi, il modo di far eseguire IRassacaglia Come vedi, ci metto tutto il mio impegno, e nonller@. Volevo darti questa
assicurazione di buona volonta da parte mia. S& raotizie piu concrete mi affretterd a comunicartéhtanto un caro abbraccio dal
tuo Goffredo Petrassi’.

12| biglietto & datato 17 settembre 1963, e com@rémedente lettera citata & conservato pressohivio Margola.
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Certamente Margola si dava molto da fare per diffsa e promuovere le proprie composizioni e matteosle
testimonianze che mostrano come i rapporti coiglerd del mondo musicale italiano di maggior spidgoardassero per
la maggior parte dei casi I'esecuzione dei suaifav

Cosi ad esempio il Presidente detitademia Nazionale Luigi Cherubini di Musica Lettérti figurativedi Firenze
scriveva a Margola da Milano in data 14 marzo 1957:

“Caro Margola, alla Scala non esiste una Commissitiniettura per le opere sinfoniche; quel maestre i sa, non ha adesso
nessunissimo rapporto col Teatro. Dunque, via dibkr ho gia telefonato, e lei pué mandare o pemaile ore serali la sua partitura al
M° Renzo Bianchi. lo non ho fatto il suo nome a Bianphi, lasciarle piena liberta d’azione; ma se ldddga, posso scrivergli un
biglietto o telefonargli mercoledi o giovedi quandmtrero a Milano. Tante cose affettuose e audgirsuo aff. Adriano Lualdi”.

La corrispondenza di Margola € ben ricca di lettirguesto tipo e ne citiamo qualcuna a titolo qd#iwativo, come
quella inviata dal musicologo e critico Ernesto IBae, che fu bibliotecario del Conservatorio digltai dal 1940 al
1975, in data 21 febbraio 1971:

“Caro Franco, ti invio copia della lettera di risppslel M Siciliani. La stessa richiesta la feci avanzate Birezione della RAI di
Radio Sardegna. Quest'ultima, '8 genn. 71 ha trasmael progr. regionale la tua Sonata’d.cBe Anna registrd a Roma il 21/7/70
(ottima registrazione), unitamente ad altre opteecui anche la tua ToccAtaprogramma che dovrebbe andare in onda - come ci &
stato detto -nella pross. primavera, in sede redggmon sappiamo in quale programma. fIlMugoni si sta interessando del promesso
concerto costa? Stagli un po’ dietro, a lui e a&sitente di codesta Societa concertistica. Taritsafuti, Ernesta'®.

Come si vede i favori erano naturalmente per il galle volte contraccambiati e tra la corrispondemnznasta
numerose sono le lettere di musicisti che chiedevamesentazioni, appoggi, informazioni e cosi Wl 1951. ad
esempio, il violinista Alberto Poltronieri scrivegaesta cartolina a Margola:

“Caro Margola, Attendo con piacere la Stanata 13'°. Vedo che ha diretto un concerto agjhici della Musicaa Bologna. Provi
proporre loro un mio concerto da solo (magari cadugso) nel quale naturalmente eseguirei la suaangonata. Ad ogni modo la
studierd e vedrd senz'altro di eseguirla. Cordiatissaluti. Poltronieri”.

L'11 settembre 1967 Alberto Poltronieri scrivevaara a Margola:

“Caro Margola, siccome debbo mandare dei programboraira e in Australia mi necessita sapere se posstare (come mi aveva
promesso) su qualche Suo pezzo o meglio su unlpi€oartettind’. A suo tempo, come Lei mi aveva consigliato, avewtto al
segretario della Societa di Concerti di Parma, mahnm avuto alcuna risposta. Se Lei vede il Rag. Mioveda di saper qualcosa in
proposito. Se si potesse tenere un concerto quasidandremo verso la Bassa Italia. Lo si potrebbe dache a buone condizioni per
la Societa. Appena possibile mi risponda. Cordimfissaluti Poltronieri”.

Oppure, un altro esempio tipico € il seguente aitovila Rodolfo Del Corona il 30 luglio 1962:

“lllustre e caro Margola, ti prego di scusarmi separmetto di disturbarti nuovamente. Ma & chediasi ricordarti la promessa che
molto amichevolmente e gentilmente avesti a faimad’inclusione del mio pezzo sinfonid¢@ Leggenda di Roccalb@lin. 13) nella
stagione sinfonica 1962-63 di CaglidriMi sovviene che la Casa Curci di Milano ebbe adkiriy tempo fa, la partitura d’orchestra. Se

Bdc 117.

4 dc 55.

15 Ernesto Paolone, assieme alla moglie Anna, maatean gli anni un rapporto di sincera amicizia dtargola. Cosi gli scriveva nel gennaio 1989:
“Caro Margola, e cosi anche tu hai compiuti i feii®0 anni (nel segno dello Scorpione, 30 otttadanche della mia nascita, con un piccolo divario:
anno 1904) come ora apprendo da una rivista. Rebrege I'avvenimento ti invio in omaggio un mitdd “giallo’ che si riferisce nientemeno ai
“Tempi’ di Beethoven e ad altre sue faccende pelsd®o che ti diletti, o ti dilettavi, di enigmisa. Chi sa... potrebbe interessarti. A parte dlieszi
(o minuetti che dir si voglia) assieme al nostaorio io ed Anna ti inviamo tanti affettuosi augunélla speranza di poterteli rinnovare al centesim
anniversario (€ di comune interesse!). Cordialisallla tua gentile signora. A te, caro vecchietto caloroso abbraccio. Anna e Ernesto Paolone”
(Archivio Margola). Il libro “giallo’ éBeethoven: la grande sconosciuf@agliari, Il Solco, s. d.), saggio che si propatieipristinare la lezione
autentica dell&onata op. 106on I'’Adagioprima e non dopo I8cherzoTale saggio era stato preceduto da un analogissullo stesso argomento,
scritto nel 1963, e anche di esso Paolone si stepdempo preoccupato di darne una copia a Margofa:gli scriveva infatti il 9 luglio 1964: “Caro
Margola, in pari data ti invio - a parte - il mitudio sull'op. 106 di Beethoven... voglio sperarendn guastarti le vacanze! Quando l'avrai letto, t
prego di farlo avere a Michelini perché possa ldggenche lui. A me sono rimaste appena un paimogie, che conservo in attesa che un qualche
editore voglia degnarsi di pubblicarlo. Invio ogdésso una copia a Benedetti Michelangeli. Desidestho avere un suo giudizio. Ed anche al tuo
giudizio, beninteso, ci tengo molto. Percio ti mmando una lettura attenta anche per quegli argomenginali, che ho soltanto sfiorato, ma che non
sono meno impegnativi delllargomento principalemf® avviso sull’arte dell’interpretazione c'é quasito da “rifare’... Ed ora statti bene. Salutami
tanto i tuoi, anche da parte dei miei e Buone VaeaRrnesto Paolone” (Archivio Margola).

16 gj tratta dellaSonata breve n. 8IC 46) che venne appunto pubblicata nel 1951 ghlarne aveva evidentemente promesso una copialiaiista,
non appena pronta. Da quanto risulta dalle paidRoHironieri, inoltre, Margola non aveva specifwahe si trattava di una composizione che risaliva
ad una quindicina di anni prima: tale atteggiamef#garte del compositore non era insolito (diversere vennero presentate come nuove quando in
realta erano state recuperate da un cassetto)matitalmente pud essere causa di confusioni paglafo e il catalogatore.

17 Forse sollecitato proprio da questa lettera, Margompose lémpressioni 196per quartetto con chitarra (dC 151), piu voltegeste dal Quartetto
Poltronieri.

18 Ricordiamo che a Cagliari in questi anni Margaiaftivo anche come Direttore artistico @elatro Massimaittadino.
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cio avverra, avro anche la gioia di rivederti ddpati anni!La Leggenda di Roccalba stata registrata recentemente alla Radio
Svizzera di Lugano con la direzione det Meopoldo Casella ed ha ottenuto elogi. Sara, padotrasmessa in Ottobre o Novembre.
Confido nel tuo autorevole appoggio e con tantirdagamenti, ti saluta caramente e ti augura ogneblkevecchio amico Rodolfo Del
Corona”.

A volte tali contatti davano i loro frutti soltant® distanza di anni. Ad esempio Margola tentd fuh 1954 di far
eseguire e trasmettere daa\l 'operall mito di Caing ma venne soddisfatto soltanto un lustro pit tAmdiricordiamo
guesto per sottolineare quanto in realta le cieot=s# non sempre gli fossero favorevoli. Inoltrecétevi contatti che
Margola intraprendeva lasciavano trapelare situazi delicate: la brutta copia di una letteraontta tra le carte del
Maestro e della quale non conosciamo il destima&in proposito eloquente:

“Caro M°, stavo per mandare in lettura alla Commissionepdessimo Festival una mia recente Sinféhiahe ritengo lavoro non
spregevole. Le dird di piu: per finirla e per n@m §cadere il termine, vi ho lavorato attorno giooennotte. Ma poiché oggi ho saputo
che altri musicisti miei coetanei, che hanno la stéssa rinomanza ma che non ricoprono la posizifingale che io ricopro, sono gia
stati invitati Nulla vieta al Festival di invitare personalitausitali al di sopra della mischia e di gran noma d&l momento che la
situazione &€ come le ho detto, sono perplessaleatite sull'opportunita o meno di iscrivere il ndoro, che potrebbe anche trovarsi
a contatto con le composizioni di qualche mio adlieLei, che sempre mi ha serbato le Sue benewwlemzi & stato largo di consigli e
di appoggi, cosa mi consiglierebbe di fare? Il feerscade il 31 nov. e Le sarei grato di una rigptslegrafica al seguente indirizzo

L.

Superate ormai le difficolta di spostamento dovaitedisastri del conflitto mondiale, Margola intdit®d dunque
facilmente la rete di rapporti instaurata con ilndo musicale italiano: seguirlo in questa serieetfizioni diventa quindi
per noi impossibile, soprattutto in considerazideésuo carattere estroverso e intraprendentelocineluceva a spostarsi
senza esitazioni in ogni cittd della penisola, kfat da impegni di lavoro (ad esempio per far pditeommissioni
d’esame) o per assistere all’esecuzione di sue asizipni, 0 per diversi altri motivi. Qualche voltasono giunti indizi di
tali rapidi spostamenti, e citiamo qualche brevergsio: abbiamo gia ricordato di sfuggita un paiwidite a Roma, una
nell'ottobre del 1945, quando incontrd Petrdsdialtra nello stesso mese dell'anno seguentendoavide Casella per
I'ultima volta®; per citare un altro esempio, una detflcatata “Bolzano, 30-9-1955” che Alfredo Sangiaigpose allo
spartito della proprigntroduzione al “Varietéper pianofort&' ci suggerisce una visita di Margola appunto inllqueitta;
ancora, della diretta conoscenza dell'ambiente calesidi Udine abbiamo invece perfino le impressgmmitte. Addirittura
le possibilita di spostarsi rapidamente e agevotenpermisero a Margola di compiere nel 1959 ungi@§no ad Hong
Kong nel lontano Oriente, senza che questa esperisegnasse in maniera incisiva la sua vita diaistgr. Di questo,
tuttavia, diremo piu avanti: qui si vuole solo stitteare il fatto che se gia per gli anni era difé tracciare i lineamenti
biografici dell'artista, dal dopoguerra tale compdiviene impossibile e privo di senso, cosi cheiminceremo senza
esitazioni di sorta.

Sarebbe del resto fuori luogo qui tracciare i Imeati di una storia della musica in Italia nel dgperra, non solo per
le ovvie ragioni di limiti che qui ci vogliamo impe, ma soprattutto per il fatto che, come abbiatatio, dagli anni
Cinquanta in poi Margola si lascio sempre meno @odare dalle cosiddette avanguardie, che taleastieterminarono.
Vedremo infatti che da questo momento il suo opesasvolse piuttosto sotto il segno di un moderanservatorismo,

191 24 giugno 1954 Mario Labroca, in qualita diatiore dellaRAl - Radiotelevisione italianascriveva: “Caro Margola, esamineremo senz’akro,
appena possibile, il Suo desiderio relativo allalizzazione dell’'operdl mito di Caino e mi auguro di poterLe dare al piu presto unazieti
favorevole” (Archivio Margola).

20 gj tratta probabilmente delBinfoniadC 96, composta nel 1950. La lettera dovrebbevtiattrisalire al 1953 e non & comunque precedenmitea
anno. La prima esecuzione deianfoniarisale invece al 1961.

2L Cfr. p. 108.

22Cfr. p. 96.

23 Cogliamo I'occasione qui per sottolineare I'im@aiza di queste piccole dediche per la conoscerizeaplgorti intrattenuti da Margola con altri
musicisti: a volte infatti sono queste le unichstitaonianze rimaste e citiamo in proposito un pdii@sempi: Guglielmo Bertolotti, dedicando il
proprio Quartetto per strumenti a fiatbAl Maestro Franco Margola”, scriveva: “Caro Franani permetto inviarti questa modestissima musica
facendo il massimo assegnamento sulla tua frafachdgenza. Ti ricordo sempre con la piu alta stemai € cara I'occasione per inviarti qui, con i
piu fervidi auguri i sensi della mia antica profandmicizia. Tuo aff.mo Guglielmo Bertolotti. RonBgiugno 1953”. Ancora, Gian Luca Tocchi, il
cui stretto legame con il compositore bresciano aamemmo appunto conosciuto se non avessimo trarealedica, datata “Roma 9 luglio 1959”,
della suaCanzone notturno e ballper arpa flauto e viola (Roma, De Santis, 194bjia vecchio Margola per ricordo. Gian Luca”.

24 Composta nel 1946 e pubblicata a Firenze da Fsilivl tono della dedica - “Caro Margola, eccataumusichetta invece di ... una sigaretta! Tuo
aff™ Sangiorgi. Bolzano 30-9-1955" - lascia supporra stretta amicizia tra i due musicisti, ma non &app dove né come si fossero conosciuti.
Sangiorgi (Catania, 1894 - Merano, 1962), siciliaimsegnava a Bolzano gia da diversi anni e quistato fra I'altro maestro di Aldo Clementi:
allievo di Schonberg a Vienna nel 1922-23, era ssedore della dodecafonia. Buon successo avesaubtt nel 1935 la su@antata a Bellini e da
ricordare sono anche i lavori teatrblh Bardana(Napoli 1951),La mendicantgRoma 1954) eSan Giovanni DecollatgBergamo 1958)Cfr.
ZANETTI, Novecentppp. 1499-1500; ALORTO-FERRARI, Dizionario, p. 439.

% Ricordiamo che questo viaggio in Oriente & da ictemare in relazione allamicizia, durata anni, dailievo di composizione Yautai Hwang,
appunto di Hong Kong. Diremo in proposito che Birgsse di Margola per il lontano mondo orientalévelo in verita in maniera piuttosto curiosa,
dal momento che, tolto qualche omaggio di spadtitnusiche cinesi (che forse egli nemmeno mai c@méi con particolare attenzione) e qualche
altro scambio di irrilevante entita, la sua animandisicista sembrava ritirarsi, per lasciare piepazio al’anima del filatelico: dunque scambi di
francobolli e ben poco piu. Sennonché sappiamdactrama dell'operindl segno sulla frontédC 180) venne appresa proprio “dalla voce di suna
piccola amica cinese: Helen Sam, lungo la spiadig@stia il 6 dicembre 1959” (da un appunto conatrnell’Archivio Margola).
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intelligentemente preoccupato di trovare concibag con le piu avanzate posizioni e non certo aatocsu rigide
posizioni di chiusura verso le piu moderne tendenma pur tuttavia non piu disposto ad assimilargetle piu
spregiudicate soluzioni linguistiche del proprimfm.
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Biglietto inviato da Goffredo Petrassi a Margold 1h@63.

