Capitolo VI

GLI ULTIMI ANNI

Chi abbia anche solo una superficiale conoscentta adtura musicale italiana d’avanguardia e sigela questione
di come collocare in essa la figura di Franco Megeegli ultimi anni della sua attivita, non pottaprimo acchito non
constatare una sempre piu evidente e maggioreneittaa tale mondo, ormai pienamente lanciato rglleardite e
spregiudicate forme di sperimentazione.

Finita I'epoca dei grandi ideali nazionalistici dha musica ‘italiana’ degna della propria gloriasadizione,
sopraggiunto un nuovo momento storico caratterigdatla ricerca di nuove soluzioni linguistiche, igala aveva capito
che il proprio mondo espressivo non coincidevaqgan il fronte della piu avanzata cultura musicadatemporanea. Le
alternative non potevano che essere tre: tentaagglornarsi ad ogni costo, rinunciare definitivaieealla composizione
oppure ritirarsi dalla ‘mischia’, rinunciare a \@th intellettualistiche e seguire spontaneamem®pri istinti naturali,
senza ambizioni forzatamente ‘culturali’, il cherebbe perd comportato quasi automaticamente ugggt@ento di
sufficienza, se non addirittura di esplicito disdegda parte della critica piu intellettualmente @gpata. Decise per
quest'ultima soluziorfee non crediamo si trattasse di incoscienza o fiojadit, ma di semplice coerenza, con se stesso e
con la propria profonda vocazione artistica.

Fu cosi che Franco Margola, musicista ammirato matezzato dai musicisti, promettente protagonistpegnato a
ben figurare sulla scena della musica italianasdel tempo, si ritird gradualmente da quella formattivismo culturale
nella quale aveva militato da giovane, per oriesmtaerso una piu discreta e tranquilla attivittodesto artigianato che
rappresentava, appunto, uno degli ideali di quetlassicismo sul quale si era basata la sua foomaziegli anni della
gioventd.

Aiutato da una vena musicale facile e fresca, sceer ogni forma di intellettualismo e da premeditastendimenti
culturali, Margola sfornd con gli anni centinaialavori di ogni genere e per ogni organico, tuté@munati dalla finalita
di procurare all'esecuzione quel medesimo since&ogpe di fare della buona musica che egli avewagio nel comporli.

Non piu artista romanticamente inteso come soggsioato da un qualche Assoluto solo misticameeeepibile,
ma artigiano pronto a comporre quotidianamentereatibondanza, Margola rimase sempre e comunquei @m@prio
per questo, un musicista puro.

Rifiutatosi di seguire un’avanguardia non capitgli avrebbe potuto dedicarsi a forme diverse glalnusica per
film®, come fecero molti autori della sua generazioneeke potuto, lo ripetiamo, rinunciare anche deéfiamente alla
carriera, come fece Gianandrea Gavazzeni, le aizipoi culturali in questo senso non erano molgtaoti da quelle di
Margola. Invece, e dobbiamo dire coraggiosamenb@timud a scriveréSonate Partite, Concertj Preludi, Studi e
Fantasie con la naturalezza di sempre, come se la storaloocoinvolgesse piu di tanto e soltanto la musita
interessasse.

Naturalmente, nonostante questo, la produzione atiang risenti di tale cambiamento e gradualmenteo ndi
registro: I'attenzione si spostd verso composiziinpitu breve respiro e sempre piu divenne preparde la musica per
strumento solista, o per piccole formazioni da qantal carattere relativamente insolito, mentreaminteresse Margola
sembrd dedicare ai classici quartetti d’'archi, albmate per violino e pianoforte, ai trii, ai qeitii, € ai concerti per
strumento solista e orchestra, a quei generi insogim fin troppo battuti ed esplorati non solo @athdizione, ma anche
da egli stesso.

Anche nel linguaggio musicale utilizzato Margolanbed abbandonare quella carica di ‘aggressivitéatberistica dei
suoi primi anni, per esprimersi con toni pit pacatin un discorrere piu fluido e meno nervoso, ceméa sua musica si
fosse gradualmente distaccata dalle vicende detlmed avesse raggiunto una sua ideale condizioabzfzata soltanto
ad un puro godimento estetico e non contaminatdaien intendimento intellettualistico.

Affermiamo tutto questo confortati dalle espliaiiehiarazioni dello stesso Margola, il quale, pieate consapevole

! va a questo proposito tenuto presente che corpdeplere degli anni la salute del Maestro iniziprecurare alcuni problemi che probabilmente,
nonostante le apparenze non lo lasciassero intencandizionarono gradualmente anche I*aggressistessa del suo carattere. Nel 1971 Margola fu
anche colpito da un infarto e da quanto I'editode&do Bongiovanni gli scriveva I'8 giugno di qteatino possiamo anche chiaramente intuire il suo
atteggiamento di fondo nei confronti della promaute: “Cid che mi ha stupito, la notizia che Eeall'ospedale. Cosa & successo? Forse la causa,
anzi le cause si possono senza dubbio attribleesiglarette!! ed al Caffé!! Comunque € inutileri@inare, occorre invece mettere giudizéocercare

di guarire a tutti i costi, e mantenersi, dopogiidine... Lei ha gia capito!!!” (Archivio Margola).

Margola non rimase comunque un dimenticato, ed awplte il suo nome veniva citato anche senzavliesse effettiva corrispondenza con i fatti
reali. Cosi scriveva una certa Mirella Matarozilargola il 15 luglio 1966: “La ringrazio della prema con cui Ella mi ha risposto e della chiarezza
con cui si e espresso in merito alla Sua presurgsid®nza dell’Accademia Filarmonica di Bologna.dssicuro, pero, che questa notizia € ‘data per
certa’ nellambiente musicale bolognese ed io lhata dagli insegnanti di pianoforte di mia sofelldn altro esempio sintomatico della fama
raggiunta dal Maestro € dato da una lettera speditano sconosciuto ammiratore di Genova il 20 ri@bbl1968 che cosi si esprimeva: “Perdoni se
oso chiederle un gran favore. Sarei lieto di alef®ua fotografia con autografo per aggiungerka mila collezione di Maestri lllustri”.

Una composizione di Margola venne effettivameritiézzata per la colonna sonora di un film: si taatlel brano per chitarra intitolatditimo canto

(dC 236) utilizzato nel film dedicato a papa GioneXXIll Mi chiamerd Giovannidiretto da Achille Rizzi e prodotto da Pier Padmoni di Verona

nel 1981. Secondo le parole dello stesso Margblarano, composto nel 1978, “viene ripetuto in dditm (a proposito o a sproposito) sei o sette
volte”. Aggiungiamo che I'esperienza non fu positiwina polemica sorse su alcune questioni di idititutore e certo non indusse il musicista a
tentare di ripetere alcunché di simile.

N

w

204



di tutto cio, non ebbe alcun ritegno ad ammettanbbficamente la propria posizione. Un'autoanalisiremamente
sintetica e lucida fu quella ad esempio che eserigssccasione della presentazione del suo riu§iitacerto breveper
chitarra e orchestra d’archi (dC 204):

“In gioventu usavo contrassegnare i lavori di cosipione destinati a vari concorsi di musica comdtto Nec spe nec meteghe si
adattava bene allo spregiudicato ottimismo dei migitannf. Ora la spregiudicatezza & scomparsa e al suo gosbno insediate
ponderatezza e riflessivita. Ottime virtu che wittanon risolvono i problemi della musica. Al cario un certo ottimismo € rimasto, ed
& appunto in base a tale ottimismo che presentstqjlgvoro in prima esecuzione assoluta...”

Scrivendo i suoi piu recenti lavori, egli non psstedunque di offrire necessariamente alcunchévdiugionario:
sapeva benissimo che la musica contemporanea awvenai definitivamente imboccato ben altre strades ki si era
rifiutato di seguire. Sapeva pero anche di essgualtmente un compositore portavoce a suo modo dusto moderno e
che come tale aveva un pubblico che lo seguivaappoezzava.

Cosi il musicista veniva presentato in una brevta b@grafica che risale al 1972;

“Equilibrato fra elementi tradizionali e stilemi ldenguaggio contemporaneo, s’é lasciato indietrpdstravellismo dei suoi maestri.
Non ha rincorso né Stravinski, né Schonberg, reelmla viennese, ed ha seguito e servito un swaeidkarte con estrema coerenza.
Non che lui ritenga che I'evoluzione del linguaggia inutile: vi & restato un certo senso alladgpgrché il suo linguaggio restasse il
suo, per una forma di pudore e di orgoglio pulEd.ha cosi un patrimonio personale d’arte che f@ranze musicali - sono quelle che
contano - continuano ad apprezzare: perché Matgoteerita, solitario artefice del suo destino dinpmsitore, scintilla di intelligenza
e di poesia che non ha mai acceso un solo fuouo*fat

Avremmo insomma potuto sinteticamente intitolaresjwltimo capitolo dell'attivita creativa di Margo‘Rinunce di
impegno e continuita di stile’ o ‘La coerenza diafco Margola’ o in modo simile: l'importante & sditieare la
consapevolezza di Margola nell'intraprendere csfri@de che, pit 0 meno criticabili che fosseroneea da lui comunque
percorse con coerenza.

Un rapido sguardo al catalogo delle opere lasciamddiatamente trasparire il costante ritorno allent musicali
maturate dalla passata tradizione: esse venivanwahaente sottoposte ad una ‘rilettura’ in chiamederna, ma non é
difficile considerare che I'atteggiamento culturata lo stesso di sempre. Certo in questo stapregi ed al tempo stesso
i limiti di una vasta produzione segnata da unavale spontaneita e freschezza di invenzione mssspanche da una
certa ripetitivita e da una carenza a volte di inafita che poteva sconfinare nel manierismo. Daivin tuttavia
considerare ancora una volta I'atteggiamento ‘aigle’ tenuto da Margola nei confronti della piaprte, atteggiamento
per il quale lo stesso valore estetico di una caizmne assumeva significati diversi, non piu openea, irripetibile,
frutto di un genio alle prese con un’ispirazionegara divina, ma onesto prodotto di un professi@nate prese con una
guotidiana esperienza.

Molto vi sarebbe da dire su questa vasta produziehe comprende centinaia di lavori. | limiti diagjo,
naturalmente, ce lo impediscdn® del resto poco aggiungeremmo ai dati esserdhialiqui abbiamo cercato di tracciare
per delineare la figura e soprattutto la formazico#urale del compositore. E chiaro infatti chesilo atteggiamento
culturale di fondo non subi sostanziali variazigimanendo ancorato ad un generico neoclassicisnanatnente derivato
da quello degli anni della gioventu. Anche gli eteni fondamentali del linguaggio musicale restareasenzialmente gli
stessi e citiamo un solo un paio di brevissimi framti tra i tantissimi esempi possibili, tratti ldaScherzoper flauto e
pianoforte (dC 239q;fr. es. 46) e dall&onataper mandolino e chitarra (dC 31cfr. es. 47).

Grande vitalita ritmica, struttura ‘classica’ defitase, limpido diatonismo, uso prevalente dedgénvalli di quarta e di
quinta, sono tutti elementi costantemente preseotie riconducono indubbiamente a quelle prime camni giovanili
che abbiamo appositamente tentato di descriver®ip piu circostanziato nei capitoli precedenti.

Certo qualche elemento particolare potrebbe seunlzbid emergere da un’analisi minuziosa di tale rep@, ma per
il momento lasciamo ad altri, o ad altra occasichepmpito di approfondire tali aspéttiQui vorremmo limitarci a

4 Anche un altro motto, ancora pitl ‘spregiudicatamentimista’, utilizzava il giovane compositorer fiee presentazione delle proprie opere ai concorsi:
Micat in vertice in confronto al quale il citatNec spe nec mefigurava come un modello di equilibrata moderagion

5 Incontri Musicali Romani - VI ediziopgrogramma generale, Roma, 1976, p. 42.

& MARINI, B. ‘Franco Margola’, inS. Michele 1972 dedicato a Gioietta Padova Pamltura deCentro Culturale d’Arte ‘S. MicheleBrescia, 1972.
L'opuscolo si riferiva ad un riconoscimento che ivancosi definito: “si tratta non tanto di un omagguanto di un riconoscimento di merito che la
commissione tecnica del Centro assegnera ogni arpeysonalita affermate nel campo delle arti fiuea dell'architettura, della poesia, del teatro,
della musica e della cultura in generdid.). Il S. Michele 1972u dedicato, oltre che a Margola, anche a Edo&elodi per la pittura, ad Anna
Cocecoli per la pittura-scultura, e a Luigi ManeafGioietta Padova Paoli (scomparsa dieci anni prpeala musica.

" Rimandiamo naturalmente al catalogo delle operénpermazioni dettagliate sulle singole composigio

8 In una composizione come Trittico per chitarra (dC 226), ad esempio, “¢ present¢entativo di andare oltre la semplice successidrterdi,
attraverso procedimenti di sviluppo dei materiafhatici, oltre che una precisa volonta di attingkxeontesti musicali pit recenti. Non a caso t@sul
essere una delle opere piu aperte alle esperiemzrentesche di un autore generalmente restio adnase atteggiamenti avanguardistici. Ci si
potrebbe chiedere il motivo per cui Margola ha tmloompiere questa esperienza, lontana dai proeedirompositivi piu vicini al suo modo di
pensare. La spiegazione per noi pit plausibileosie il compositore doveva dedicare il pezzo adusicista come Angelo Gilardino, notoriamente
vicino agli ambienti progressisti, se non avangissiai della musica italiana, € possibile che si sentito in dovere di adeguarsi, a suo modo, & que
mondo. Comungue avremo modo di dimostrare comgi€aamento a tecniche compositive atonali sia mplti tenue di quanto non sembri a prima
vista. Lo specifica anche lo stesso Gilardino ¢heyna lettera del 27 novembre 1977, scriveva,apaid del titolo da dare al primo movimento del

205



considerazioni di carattere generale e noteremaniitutto, come dato che si impone con solare ewiel'interesse
sempre piu spiccatamente manifesto di Franco Manget la chitarra.
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Es. 46: Franco Margol&cherzger flauto e pianoforte (dC 239c), batt. 1-2.

[Senza indicazioni]

Es. 47: Franco Margol&onataper mandolino e chitarra (dC 314), batt. 1-4.