Certo in tutto questo giocava anche l'aspetto perden musicale delle composizioni, incidendo poaitiente o
negativamente sulla loro fortuna. Un sia pur ragidoardo alla produzione di questo periodo si rendedi necessario e,
senza naturalmente poterci soffermare su una diateagnalisi dell'opera completa, cercheremo dingare le principali
direttive stilistiche del Margola di questi anni.

Cosi come si era aperto nel 1940 con il trasfeimenMessina, questo lungo periodo “delle Isolefinato al
volgere del nuovo decennio con il ritorno all’ait@vdi insegnante sul continente, segnd al suoladecsi un’ulteriore
leggera virata stilistica, che pero questa voltaifu graduale e maturata con forse maggiore conségeEza rispetto a
quella gia segnalata a suo tempo da Gianandreaz@avid.

Non si pensi naturalmente che i fatti della vitarasferimento da una cattedra all’altra potesgsftaenzare uno stile.
Si trattd soltanto di una graduale ed inevitabilelgzione che come sempre trova in certe scadesmeiimomenti piu
intensi. Né si pensi che lo stile fondamentalegerdimo veramente “essenziale’ della musica di Frataaqola, subisse
veramente dei radicali cambiamenti.

Diremo anzi fin d'ora che uno dei meriti (o forsei dmiti?) del musicista fu proprio quello di nmoelere rinunciare a
una propria natura il cui carattere trovava senmpe®o punti di contatto con gli orientamenti della poderna cultura
d'avanguardia, che nell'ltalia dagli anni Cinquamapoi era venuta ormai allineandosi con le piaraate posizioni
d’oltralpe.

Cio naturalmente non significa che Margola rimaeesstraneo a quanto avveniva intorno a lui e poopriesta
ragione spiega il cambiamento nel suo modo di carepo

La dodecafonia

26 Cfr. p. 154.
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Svanito quellirrealizzabile sogno nazionalistidcanto forzatamente alimentato dalla cultura deltesemio fascista,
fino a sfociare nell'illusione dell'autarchia culéie, il mondo musicale italiano si apri nel dopaga ad un atteggiamento
meglio disposto nei confronti dei linguaggi maturagi paesi d'oltralpe e subi di conseguenza uriavate spinta verso
inaspettati svilupp.

Il fenomeno che piu vistosamente caratterizzo ta ilturale italiana di quegli anni fu proprioduisizione da parte
di essa delle moderne tecniche seriali della dddaig originate, com’é noto, al di fuori dei camfhazionali ed anzi in
precedenza giudicate con sospetto dalla cultureial italiana, come espressione di una degermraartistica e morale
che la stirpe latina non doveva e non poteva faprar®.

Il corso della storia non si arresta tuttavia nemoneli fronte ai grandi ideali e non ci volle moltempo per
raggiungere il momento in cui ogni compositore wamente impegnato non potesse esonerarsi dalepnabdel dover
fare i conti con tali soluzioni linguistiche.

Anche Franco Margola, musicista forse non sempmgnaie e rivoluzionario ma certo sempre dispost@ecogliere
e a trarre frutto dalle piu moderne tendenze attist affrontd direttamente la questione di mantgre passo coi tempi
cimentandosi con il moderno linguaggio dodecafonico

Naturalmente si trattava di un notevole salto damiere, perché, com’é noto, la dodecafonia noncsiite come
tanti, ma una vera e propria riorganizzazione thgjuaggio sonoro su basi diverse da quelle tonabirae tale richiede
atteggiamenti culturali e intellettuali di fondoveisi da quelli tradiziondfl. Margola, del quale abbiamo cercato di
tracciare il cammino e I'ambiente di formazionea garofondamente intriso di tradizione, della quafmi forma di
moderno sviluppo anche spregiudicato non dovevamite fondamenta. Partito dal mondo tardo-romartd& Romanini
e dei Capitanio, pienamente inseritosi nel mondalenowo ma sempre proiettato in una costante retitbspererso
'antico, quale fu, come abbiamo visto, il neocieissno, egli non poteva considerare la dodecafauime diretta
conseguenza dei propri modi espressivi. Si trattdtgsto di un traumatico impatto, non essendoastalifficiente la
mediazione di una fase transitoria nella qual®ihpositore trovasse piena corrispondenza spiritalabeno con le forme
dell'atonalita.

27 Poco prima della morte, Alfredo Casella aveva ditsducidamente la situazione come appariva ai sachi subito dopo la guerra: “Le rovine oggi
ovunque sparse sulla Penisola, simbolo d’'una dopgaafitta, militare e politica, non sono le sofedotte da questa tremenda guerra. Ve ne sono
altre, meno appariscenti, ma certo altrettantoigeatra queste un posto preminente spetta alteudisne di tutta la nostra attrezzatura musidagsa
aveva raggiunto nel 1939 un alto grado di efficienzhe si manifestava nel campo operistico e siodooon istituzioni quali il Maggio Musicale
Fiorentino, il Festival di Musica Contemporaned/dnezia, con oltre 150 Societa di musica da canwer&nte radiofonico provvisto di due orchestre
sinfoniche di prim’ordine, ecc. ecc. Tutto questgponente complesso si € disgregato di colpo abggiungere della catastrofe [...] Le conseguenze
di questo cataclisma si possono facilmente immagjnan abbassamento generale del livello dei ctineetei teatri, accompagnato da un marcato
decadimento dell'intera vita musicale del PaesdloNgtesso tempo, una folla di mediocrita lanciavaassalto concertato, nella speranza di potere
volgere la situazione a suo vantaggio e di impadsbdi posizioni-chiave. Tali erano le miseranaadizioni in cui si svolgeva la nostra vita muséal
negli anni 1943-4-5. Ma [I'ltalia e dotata di riserguasi illimitate in fatto di energia creativaigpdtere di recupero. E percio la situazione nehpa
della musica ha mostrato durante questi ultimi @ug un nettissimo e soddisfacentissimo miglioratmeln..] Non v'é dubbio che I'ltalia sara capace
di raggiungere ancora una volta il posto che l@tapeel novero delle “grandi nazioni musicali’ ereicare il suo contributo alla causa della civilta
culturale.

Ma i problemi organizzativi sono solo una partdadeita musicale d’'un paese. Ne esistono altri, m&mo importanti, che riguardano il lato creativo
dell'arte, e della cui soluzione, nelle presentiicili contingenze, dipende l'intero futuro deltausica. E nota ad ognuno la strana storia delldaaus
italiana la quale, dopo avere dato origine allag@pali forme della musica “pura’, si & finalmentnfinata per oltre un secolo nella sfera dellaioaus
destinata al palcoscenico. Questo stato di coskupfino all'inizio di questo secolo, quando diizi di uomini della mia generazione riuscirono ad
imprimere un nuovo orientamento alla musica italiaa sopra tutto a porre la nostra scuola in lioea le avanguardie che si stavano allora
affermando vigorosamente in tutti i paesi d’Eurdpa.allora i nostri compositori hanno seguito ladienza generale e preso parte a tutte le fasi degli
ultimi orientamenti nell’evoluzione dell’arte: poibdalita, neoclassicismo, politonalita, atonaliténalmente sistema dodecafonico. Sicché troviamo
oggi in Italia un buon numero di compositori chevamo ancora alla maniera di Mascagni, accantal&d in minor numero, i quali hanno adottato
le serie dodecafoniche. Non é difficile prevedereittoria del gruppo di minoranza (come sempreadde nella Storia), ed e assai probabile che lo
spirito audace e inventivo della razza riuscirdagedcorpo alle teorie piu avanzate in una formaoaiosa e definitiva, ripetendo cosi i miracoli
compiuti da Claudio Monteverdi e Domenico Scarlgtf]” (CASELLA, Alfredo. ‘L'avvenire della musica italiana’, iMusica 11/7-8, dicembre 1947,
pp. 264-265).

28 “Nessun dubbio che il fenomeno pili vistoso delta musicale nel secondo dopoguerra & la riscoska dodecafonia. Questo fatto tecnico, che
implica in realta tutto un determinato orientamedi@usto, di temperamento e di tendenze, parewvaapdella guerra pacificamente accantonato
come un vicolo cieco in cui si fossero smarritelténe degenerazioni del romanticismo: in ogni casdenomeno locale, ben delimitato nel tempo e
nello spazio, valido solo in certe condizioni sthe, quelle che avevano consentito lo sviluppdesgiessionismo tedesco. Ed ecco che alla ripresa
della vita civile, senza che nulla di specificosflesenuto a mutare le condizioni dell’attivita nwade, ci si trovo improvvisamente a dover farentco
con questaevenant Il sipario del ventennio tra le due guerre s'en&so sopra un’incontrastata convinzione dell’egeia strawinskyana; si riapri
nel 1946, e Schoenberg era la, formidabile competié questa egemonia. Dietro a lui non stavarm cué grandi scomparsi, Berg e Webern, ma,
soprattutto, in ogni paese, una pleiade di giocanipositori le cui posizioni non erano ancora a@hlt'inizio della guerra, e che ora ne emergevano
con una fede musicale precisa, battagliera, eselustdodecafonici. Fatti segno a un’ondata diglerie popolare (si dice cosi per dire, ma il popolo
non ne puod niente; invece s'é visto fior di valamini associarsi a freddure pit 0 meno spiritodé&a sdodecafoneria’), sono rimasti in piedi, a
testimonianza della forza loro, oppure dell'esigenke rappresentano. Certamente non se ne asaittamusica, almeno in ltalia. Ma il parlare che
se ne fa e grande. E grande il parlare ch’essaned, per dritto e per traverso, a torto ed a ragiprovocati come sono e cimentati ad attaccare pe
difendersi dal malanimo dei piu. Donde una granfiesione delle idee e delle lingue” (M, Massimo. "La dodecafonia e la sua offensiva’llin:
diapason I/7-8, luglio-agosto 1952, p. 9).

2% Non approfondiamo naturalmente qui 'argomentogsiusi & molto detto e scritto. Rimandiamo sollemtMAD, Roman Storia della dodecafonja
Milano, Suvini Zerboni, 1958; inoltre ai diversitiaoli compresi nei due numeri della rividteDiapason 1I/7-8, luglio-agosto 1952, e 1V/1-2, 1953,
interamente dedicati alla dodecafonia.
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La posizione che egli assunse fu in definitiva eifincerto qual modo simile a quella tenuta dal sa@stro Carlo
Jachino, che, come abbiamo viStosi adegud ai tempi nuovi adottando il linguagdidla dodecafonia e mostrando
tuttavia al tempo stesso di volersi tenere ancatdamente ancorato alla tradizione; Margola si aomidpin maniera
analoga dal momento che si interessd vivamenteustgtii sviluppi della musica moderna ma, ancor poudente’ di
Jachino, si awvicino solo parzialmente alla dodewiaf che utilizzo con grande cautela, e non comai il passo
definitivo di un’adozione completa e senza riserve.

Illuminanti, in tal proposito, sono alcune dichizani di Margola stesso fatte nel corso di un’inista rilasciata in
questi anni:

“[...] Lavoro a fatica - dice - e credo di esserere svolta decisiva della mia sensibilitd’. Quegterché quei problemi che prima
risolveva con la prepotenza di una facile feconditéa gli si ergono come barriere non sempre famit® superabili. E cio e
spiegabilissimo se, come egli asserisce, il serisoccin questi ultimi anni gli € andato affinandanto che non gli € facile stabilire ora
guanto vi sia di bene e quanto di male in talut@ggiamenti ipercritici dai quali € sempre diffec#ottrarsi.

"Vedi - soggiunge - nelle mie musiche del periodovanile vi era qualche cosa che sfuggiva all'irdagdelle commissioni
giudicatrici. Allora cercavo valori spesso discarti@ incomposti che tuttavia vivono ancora di \pt@pria. Al contrario molte, anzi,
quasi tutte le mie opere che furono premiate irbfialbconcorsi, oggi mi appaiono rinsecchite, dimeimmificate...’

Ecco perché il problema urgente che ora gli si pomgiello di raggiungere, coi mezzi di cui dispagmprio quella poesia realizzata
venti anni fa, quando ignorava i piaceri piu 0 mesibizionistici, per esempio, di un canone qualdrafla settima maggiore.

Ora Margola parla con la pacatezza pensosa dinodssosi per auto impulso allo scoperto, € costeettsaminarsi, non tanto per
istituire un controllo su di sé, quanto per trovare nuova ragione di chiudere ogni porta dietrsgalle e rendere impossibile
I'evasione.

Ma poi, insofferente come €, si alza dal divan@® gno sguardo circolare sfiora le pareti quasassumere i diversi quadri appesi e
che fanno fede di qualche aspetto dell’'odiernalzngsciana.

“Ti piacciono?’

Mutti, Ragni, Pierca, Oscar Di Prata, Cattaneo, Coechd scultore Lusetti sono i testimoni dell’assidtravaglio del giovane maestro
e qui, in gquesta luce cosi intima, trovano un latodo di vivere all'infuori delle rissose rivalitthe accompagnano i ludi della
travagliatissima arte moderna. E non so perché&dgado i quadri, mi venga fatto di rispondergli ecora domanda che un momento fa
ritenevo superflua.

"Che cosa ne dici della dodecafonia?’

Margola mi guarda e poi sorride. "Voila la dematefeible! Ti dird che la dodecafonia consideratanecarte musicale a sé stante la
considero semplicemente deplorevole. E invece eltongi estrema potenza come mezzo di espressiosegiBi perd che essa, per
dare vita ad una forma d’arte che non sia espmsgid angoscia, di abbrutimento, dell’abnorme ins@mriesca a fondersi con la
diatonia e con il cromatismo. E cio, per me, nathé questione di tempo e di assimilazione da mhet@ubblico. Chi non grido allo
scandalo al primo apparire di un Debussy o di umaviiisky? Eppure oggi essi sono quasi universakeneconosciuti [...]3%

Margola, in altre parole, doveva iniziare a fargaaente i conti con un linguaggio nuovo che naisgiva a sentire
proprio fino in fondd e si potrebbe dire che solo in questo momentodegivero percepisse e vivesse in prima persona i
problemi e i sensi di responsabilita che carattariano e tuttora caratterizzano le figure dei cositpa del nostro secolo.

Natura schietta e spontanea, portato ad esprimgraverso un linguaggio facile, immediato e pdtancontaminato
da concettuose astruserie, anche se mai banaleordaty, Margola sapeva che questa volta I'adozidndorme
spregiudicatamente moderne quali erano quelle dasatrigorosi principi della serialita, potevanettare in gioco la
propria stessa coerenza artistica.

Per questo tanto lunga gestazione e tanto impertaet il suo cammino compositivo fuGloncerto d’Oschirf® per
orchestra con due pianoforti concertanti (dC 94 ®argola stesso defini come il piu importanteotavfino a quel
momento da lui composto, ammettendo di averlo cetaftd solo dopo piu di due anni di difficile gestae. In esso, il
compositore tentd la difficile strada dell'avvicmanto verso il mondo dell’atonalita e della dodeo&, anche se
utilizzata in forma per nulla rigorosa e radicabene la teoria avrebbe preteso.

Dato il respiro, 'ampio organico della composizshe limiti che qui ci vogliamo imporre, risulta diffle un’analisi
0, pil semplicemente, una descrizione dell’'opesacamposizione € stata del resto ampiamente corataemntimandiamo

30 Ctr. pp. 48-49.

31 ReFoLo, Mario. “Conversazione in casa del musicista’@rarnale di Brescia9 settembre 1949.

32 £ interessante notare come secondo quanto affRoman Vlad tali aspetti siano in fondo riscontrialbiii misura maggiore o minore, piti 0 meno in
tutti i musicisti italiani: “[...] nonostante taleningannevoli apparenze contrarie, la grande megua dei compositori moderni italiani € restata
fedele alle caratteristiche dellindole musicalelitna e alle premesse peculiari della situazionsicale del paese [...]. [...] restando fedeli alle
costanti della natura musicale italiana, i modeampositori italiani furono in grado, in ogni fadel divenire della nuova musica, di assimilare i
portati tecnici maturati in altri paesi del conte, restituendo alla musica europea delle opesaapiente autonome [...]. Si vedra come,
particolarmente nel caso dei compositori piu prdimente impegnati nella prassi dodecafonica, itesoperamento dei portati insopprimibili della
tradizione e della musicalita specificamente itsiaa un lato e delle piu complesse tecniche ntatmell’ambito della cerchia viennese dall’altro,
contribuiscono in modo essenziale a disincagliamodecafonia dalle secche di un arido astrattigVip®D, Roman Storia della dodecafonia cjtp.
194).