Diremo piu avanti dell'influenza esercitata dalllaiente musicale frequentato dal compositore, eaelbbio tale
interesse per la chitarra fu determinato dal falte tra gli strumentisti che ebbero piu strettetecpntinue relazioni col
compositore, vi erano appunto numerosi chitarcisé stimolarono non poco la sua creativita. Secap@dmto egli stesso
ricordava in un’intervista rilasciata a Domenicddsxiano per la rivistAccademia della chitarra classicéu inizialmente
Renzo Cabassi, insegnante di chitarra al Conseiwado Parma negli anni in cui Margola era direttoad indirizzare il
compositore verso questo strumento. In seguitd afitarristi svolsero la stessa funzione stimatatr e ricordiamo in
particolare Enrico Tagliavini, Angelo Gilardino, 8o Margaria, Francesco Gorio, Pier Luigi Cimmarermzo Zanotelli,
Mario Gangi, Francesco RizzbliAnche gli editori spinsero Margola ad occupailisidesto strumento, evidentemente
convinti della necessita di colmare una suppostania nella letteratura chitarristica italiana delvBicento. In realta, sara
bene riportare quanto in maniera estremamentetisatea riassunto Angelo Gilardino in una sua pamica sulla musica
chitarristica del Novecento:

“Potendo stimare la produzione (ove si considenpernzo eseguibile a sé, per volonta o beneplaeit@dtore, anche se incluso in una
raccolta) in 500-600 composizioni, non vi & dubthe si puo considerare la musica italiana per chidel secolo XX come un corpus
del tutto consistente e ragguardevole, se non frapmponente, e comunque senza precedenti nelf@addella chitarra (€ nota la
poverta del repertorio chitarristico dei secolirsgoche non sia dovuto a chitarristi-compositoh).comparazione, si deve inoltre
considerare I'apporto italiano almeno pari a quélidgannico ed a quello spagnolo. Per quanto rigmda stima quantitativa della
produzione di ciascun autore, il primato spettaaceente a Mario Castelnuovo-Tedesco; ma € rilevamtbe la costanza di musicisti
‘vecchio stampo’ come Franco Margola e Giuseppe ®Ruosdll'altro opposto, stanno le fiammate del eutbiccasionali di Gian

Francesco Malipier8 e Giorgio Federico GhediHi[...] che hanno bruciato in una sola, breve corizimse tutto il loro interesse per la
chitarra. Nel mezzo, possiamo collocare queglirgtte, o con un solo, ma esteso ed ‘importantezpehitarristico, 0 con una coppia
di pezzi di durata breve-media, hanno dimostrateotr considerare il loro apporto alla letteratdedla chitarra in modo non del tutto
occasionale; tra i lavori dei primhlgo di Franco Donatoni, il formidabile ciclo di Wolfga Dalla Vecchi¥, la bella serie di Mario

Barbieri®, i Viajes di Giampaolo Bracali; tra i secondi, innanzituttoffeedo Petrassf, con i suoi due pezzi, ma anche Chailly

Trittico: «...Quell"esagonale’ farebbe pensare che Margidgo una vita di onoratissima milizia nel camgtlaimusica di concezione tonale, si &
improvvisamente avvicinato a Bussotti e a Donatsnpposizione che cadrebbe immediatamente alltsca@l pezzo e che, dunque, mi sembra
artificioso suscitare con un titolo cosi ‘cerebraléd’avanguardia’)...» (B GIROLAMO, Fabio,La letteratura chitarristica italiana del Novecent@si

di laurea, Milano, Universita Cattolica del Sacnao@e, Facolta di Lettere e Filosofia, A. A. 1992-§3144).

® E da sottolineare inoltre che costoro hanno paintesso la conoscenza e 'amore per la musica djdiéaanche ai loro allievi, spesso con risultati
tangibili, cosicché tale repertorio si € poi ampéate diffuso. Per citare un solo esempio, ricomierehe il giovane Davide Ficco, interprete del
primo compact disc interamente dedicato a Margpftato allievo di Guido Margaria, che del compwsifu sincero amico (ne é rimasta prova anche
nella produzione musicale, in particolare r@ttiaggio a Guido MargariédC 276] del 1981).

10 preludio (ed. Ricordi).

11 studio da concertéed. Ricordi).

12 variati amorosi momentied. Zanibon). Nato a Roma ma "veneto di adozipbellla Vecchia (1923-1994) fu allievo di Petramsi quale si diplomd
nel 1948. Insegno poi in diversi conservatori, dta Bolzano, Venezia, Padova, dove fu anche dimette fu autore di musica orchestrale (il suo
ballettoLe stelle verevenne rappresentatoBatro delle Novitai Bergamo nel 1955), organistica e pianistica.

13 a Serra (7 Preludifed. Bérben). Nato a Napoli nel 1888, Barbiesitabili a Genova. Fu autore di musica prevalentésneameristica.

4 Nunc(ed. Suvini Zerboni), 8uoni Notturni(ed. Ricordi).

15 Invenzione su quattro noted. Bérben) Sonata(ed. Zanibon).
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Ferrari® e Viozz!”. Verso una situazione di impegno pressoché castsinspingono invece gli apporti ormai ‘storici’ Bruno
Bettinelli*®, Sergio Chiereghifi, Carlo Moss&'.

Le tendenze:

Non c’é dubbio che la musica conservatrice, sia ststa scritta in medio o forte ritardo (o adtlir& ‘fuori dal tempo’, come
quella di Rosetta), la fa da padrone. Nel settamta gento dei brani catalogati, sono impiantate &onmadizionali (da quelle
rinascimentali e barocche fino a quelle ottocertece esplicata la tonalita con le sue funziomiedinsieme, tutta questa percentuale
potrebbe essere classificata, con il prefisso ‘nepdipendenza da qualche grande categoria dshfmasneoclassica, neoromantica,
neoimpressionistica, ecc. Lo spostamento dall’dedka tonalita e delle forme del passato avviendirezione dell’atonalita con forma
libera per ogni pezzo (Bettinelli), della modalitdncrecupero del gregoriano (Mosso), della contanimee tra diatonismo arcaico e
serialita (Mosso neQuadern), e in definizioni stilistiche del tutto persoregate, che includono richiami a (ma non dipendet&e
situazioni precedenti (Petrassi, Chailly, PertfyziLa tendenza comunemente definita come ‘avandpiafaha & ormai definizione
vecchia di trent'anni) e che noi identifichiamo ogueegli autori che hanno avuto contatti fertilirettamente o indirettamente - con la
scuola di Darmstadt, si esprime in ben pochi lagariti perd di grande valoreBerenatadi Arrigo?®, Ultima rara di Bussotti,
Rifrazionidi Bosco,Algo di Donatoni. Da notare che non é stato finoratscun lavoro per chitarra che impieghi in modaorigso la
tecnica dodecafonica [...].

La qualita:

E owvio che di fronte ad una produzione di questdenche ha avuto solo in piccola parte una rivelagida parte di interpreti
validi e che ¢ situata in qualche modo di fronta aprovveduta marea dei chitarristi in attesasdicatori capaci di affrontarne la
responsabilita, non si possono e non si debboner@a= giudizi critici ed € invece piu correttofordare delle indicazioni di
orientamento e di opinione. Intanto, queste musicm®o suonate, poi si vedra. Tra la musica ‘veatine merita attenzione c'é
gualche pezzo di Castelnuovo-Tedesco (corf®ildd che non € mai stato suonato e che, cido nonostaatedubbi pregi di stile e di
ispirazione; I'inedita - ma in corso di pubblicazé-Fantasiadi Rosetta (come altri pezzi dello stesso autarg)é collocare, accanto
ai graziosiPreludi di Mario Barbieri, in quel corpus di musiche denieate superate in senso storico, ma ancora vaditie proposta
concertistica, per il loro fascino decadente, la Iaffinata innocenza e la loro funzionalita rettbito di un programma che, se vuol
essere - come dovrebbe - correttamente chitagjspad contare su meno di due secoli di letteratfer quanto riguarda la
‘generazione di collegamento’, segnaliamo i foatidri di Bruno Bettinelli, le ispiratissime pagine @hiereghin, i sapienti ricami di
Chailly, le austere, scabre creazioni di Mossoalgaigne invenzioni di Viozzi e I'elaborato, dogfimo lavoro di Dalla Vecchia: sono
tutti musicisti che, pur senza essersi spinti netterche dell’avanguardia, hanno definito una lpersonalita inconfondibile e che
sanno costruire un oggetto musicale con arte sgescon continuita di pensiero. Senza alcuna gaedérigore critico, e a titolo del
tutto personale, indichiamo nei lavori di Mosso e maggiori risultati del Novecento chitarristitaliano e abbiamo fiducia nella
ragione che il tempo potra darc”

Un repertorio anche abbastanza ampio per chitamanmncava, dunque, e certo lo stimolo esercitatmdsicisti ed
editori assume in questo contesto un significatmaatanza particolare. Ma & anche indubbio chedseama produzione
margoliana che prevede la partecipazione dellachit quasi 350 numeri del catalogo da noi cortgpalovesse trarre
origine da un autentico interesse del musicista quegsto tipo di repertorio (sebbene, come eglisstesttolineava,
inizialmente ben poco conoscesse di tecnica clsitima)”.

16 Divertimento(ed. Curci) eSette Invenzionfed. Zanibon). Si tratta di Giorgio Ferrari, mista attivo a Torino che fu fra I'altro amico di kMmla.
Riportiamo in proposito uno stralcio di una suaelet al collega bresciano, inviata il 26 gennai@3t9'Carissimo, solo ieri ho ricevuto la tua cara
lettera [...] Mi ha fatto molto piacere, cosi comeaveva fatto tanto piacere la visita a Torinolaloro e sono apparentemente sereno: ma i dubbi e
ansie di cui parli sono anche miei, credo. Viviammepoca che solo in futuro potra essere giudidaéa.la musica assistiamo al fenomeno della
‘divulgazione’ che Honegger temeva. E nel proceBsoulturalizzazione musicale’ sono saldamente®ptemente inseriti i musicologi, che tendono
a escludere sempre di piu i musicisti. Con tuttiézzi: dalla retorica avanguardistica agli estremidei ‘fascisti di sinistra’, alle congregazioni
partitiche. In questo bell'ambiente mi apprestoaadare a sentire questa sera la ‘prima assolutahaimia cantata sacra per soli coro e orchestra:
Dolor mundiche spero tu possa sentire quando verra trasmpessaoncerti della stagione sinfonica pubblicl Aladitorium di Torino. Bisogna che
venga a trovarti un giorno a Parma, e che stiaromivhon solo col pensiero. [...] Sempre ricordandon affetto e simpatia, tuo Giorgio Ferrari”
(Archivio Margola).

17 Fantasia(ed. Suvini Zerboni)Raccontoe Suite Variata(ed. Bérben). Nato a Trieste nel 1912, Giulio Viaz stato allievo di Wiihrer e di lllersberg.
Diplomatosi in pianoforte nel 1931 e in composiziamel 1937, € stato poi insegnante di composizadr@onservatorio di Trieste; & stato autore
operistico Allamistake@ 1954; Un intervento notturno1957;Il sasso paganol1962;La giacca dannatal967;Elisabetta 1972) e di musica
strumentale, della quale ricordiamo i ball€ttove di sceng1958) eStricto gladio tenaciu$1963), diversi lavori sinfonici, un Concerto péolino e
orchestra, 2 quartetti, 2 sonate per violino e @iamne un Trio con clarinetto, cello e pianofored, altro €fr. PRONTI, Alberto. Voce ‘Viozzi, Giulio’,
in: New Grove XIX, p. 867).

18 ImprovvisaziongAncona, Bérben, 1970%inque Preludi(Padova, Zanibon, 1971Quattro PezziAncona, Bérben, 1972%onata brevgPadova,
Zanibon, 1976)Podici Studi(Milano, Suvini Zerboni, 1977).

1% |nvenzione, Lied e Stud{ed. Zanibon)PassacagliaPlanh e Gigaed. Bérben)Trois chansons jouéded. Zanibon).

2 Forskalia (ed. Bérben)Omaggio a Manuel de Falléed. Zanibon)Quaderno I(ed. Bérben) &, Quattro Danze nello stile modafed. Bérben)Tre
Canzoni piemonteged. Béerben).

21 Quattro Pezz{ed. Suvini Zerboni).

22 Nato a Palermo nel 1930 e allievo presso il Carserio della sua citta, Girolamo Arrigo si & peigferito a Parigi, dove ha studiato dal 1954 &l ‘5
con Deutschdfr. ZANETTI, Novecentpp. 1538).

2 GILARDINO, Angelo. ‘La musica per chitarra nel secolo XXIt§lia’, in: il “Fronimo” , VII/31, Aprile 1980, pp. 27-28. Su questo argomnoectr.
anche B GIROLAMO, Fabio,La letteratura chitarristica italiana del Novecentait.

24 Nel corso dell'intervista a Domenico Lafascian@ gopra citata, Margola stesso ammetteva: “Inizaim ero terrorizzato dallidea perché della
chitarra conoscevo a malapena I'accordatura, ma pec volta provando e riprovando sono riuscit@rivere bene”. Fra i compositori di opere per
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Una piu approfondita analisi di queste composizisaiebbe opportuna per rendersi meglio conto dgbardo
instaurato da Margola nei confronti di uno strurettie conosceva pa€oUno studio specifico proprio su tale repertorio
& stato da poco compiuto da Fabio De Gironm® rimandiamo naturalmente ad esso per ogni désueizpill
particolareggiata. Noteremo qui soltanto un aspgitito sottolineato dallo stesso De Girolamo:

“Fin dalla prima composizione si nota una caradt@ra che sara tipica di tutta I'opera chitarrstidi Margola: I'autore non si
preoccupa della tecnica chitarristica o della &t precisa per questo strumento, come ricordaeaGilarding’; egli incentra la
propria attenzione sui caratteri stilistico-armauiella musica®,

Di fatto, gli stilemi compositivi con cui Margola anifestd i propri interessi chitarristici, sebbemen sempre
garantissero piena soddisfazione alle possibilitand strumento che richiedeva una scrittura missigarticolare alla
quale in realta egli era poco avveZza@onfermavano e sottolineavano la coerenza atdistell'intera parabola creativa
del compositor€. Diremo in proposito qui che tali caratteristiai¢astrazione’ dalle specifiche potenzialita tets ed
espressive dello strumento ritornano con maggiomsirmre evidenza anche nelle altre composizioni daitarristiche
margoliane.