33 Oschiri & un piccolo borgo nell'interno della Segda, in provincia di Sassari, dove Margola trésgeima idea del concerto. Come per il caso della
Sinfonia “delle Isole(dC 72) il nome non implica alcun riferimento nuade.

34 Oltre ai due pianoforti concertanti, I'orchestreyede un ottavino, due flauti, due oboi, due nktti, due fagotti, tre corni, due trombe, celesta,
timpani, piatti, gran cassa e, naturalmente, ihtpito d’archi.
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come sempre al catalogo delle opere per la lettalia recensioni che essa ottefin€i limiteremo a riassumere quanto
generalmente affermato, dicendo che Margola riad@ssere ancora inconfondibilmente se stessdegdain linguaggio
deciso ed essenziale, elaborato su temi dotatindiforte rilievo plastico e una sostanziale densigpressiva®,
caratterizzato insomma da quella notevole chiarelizesposizione che pochi musicisti potevano vantBasti notare
'importanza dell’elemento ritmico, veramente prigmue della composizione cosi come di tutta la pra@he margoliana,
marcatamente sottolineato da quei procedimentiraibno che abbiamo piu volte segnalato nelle ogerdresciano, per
riconoscere la mano inconfondibile del musicistaeina stesso d’apertura, nel suo energico dinamisnpur nel suo
sgranarsi su una serie di undici sdbmisulta marcatamente margoliano e non sembra appumeannunciare alcuna
rinuncia degli stilemi caratteristici della precatiemusica di Margolacfr. es. 44¥. Certo ilConcertotradisce una minore
naturalezza d’espressione e il criticolbdeesto del Carlinolo fece espressamente rilevare:

Allegro ben deciso

}—G e - — T

L@—_—_’ it =
"

Es. 44: Franco Margol&oncerto d’Oschir(dC 91), | mov. Allegro ben decisp batt. 1-4.

“Nel Concerto d'Oschiria ricerca espressiva di Margola ci sembra spestazolata da un particolare momento checnsuscreativo

di un artista chiameremmo "'momento della cultutahusicista € ancora carico dello sforzo di acyeie dominare le svariate funzioni
di linguaggio che sono alla base della sua funzidaezioni che sono tutte viste e adoperate al 8oeperto e faticato di una
espressione umana, non prese per se stesse maveicoliedi un’artisticita. Ora, ci sembra ancoranrgufficiente alla conclusione di
una forma, di un’opera d’arte viva in sé, questatiga "a mosaico’ in cui si alternano il lessicoStiiavinsky, le citazioni seriali; e i
francesi, con Dukas in testa, sono sentiti com&@lerda evitare, e al tempo stesso condizionaaa parte dell’opera; una espressione
umana univoca, un’opera d'arte, un artista pudiessi solo col suo linguaggio. E non basta, apaostro, la volonta di caricare
I'altrui stile di qualsivoglia significato. Quellohe invece ci viene offerto, e vale a dare un’iettspa coerenza alle funzioni lessicali
piu svariate, il ritmo, sia inteso come umano pésaia causa logica interna e connessione stal#tuE qui si avvera e si esprime la
personalita di Margola promettendoci un superamentm’altra coerenza, di questo "modo’ che @ehcertosi avvera. Dal punto di
vista strettamente musicale, non occorre svisceénamegi dell’opera: lo strumentale ineccepibike sblida struttura contrappuntistica ci
confermano le eccezionali qualitd del compositdré..

Nonostante questo ‘'momento della cultura’, Fran@rgdla era tuttavia ancora ben lontano dal censhbral tipico
della musica d’avanguardia di quegli anni: anzilogera in questione

“l'autore procede spedito in un mondo di piaceveéezitmiche e timbriche e con una cert’aria svagdta ce la pone a fianco di
Harvey. Nella pochezza dell'invenzione la formwdegtostra con disinvoltura e ti crea un congegttto @i regole un poco burlone e un
poco ortodosse: l'aria risulta condizionata e Padnte si compiace di trasparenze vitree, di caloree al neon e di saettanti
figurazioni geometriche. Niente altro crediamo possprimere questa musica se non il gusto di lewdeamateria e di renderla
fluidamente maneggevole, e il merito di Margolgeigo a tanti altri che non ci riescono € di saipme con uno spirito della ricerca
mimetizzato nella spontaneita e nell'ottimismo. Riasendo, i pregi di questo lavoro - che € uno designificativi del nostro tempo -
sono la scioltezza, la spinta e una dialettica eiy@acevole; i difetti, per contro, si rintracaaim quei vincoli che si riferiscono alle
esperienze di tutt'altro genere di musica: cosi swgcedersi frequente di incisi ritmici a due pee,dnelle citazioni armoniche
dell'ultimo Puccini, nell'impianto comico lasciattal Dukas, e nell'incantamento degli ultimi francds

Queste affermazioni colgono nel segno i terminiadgliestione e chiariscono un importante aspetia gersonalita
di Margola: quella innata commistione di “regolepoto burlone e un poco ortodosse” che rappresiaveero una delle
cifre caratteristiche della musica di Margola, seanfluida, viva, piacevole, anche se non sempretuttd originale o
innovativa.

Tali aspetti si ritrovano in tutte le altre compmsni del periodo, come nell&infonia per orchestra (dC 96),
“provveduta di quei ritmi “cavallereschi’ che sommo dei moduli preferiti dalla componente epicalaedtile
margoliano*!, o nella successivBantasia su tema amarigper archi, due trombe e pianoforte (dC 97), ceriaitata da
un “taglio spigliato e sciolto dellidea genera&i®’, ma soprattutto trovano piena realizzazione netufato

35 Cfr. DE CARLI, Catalogq pp. 92-93.

36 BRUNELLI, Margola, p. 361.

37 Al completamento del totale cromatico mancsi ihaturale mentre nel tema fh diesisviene ripetuto due volte. Margola, come si & vistera gia
servito di frasi musicali di dodici suoni (ad esémpel ballettoll navigatore assurdgdC 92;cfr. p. 270), tuttavia tali soluzioni non necessariataen
significano I'adozione di una tecnica dodecafonReordiamo che Margola non era estraneo a solumetodicamente tanto libere fin dai tempi de
Il campiello delle stregh€dC 9), il cui tema iniziale giungeva a toccartitusuoni della scala cromatica (pur restande, ciaro, nei limiti del
tonalismo tradizionalefr. pp. 60-63).

38 Anche il terzo tempoVivo e irruente prende le mosse da un marcatissimo tema espstismno, questa volta dai due pianoforti, e pres le
stesse caratteristiche stilistiche.

39|l resto del Carling 6 febbraio 1952.

40 Giornale del’Emilia 6 febbraio 1952.

4 UcoLINI, Margola, p. 471.

42 °Recensioni’, inRicordiana 11/10, dicembre 1956, p. 503.
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Kinderkonzert 1 1 per pianoforte e orchestra (dC 186)nato per manifesto desiderio di esprimere quahdore
espressivo’ che di fatto rappresentava l'atteggramepit consono allo spirito del compositore, mateahpo stesso
costruito su un linguaggio aggiornato coi tempineoviene spiegato da Roberto Zanetti:

“Analogamente a Porrif§ pure il bresciano Franco Margola, partito a sattavdal diatonismo neoclassico, ha finito perra#are,
compiendo una naturale evoluzione, I'atonalismaegoclibero impiego del serialismo e della doden&fo Naturalmente nella sua
produzione postbellica, a partire dai primi annidtianta, tale attenzione per il nuovo linguaggio penetra, senza preoccupazione di
sorta, il fondamentale costruirsi diatonico del gero musicale, nel modo quasi di un dato stilistehe il musicista intende
personalizzare. Anche perché l'invenzione diatomézale a schematizzarsi e a purificarsi il piu finkes a risalire quasi a un’ideale
situazione di semplicita espressiva che non trowdti miscontri negli autori del’epoca (ma qualcodanalogo aveva gia fatto il
Dallapiccola dePiccolo Concerto per Muriel Couvrerell’anteguerra). Il caso piu tipico di tale indzo compositivo e cosi del libero
impiego dello spunto dodecafonico, inteso come madguwariante aggiornata, lo si puo ritrovare irowei pit fortunati lavori del
Margola, queKinderkonzert 111 per pianoforte e orchestra, certo la sua creazidneota e mantenuta a lungo nei repertori psuta
indubbia fresi:shezza e serenita. Qualita, va pregisde appunto conseguono alla dedica del lavimsss “alle possibilita ricettive
dell'infanzia™™.

Cosi illustro Margola stesso il proprio nuovo lavor

“Intendendo scrivere un lavoro pianistico effetthente dedicato alle possibilita ricettive dell'infaa, ho dovuto abbandonare ogni
velleita insurrezionale e raccogliermi in assolurtgilta per trovare quel candore espressivo chemmicgarebbe stato consentito dal mio
linguaggio musicale d'oggi che & quello atonalealdonde tanto meno la dodecafonia, verso la guakto orientando per un processo
di naturale evoluzione, si prestava all'interpraae del mondo infantile. Mi sono quindi rivoltaia materiale sonoro prevalentemente
tonale accentuando la mia attenzione sul problesfia thdividualita strumentale, sotto il cui angaledo che I'opera possa ritenersi
effettivamente realizzata. Senza contraddire a tgueetto piu sopra, mi sono anche concesso quashbrazione dodecafonica,
d’altronde del tutto inavvertibile nello svilupp@merale dei tre tempi dilinderkonzert E ci0 a dimostrazione che non vi sono né
limiti, né incompatibilitd di mezzi espressivi lawk sussista una logica del pensiero musit&le”

Cosi commento poi queste affermazioni Roman Vldid seaStoria della Dodecafonia

“Sebbene sul piano teorico simili affermazioni seégiino ad essere discusse, sul piano pratico tesdge che, effettivamente, in un
lavoro come iKinderkonzeri{Concerto infantil¢ che nel suo complesso € caratterizzato da unaaveémplicita diatonica, I'inserzione
di una frase seriale come la segué&hte
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solo per l'identita della struttura ritmica) norrera nocumento alla congruenza stilistica dellfimtpezzo, non ne offusca il sereno
orizzonte espressivo e non ne infirma I'assuntodénentale per cui I'autore I'ha concepito comeetifamente dedicato alle
possibilita recettive dellinfanzia’. Insieme alBonatina perbrevigli Nielsen, anche quest'ultimo esempio sta a er@icche oggi

realmente la cristallizzazione dello spazio sorinroostellazioni dodecafoniche non € piu necessadr@avvenga in corrispondenza di
assunti espressivi ed immaginifici che trascendansfera della normalita umana, come lo era invpeando la disposizione seriale
delle note rappresentava un fatto eccezionale.lunetmalizzazionehe non si era verificata all’atto della formutaze metodica dei

procedimenti dodecafonici si pud considerare oggne avverata. Ed anche la prassi dodecafonicageneéralizzata ed & diventata
normalefino ad un punto che gli osservatori superfictégila contemporanea vita musicale sono lungi dapettare. Ora anche in

43| concerto venne dedicato a Gioietta Paoli Padeve ne fu anche la prima interprete. Nata a Milael 1921 e diplomatasi giovanissima in
pianoforte al Conservatorio di Milano, si era peidaeata con Cortot, con Benedetti Michelangeli @ tipatti ed aveva intrapreso una brillante
carriera concertistica nella quale si era distpgaun pianismo estremamente raffinato e riccaodsfa. Gioietta Paoli Padova si dedico poi alldlistu
della musica antica e dal 1954 al 1958 insegndia#awbalo al Conservatorio di Milano. Nel 1955 forrmén Irma Bozzi un duo per voce e
clavicembalo, il cui repertorio includeva musicacale liutistica e clavicembalistica tra il XIl e XVIII secolo. Mori nel 1962 e di lei Giulio
Confalonieri scrisse che “conservd sempre l'incatitan sogno [...] Della musica amava il magicoepetdi lasciarsi intendere da ognuno di noi, la
missione di parlarci per consolarci”. Un concertcsia memoria venne organizzato il 6 giugno 1992reetennale della morte a Brescia nel salone
“Ferramola’ di via Morettodfr. Giornale di Brescia6 giugno 1992).

44 Cfr. Capitolo I, nota 187.

45 ZANETTI, Novecentppp. 1376-1377.

46 Dalle note esplicative contenute nel programmiciafe del XVIII Festival Internazionale di Musica Contempoeardella Biennale di Venezja
svoltosi tra I'11 e il 28 settembre 1955.

471 mov. (Allegro), batt. 65-68.
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Italia I'eccezione non é rappresentata piu dai awsiipri che si valgono della tecnica dodecafonina,da coloro che continuano a
rifiutarla pregiudizialmente®,

In altre parole,

“@ uno dei casi, Margola, in cui il linguaggio deadéonico, affrontato con tale liberta, perde queligpa di angoscia cui la storia
sembra averlo obbligato, per aprirsi invece a ipstiate svagatezze, che sono in effetti il tonwadeste del suo eloquio: quello che
imprime un’indelebile fragranza a un’opera comiihderkonzertper pianoforte e orchestra [...], la cui fresclaerzelodica riesce
pienamente compatibile con le ombreggiature sesfalisembrano attraversaffa”

Insomma, “zampilla acqua fresc&iinderkonzerte se € vero che ha sciacquato la sua candidaneideghi stagnanti
della dodecafonia (come sostengono alcuni musitotum lo da per niente a vedere e, pil esattamengentire™, e
“potrebbe anche vagamente riallacciarsi ad unalsibtissettecentesca per il sorriso di cui si eegtiesta come parecchie
altre composizioni del maestro: un racconto quabielsco e pieno di intelligenza”

A ben vedere, Margola non aveva per nulla rinunaisgmmeno in questa composizione ai propri stilgigi, se non
altro nella configurazione dei temi musicali, maaraente ritmici, stagliati con luminosa evidenzestouiti su strutture
ampiamente collaudate e ormai divenute parti esaenzl proprio linguaggio. Si analizzi ad esempiprimo tema del
primo movimento e si noti come esso sia costruitooea una volta su quelle strutture formate datquiuiote, che,
sovrapposte, costruiscono quell'accordo di quagtanta e ottava che costituisce, come abbiamo ,vista sorta di
“accordo perfetto’ del linguaggio margoliargir( es. 45).
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Es. 45: Franco Margol&inderkonzert 1§ 1 per pianoforte e orchestra (dC 106), | maéMlggro), batt. 5-7.

Presentato al mondo musicale di maggior spicco dar@d Benedetti Michelangeli sotto la direzione Ftianco
Caracciolo in occasione d¥VIII Festival Internazionale di Musica Contempoeardella Biennale di Venezi3 questo
“delizioso Concertino che non ha nessuna pretegaiadondita, ma che si impone per la grazia srmathzdei suoi incisi
melodici, per la lieve e arguta ingenuita che nadeo un mestiere consumatd”fu forse, sotto il profilo
dell’apprezzamento del pubblico, la composizionefpitunata del musicista bresciano, soprattuttceedo nel repertorio
degli studenti di conservatorio diplomandi in piforte, come accessibile e caratteristico concedp ganoforte e
orchestra moderrid

Sulla scia del successo riscontrato con questa asizipné”, Margola coltivd in seguito questo genere cosjgéo’,

48 vLaD, Roman.Storia della dodecafonjaMilano, Suvini Zerboni, 1958, pp. 224-225. “Tantlero - aggiunge Vlad - che oggi anche dei musicis
come Ennio Porrino (nato nel 1910), il quale aveveso le mosse da posizioni antitetiche alla dddea e al mondo ideale della musica
d’avanguardia in generale e sembrava procederé wu itinerario quanto mai lontano dalla seriap@ncromatica, in realta non si dimostra del tutto
chiuso, nemmeno lui, alla tecnica seriai@id.).