Naturalmente portato verso forme espressive ascagtessenziali, giocate su un tematismo incisivitlmécamente
marcato, costruite su una linearita e su un rignamtrappuntismo di stampo barocco, Margola comdefino all’ultimo
la propria vocazione neoclassica o meglio, coreumine secondo noi pitl appropriato, ‘neobarotcatientata verso una
concezione del tutto astratta e ‘costruttiva’ edimo quasi ‘bachian¥ - della musica, e sempre pil slegata dagli aspetti
timbrici dello strumento: tanto che tra i suoi msaeritti non sempre risulta facile distinguere umamposizione per
pianoforte da una, ad esempio, per flauto e chitarr

Questo accenno ci potrebbe condurre ad alcune d@ragioni proprio riguardo ai processi composiseguiti da
Margola, musicista che non risulta facile seguielansua attivita creatrice: numerosissimi sonatinfgli appunti, gli
abbozzi, i rifacimenti, le correzioni e praticaneimpossibile & tentare di ricostruire una sucoessordinata di tutti gli
schizzi. Suo principio generale - confermato dalteorme quantita di fogli scritti lasciati - era Hoedi mantenersi in
continuo esercizio, componendo ogni giorno musigava. In linea di massima egli schizzava prima ecefoente a matita
le proprie idee, per poi con piu calma e con urdigichiara e sicura ricopiarle a penna, non do reeghcellando la prima
stesura ed utilizzando gli stessi fogli. Questarapiene, che lascerebbe intuire una certa appronazaia parte dell’autore
e un carattere almeno parzialmente definitivo @zizp, poteva pero avvenire anche a composizionemoora compiuta,
e non necessariamente significava che ad essaa#ghbuisse un valore definitivo. Quasi certamemtelti dei
numerosissimi brani inediti e senza titolo ripdrtetl Catalogo delle operéurono composti come semplice esercitazione
quotidiana e come tali tuttora andrebbero constdera

Il fatto che cosi numerosi siano gli schizzi eafibozzi incompiuti inoltre non significa necessaeate che Margola
fosse un musicista dalla ‘vena difficile’. Al coatio, I'impressione generale &€ che egli riuscisseravere con una tale

chitarra, solo Heitor Villa-Lobos suscitava I'inéssse del musicista bresciano.

25 A questo proposito Fabio De Girolamo scrive ché&dmate per flauto e chitarra (ma cio vale pemtiltrepertorio con I'accompagnamento di
chitarra) “non hanno grande importanza nellaml&b repertorio chitarristico, perché la chitarrdisiita ad assumere un ruolo da comprimario,
accompagnando il flauto, che risulta essere salisteo. | pezzi sono piuttosto indicativi dell’ajtgamento di Margola nei confronti della chitama i
genere. Si nota infatti come il peso e la qualétedcomposizioni cameristiche sia superiore rigpatquasi tutte le opere per chitarra sola. Leadta
quindi viene vista piu come un piccolo strumentotattenimento salottiero che come uno strumedtita alle sale concertistiche” EEBIROLAMO,
Fabio,La letteratura chitarristica italiana del Novecentd., p. 137).

26 DE GIROLAMO, Fabio,La letteratura chitarristica italiana del Novecentit., pp. 130-165.

27 GILARDINO, Angelo.Manuale di storia della chitarravol. II, p. 80.

28 DE GIROLAMO, Fabio,La letteratura chitarristica italiana del Novecentit., p. 131. Perfino glStudievitavano di approfondire un rapporto tecnico
con lo strumento: “Nonostante il titolo, che dedice i pezzi ‘studi’, essi non sono concepiti comperafondimenti degli aspetti tecnici dello
strumento, come avveniva nell'Ottocento [...]: spnatosto brevi bozzetti'igid.).

2% Che molte composizioni destinate alla chitarrasim realtd poco ‘chitarristiche’ & evidente atea@d un primo sguardo, osservando una tessitura
poco propensa ad occupare le zone estreme del csonpoo e tendente a concentrarsi tutta entro fenlstretto occupato dalle note sul rigo: cio
lascia spesso trasparire il contrappuntista pitiloattgtarrista. A questo proposito ricordiamo qt@acriveva Margola il 30 dicembre 1982 all’editore
Zanibon: “Ti ho spedito a parte wentodoloroso[dC 315] che ho terminato in questi giorni. Coneelrai sono stato fedele ai tuoi desideri e ai tuoi
illuminati consigli; in altri termini ho adottatono stile verticale, cioé maggiormente sonoro, ed kospetto che tu (col beneplacito dell’amicé M
Muggia) me ne farai quanto prima una bella ediZiolmeun altro biglietto a Zanibon non datato Maaydefiniva il pezzo “molto bello e scritto come
Vuoi tu con molte note in senso verticale. Stampaicandami a quel paese...”.

30 Anche il repertorio per chitarra ha trovato pagce riscontro soprattutto in campo didattico.iadito, a titolo di esempio questa lettera di Elena
Padovani, datata 8 ottobre 1972: “lllustre Maeslmoguesti giorni sono venuta in possesso delleichesda Lei tanto gentiimente speditemi e che
rappresentano un prezioso patrimonio per noi afistgrdata la bellezza del contenuto e la graraaesf del Compositore. [...] Le assicuro che ne faro
materia di insegnamento nella mia classe al coasaie di Bolzano, ed eseguiremo le Sue belle caizmi tanto io che i miei migliori allievi nei
concerti e saggi futuri [...]" (Archivio Margola).

31 Cfr. anche ERTONANI, Luigi. ‘Margola, maestro neobarocco’, Bresciaoggi 9 marzo 1993, p. 7.

32 “Tra le opere che appartengono allimmenso pamimali inediti margoliani dedicato alla chitarralist, un posto di riguardo occup®fferta
Musicale a BacHdC 303), scritta nel 1982, che gia nel titolohdéeza i propri intenti. Il rimando a Bach non salieza a livello formale, né a livello
armonico (la struttura armonica &€ molto lontan@diella settecentesca, come abbiamo gia potutovaseeparlando di altre opere, piu vicina al tardo
ottocento, e non vi & neppure un grande impegnoapuntistico, come ci si potrebbe aspettare pddali Bach). E lo stile che richiama Bach, oltre
che l'incedere ritmico continuo e incalzante. [ll.fascino della breve pagina sta tutto nel costtrdra lo stile bachiano e la struttura melodico-
armonica novecentesca, che ha dato alla luce ahitiavori migliori di Margola” ([E GIROLAMO, Fabio,La letteratura chitarristica italiana del
Novecentocit., pp. 163-164).
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facilita da avere ogni volta il problema di scegdi¢éra le numerose e diverse versioni possibilistariate rielaborazioni di
uno stesso spunto denotano che le idee non marasianattava solo di scegliere la piu adatta.tiBatare leSonate per
violoncellodC 81, 8la-b-c-d e dC 219, ma altri esempi sigidtero portare, ad esempio quello relativo ai pezz225,
226a, 227 e 229, tutti basati su uno stesso tensicaile, quasi come se il compositore ne volessaggise le
potenzialita. Del resto, un rapido sguardo alle engse varianti indicate nel catalogo puo esserficiufte per rendersi
conto di questa facilita di scrittura. Altri indipbssono essere notevolmente interessanti: ablganutato i treConcerti
per violoncello e orchestraC 90, 90a, e 91 e in quell'occasione abbiamo considerato il fathe tra le correzioni
apportate ai brani scritti gia in stesura defigitisiano molto piu frequenti i tagli rispetto allggainte, evidentemente
perché l'autore, dicevamo, in sede di revisioneegale o di esecuzione, si accorgeva di aver sdrittppo, di aver
esagerato nelle proporzioni e di aver enfatizzassppoi ritenuti superflui. Un’approfondita anahsusicale di tutti gli
autografi, concludevamo, sarebbe opportuna perimefiarire almeno alcuni aspetti del modo di compali Margola.
Non é ad esempio da escludere che questa fadil#rittura, questa vena cosi spontanea e contahlz@a gradualmente
indotto il musicista a lasciarsi da essa conduaighbandonando un poco alla volta i piu complessi car@smi
dell’elaborazione tematica, contrappuntistica enfale in generé. Gli ultimi brani composti dal Maestro, e tra gtiés
numerosissimi pezzi inediti soprattutto dedicat &hitarra, si riconoscono infatti per una scratacarna, a volte tracciata
perfino con minor determinazione, quasi come seatfasse di idee spontaneamente e casualmenténg&re non di
frutti di una precisa e cosciente volonta, decesi@mente a ‘costruire’ una composizione. Anchecgabno naturalmente
eccezioni, e ricordiamo la robusta e bellissiBumata in mper violoncello e pianoforte (dC 233), davveromkegdi stare
al fianco delle opere migliori del periodo giovanper la robustezza e I'equilibrio dell'impiantegrpga chiarezza delle
idee, per il piglio sicuro ed energico dell’eloquimsicale; o ricordiamo I'esuberar@enata per mandolino e chitar(dC
314), del 1982, ricca di idee e marcatamente edg&menente tematica, come sempre appunto nel Margal
convincente. Ma cid a maggior ragione dimostra tu#iassenzialita scarna di gran parte delle conzpms dell’ultimo
periodo, I'estrema economia dei mezzi espressiyiégati ai limiti dell’asciuttezza fosse frutto diha precisa scelta
stilistica alla quale Margola pervenne assecondauedla che gia era una sua naturale inclinazione.

L'interesse maggiore che tale repertorio suscitadn non € tuttavia di carattere esclusivamentsicale: cido che
dovrebbe costituire secondo noi il motivo di uréatl considerazione € piuttosto la circolazione teke produzione in
generale ebbe e tuttora ha (o potrebbe avere) meldon musicale contemporaneo dal momento che undesim
considerazione potrebbe contribuire a chiarire ral@aspetti di tale ambiente. Offriremo anche in sjoecaso soltanto
qualche spunto di riflessione.

Abbiamo gia rilevato la crescente importanza diiVaa didattica svolta nellambiente dei Consdora per gli
sviluppi della produzione musicale di Franco MasgdPotremmo addirittura affermare che, come peagtii Trenta
questa rimandava ai concorsi e ai festival delta wiazionale di allora, cosi le composizioni degini della maturita
rimandano alla ordinaria ma intensa attivita svattacampo didattico, per la quale il Maestro sapswddisfare le
particolari esigenze che via via le persone corveniva a contatto manifestavano.

Sempre piu preso dalla professione di insegnanggga mise sempre piu al servizio di essa la pmoaitivita
compositiva, scrivendo musica che trovasse prapgicConservatori il principale centro di produziandi diffusione. Si
tratto di un’ampia produzione le cui finalita ditlelte non erano solo di carattere teorico - pensianmanuali di armonia
e composizione ricordati - ma anche piu propriamesecutivo: aspetto questo fondamentale per lpmsione di quasi
tutta I'opera di Franco Margola composta negliniitanni della sua vita.

Certamente fin dall’epoca della guerra Margolaraiieteressato a tale tipo di produzione: abbiamaigordato iSei
piccoli pezzi per fanciull(dC 70), ma con il passare del tempo tale interebgenne sempre piu rilevante, fino ad
occupare quasi tutte le energie creative del Maelion ci riferiamo naturalmente alla sola produoeiper l'infanzid’, né
a quella a scopo dichiaratamente e strettamenttidiol ma piu in generale ad un tipo di produziche in definitiva
trovava la propria primaria ragion d’essere in Howhai folto gruppo di allievi, o ex-allievi, i ali - sia che fossero
ancora studenti di conservatorio, giovani debuttapb-diplomati o ormai concertisti pienamente laticsulle scene
nazionali - richiedevano o comunque necessitavanm gharticolare tipo di repertorio da eseguire gteidio, in privato o
in concerto.

Che del resto Franco Margola, completata la prdforiaazione come normale studente di Conservamisugolta la

33 Cfr. pp. 177-178.

34 Gli Otto pezzi per chitarrddC 149) “sono semplicissimi, con temi molto liriea chiari, cantabili, esposti senza sviluppiaathaniera di certo
bozzettismo ottocentesco, ritmicamente lineari eopaccidentati” (B GIROLAMO, Fabio,La letteratura chitarristica italiana del Novecentit., p.
130); “La semplicita formale di ogni studio [dC }58assoluta. Quello che resta € solo I'idea teraapriva di ogni ampliamento sviluppativavi(

p. 131); ‘LeggendadC 161), del 1970, denota una semplicita costeutthe sara una delle cifre stilistiche dell’aetbresciano. La struttura formale
di quasi tutti i pezzi di Margola é talmente semglda risultare quasi elementare, soprattutto ssane confronto con il livello melodico-armonico,
molto piu elaborato e complesso pur senza mai aupé& soglia della tonalitali, p. 132).

35 Non possiamo non citare qui le due raccolte atfit®icordi,15 Pezzi facili per giovani pianistiiC 160) eAltri 15 pezzi facili per giovani pianisti
(dC 179), che godono tuttora di una straordinasiéuha in campo didattico. Riguardo a tali raccalte quelle simili precedentemente pubblicate,
valga, uno per tutti, il giudizio espresso da Asttisano in una sua lettera spedita a Margola dgiaCiail 26 aprile 1975: “Carissimo Maestro, La
ringrazio dell'invio delle Sue nuove musiche pesvgini allievi [...] Apprezzo la Sua fatica, che éltm meritoria, perché se molte sono le raccolte di
musiche per l'infanzia poche sono quelle veramgrddlite ai giovani alunni d’oggi i quali, come lgustamente dice, grazie ai mezzi d'informazione
che il progresso pone a loro disposizione, inizighatudi con un orecchio che gia gradisce il ‘reow’. Le posso assicurare che le Sue musiche le
studiano e le eseguono molto volentieri; evidentemee qui sta la loro validita, vi ritrovano quada del loro mondo [...]" (Archivio MargolaLfr.
anche l'articolo di RSABAREZzANI, Maria Teresa. ‘Franco Margola e le composiziaeri giovani pianisti’cit., pp. 17-19.
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propria carriera interamente come insegnante @ tglo di istituzione, trovasse ancora nello steastbiente di
Conservatorio il proprio interlocutore artisticoupiicettivo o comunque il piu efficace mediatoregian parte della
propria musica, non deve stupire: fu ed & tuttbché infatti essa ha trovato maggiore diffusireecircolazione. Ma &
importante sottolineare che in questo senso i niadiuarmonia e composizione e $onatineper pianoforte costituiscono
soltanto la punta piu conosciuta di un grambergche solitamente € stato considerato solo e sol@agli esecutori
stessi 0 comunque dai cosiddetti ‘addetti ai ldvori

Fu soprattutto nel campo della musica solisticaeke cpiccole formazioni da camera che Margola dieels propria
attivita creativa. Un rapido sguardo al catalogledepere mostra un’evidente aumento di interesse,il procedere degli
anni, per organici ristretti, fra I'altro non serapguelli codificati da una secolare tradizione dre@venzionalmente
accettata: certo figurano ancora opere per viokineioloncello o flauto e pianoforte, per trio oilfetto d’archi, tuttavia
spiccano sempre piu le formazioni meno ‘battutefalgflauto e oboeRartita dC 115), violino e violoncelloMusiche
duettanti dC 147), fagotto e pianofortelfe pezzi dC 166), bassotuba e pianofortatfoduzione e danzaC 201),
quintetto di chitarre (quattro movimenti dC 214)gétto e controfagottdl (e duettini concertantiC 221), oboe e chitarra
(Cinque annotaziondC 222), contrabbasso e pianofottgroduzione e danzdC 225), mandolino e chitarr&¢natadC
314), flauto e contrabbass@dntrasti dC 324), flauto e fagottoSgi annotazionidC 174), chitarra e clavicembalo
(AndantedC 666) e numerose altre, tra cui anche una @idombinazione di pianoforte a due mani destr&¢ieatedC
153 e dC 308).