49 MINARDI, Gian Paolo. “Margola, voce serena’,Bazzetta di Parmal3 marzo 1992, p. 15.

50 BraGA, Franco, ini'ltalia, 24 maggio 1966.

51 CONTER, Mario, in:Giornale di Brescia10 luglio 1966.

52| concerto si svolse il 18 settembre, ed indickwginderkonzertcome in “prima esecuzione assoluta”. Sappiamocenahe Gioietta Paoli Padova
'aveva gia eseguito I'anno precedente a Bologmaladlirezione dello stesso Margola e I'accompagr@mdell’orchestra deghmici della Musica
Nello stesso concerto tenuto a Venezia Benedetth®langeli esegui ancheGoncerto 1f 4 in sol minop. 40 di Sergej Rachmaninov, mentre
Caracciolo con I'Orchestra e il Coro degatro "La Feniceesegui in prima esecuzione assolutddeiazioni concertanti per pianoforte e orchestra
sopra una serie di dodici suoni dal ‘Don Giovandi’Mozartdi Roman Vlad (con I'autore al pianoforte) e I'Areé Corale per coro misto e orchestra
“In Memoriam” di Mario Peragallo. Cosi scrisse poi Massimo Mildle pagine dé’'Unita: “Se questi lavori [di Vlad e Peragallo, n. d. edbero
un’interpretazione devotissima ed efficace ad opierquel perspicace direttore che € Franco Carlcaiel maestro del coro Sante Zanon e dello
stesso Vlad quale solista delle proprie “variaziornicertanti’, il fatto interpretativo prese il sapvento nella seconda parte del programma per la
presenza di un Arturo Benedetti Michelangeli al smdella sua perfezione. Per conto nostro piu @ancbe nelle difficolta virtuosistiche d@luarto
concertodi Rachmaninoff, piu fumettistico che romanticabbiamo ammirato nella trasparente sua qualitéa dehteria sonora con cui ha reso il
Kinderkonzertdi Franco Margola: una composizione che altro sbpropone che d’'essere graziosa, e ci riescalAMMassimo. "Affermazioni
italiane al Festival musicale’, né!Unita, 20 settembre 1955). A titolo di curiosita, ricamo che la Casa Ricordi corrispose poi a Margela p
questa prima esecuzione la somma di lire 12.000.

53|l Gazzetting 4 febbraio 1959.

51l Kinderkonzertvenne autorevolmente consigliato anche da imponpensonalita, come si pud dedurre dalla lettexaaia il 23 aprile 1975 da don
Renato Laffranchi: “Caro Maestro, mi scrive da Hiafamico Ettore Gracis che non puo scrivere ati@incandogli il suo indirizzo pregandomi di
questo messaggio: La prega di inviare la partitileSuoKinder-konzertal seguente indirizzo: Silvie Mercier, Rue Derfis@sson 6, Parigi. Dice che
€ una brava pianista alla quale ha suggerito il Bezro. Sono lieto di trasmetterLe il desidericEtiore, anche perché quella Sua musica mi ha
sempre incantato e mi fa piacere che sia conoseigtauta come merita. Prendo occasione per dimheammirazione ed una amicizia che purtroppo
non trovano mai le opportunita di esprimersi, ma th prego di gradire [...]". Pareri anche entusiasei confronti di questa composizione non sono
del resto rari nella corrispondenza tra gli intetpe il compositore: “Carissimo Margola, Bravoabo e poi bravo: il tu&inderkonzert bellissimo”
esordiva ad esempio Franco Verganti in una suardettell’11 luglio 1965.

%5 Naturalmente non solo perdinderkonzertma anche per altri motivi Margola divenne in duasni Cinquanta un personaggio piuttosto in vith
mondo musicale, tanto che venne nominato Cavalielta Repubblica. Questo ¢ il testo della lettaxaatagli dal Ministro della Pubblica Istruzione il
25 giugno 1956: “Egregio Maestro, mi & gradito camarLe che il Presidente della Repubblica si & mianiuto conferirLe, su mia proposta,
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espressione di un modo di far musica “disimpegnatpérfino, a volte, scanzonato, e si puo dire s rappresento
certamente la parte migliore, la piu fresca e graltedi tutta la sua produzione. Non possiamo @scdvere e nemmeno
semplicemente citare tutti i lavori che seguiroma ricordiamo almeno Kinderkonzert 112 per violino e orchestra (dC
109), gemello meno fortunato del precedente perafiate®, e le piu tard&/ariazioni su un tema giocosscritte in due
libri una decina di anni dopo (dC 142 e dC 143).

Tale produzione era frutto di scelte stilistichansapevoli e meditate, come lo stesso Franco Marmgmhamanco di
spiegare:

“Fra i musicisti della mia generazione, tenni pleuai anni un buon posto che si affermo specialmeattraverso i migQuartetti opere
queste in cui sembrava meglio identificarsi la madéura musicale asciutta ed essenzialmente riadltan preciso concetto di sintesi. |
miei Quartetti infatti coi quali riuscii vincitore in numerosi noorsi destarono un autentico interesse e suscdaaitresi quelle
inevitabili polemiche che caratterizzavano I'apparilella produzione piu valida di quel tempo. Purenostante i riconoscimenti
dell’ambiente musicale piu vivo e operante, nonseiitivo in pace con me stesso. Volevo trovareawatso un’intima catarsi, la via
per una maggior comunicazione umana. Ma un fattivaalterd improvvisamente il corso della mia fornae: la seconda guerra
mondiale, il cui mondo aberrante dovetti a lungovare specialmente quale deportato nei campi diex@namento in Germania. Fu
cosi che in seguito, e per alcuni anni, ebbi inmriqualsiasi manifestazione di violenza e, diverntollerante di ogni asperita sonora,
tesi a una produzione distensiva quasi come a titloam. Produzione facilmente svalutabile alla lde#la critica moderna®.

Attraverso l'incontro con la dodecafonia, Margolandque comprese meglio la propria vocazione ardisiiqropri
limiti e la propria posizione storica e si pud difee tale forma di espressione musicale costitwiesesorta di termine di
confronto, una pietra di paragone costantementsepte per meglio chiarire la propria vera naturaanpositore.
Diciamo questo perché le interviste rilasciateaahpositore finiscono sempre col toccare il tastiete della dodecafo-
nia, quasi come se essa costituisse un problefioado in fondo da lui non ancora definitivamensotio. Abbiamo citato
lintervista con Mario Réfold, ma ancora poco prima che egli morisse abbiamdoasocasione di sentirlo tornare
sullargomento e alla domanda di come avesse wvssptoblemi della ricerca di nuovi modi di far ne rispondeva
laconicamente:

“Si, ci sono stati anni in cui si cercava la solumd a questo problema: con la dodecafonia... dadacafonia € finita, € morta senza
essere mai vissuta, non ha mai dato niente di hubsa perché? Perché con la dodecafonia un iteiasome un cinese, tutti scrivono
allo stesso modé®.

Un’idea abbastanza precisa e sintetica delle caionnestetiche di Franco Margola in questi anroffai del resto il
compositore stesso, rispondendo ad un’intervigitainviata dalla rivistdl Diapasonai principali musicisti riguardo ad
alcuni problemi relativi alla musica contemporari¢ale la pena di riportare per intero le cinqu@aoiste con le rispettive
domande:

1 - DomANDA: Molti musicisti del nostro secolo si sono ispirak folclore. Quali credete che siano le ragiondfpnde di questo
atteggiamento? Considerate il ricorso al folclormeain semplice espediente stilistico - magari tetisso - oppure come un modo di
conseguire una maggiore apertura umana: vers@dlppverso la tradizione nazionale piu profondase I'uomo autentico?

MARGOLA: Penso che trarre ispirazione dal folclore siaattaggiamento valido al fine di riportare I'arte sieale verso una maggiore
apertura umana, le prove offerteci dagli slavi @mere sono infatti ottime sotto tali riflessi, andi i risultati conseguiti. Fortunate
anche possono dirsi le esperienze di alcuni noaddegli spagnoli; un po’ meno (almeno per noi)lligugegli italiani, poiché il nostro
patrimonio etnofonico, affidato agli strumenti dtbestra, perde i valori della propria intimita.

2 - DoMANDA: Molti musicisti del nostro secolo si sono ispiiditettamente ai linguaggi musicali del passagaodo musiche che sono
state definite "al quadrato’. Pensate che questggiamento nascesse semplicemente dal temperaieitmuale di questo o quel
compositore, ovvero che dovesse riportarsi ad igéega profonda del nostro tempo? In questo secoaso, quali sono le ragioni di
gueste esigenze?

MARGOLA: Ritengo che molti musicisti del nostro secoloiane ispirati direttamente a linguaggi musicali daksato per un segreto
movente d’ordine morale: quello di riportarsi idaahte in un clima piu sereno. Varcati i limiti degfmonici naturali, la musica
d’oggi infatti pare vendicarsi sull’'uomo offrendogblo un volto sofferente se non addirittura tcagiente abbrutito. E anche forse
questa la ragione per cui oggi € divenuta oggeittpadicolare fortuna la revisione di opere del @D, in quanto esse, anche se
talvolta impersonali, rappresentano un antidota edirrotta sensibilith musicale contemporanea.

3-DoMANDA: Quali credete che siano le ragioni spiritualiaelascita e dello sviluppo della musica dodecafhD’altro canto, quale
validita pensate che abbia il sistema dodecafonicuanto pura e semplice teoria musicale?

MARGOLA: Ritengo che le ragioni della nascita della musicdecafonica siano di duplice natura: tecnica gtsple. Tecnica come
punto di arrivo di un cromatismo spinto alle esteeconseguenzé&pirituale come espressione della solitudine senza apeiegh

I'onoreficenza di Cav. Ufficiale dell’Ordine "Al Mo della Repubblica ltaliana’. Il relativo diplanLe sara inviato non appena la Cancelleria
dell'Ordine lo avra rimesso a questo Ministero. bahgratularmi vivamente con Lei, Le invio i migiisaluti” (Archivio Margola).

%6 Ricordiamo che Margola mise in cantiere molti gpitii tardi, precisamente nel 1982, anch&inderkonzert 1§ 3 per violino e orchestra d’archi, che
ribattezzo poiConcerto dell’alba(dC 292).

57 Lo scritto & rimasto tra le carte del composito@n & datato né sappiamo a quale scopo fossifiatal.

%8 Cfr. p. 1900. Naturalmente riteniamo che pill o0 menostgssi argomenti e le stesse posizioni venissestersute da Margola nel corso della
conferenza tenuta a Palazzo Corsini di Firenzégg®ocieta "Leonardo da Vindl' 31 gennaio 1956 sul temi'uomo e la musica allo specchio della
attualitd”.

% bE CARLI, Intervista p. 1.
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uomini della prima generazione dodecaonica.

4 - DOMANDA: Pensate che alcune o tutte le tendenze musitcedpsste abbiano dei rapporti importanti fra lafee esprimano cioe
delle tendenze spirituali in qualche modo analoglreero che esse rispecchino tre atteggiamenitsalirradicalmente diversi?
MARGOLA: Le tre tendenze suesposte non hanno evidentioripfpa loro; solo, sul piano etico, le prime dtenderebbero a
rispecchiare la sanita fisico-morale del’'uomo, neta terza sarebbe specchio del suo disfacimento.

5 - DomANDA: In che modo credete che la musica del nostroleetibia espresso 'uomo contemporaneo? Semplideniiettendo
certe sue situazioni di crisi, oppure soddisfacdarglmi nuovi bisogni spirituali, o addirittura gatitandoli? In altri termini, la funzione
che essa ha esercitato € stata attiva o puramasgévg, rivoluzionaria o reazionaria? E che pendatea terza ipotesi: quella che
considera tutta la musica del nostro secolo coméenameno di stilismo puro, appartato da qualsiashunicazione con la realta
storica?

MARGOLA: Se la musica del nostro secolo esprimesse gHeatinte 'uomo contemporaneo essa sarebbe popbtadondecafonia ha
espresso magnificamente delluomo d'oggi il lat;m@aime. Ma questa € una parte del’'uomo moderno, ihtutto. La bonta, la
generosita, 'amore, sono tuttora attributi deltume poiché la dodecafonia non riesce ad espreshidetta natura essa arte, non pud
ritenersi espressioneicadel nostro temp8°

Il credo artistico del Margola di questi anni earhimente e sinteticamente espresso anche in uméato di una
lettera di cui & rimasta una brutta copia, e clgpsniamo essere probabilmente indirizzata all’anBoanelli:

“Ritornando sul tema della dodecafonia ti dirdo chehdio ne ho fatto e ne faccio uso. Ma mi servesia senza esserle asservito. In
altri termini lo faccio da signore e non da schiava dispetto di tutti i conformisti della modeenfaccio uso quando mi piace di tutti i
mezzi di cui dispongo, compresa la diatonia. Mirriéi ben stolto se potendo vivere di sudditi, astm cerca di padroni. “Eclettismo!’
grideranno scandalizzati i dodecafonici. EsattarleBsattamente come furono eclettici Bach e Mozguadli si servivano non solo
della diatonia e del cromatismo ma anche dei modntali (vedi 62 napoletana). Come vedi questazimse € vantaggiosissima per me
in quanto che mi preserva dalla solidarieta ddiegbi. Gli anti-dodecafonici mi guardano con ladiacbuia perché impiego anche la
dodecafonia, i dodecafonici mi considerano forse sufficienza perché non sono succube del lordtaide di felicita. Ma, tant'e, sono
fatto cosi. Questo si chiama: “fare i propri corhedi faccio in quanto che mi piace respirare éibara”

Un altro scritto di Margola vale la pena di ripogayui per intero, sia perché in esso egli chiarlagropria posizione
nei confronti non solo della dodecafonia, ma diatda musica contemporanea e della storia dellureuimusicale in
genere, sia perché da esso traspare con evidenzald di esprimersi, il livello culturale, I'atteiggnento estetico di un
musicista le cui convinzioni erano originate piuefperienze direttamente vissute che da valutaasiratte. Si tratta del
testo di una conversazione tenuta in una data oigata di questo periodo e che abbiamo rinvenattetcarte conservate
nell’archivio personale del Maestro:

“Un fenomeno degno di attenta osservazione si etidicando da una cinquantina d’anni a questa pdte un lato abbiamo un
pubblico la cui diffidenza nei confronti dell’arteusicale contemporanea si va manifestando su wha sempre piu sensibile e vasta.
Un pubblico forse ancora assetato di melodia illgua cuor suo, auspicherebbe il ritorno di musidi quali, sia pure con rinnovata
sensibilita, riuscissero a riportare I'arte muscaérso una maggiore comunicazione umana. Essoudwsicaccosta all'arte musicale
contemporanea con un’aria di sufficienza e di sojg@®ne, convinto com’e che piu di tanto i maedtoiggi non sanno dare e, poiché
sente affermare da ogni parte che siamo in epockechdenza, si adatta a questiidea come ad ungatifico, ed & per gli artisti
viventi, ancora buona fortuna se esso si degnal@alolta di seguirli nelle loro affannose esperéerSe questo € uno dei lati della
guestione, non meno interessante € il fenomeno dilt’altra parte. Dall'altro lato infatti abbiamma schiera di musicisti i quali, sia
pure sistematicamente in lotta fra di loro e apeenti alle piu disparate e irriducibili tendendedlogiche, sembrano tuttavia concordi
in un comune elemento di solidarieta: quello di woncedere nulla al gusto del pubblico col qualatsa sia avvenuta una frattura
ormai insanabile. Parlando di pubblico intendodghe soprattutto a quello della provincia il quakno nei suoi principi fondamentali,
quanto impreparato ideologicamente e culturalmanieevere gli apporti di ogni nuova tendenza tichs rappresenta con la semplice
forza del numero un baluardo considerevole all’'esfzme delle nuove correnti della modernita music8l cerca percio di scoprire le
ragioni di un’attenuata passione per I'arte deinsunell’eccessivo incremento dato dalla nostra epgte manifestazioni sportive, agli
spettacoli cinematografici, agli svaghi turistioigenere. Elementi tutti che certamente possonoccere alla distrazione della massa
dai fatti artistici senza tuttavia poter esserenttti fattore determinante una crisi, le cui origiar quel che ci riguarda sono invece da
ricercarsi nell'evoluzione storica dell’arte mude&atessa. A rendere ancora piu intricata la fad&@enna terza categoria interviene; la
categoria dei musicologi e dei critici. Costoro afmvrebbero assumere una funzione mediatrice nefraun delle due fazioni,
riescono invece assai sovente a confondere angde [ee anziché a chiarirle, e questo perché@gigdno anch’essi di taluni attributi
della natura umana, la quale non ¢ infallibile.esto punto debbo aprire una piccola parentesneectermi il piacere di una statistica
che, sia pure approssimativa, ritengo possa giidini di questa conversazione. Il termine musiadi per se stesso abbastanza vago;
quest’arte infatti si divide in varie categorie Mari settori, ognuno dei quali obbedisce ad unaamismo proprio ed ha una sua propria
ragion d'essere. La musica da camera, sorta coomela finalita ben chiara di procurare un godimeatistocratico a un gruppo
limitato di ascoltatori, risente di questa sua ot origine e i suoi valori piu intimi difficilmeatsi manifesterebbero a pieno a quella
massa eterogenea di spettatori che frequentasatibtlirico. L'uomo di campagna che abbandonadppo paese per recarsi in citta a
sentire lo spettacolo d'opera, che gli procura utertico godimento, resterebbe deluso nel sentisesonata o un quartetto, perché il
suo palato musicale non & abbastanza raffinatppie@zazare i valori di un’arte che esige una corregitne intellettuale cui egli non &
abituato. Altre caratteristiche ancora ha la musiofonica che pur trovando la sua sede nelle grseld da concerto o nei teatri alla
presenza di un numero considerevole di auditori n@scende mai a quelle ampollosita melodrammatitigerisultano spesso tanto

€ *Invito a un referendum’, iril Diapason VI/3, maggio 1956, pp. 44-45. Le domande erarmaese per la prima volta sul numero 1 del 1955dell
stessa rivista,; le risposte di Margola, assiemeedledi Riccardo Malipiero, furono le prime adegspubblicate.
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gradite alla massa in genere. Se vogliamo dunqgee dame dicevo prima, una statistica approssimativmateria, possiamo stabilire
che solo il 7 per mille della popolazione si inss@ alla musica da camera, il 10 per mille si @#®# a questa e a quella sinfonica,
mentre il buon 60 per cento circa a quella teatr@eme €& facile osservare vi € una disparita enatirefre, disparita che serve
ottimamente a dimostrare quanto i valori piu intdhun’arte non arrivino alla massa che in impeii#it minoranze. E poiché abbiamo
visto come la grande maggioranza del nostro publsicompiaccia piu dello spettacolo lirico chel@ehusica sinfonica o da camera,
sarebbe curioso osservare quali siano state ralle @poche le influenze esercitate dal popoloas@gmanifestazioni musico-teatrali.
Ma il discorso ci porterebbe fuori strada sopradtise, come dobbiamo ammettere, nello spettacalpeda i fattori determinanti il
successo o 'insuccesso sono qualche volta dacitiirsi entro settori marginali, entro settoriattuna, che nulla hanno a che fare con
la purezza o con bellezza del prodotto musicale.ddlie esigenze maggiormente sentite dalla nogtoza e quella di dare una
giustificazione, una impostazione filosofica norlosai principali movimenti letterari, poetici, pttici, musicali, ma anche alle
personalita maggiormente in vista del firmamentesi@co in genere. Cosi vediamo spiegare il fattacRido Strauss come quello di un
musicista che si rivolge al gusto della borgheBiagquella borghesia degli affari e delle industfigeme dice Pannain) ben nutrita di
senso pratico e raffinata nell'intuire il momentellditilita, ma estremamente povera di spirito @nplativo. Vediamo spiegare
Stravinsky come un ingegno musicale potente, sicaulgerto senso di quel gusto letterario ciniaatstrofico fiorito sulla fine del
secolo, dal cosmopolitismo artistico del’Europaidentale. Si € scritto di lui che ha un istintidominio del mondo dei suoni; che
I'esperienza sonora € una sua seconda natura.ediarlare di Schénberg come di un musicista cppresenta la deviazione di quel
tardo romanticismo che andava consumandosi da tepgrointima disgregazione, e che cerca di trasrend fatto stesso con un
superamento razionalistico. Definizioni straordiaarente acute, se vogliamo, frutto di una capaeith una intelligenza d’indagine
indubbiamente superiori. Le quali trovano tuttainase stesse il loro punto d'arresto. Infatti and®elinquadratura generale e
complessiva dei vari personaggi ci appare raggienia certo senso, risolta non riusciamo tuttavigiustificare in seno ad un unico
momento storico la coesistenza di tante personafigsso antitetiche, se non pensando che I'elemediwiduale ha un netto
sopravvento sul fattore storico, politico, ambiémtacc. Solo cosi possiamo spiegare la coesist@inRé&zetti e di Schonberg e di
Puccini e Webern, di Mascagni e di Alban Berg. Htiadprima coesistenza, ed intendo anche preciségeconcetto completando la
frase. Si tratta infatti non solo di coesistenza dn coesistenza operante, e operante entro sefaspressione cosi lontani uno
dall'altro da apparire quasi il prodotto di civilgntitetiche. Ora, in tutti i tempi vi sono stattanservatori e gli innovatori, in tutti i
tempi vi sono state lotte intese all'affermazioneud nuovo credo, e in tutti i tempi si & assistidb medesimo fenomeno di
incompatibilita fra coloro che raggiunta una fantaaaerso una forma d’arte universalmente accettailevano mantenere saldi i
presupposti ideali, a dispetto dei novatori cheeggvsentivano imprescindibile la necessita di anavamento espressivo. Ognuno di
noi sente il bisogno di difendere il proprio operdt fronte alle accuse che ne vengono dal di fiegtié quindi indispensabile affinare
le armi della nostra dialettica, onde evitare iligao di soccombere. In che cosa consiste dunidfia¢td per cui “gia all’alba di questo
nostro secolo la musica contemporanea comincigver@ere i favori del pubblico? Quale la ragione @drla produzione moderna
veniva accolta con diffidenza? mentre il movimerdmantico era stato fecondo di adesioni e aveva@tta sé tutto il mondo della
cultura e della vita sociale?’. Credo si possa Vvedere una risposta adeguata a questo interrogatvcando soprattutto
nell’evoluzione armonica della musica la causafatth. Come tutti sappiamo sono stati impiegatieottenta secoli di civilta musicale
per scoprire non gia la serie degli armonici nmadldo di applicarli artisticamente in un complessoido che soddisfacesse nello stesso
tempo l'orecchio e il nostro progressivo desidediorinnovamento. Cosi vediamo passare, via viagwtso i secoli, dapprima
I'armonico di 82 gia in uso presso gli ebrei e gssivamente presso i greci. Poi la 52 che appaantduil periodo carolingio per
affermarsi piu tardi col suo rivolto (la 4%). Poilnghilterra il canto gemello che dara origindadéo bordone. E cosi via via, tappa per
tappa, si addiviene alla scoperta degli accordsadianti di 72, di 92, di 112 e infine di 132 chéultimo agglomerato possibile
nelllambito degli armonici naturali. Arrivati a gsi® punto, a questo termine estremo delle podsibikturali del suono, si sarebbe
verificata una stasi nell’evoluzione musicale, wtasi determinata dal fatto che ormai in posses$swmitti gli elementi armonici
possibili, il musicista avrebbe continuato in etemvivere di rendita impiegando fino alla fine detoli le medesime risorse sonore.
Ecco dunque farsi sentire come urgente ed impreixia la necessita di scoprire altri fattori tezinche consentissero un ulteriore
passo in avanti all’evoluzione della musica ed ectentativi del cosiddetto contrappunto libero,sleoperta delle sovrapposizioni
tonali, della pluritonalita ed infine dell'atondlit Accanto a questi tentativi pit 0 meno fortunalfri ancora ne apppaiono con la
creazione di scale dissidenti. Ed ecco sorgeredk $er toni interi di cui lo stesso propugnatuiteimportante (Debussy) fa pero, per
sua fortuna, un uso limitatissimo; ecco sorgeresdala alternata; altri numerosi tipi di combinazigmaduali tutte prodotte
dall'intelletto e non dalla natura ed in fine, pasistente di tutti perché ideologicamente pivefdrsistema dei dodici suoni. Invenzione
radicale e grandiosa (come osserva ancora il Panohe oltrepassa pero gli interessi umani e fenison se stessa. Col sistema dei
dodici suoni infatti 'uomo-artista pare isolarsaldnondo e risolvere per se stesso tutte le pragsperienze sonore. Per essere piu
chiari vedremo ora quali siano il potere e i lingdtiquest'arte. Un fenomeno comune a tutte le formevative dell'arte musicale di
questi ultimi tempi e cioé a partire dalla scopeie#’ultimo degli armonici naturali in poi e pitrgcisamente a partire dall’'adozione dei
modi che, per intenderci, chiamerd dissidenti: anofmeno comune a tutte queste forme innovativeseéglente: il suono come
materiale fisico dell’edificio musicale ha trovaito se stesso le proprie leggi naturali, il propmwodo di assestarsi, con i moti di
attrazione e di repulsione che sono insiti nellggiedell’ottava, e la musica ha potuto darci un ptasso di sensazioni sonore, di
emozioni affettive sufficienti ad abbracciare urastissima gamma del sentimento umano, giovandasgpesto del gioco alterno
derivante dall’adozione della dissonanza e delfssonanza, gioco nel quale il potere eccitantew®l'si scarica sull'altra. In tal modo
la musica ha trovato meravigliosi accenti per lsiggcome per il dolore, per la magnanimita comel@dirannide, per I'imposizione
autoritaria come per la rassegnazione. A questpesbasterebbe analizzare le sole sonate per pideafo Beethoven, per renderci
conto del vastissimo patrimonio espressivo di éspaneva la musica di quel periodo. Elementi d'esgione che la musica, allo stato
naturale, racchiudeva gia in sé e che ci sono st&diati nel corso complessivo di trenta secolineodissi prima. Dall'istante in cui
'uomo con I'adozione dei modi dissidenti ha invatariamente o per necessita alterato le leggi dellara, la musica ha offerto
al'uomo solo un volto doloroso. Non piu la gio@n piu la serenita, non I'amore, non I'affermazadi una sanita morale, di un
entusiasmo ideale, ma tutto un complesso di sessaabnormi che trovano la loro sede nei bassifatalia psiche umana. Ecco
dunque trovata una voce per I'angoscia, una vocd parore, una per la rabbia, una per I'alluditae, una ancora per l'odio e per la
nausea; se vogliamo, una voce, un accento pegtugiementi psicopatici della nostra mente. Masta non & che una parte della vita
umana e per di piu la parte malata. Né 'uomo digm® accettare di scambiare il tutto che avevanarbarattandolo con la parte che
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gli viene offerta oggi, tanto pit se pensiamo cloeche gli viene offerto oggi dai musicisti piu mpsentativi & soltanto (come dicevo
prima) la parte morbosa. Non & dunque questo uacch risolutivo, e tanto meno soddisfacente adetistra vita, la quale vita, nel
suo complesso, non é racchiudibile nella sola aresipressiva d’'una disperata solitudine. Forseegiamo attualmente in un periodo
simile a quello in cui vissero i primi assertoril deomatismo nel 1500. | maestri della scuola varez e i loro seguaci che avendo
ristudiato la teoria dei greci non piu attravers@#o ma direttamente, diedero il primo impulsoaférmarsi di questa nuova corrente
in Italia. Taluno di essi infatti colpito profondamte dalla rivelazione del potere eccitante deinatismo non seppe fare tesoro di
questa potente risorsa dell’espressione musicdkgendone talvolta abuso fini per offuscarne atito potere. Cosi vediamo come
I'eccessivo impiego di un mezzo eccellente, abdeche in altri tempi, dato risultati negativi. Ardrario, I'impiego della medesima
risorsa dara risultati stupendi un secolo dopofgoelle mani equilibratrici di un Bach o di un Mozache facendone un uso piu
controllato ne rivelarono I'autentico potere. Fofagte, cosi come le virtl, aborre da ogni estsgna. Il passo che separa I'economo
dall'avaro & breve; cosi come € breve quello chearseil coraggioso dal temerario, il generoso daldjgo. La virtu consiste
probabilmente nella giusta misura in cui vengoneteouti i migliori sentimenti cosicché, nel medesitempo in cui amiamo la bonta,
disprezziamo la dabbenaggine; nel medesimo tempaoiiamiamo 'obbedienza disprezziamo la servitgquanto che questi sentimenti
non sono che la degenerazione di quelli. Sottotqueespetto dunque, certo atteggiamento dell’artsicale d’oggi, tendente ad esaltare
solo la dissonanza in quanto che la dissonanzameeko di moto, questo atteggiamento, dicevo, aassorabilmente nell’errore di
svalutare la dissonanza medesima, facendone umflarionistico. in secondo luogo, la svaluta amctwgliendole la possibilita del
suo contrario, allo stesso modo con cui perdererirooncetto di tenebra se non avessimo anche quaéllace. Né vi sarebbe il
concetto di odio se non vi fosse quello di amonefiie, € vero che la dissonanza esprime ideolaggode il desiderio di movimento
che é insito nellumana natura, ma € altresi vé® desiderio del’'uomo € il movimento, non 'agiaze. In altri termini 'uomo ama
potersi muovere ma non potrebbe amare la leggedeimento s’egli non potesse mai arrestarsi. Riassalm, credo che fondamento
principale della insofferenza del pubblico nosteyse certa arte musicale del nostro tempo siaalo sti fanatismo in cui quest’arte
qualche volta si trova; stato di fanatismo dogneatice ha la sua ragion d'essere se vogliamo, ma@h@otendo trovare rispondenza
nei piu immediati interessi umani, finisce troppEesso di esaurirsi in se stesso. Ponendo il fenersanun altro piano, dird che
quando parliamo di pubblico alludiamo a quel cormpdeeterogeneo di spettatori che affollano le rosdte e che, preparati 0 meno
che siano, non esitano a dare il loro giudiziossuéllidita di un prodotto musicale. Da questo pidoblspesso incapace per sensibilita e
per cultura specifica a giudicare un’opera d’ani@, chiediamo come virtu minima la prudenza, e sia@ostretti a porre in dubbio la
sua infallibilitd di giudizio quando lo vediamo dppdire la stessa opera che aveva zittito la sexeegente. Altro discorso invece &
doveroso formulare se in questo pubblico vediarfiessi la forza e i bisogni di tutta 'umanita. uesto caso il campo delle
responsabilita si inverte, e siamo noi artisti ageee impegnati per trovare nella nostra arte tentioo elemento di elevazione senza
impegnare 'umanita in inutili e sterili esercizitéllettualistici per i quali essa non pud avereual naturale trasporto. E tuttavia
doveroso far presente che il punto in cui & giwgfgi I'evoluzione dell’arte musicale si accorda enabl concetto puramente edonistico
che le masse in genere hanno della musica e s@asd dell'autodifesa troviamo associati i grandim e i mediocri, non devono
affatto far meraviglia, poiché grandi e piccoli hartutti qualche cosa da difendere di fronte awipbfico la cui ostilita nei confronti di
ogni nuova tendenza € spesso originata da puranglise pigrizia intellettuale. Ora, poiché siamo lialia, ritengo opportuno
accennare, per chi non lo sapesse, a quelle chedue principali correnti sorte tra noi, poco dapprimo decennio del nostro secolo.
Esaurito il movimento romantico il cui ciclo avetemuto viva la fiamma di tutto I'ottocento, si pitafa all’'orizzonte pieno di fascino e
di lusinghe il movimento impressionista che sortd-rancia trovava, specie nel continente europeaomplesso di adesioni sempre
pill numerose. L'impressionismo francese, prima dagel dissolvimento romantico, recava in sé ununaf inusitato, insinuante e
sottile, per cui ad abbeverarsi alla sua fonteamdi ben presto avviarsi anche musicisti italia@ tthvavano, o credevano di trovare,
in quel movimento, una nuova miniera di risorse mezzi espressivi. Fu cosi che prevedendo qubbasarebbe stata una pericolosa
contaminazione dell'arte musicale italiana, sorgendi un movimento di rinascita nazionale intesicandurre la nostra musica alle
sue fonti piu genuine. Viene in tal modo conglobiat@apposite edizioni tutto il patrimonio etnofooicegionale e su di esso dirige la
propria attenzione un primo gruppo di musicistitrélgruppo iniziera uno studio approfondito e sstaascala dei nostri grandi del
‘600 e del ‘700. Altra fonte di studio e di espede sara ancora il canto gregoriano. A queste rireipali correnti vediamo cosi
aderire musicisti quali Casella, Malipiero, PizzeBirigie; la rinuncia totale all'espressione deilaia, per il piacere amaro di mostrare
all'uomo solo la parte piu tormentata dell'indivifue tutto questo che, infine verrebbe che a ragmtare null’altro che una nuova
accademia, dovrebb’essere accettato pur sapendgudst’arte manca di un requisito fondamentaleatinfliciamolo francamente
I'arte dei 12 suoni manca del potere dell’afferroag. Potere dell'affermazione che poté configuragsimodi piu vari attraverso i
secoli, ma la cui estrinsecazione era, e fu sengbeeento rasserenante; esso era la firma, lassoizmne al complesso delle proprie
idee, era la conclusione logica, la convergenzandprocesso dello spirito verso un ideale ricercedggiunto e concluso in forma
d’arte. In che cosa consiste dunque il fatto petudte le piu recenti esperienze musicali e imariuogo quella seriale e dodecafonica
che pure vanta oltre mezzo secolo di pazienti e#oni non hanno ancora trovato questo poteregbBarforse intempestivo chiedere
determinati requisiti a forme d'arte che sono aacar primi moti, alle prime fasi, alle prime esperde; cosi ad esempio non
chiederemo tale potere alla musica elettronicagaedla concreta, che pure vantano appassionatverfe proseliti, ma, come dicevo
prima, dopo oltre cinquant’anni di applicazionidede e talvolta infinitamente geniali, come maisjlagte manca ancora del potere
affermativo? Perché mai a conclusione di una pagimaobbiamo trovare sempre la porta spalancéiacairtezza o al pit angoscioso,
al piu amaro, al piu tragico degli interrogativiizaehé addivenire ad una purificazione, al sentimetfella pace, del dominio
finalmente raggiunto per virtu di un superiore difqtio, o di una superiore volonta, se non per dttomore? Infine, per ricondurci al
tema che informa questa conversazione, se lo agjaherale che informa la nostra arte sonora e qgglio della incertezza e della
sfiducia, come possiamo pretendere che I'uomo lattizsi affidi con tranquillita come si farebbercana guida sicura? Purtroppo nel
corso della propria evoluzione, I'arte musicaleiéntp a questo punto, e non deve destare merawglih generale pessimismo che
irradia da tale arte deformata ha procurato e peoeii suoi medesimi assertori delle profonde cHsla constatazione della propria
miseria morale I'elemento chiave delle pit inaggetimanifestazioni di resipiscenza. Cosi pure namesiaviglia né ci sorprende la
capitolazione di qualche musicista dodecafonicohiira fama che si € improvvisamente messo a sersanzoni per il festival di S.
Remo. E anche questo un episodio doloroso dellodstma@nto cui soggiace un artista che voglia oggiressincero con se stesso. E la
definitiva rinuncia ad una gloria acquistata adneppo alto prezzo”.
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Dunque I'obiettivo perseguito da Margola rimanewal® in questi anni la ricerca di un’arte “positiespressione di
un pensare basato sull’'ottimismo e la serenita,amgosciante né cerebrale, ma di immediata capamitdunicativa. Con
il Kinderkonzertale obiettivo venne pienamente raggiunto, malia anportante settore della produzione musicétieca
in quello stesso periodo l'attenzione del compasitoffrendogli una convincente soluzione al profdedi esprimere, in
un linguaggio moderno ma al tempo stesso persogaé,contenuti di freschezza ed ottimismo cheittgino I'essenza
del suo pensiero musicale. Ci riferiamo alle nurser8onatine e a quella letteratura di relativaméatite esecuzione,
soprattutto per pianoforte, che costituisce certaen# repertorio piti noto dell'intera produzioniehdargola™.