Va specificato che nel caso di Margola I'uso diamigi insoliti non corrispondeva soltanto al desileli esplorare
nuove combinazioni timbriche (atteggiamento quefgtitamente novecentesco), ma anche e soprattutiesiderio di
soddisfare pit concrete esigenze di ordine pratic@li potevano essere quelle connesse all’attilidattica, o quelle

3 E il numero stesso delle copie vendute a dimasteami fatti tale recettivita da parte delllambiersteolastico nei confronti della produzione
margoliana: pur senza voler compiere un’indagirsistva ma soltanto limitandoci a riferire qualctao significativo, riportiamo a titolo di esempio
alcuni resoconti sulle vendite da parte delle aaditrici che pubblicarono musica di Margola e stia netta prevalenza delle composizioni con
finalita didattiche:

EDizIONI CURC: 1954 1968 1971 1974 1978 1981-82 1984-85

Guida pratica per lo studio della composiziofu€ 105) 63 118 63 61 147 536 407

Sei sonatine facil{dC 108) 70 104 101 258 491 447

Partita per flauto e obo&C 115) 7 1 10 3 14 17

Doppio concerto per vin, pf e arcfdC 132) 2 3 5

Variazioni sopra un tema giocodC 142) 1 1 1

3°concerto per pf e orcl{dC 154) 2 1 2 20 60

Meditativo per chitarra(dC 246) 33 10

Caccia per chitarra(dC 249) 38 6

Sonata quarta per chitarréC 250) 31 1

EDITORE CARISCH 1-7-1956 / 1960 (I semestre) 1-7-1969/ 1-7-1977/ 1983
30-6-1959 30-6-1972 30-6-1978 (I semestre)

150 Bass{dC 103) 232 256 263 191

Sinfonia in 4 temp{dC 72) 3 2

Notturni e danz¢dC 123) 83 10 6

Due pezzi per i giovani violinisfdC 200) 61 18

Primi elementi per lo studio dell’armonia comfdiC 241) 82

EDIZIONI RICORDI 1-7-1956 / 1-7-1964 / 1976-77 1980-82 1985-86
30-6-1958 30-6-1965

Possa tu giunger&@C 101) 87 1 4 16 12

Sonata per pianofortédC 113) 92 7 18 58 55

32 Sonata per pdC 118) 10 12 29 16

15 Pezzi facili per giovani pianistdC 160) 195 1115 459

Altri 15 pezzi facili per giovani pianis(dC 179) 94 376 142

8 pezzi facili per chitarrddC 182) 171 359 100

EDIZIONI BERBEN 1972 1974 1979 1984-85

Leggenda per chitarr&dC 161) 101 37 56 66

Trittico per chitarra(dC 226) 34

Sei bagatelle per chitarredC 254) 75

EDIZIONI SUVINI ZERBONI 1-1-1971/ 31-12-1980

Sonata breveger violino e pianoforte (dC 46) 58
Berceuseer pianoforte (dC 60) 65
Concerto per pianoforte e orchestfdC 73) 19

%7 Quando la seconda di queStenatevenne proposta all'editore Zanibon, questi rispéS@nataper due mani destre per pianoforte; ma quante ne
pensi?!! E vada per la sonata per due mani destiedamela e stamperemo” (lettera dell'11l setterh®82, conservata presso I'Archivio Margola).
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originate da formazioni insolite in cerca di repeid™®.

Senza scendere in particolari che ci condurrebtreppo lontano, ricorderemo soltanto in via gerecdle Margola fu
condizionato non poco dallambiente musicale ciraote, formato soprattutto da allievi affezionatiecvia via si
inserivano in una carriera pitl 0 meno brillanteneadidatti o concertisti. Abbiamo accennato allazfane stimolante che
i rapporti con i chitarristi esercitarono sul comjpore: ma ricordiamo che non si trattava di urofaano circoscritto a
pochi individui. Tra le carte conservate, numemssis sono infatti i documenti che testimoniano fitta rete di relazioni
che Margola manteneva con altri musicisti, oltre cbn gli editor’®: soprattutto gli allievi si preoccupavano di mamete
i rapporti col Maestro anche dopo aver terminaictuldi, tenendolo informato sulle loro prime espeze concertistiche,
sui loro primi successi, sulle speranze e le seguatbizioni, perfino sulla loro vita privata, lasi di salute, le vicende
familiari, ecc. Nel domandargli notizie sulla sugivita compositiva, timidamente essi si azzardavanrichiedere che
scrivesse appositamente per loro (cioe con dediglicita, ovviamente da esibire come prestigio$eremza) nuovi pezzi
musicali. Le richieste divennero via via sempre piimerose e piu strane, dal momento che per I@muenivano da
piccole e insolite formazioni in cerca di reperoe Margola cerco di soddisfare queste esigenze diheflesso,
diventarono poi forse le esigenze proprie deglicediNon € un caso che anche il rapporto con quésii si sia
notevolmente intensificato negli ultimi anni al porda trasformarsi in qualche caso in un vero emwolegame di
amicizia: in particolare la fitta corrispondenzand@®ditore Zanibon di Padova oltrepasso di gramghui limiti di un
normale rapporto di tipo puramente professionaée,divenire quel cordiale e sincero rapporto dicia che poi durd
fino alla morte del compositore. Cid non fu senzmseguenze e anzi fu una circostanza che va ténutimvuta
considerazione: I'editore infatti consigliava, stiava, indirizzava il musicista basandosi sulle ppi® esperienze di
conoscenza del mercato e del gusto corrente dddlipabe grazie a tale collaborazione Margola etvioglo di cogliere e
soddisfare con maggiore precisione le esigenzendabo musicale al quale si rivolgeva. Cio non digaiovviamente che
egli componesse misurandosi sulla base di un sscagammerciale, né che fosse sottomesso ai condizienti di un
editore intenzionato magari a sfruttarlo subdolaeiesemplicemente vogliamo dire che, come non vdiftotomia
incolmabile tra compositore e pubblico, cosi anithapporto con gli editori fu relativamente ‘fagil- si consideri che
guesto e solitamente il lato dolente che spessotapti pagine nella biografia dei musicisti -ddaittura costruttivo.

Aggiungiamo qui che egli fu stimolato non solo eare nuove opere, ma spesso anche a battezzanmenmagari
stravaganti, su suggerimento degli esecutori o matsli editorf®. Titoli insoliti, quali La Brescianella(dC 270%",
Bonsai SuitddC 3342 o i nomi ‘zodiacali’ di alcuneuitesper ottoni (dC 284-289), non nacquero dalla snéafda, per
la quale la musica restava sempre inevitabilmentanondo perfettamente autonomo, definibile soltaattoaverso i
classici nomi che la tradizione aveva elabor&onata, Partita, Danza, Notturno, Romanza senzalpaiConcerto,
Adagio, Allegro, Sinfonia, Bagatella, Studio, Triayetto, Variazioni, Sonatina, Preludio, Scherzoptovviso, Fantasia,
e cosi via dicendo. Tale terminologia, tratta dadalizione strumentale barocca, classica e rogwntiadiva il carattere
fondamentalmente tradizionalista del compositohe, mon senti una particolare e reale esigenzanii@nuovi termini.
Ben poche sono le eccezioni, quali ad esempitolbtSerpentaramutuato dal nome di una strada a tornanti neodin
di Roma, attribuito ad una composizione dall’andaimesinuoso, l&onata a tre per istrumenti a fiadC 86>.