Gia negli anni della guerra il compositore avevéodidlle stampeSei piccoli pezzi per fanciulper pianoforte (dC
70)%%, ma fu soprattutto dagli anni ‘50 che egli inizddedicarsi con maggiore attenzione a questo tipemertorio
pianistico, dapprima con la raccolta intitold#isaico (dC 95), poi con IeSei Sonatine facil{dC 108) e leQuattro
Sonatine(dC 112), pagine il cui intento “non si esprimdl’aequisizione o nellimpiego di un determinato dalio
tecnico, ma si manifesta piuttosto nell’arricchiiedella sensibilita musicale attraverso nuovezohi linguistiche®?. In
questa particolare caratteristica sta la ragiorlesdecesso di tale produzione, e converra riportarealtro passo del
medesimo studio, per meglio comprendere questdtaspe

“La formazione strumentale del Margola € prettamesolinistica: le sue opere per pianoforte nonosqunindi determinate dai criteri

convenzionali e da quegli stilemi che ogni piana$aorbe con la letteratura del suo strumento.iNtemdo dire con questo che nelle
pagine pianistiche del nostro autore sia completéenassente qualunque tipo di tecnicismo: ci sqesso, e anche nei brani piu
“facili’, problemi da risolvere di ordine praticaima ancora che interpretativo, ma sicuramente dutiofferti sono di natura diversa

da quelli prospettati generalmente nella letteeapianistica e offrono quindi una visuale meno iiatalistica della composizione

musicale. Quanto alla tecnica interpretativa, gi@vecordare che, in genere, le composizioni piafis di Franco Margola non

richiedono particolari qualita di "tocco’: esse aagia di per se stesse cosi ricche armonicamenéate generose di “humus’ sono le
idee che incalzanti vi si susseguono, che unaiafgepennellata coloristica riuscirebbe, quando saggiamente controllata, del tutto
superflua. E necessaria, piuttosto, una cura ctestaeil’escludere dai brani pit amabili qualsiditasnento verso troppo romantici

languori, cosi come & conveniente la ricerca dipiglio’ sicuro che ben si adatti sia alle pagimdldnti, di lontana ascendenza
scarlattiana, sia ai brani dalla robusta e pulsassatura ritmic&*.

Ritroviamo dunque anche in queste composizioniimggst agli allievi, quindi apparentemente meno irgati dal
punto di vista compositivo, le caratteristiche piecudella migliore vena margoliana: piglio decismrattere fortemente
ritmico, liberta di eloquio, tendenza ad una essditez del discorso musicale che si risolve in wagedere asciutto delle
armonie, a scapito di ogni forma di dolciastro atglzamo tardoromantico, insomma tutti gli aspetti biargola migliore,
quello piu genuino e spontaneo che con naturalsapava colorare con moderne armonie una vena roeldacile e
accattivante. In questa freschezza di invenzionguesta indiscutibile efficacia sta il merito dii tomposizioni, e il loro
valore didattico & per questo davvero grande, wgperché basato su ragioni musicali e non di tan@tecnico: solo un
ottimo didatta poteva giungere a simili risultabnfermati da una fortuna editoriale che tuttora @wenuta meno.

Va in proposito sottolineato che la ragione delf@ansuccesso riscontrato da tale produzione stastaeanel fatto che
con questo genere di composizioni il musicista tiee® riusci a colmare in modo soddisfacente ud&vie lacuna nella
letteratura italiana contemporanea, a ben vedexesggnalata con toni allarmistici dalla culturaicidle degli anni
dell'autarchi&>.

Che la didattica interessasse sempre piu il Mardetgi anni del dopoguerra & dimostrato anche gabialuzione di
veri e propri manuali di impostazione teorico-pratiai quali abbiamo gia avuto pit sopra occastlinire implicito
riferimentd® i 150 Bassi corredati di esempi e regole per I'arnzaarzione del basgdC 103’ e laGuida pratica per lo
studio della composizion&C 10552 del quale & certamente significativo I'apprezzaimemanifestato da Goffredo
Petrassi, che il 29 marzo 1954 scriveva a Margola:

“Caro Margola, molti complimenti per il tuo libro;témi sono chiari, variati ed accessibili, perfiettate corrispondenti allo scopo. E
lavoro molto utile, non manchero di consigliarldi agteressati e sono certo che avra un felice ssgeg, ben meritato. Ringraziandoti

per l'invio gradisci i miei pit cari saluti. Goffe Petrassf®.

Margola, del resto, € tuttora unanimemente ricardame un ottimo didatta, non soltanto dal punteista della mera

®1 |a dimostrazione di tale successo si & riflesshain campo musicologico, dal momento che 'ursiaggio specifico ed esauriente finora pubblicato
su un particolare aspetto della produzione musidiaMargola riguarda proprio tale repertorio: sitta di R0SA BAREZZANI, Maria Teresa. "Franco
Margola e le composizioni per giovani pianisti’; Brixia Sacra XVIII (nuova serie)/1-2, gennaio-aprile 1983, dh-19. Ad esso naturalmente
rimandiamo per un approfondimento dell’argomento.

62 o stesso editore Bongiovanni ne pubblicd poi@87 una trascrizione per chitarra, compiuta dazB&uabassi (dC 70a).

%3 RosaBAREZzANI, Maria Teresa. “Franco Margola e le composizi@migiovani pianisti’cit., p. 16.

& Ibid.

% A questo argomento abbiamo gia accennato al Gapifpnota 44.Cfr. inoltre SLVESTRI, Renzo. “L'autarchia nellinsegnamento del piamiefoin:
Il Musicista, IX/6, marzo 1942, pp. 72-76;0RTI, Mario. "L'autarchia nell'insegnamento del violinm: Il Musicista 1X/8, maggio 1942, pp. 114-
116.

€6 Cfr. p. 146.

67 pubblicato dalla Carisch nel 1953.

68 pubblicato da Curci nel 1954,

% La lettera & conservata presso I'Archivio Margola.
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conoscenza delle materie trattate, ma anche datmfilo pedagogico e dei rapporti umani in gefieré lato “umano’
della sua personalita, era anzi uno dei suoi pdinforza, e la carica di simpatia, che a volte sinifestava con un
comportamento perfino cameratesco con gli allisvgombinava perfettamente con una ferratissimpgrezione tecnica
della materia. Evidentemente, egli infondeva fidunegli allievi, non solo col proprio sapere, magsio col carisma della
persona.

Fu senz'altro questo carattere facile e cordialéergerlo sempre piu intimamente distaccato dal moddgli
intellettuali, anche se naturalmente cido non sigaithe il compositore rinunciasse definitivameadealcun tentativo di
conciliazione con le conquiste che esso realizz&vach’'egli si cimentd con le tecniche dodecafoniahevalutd
attentamente le piu moderne forme di intellettuadisnusicale: soprattutto verso la fine degli aninig@anta e i primi anni
Sessanta non mancarono nella sua produzione ketv@ifurono addirittura accusati di eccessivo cededno.

Gia con laSinfonia per orchestrédC 96), scritta nel 1950 peraltro con notevole stige tecnica (Margola dimostra
qui veramente di dominare la grande orchestra candg padronanza), pur dimostrando un'immutatditétdi idee, il
musicista sembra a volte cadere in zone un poeadiel discorso, nelle quali si percepisce piu cacipiento per la
complessita tecnica che vera freschezza di ispin@ziViene in altre parole un po’ a mancare quetiacisione, quella
essenzialita, che costituiva uno dei lati piu appabili del Margola migliore: il compositore steshuvette del resto essere
consapevole di tale limite, dal momento che, ewviglmente in previsione di un’esecuzione succesdlaapama (della
quale perd non abbiamo notizia), indico in pardtarastici tagli, anche di numerose paffin@ale critica, sia chiaro,
concerne solo alcuni momenti della composizioneg, dfaltra parte si segnala positivamente per ikttare incisivo e
“cavalleresco’, pienamente ‘margoliano’, del terapeltura, che ritorna poi improvvisamente e inésp@mente nel terzo
movimento conclusivo, con un effetto di sicura pres

Anche in molte altre composizioni coeve, qualFntasia su tema amaricper archi, due trombe e pianoforte (dC
97), laGinevrinaper due pianoforti (dC 98), Rartita per due violini (dC 102) e quella per archi (dC Y14i0percepisce lo
stesso tentativo di conciliare idee spigliate ecdahttere immediato e incisivo con un linguaggmderno e culturalmente
aggiornato. Di fatto anche in queste composizioome in gran parte di quelle seguenti, Margolazatil un linguaggio
totalmente libero, che oscilla con baldanzosa n@maa tra momenti di pieno rispetto della tonalid&apolitonalita, di
libero atonalismo e perfino di rapide strizzateadhio alla dodecafonia, in modo tale che risultaldfinitiva difficile
descrivere e delineare tale produzione senza sudfar ad analizzare caso per caso i particolatagitecnici.

Tale considerazione ci spinge a dover aprire urrenpesi per constatare fra I'altro la presenza rdimalcelato
imbarazzo da parte della critica, per lo piu gitisti@a, nei confronti di tale produzione: imbarazzovuto fondamental-
mente alla difficolta di “ingabbiare’ Margola entsohemi definiti, sia dal punto di vista purametgenico-compositivo,
per i motivi suddetti, sia da quello piu generalteeculturale, per la ragione che le opere margeliaon si facevano
portatrici di alcun dichiarato assunto ideologitih attento esame delle recensioni critiche ripertal catalogo delle
operé? porta infatti a scoprire una presenza fin tropgufiente di banali luoghi comuni e di giudizi dicastanza che a
ben vedere dicono poco o nulla di veramente illamia. Cid non evidenzia necessariamente una spagparazione
specifica dei singoli giornalisti, quanto piuttosio fenomeno diffuso che contribuisce a chiarira pochi aspetti della
cultura musicale generale.

Torniamo pero alla produzione margoliana di quastii, alla sua liberta espressiva e ai rapportiitgno tempo.
Abbiamo constatato I'impegno del musicista ad asigeii sia pur gradualmente, le conquiste piu réaglta musica
contemporanea e diremo anche che tale sforzo quatula lo condusse verso terreni a lui non debtabngeniali, con
risultati tecnicamente magari ineccepibili, ma sempre convincenti sul piano del contenuto artistic

E il caso ad esempio delRassacagliaper orchestra (dC 137), abbastanza unanimementesata di aridita ed
effettivamente creazione di un Margola tecnicamdateatissimo ma espressivamente piuttosto impatsoa sul quale
non ci soffermeremo qui piu a lungo.

Il costante confronto con il proprio tempo non pguerd solo frutti di questo tipo: esso stimolotiaisto e soprattutto
Franco Margola a sottolineare via via con semprggioae evidenza un aspetto della propria persa@nalie in verita
potremmo definire come una delle sue caratteristimh peculiari. Ci sembra infatti di cogliere comarezza, soprattutto
in questo periodo, un costante atteggiamento splétdi fondo, secondo il quale dietro ad un’appreivacita di intenti,
ad un indiscutibile dinamismo espressivo, ad utalitd artistica insomma di sicura presa, Margakciasse intendere un
effettivo distacco spirituale nei confronti delleopria arte che di fatto lo tenne lontano da quglenradicale presa di
posizione sul piano dell’estetica e quindi anchiadcnica. Si respira insomma una certa aria mteemmo definire
quasi di “cinismo’ artistico, come se egli fossagapevolmente attento a non lasciarsi coinvolgalie deali passioni e

0 Numerose sono le testimonianze in proposito, m@amente la prova pitl convincente sta nella comaiiene stessa dell'attaccamento affettivo che
tutti gli allievi ebbero nei suoi confronti, ancbepo avere terminato gli studi. Citiamo, a titoloedempio, una lettera fra le tante, inviata a M&rg
nel 1977 e che per ragioni di discrezione lasciamanima: “Carissimo Maestro, grazie per la stintaaditratami con la bella lettera. Lei parla di una
‘vera coscienza professionale’ io sono un po’ &xgto forse non tocca a me giudicare, ebbenepim simasto quell’allievo che, a volte, pud
compromettere il risultato di un diploma per I'aimia. Non mi sono fatto vivo prima perché pensavawkre superato i miei limiti nell’accettare
questo incarico [una cattedra in polifonia vocalel.c.] e temevo un suo eventuale rimprovero. leyeon grande piacere ho notato che Lei € sempre
un grande insegnante, anche dal punto di vistalpgjico. Sa conoscere gli allievi e da essi sadréumeglio. Si, sono contento della mia sceltaie
ritorna sovente alla memoria quando &ld4 comp. io andai in crisi e Lei mi incoraggio entinuare sulla Sua fiducia. Fu bene cosi. Oraepiszfo
parlare un po’ con Lei e il viaggio a Brescia € imemte. Finiti gli esami mi metterd in contatto penoscere la Sua disponibilitd. Maestro, ancora
grazie del suo pensiero, che e venuto, tra I'aétnortare un po’ di ottimismo nelle mie faccendeubre. Tutto € importante” (Archivio Margola).

"L La prima esecuzione, che venne registrata e pié trasmessa dalla RAI, & integrale.

72 Cfr. DE CARLI, Catalogo
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fosse preoccupato di mantenere chiaro il propriorudi compositore-burattinaio che muove e comaddapadrone
assoluto le proprie composizioni-marionétte

C’e un alcunché di francese in tutto questo, che @oaltro che un modo in parte anche voluto diireagl
romanticismo; c’é la lucidita di Ravel, I'ironia &oulenc, anche se non il cinico sarcasmo di S@tene loro, Margola
sembra voler considerare la musica sempre meno oomenissione di fede e sempre piu come un coatoofjioco della
ragione, privo di significati simbolici né tanto nwemistici. Si consideri come il suo pianismo iregti anni accentui il
carattere toccatistico, perfino cembalistico nella ricercata inespressivita timbrica e nel sualécaffidamento da una
parte al puro gioco delle piu sottili raffinatezaemoniche e dall’'altra ad un’irrefrenabile vitaliidmica; tutto cid, a noi
pare, & puro gioco, puro divertimento dello spjriégnl € riscontrabile non solo nklnderkonzertche ne rappresenta
I'esempio piu famoso ed evidente (tanto che puéressffettivamente destinato al clavicembalo), meha nelleSonate
(dC 113, dC 117, dC 118, dC 122) e nelle altre amizioni per questo strumento.

Tale impressione generale € confermata anche tlal dhe Margola - e questo, dobbiamo dirlo, & wonité che lo
differenzia nettamente dal modello raveliano, algper altri versi & invece spiritualmente vicirmembra poco propenso
a concedersi vere pause liriche dove un sentinmiatitoo e sincero almeno per un momento si lasctaoplare nella sua
purezza: proprio i tempi lenti, a nostro parerestib@iscono generalmente le pagine meno freschemmuscite della
produzione di Margola, prive come sono di quellardpneita che € tipica invece dei movimenti allegri

Se negli anni Trenta in una composizione riusadi@e il Trio n. 2si percepiva l'intima partecipazione di un Margola
convinto, negli anni Cinquanta una composizionesaita come il Kinderkonzertlascia intuire un Margola che
semplicemente tiene con salda mano le fila di we@i senza necessariamente mostrare con sinceréglisci creda o
meno.

Questo aspetto, che secondo una visione romariiealse stato giudicato negativamente, costituattth il modo con
cui Franco Margola espresse la propria modernitarea caso rappresenta oggi come allora una daieni principali
del suo successo.

Margola era consapevole di tutto questo e col paghegli anni mantenne la sua attivita compositeipieno rispetto
di tale concezione di fondo, nonostante ci0 lo rdaiaasse gradualmente dalle posizioni pit impegdatia cultura
ufficiale. Cio non significa che egli venisse grabimente escluso dalla vita musicale nazionale -anasi erano del resto i
musicisti che restavano ancorati a posizioni tiadali - e la sua duplice partecipazioneFastival Internazionale di
Musica ContemporanedellaBiennale di Venezianel 1955 con iKinderkonzertsuonato da Benedetti Michelangé
nel 1958 con ilConcerto per arch{dC 121) diretto da Stanislav Skrowaczewskidimostra che egli non ne era affatto
escluso; anche le trasmissioni radio continuarormmrecedere ampio spazio alla sua musica, ma cidqah&ogliamo
sottolineare ¢ il graduale ritiro di Margola ddila degli elementi “trainanti’ della cultura delstempo, e la sua graduale
rinuncia ad ogni forma di un impegno culturale shevolgesse sotto il segno di una forzata avaguar

Dunque Margola decise di tornare sui propri passiero verso quella liberta espressiva che gli péewa una piu
spontanea e convincente produzione artistica. &igiso ammise a chiare lettere questa svolta, magsk il proprio
Doppio Concertger violino, pianoforte e orchestra d’archi:

“Dopo aver tentato, per alcuni anni, di costringarenia hatura musicale alla tecnica dodecafor@agpo aver riscontrato un’assoluta
irreconciliabilita morale con detto clima sonor@ tieciso di riprendere quella che ritengo la mia eisatta: quella dell’'artigianato
silenzioso che, in assoluta modestia, opera alati flei clangori e delle polemiche”.

Il risultato fu quello di “un lavoro di sapientetidiezza, scritto con mano sicura e con lo spirtolto a risolvere
problemi contrappuntistici e timbrici in veste miastamente modern&” un’opera che “deriva chiaramente dalla tradizione
cameristica romantica, naturalmente aggiornataucengrammatica piu attuafé; definita da Giulio Confalonieri “pagina
sempre applaudita per la condotta disinvolta, iabte articolazione ritmica e la salda impostagidonale®, ma anche

3 Non sembra un caso che queste considerazioniardgnti esclusivamente la produzione musicale,inmowna precisa corrispondenza in un
cambiamento di prospettiva nella visione della eitdelle cose, ora piu distaccata, forse meno agpaga, ma senza dubbio pit matura. Ricordiamo
quanto scriveva in anni in cui il pieno successoegh ormai universalmente riconosciuto: “...paidsai musica e divenni press’a poco un grande
uomo. | grandi uomini aspirano, per consuetuditie, gloria, allimmortalita. Vorrebbero essere tuticoronati in Campidoglio; ci tengono a far
presto. Anch’io qualche volta mi sforzo a desidergueste cose, ma si vede che, in fondo, non docreon riesco a prenderle sul serio e finisco per
riderci sopra...” Arcobaleng Cagliari 16 maggio 1948).

74 Cfr. p. 1933.

S|l concerto si tenne il 21 settembre 1958 e inlieeasione vennero eseguiti Rapsodia per xilofono, tam-tam, timpani, celestaaechi del
polacco Jan Krenz (n. 1926),Hiccolo Concerto per orchestrdi Carlo Pinelli (n. 1911), iConcertoper violoncello e orchestrdi Mario Zafred (n.
1922) e ilConcerto per viola, fiati e batteria con pianofodbbligatodi Karl Amadeus Hartmann (1905-1963). Tra questapmsizioni, alcune delle
quali di impostazione piuttosto tradizionalistitapera di Margola non sfigurd e venne anzi giuthcpositivamente dalla critica. Mario Rinaldi, per
citare un esempio, definiva@oncerto per archi‘scritto con bravura e con scioltezza”, mentredigava “un po’ ingenua” l&apsodiadi Krenz e
“una fredda esercitazione” il lavoro di Hartmarofr( RINALDI, Mario. "Il XX| Festival Internazionale di musicntemporanea della Biennale di
Venezia’, in:Santa CeciliaVII/5, ottobre 1958, p. 56).

76 ’Avvenire d'ltalia, 22 febbraio 1961. L'articolo & firmato “L. B.”.eBondoall Paesedel 21 febbraio I'opera “assai originale, ben ndsa, sciolta nel
dialogo, raggiunge momenti efficaci per il dinamis® I'energia, senza creare I'impressione di uoarca a vuoto o dei ricorsi agli ormai tanto
comuni e banali mezzi di strumentazione”.

" La Notte 20 dicembre 1971. L'articolo cosi proseguiva:dialogo concertante dei due strumenti solisti torchestra & perspicuo e saldamente
costruito. Un’opera onesta...”.

811 Giorno, 19 dicembre 1971.
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“un Doppio Concertmer la cui legittimazione all'ombra dei tardorortiain’autore avrebbe dovuto nascere cinquant'anni
prima di quanto dice I'anagrafe”

Tale svolta &€ confermata anche da quanto scrisesedpio Nino Fara delBinfonia rf 2 per orchestra (dC 134):
“Spirito alacre e indagatore, Margola non & rimasteensibile ai richiami e ai contagi delle odieresperienze innovatrici
dell'atonalismo e della dodecafonia, e, anzi, @ atcostato consapevolmente: ma mentre ha seatifgeniale a sé I'atonalismo e se
n'e servito or pitl or meno, secondo che le sueeagig espressive gli hanno dettato, invece con daaidonia il suo commercio s'e
allacciato bensi per diversi anni, e tuttavia - eagli stesso dichiara - in forma assolutamenteafai ossia che ne maturassero frutti
che l'autore giudicasse degni di essere esposti. $é@piamo che sapore gliene sia rimasto, e sestesgo abbia confessatweni
amariorem felle Certo si € che in ques&infoniaMargola mostra di non lasciarsi irretire né dgbre delle formule prefissate né dal
gusto delle sperimentazioni da laboratorio, aprendo/ece a una evidente spontaneita. Non € umadtagli empiti veementi e alle
effusioni aperte dei suoi primissimi lavori, perah&iamente gli anni e le esperienze non passarano)] ma segna - questa sinfonia -
una esigenza di raccoglimento e una volonta dil@secse stesso. Con la incisivita tematica, comdastria del contrappunto, con la
flessibilita degli svolgimenti emerge, anche in sflapera, quella stringatezza di linguaggio cheote @¢ostante del Margola, sempre
alieno dalle amplificazioni ridondant:

Quest'ultimo aspetto, riguardante la concisioneaestringatezza della musica margoliana, costitazaedubbio,
assieme alla chiarezza, uno dei pregi piu universale apprezzati di essa: il senso della misuraveane mai meno al
musicista e basti citare quanto ad esempio sckissea Padellaro riguardo &oncerto per corno e orchest(@dC 133):
“Come in ogni sua altra opera, anche qui Margolasia di un linguaggio "in trasparenza’, dove faatasinvenzione non
sono oppresse da gravose architetture, ma sono edvesvidenti in una veste formale di particolaregahza e
concisione®, o quanto scrisse Franco Braga riguardBietolo Concerto per oboe e orchestra d’ar¢iC 138): “le sue
esigue proporzioni non sono di ostacolo alla notestria del compositore nel costruire su solide tradizionali lo
sviluppo ragionato del discorso musi€ale

Tutto questo faceva parte, in un certo senso, €i ¢jassicismo di fondo che caratterizzava la @atmargoliana e al
quale il compositore in fin dei conti mai rinunci® parte gli approcci, pitl 0 meno audaci o spreigati alle forme e alle
tecniche moderne, I'atteggiamento di fondo, chditdsina sorta dieit-motiv della produzione di Margola, rimase infatti
ancora quello del neo-classicismo.

Torneremo piu avanti su questo argomento, tuttamda mancheremo qui di sottolineare come Margola, pu
aggiornandosi continuamente riguardo al linguaggissicale utilizzato, non mostrasse, almeno in agpa, di sentire
alcuna particolare esigenza di rinnovare le tradizii forme di cui si era sempre servifartite, Concertie Sonate
rimasero ancora le forme-base della sua produsmebbene fossero inevitabili sviluppi interni anebtto questi punti di
vista, cid che emerge € comunque la volonta di emeamsi in linea con una tradizione che sentivarautde e degna del
piu alto rispetto.

Cio conferma, d'altra parte, quell’atteggiamentstaicato e disimpegnato che abbiamo riscontratosqiia, dal
momento che in questo modo sembrava voler prerglrgre maggior consistenza l'ipotesi che il contpesicon la
propria arte intendesse semplicemente divertitessso e gli altri con il materiale offerto dalladizione, e non compiere
ad ogni costo opera di rinnovamento.

Anche in questo caso, naturalmente, la produzioméagigola conosce eccezioni, e ci riferiamo ad gserai riusciti
Tre pezzper flauto e pianoforte (dC 116), composti per lislama Kessick nel 1957 e nei quali la naturalénacione alla
concisione sfocia in vere e proprie forme aforfgtiche potrebbero far pensare a Webese anche in essi non emergesse
quel carattere solare, schietto, sempre sottimgatgato verso una grande chiarezza espressivaectipicamente
margoliano. In tali composizioni Margola riesceaittif a conciliare la propria natura con un linguagmarcatamente
moderno, senza assumere quegli atteggiamenti edigtior che si sono riscontrati in opere di piupamrespiro, quali la
PassacagligdC 137).

Fu questo un momento particolare della creativitslargola, perché negli anni seguenti egli si cildepoi sempre piu
verso la composizione di brani brevi e concisi,torad ad un’impostazione del’landamento musicaletgdizionalmente
‘narrativa’, dunque sempre tendente ad uno svildppemente melodico: composizioni come i fortussithi Quattro
episodiper flauto e chitarra (dC 159), del 1969, Tré studi da concertper clarinetto e pianoforte (dC 169), del 1971 -
per citare solo opere pubblicate e abbastanza ciutes, pur nel loro carattere serioso ed ‘impé&gnaappresentano
infatti in questo senso un passo indietro vergealdizione, rispetto aire pezzper flauto e pianoforte.

9 Corriere della seral9 dicembre 1971. Dietro alle iniziali “F. A.” sélava la firma di Franco Abbiati.

80 informatore del Lunedil8 marzo 1963.

81 Radiocorriere agosto 1962.

82 La Voce del Popolo24-3-1978. Il critico continuava: “La svagata t#ia sembra riflettere qui gli umori stravinskianel mentre manifesta
attraverso l'intelligente e raffinato gioco dellarp una fresca e serena gaiezza vivacizzata datheico fluire degli accenti”. Aggiungiamo in
proposito quanto di quest’'opera scrisse Giovanmlidg “per molti aspetti sembra rifarsi alla pragnmazione stilistica dei du€inderkonzert &
concepito con una semplicitd costruttiva che serable sprovveduta se non fosse sorretta da unaesipg espressiva non sottovalutabile.
Stilisticamente potremmo parlare di una saldatraaltprogramma neoclassico del Margola “diatonieal programma neoromantico del Margola
‘cromatico’: e basta, a dare un’idea della plaligibdi questo connubio, la contemporaneita, hghoduzione tra la fluidita “bachiana’ del profilo
melodico d’apertura e la cromatica accensione ssiw@dello sviluppo che segue”@OLINI, Margola, p. 475).

83 Un passo deciso verso le posizioni avanguardistiz segnato ddire pezzidove I'aforistica concisione dei tre frammentpone procedimenti di
tipo weberniano” (\GoLini, Margola, p. 473).
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Margola insomma non lascio intentate le diversad&tra lui congeniali che potessero portarlo adugersamento
almeno parziale del cosiddetto neoclassicimo, @eana’opera come {Concerto per la candida pageer grande orchestra
e voce recitante (dC 128), su testo di Tiblllaappresenta un tentativo di appropriazione dimtrespressive pill
moderne. | modelli non sono pitl quelli clasSicina semmai quelli totalmente novecenteschi e ripuall’'uso della voce
recitante basti pensare a un capolavoro qudmiicerto dell’Albatroper violino, violoncello, pianoforte e appunto eoc
recitante di Giorgio Federico Ghedini, “uno deimini della letteratura musicale novecentesca ialff. Di questo
Concerto per la candida paae critico ebbe a dire che

“Margola integra una tecnica compositiva di tipadizionale con procedimenti nuovi che conferiscoltevole interesse alla sua
musica. Il testo dell’elegia tibulliana [...] athexsa il Concertoche ¢ tale solo di nome; dato che nulla della stusttura formale
potrebbe convincerci dell’intenzionalita del titoldotevole il ruolo del clarinetto che perd nongamge mai un’importanza tale da
presentarcelo in senso solistito”

E curioso che pressoché contemporaneamente a daesto Margola mettesse in musica Qde alla guerra(dC
129) su testo di Roberto Pancari, composizione mirroppo non siamo ancora stati in grado di re@nge ma che
naturalmente sarebbe prematuro considerare dapesduta. La collaborazione con Roberto Pancargiovane letterato
bresciano che si era trasferito a Milano, fu aifjore anche della cantataa nuova BethlenfdC 336) per la notte di
Natale, il cui testo era stato pubblicato a Bres@h 1957 e che tuttavia non sappiamo nemmenoaseffattivamente
rimasta incompiuta come il manoscritto rimasto éasbbe intendere o se ne esista da qualche pareopia complefi

Compositore tendenzialmente portato alla musicarrsntale, Margola non disdegnd dunque le forme Iveca
questo periodo risalgono anche alcuni progettigpereazione di un melodramffia

Un ampio studio a parte meriterebbe questo argamemrché Margola lascid anche numerosi appuntbozzi
scritti che e difficile valutare ad un primo esarsappiamo che egli tento la via del libretto d'apetel racconto e anche, a
quanto pare, del romariZqoltre a quella dell'articolista su quotidiani igiste), ma @ difficile stabilire con certezza che

84|l testo & quello dellX Elegiadi Tibullo.

8 Resta tuttavia quel’amore per il mondo classite gia abbiamo in precedenza rilevati.(p. 111).

86 ZANETTI, Novecentpp. 1064.

87 Giornale di Sicilig 30 marzo 1961.

88 || 26 luglio 1958, Roberto Pancari scriveva a Méag “Carissimo Maestro Margola, come forse Le ayigadetto G. C. Facchinetti ora io risiedo a
Milano: addio quindi alle simpatiche sere termimaon I'abituale “spumone’ di piazzale Repubblicaddio... tanti addii. [...] Per 'esecuzione della
Nuova Bethlema Stoccolma, sa gia che bisognava inviare la rausitro luglio: io ho atteso una Sua comunicaziteeui mancanza & dovuta
senz’altro ai Suoi molti impegni a Roma - e la coemglo benissimo. Le faccio avere una copia (chgcomjui) del mio ultimo libro - ultimo in ordine
di edizione - che mi auguro Le giunga gradito. Besgrei tanto scambiare qualche idea con Lei, awer8uo giudizio spontaneo, sentire le mille
novita della capitale e tante altre cose. Voglierape che mi sia concesso di poter trascorrererampalche ora in Sua compagnia [...]" (Archivio
Margola). Il libro citato € la raccolta di poe€alcolo sei giornj Milano, Convivio letterario, 1958. Ricordiamo Itre che Pancari nel 1958 dedicava
“Al Maestro Franco Margola” uantq di cui riportiamo il testo: “All'alba i nemici o mozzato le mani, / tutt'e due le mani, alla pizcola Ory.

/ Sentii nel sangue uno stormire di lame / accenidleemafori delle vene allibite. Dio dei bimbi egll uomini, perché? / Ory contava fino a dieci,
sulle sue piccole dital... / aveva quattro anflhé penserd di Te, Onnipotente Dio? / La mia bambna innocente! / nella corsa dei giuochi giurise a
cancello di rose / - e il suo grido bianco feristelle. / Ora la luna Ti cerca, Onnipresente, beepdomande al tuo silenzio di pietra. / Oh!... In
quest'ora di viola, per chi parlo? chi sono? / Risgimi su questo onestamente / I'esperienza d'edaiche non ha perdono. / Si, questo: Tu hai
voluto disperare me / che ho la colpa dell’'uomordi tempo / ordito di superbia e di risposte carti - ma la mia piccola non ha piu le mani. /
Dio del Bene, tutto suona a condanna del’Essefel potevi evitarlo, Tu solo! / Tu potevi impedirloe non hai voluto. / O non sapevi - ecco il
dubbio - Onnisciente? / E il Male che s’annida ie, momo vivo, / grida il dolore dei suoi quattranari perché io morird senza sapere / se a Teerisal
il Volere di tutto - o se tutto & successo. / Qaesta liberta dell'uomo? / questa € la tua poterZzerché Tu vuoi ch’io Ti bestemmi, Dio? Dio!ibD
del silenzio profondo, / fra quanti secoli mi risglerai?”. A questo testo Margola aggiunse a margstguannotazione “la tua poesia ha questo di
grande specie quando non cedi ad eccessivi compeati linguistici (versi...) che lascia aperto tarta alle piu svariate interpretazioni. 2 fl. -tt -02

ob. Cor. Ingl. 2 CI. Cl. B. - 2 fag. - C fag - 3rnd3 Tr. 3 Tn tenori 1 Tr Basso 1 Tuba contrabaBsk - 2 Timp 1 Tamburo -Tamb militare - G. Cassa
- Tam-Tam - Piatti” (Archivio Margola).

8 Tra le carte del compositore figura il librettagompleto) ddl soldato nero. Melodramma in tre ati Mario Réfolo, con la precisa indicazione
“Musica del M Franco Margola”. Non risulta tuttavia che mai Maegabbia messo mano a quest'opera, ambientataafmIN subito dopo la
Liberazione” e nella quale si narra dei difficéipporti che intercorrono tra “un gruppo di suonatomponenti una orchestrina da avanspettacolo con
due cantanti”, gruppo che rappresenta un’ltalidavim stremata dalla fame, e i soldati americaoghiie arroganti conquistatori, il cui forte senso
razzista tiene tuttavia rigidamente divisi i negggli “yankees'.

% Numerosissimi sono gli appunti e gli schizzi diganti che richiederebbero un accurato lavoroatiihamento e ricostruzione. Citiamo qui soltanto
la Prefazionedi uno di questi lavori, come esempio caratteristiel suo stile sempre ironico e scanzonato: “Sao sfondato. Ogni tanto cambio
tipo di automobile (all'incirca una alla settimanapi le butto via perché nella mia ‘stalla’ (casiamo il mio Garage) non ce ne stanno piu di
sessanta; Le mie mani grondano di gioielli comellgud certe dame cui Indro Montanelli allude nebsscritti. Dopo la scomparsa di Prandoni
(famoso sarto di Milano) mi faccio fare gli abitiChicago sopra, dove peraltro mi attrae il mondtadealavita locale. Ma non potrei assolutamente
sopportare abiti in serie perché sono una persafid wistinta e raffinata. Come dicevo sono ricfumdato anche perché i miei romanzi vanno a ruba
e gli editori sono generosissimi. Per il presenteoffiivano chi trenta chi quaranta chi settantdioni; chi addirittura un miliardo. Ma poi hanno
preferito Moravia e non sono riuscito a capire dtivo, sempre che un motivo ci sia. Secondo me mleaver fatto testa e croce e si sa, la fortuna ha
sempre avuto gli occhi bendati; non € proprio #adi arrabbiarsi. Sul nostro pianeta oggi le a@s®o a meraviglia. Qualche tempo fa, all'epoca
dell'antica Roma, le cose dovevano essere un disasfatti: *“Carmina non dant panem sed aliquafatioem’ scriveva ai suoi tempi Orazio il divino
poeta. Decorosissima esposizione dei fatti nonlperaficiata da valutazioni personali; ed & clighe gli antichi romani non abbondavano di voglia
di istruirsi. Oggi invece la gente legge, leggggke e si interessa di tutto. Nessun ramo dell’'unsaitaile sfugge al controllo della moltitudine digg
che appare assetata di sapere in ogni campo. @fiesessa di macrobiotica, chi di storia dellégiehi, chi pensa ad istruirsi sulle razze umarn, c
affonda le ricerche sui problemi araldici, chi peegli animali, chi alle imbarcazioni, chi ai prefsli anatomici, chi si approfondisce nei vari stéi
mobilio, chi studia le cattedrali ed i templi atteaso i secoli, chi bada ai problemi dell’elettemtica; tutti, tutti appaiono assetati di sapereed
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intendimenti precisi avesse quando scriveva lepagine. In ogni caso dopo numerosi anni di lavanwa(quindicina,
sembra) un’bperind venne da lui completata e interamente musicateh@ se non abbiamo alcuna documentazione
precisa riguardo ad una effettiva rappresentazfoé tratta del segno sulla front& (dC 180), opera da camera in due
atti ambientata in un’antica e leggendaria Cinaostata all'autore, a giudicare dalla quantita diizd e abbozzi
conservati, una notevole fatica creativa. “E laiatali un antico imperatore vissuto in oriente ¢franco Margola ha
appreso dalla voce di una sua piccola amica cirdsien Sam lungo la spiaggia di Ostia il 6 Dicemb®89” recitava un
presentatore in una delle primitive versioni deloi®, indicato come “una breve azione recitata,tatan danzata e
mimata’®. In una redazione posteriore, il presentatorendefil’opera “una vicenda d’amore che antichi doeatndel
lontano oriente ci assicurano essere realmentenatev@ che ha commosso molte generazioni”.

In breve, era “la storia di un principe che i stiddhiamavano Sole Radiafiteed era, a quel tempo, il pit potente
dellimmenso Katai. Bello, ricco, giovane. E infafisimo. Il piu potente e il piu infelice dei prip€: egli infatti era
colpito da una maledizione divina, in segno di pigmie per il suo immenso potere, in base alla qaglenon poteva
essere felice né essere sensibile a qualunqug&@mminile. Stanco di una vita tanto fastosa tuarsopportabilmente
noiosa, decide di ritirarsi dai suoi compiti di ieratore e incarica i propri ministri di occuparsild guida dell'impero.
Riguardo alla gestione del ricchissimo harem, abxeda essere costantemente aggiornato per ac@dgiéanciulle piu
belle del regno, chiama il proprio fedele pittorglieordina di dipingere i ritratti delle fanciullehe via via si presentano e
di presentarglieli poi tutti insieme ad ogni noviio, al fine di evitar loro I'affronto di un’evendle rifiuto. Il pittore pero si
lascia corrompere dalle fanciulle, che pagano pursdere ritratte piu belle di quanto siano intéeabolo la bellissima
Perla Verde rifiuta di pagare e allora il pittoo#feso e stizzito, traccia sulla fronte della fadiei il segno del malaugurio.
Quando l'imperatore vede il ritratto ne € affastinana, intimorito dal segno della sventura sultanfe, la rifiuta con un
ordine affrettato: il pittore consegna la fanciudléa piu bassa servitu, perché venga umiliata csemea di infimo rango.
Ma ecco che un rullo di tamburi segna lo scoppitbadguerra: i barbari hanno invaso il paese e léngbore parte a
combattere. Nel secondo atto, Sole Radiante h&figoonbarbari e catturato prigioniero il loro cdottiero. Umiliato e
privato del proprio esercito, egli viene graziatoreandato al proprio paese; ma confortato da tgaterosita, il barbaro
chiede in dono anche qualcuna delle bellissimeifilacche ha visto nel palazzo. L'imperatore coreethche questa
grazia e gli dona “qualche donna dei bassi senvied’ queste vi &€ Perla Verde. Quando Sole Rad&mende conto della
bellezza di Perla Verde, fa per trattenerla ma iarbaro si oppone, imponendogli di far fede jgdleola data. Compreso
l'intrigo, il principe si vendica allora sul pitter mentre Perla Verde, accingendosi a partireacant

“Possa tu, anima mia,

non affogar nel buio che ti avvolge,
mentre ogni luce intorno a me si spegne
e il destino da donna mi fa schiava;

ma tu rimani qui anima mia,

e I'eco del mio pianto nel suo cuore
ricordera I'unico grande amore

a lui,

per sempre.”

Come abbiamo detto, non abbiamo prove che l'opearatata effettivamente eseguita in pubblico, &de non ebbe
il riscontro che forse l'autore avrebbe desideral@al, momento che appunto non abbiamo alcuna natiziaerito. Le
ragioni di questa mancata soddisfazione possor@esolteplici e non ci azzardiamo qui ad ipotiEzacio che tuttavia
possiamo considerare & che, sintomo o0 consegueraiasa che fosse, questo insuccesso evidenziavawtata posizione
del compositore nella vita musicale della naziddenai Margola entrava gradualmente nella sua ultimga stagione di
musicista, prima di concludere anche quella terdéngmo.

naturale che in questo clima ansioso di virgilianaoscenza anche il poeta ed il romanziere trovitiaccoglienza perfetta non mai raggiunta prima
d’'ora. Vorrei consigliare ai miei numerosissimitéet di non cercare alcuna copia dei miei libri ggdenti. Sarebbe fatica sprecata. | miei libri sono
tutti esauriti e, per espresso volere dell’autlereelative lastre sono state distrutte. Se qual@ovesse soffrire atroci spasimi, senza sperainaiawh
balsamo alleviatore, se non potesse vivere pritarde stile, si affretti ad acquistare il presertdume perché ho il sospetto che anche ad esso
arridera la brillante sorte dei precedenti. Norahm da aggiungere e con un profondo inchino mo diff™ Franco Margola” (Archivio Margola).

®1 Conosciamo tuttavia un’esecuzione pubblica detacéinale di Perla Verd®ossa tu anima mjanella versione per canto e pianoforte, da parte d
Cecilia Paolini e Nunzia Nicotri al Palazzo Ducdie€Colorno (Pr) il 7 giugno 197%fr. DE CARLI, Catalogq p. 168).

%2 Secondo un’annotazione autografa di Margola pmsitéibretto dattiloscritto, si trattava di un tilo non definitivo”.

% Riguardo alle indicazioni sceniche, “il registaroallestire la scena a suo talento secondo I'azapi del palcoscenico e 'abbondanza o la poverta
dei mezzi. Sono necessarie soltanto due sediepemagni lato del proscenio che servono per i desentatori dialoganti, ed una sedia e un tavolo
nella scena che celebra la vittoria sul re deatarinoltre sara utile un siparietto praticabile”.

% |l principe Sole Radiante nelle precedenti verisina I'imperatore Ryu-Kyu, poi limperatore Longadng. Anche il personaggio femminile, Perla
Verde, originariamente si chiamava Lin-Tin, meritygttore si chiamava Osaka.
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