D’altra parte, ormai alle soglie della terza etdavigato ed esperto musicista affrontd semprelgi¢omposizione
come un piacevole gioco, quasi un’attivita ricreatilello spirito, per il quale era lecito sorriderperfino lasciarsi andare

38 Numerosissimi sono gli esempi che si potrebbere. fide citiamo solo un paio: per I'oboista LucidBattocchio e il chitarrista Tommaso De Nardis
Margola compose un8onata(dC 222, di fatto unauite per questa insolita combinazione, cosi come pedd@ed Emilia Margaria sperimento (e
dobbiamo riconoscere con efficaci risultati) ilfaifle connubio tra chitarra e pianoforte ffantasiedC 247 e dC 261, IprovvisodC 255).

39 Un caso tipico tra i tanti esempi possibili potretessere quello mostrato dalla lettera che I'eglif@nibon invid a Margola il 16 settembre 1983:
“Carissimo, [...] Ti scrivo perché siamo sulle mag®r andare in incisione e stampa la tua Sonatdipkno e chitarra [dC 259]. Tu I'hai gia data in
manoscritto al concertista violinista Piero Rafliadél Conservatorio di Bologna, che ne & entusiast anzi mi fa pressioni per vederla pubblicata
presto (lui ha un Duo che gira parecchio). Natuesite avendola suonata gia molte volte e studiataveca passione, ha dei suggerimenti da fare,
cose di colorito o altro che io fedelmente ti preése Tu sei I'’Autore e quindi il giudice supremoard’altra parte, da persona intelligente qual sei,
comprendi che talvolta chi suona ed & persona peidafare delle proposte vantaggiose ed utili pgxr maggiore resa ed una maggiore diffusione.
Eccoti: - Lui ha proposto i metronomi ai tre tenipnno pit resa cosi) - ha aggiunto dei colodtila battuta 37 e segue le terzine andrebbero megli
legate, a meno che I'Autore non le voglia espressaensciolte. Queste sono alcune cose; comunguanablsegnato in rosso tutto quello che il
Raffaelli avrebbe aggiunto o suggerito di fare.VEDI, PONDERAEe se vanno bene i segni li lasci, se da camHiazambi, se da togliere, li cancelli”
(Archivio Margola).

40 per citare un esempio tipico, I'11 gennaio 1983 l@imo Travaglia Zanibon scriveva: “Ho ricevuta_iénto dolorosddC 315] e mi piace (salvo il
titolo che non pretendo venga tramutatdurioso gaudentena un po’ meno triste di cosi com’é. Ti invio dllettino relativo in attesa che tu me lo
renda firmato assieme all’annuncio di un nuovoldit¢per es. comeNote dolenti malinconig tristizia; sonata triste amaritudq acerbus
acerbissimoecc.)”. Il 30 gennaio Zanibon si rifece vivo: “Mi@nuto in mente un titolo francese: ti pideagrin? O preferiscAmaritudd”. Inoltre,
una fotocopia dell’autografo riporta la nota “Uteglo o prima o dopo, meglio dopo”, probabilmertgt& da Zanibon. Questi infatti in una lettera
del 15 febbraio parlando di un branAmaritudo o Chagrin’ proponeva di aggiungere ukllegro, “ispirato magari a qualche motivo popolare
tradizionale”, per battezzare poi la composizibeato e Gaudioso

4111 2 dicembre 1987 Guglielmo Travaglia Zanibonigeva: “Caro ed illustre Maestro, [...] Sta per aralin macchina I8uiteper chitarra che il Prof.
Margaria ha sapientemente diteggiata. Si era paslathe del titolo particolare da dare a tale Soitele meglio individuarla. La gente la ricordae |
richiede meglio quando ha un titolo particolare disse allora, anche col Prof. Margaria, che ddte tu sei nella citta ‘leonessa d’ltalia’, sarebbe
andato a puntino il titolha BrescianellaPoiché la tipografia sta per stampare la suithiedo: sei contento allora di questo titdle: Brescianella.
Suite per chitarrache te ne pare? Mi sembra azzeccato, invece detige e incolore titolo dbuite Attendo un tuo cenno. Grazie. E spero tu mi dica
di si, nell'interesse comune” (Archivio Margola).

42 Questo titolo venne suggerito dal chitarrista Doiwe Lafasciano (comunicazione personale espressalchitarrista stesso).

43 Cfr. BRUNELLI, Margola, p. 360.
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ad una esplicita ironia: e si spiegano cosi al¢iioli bizzarri al limite dell'assurdo, quali glipieti attribuiti ad una
misteriosa “mucca’l@a Manigolda[dC 244],La Marchesa[dC 245],La SpavaldgdC 252], o addirittura la beffarda
Caccia nel bosco coi cani che non abbaiano percl@d padroni non li pagano abbastanZdC 249b): un innocuo
divertimento insomma gia iniziato cdna Ginevrina (dC 98) e continuato negli anni cdwovilunio (dC 205),La
Longobarda(dC 208) ed altri titoli che nessuna relazionevame con la sostanza musicale delle composizioni

Di tutto cio che Franco Margola ha composto nelgiimiianni, non siamo in grado di dire con esatéegmanto fosse
da altri richiesto e quanto invece sia nato daspuntanea ‘ispirazione’ del musici§taD’altra parte cid non & in fondo
cosi importante; conta piuttosto considerare quéal® produzione, al di la del giudizio che i @ithe possano dare,
trovasse corrispondenza in un ‘pubblico’ di musiassposti e soprattutto desiderosi di eseguitlehe non sembri ovvio
0 banale, perché uno degli aspetti piu problemadtitutto il Novecento musicale (e forse artistinogenere) & proprio il
difficile rapporto con un pubblico in grado di ree e ‘consumare’ le opere prodotte.

Prima ancora di esporsi in affrettati giudizi stayroduzione artistica che pud certamente preselispetti pil o
meno intrinsecamente interessanti, € innanzitattoonsiderazione del successo ottenuto in detetingimdbienti a dover
attirare la nostra attenzione. Certo gli storiatfitpresi come sono a seguire gli sviluppi e leemde di un’avanguardia
musicale ormai lanciata verso le piu diverse costguili uno spregiudicato sperimentalismo, liquidammstro parere con
fin troppo facili colpi di spugna un repertorio ckenza dubbio avveniristico non €, ma che per ¢ cauatteristiche
contribuisce non poco alla comprensione della caltnusicale del nostro tempo.

Erede di una forte tradizione musicale, soprattattamentale, che affondava le proprie origini relgsottobosco
culturale ottocentesco che abbiamo tentato di éetim nel primo capitolo, possiamo considerare erdf@rgola come un
tipico rappresentante di un tipo di cultura chevavaffondato le proprie radici appunto soprattutéd’ambiente delle
istituzioni musicali scolastiche, cioé dei Conséoviai quali pure furono e tuttora sono, a lordtaperedi diretti di tale
tradizione per nulla trascurabile.

Fondamentalmente estraneo alle forme eccessivaroergbrali della musica intellettualmente impegreat tempo
stesso estraneo anche alle espressioni troppoddudnali della musica leggera, 'ambiente culrudegli istituti musicali
ha continuato a coltivare quelle espressioni &ftist che vantavano una lunga ininterrotta tradejoa tale aspetto
andrebbe attentamente esaminato prima di cadesmlitel ‘piagnisteo’ riguardante la dicotomia traisita del Novecento
e pubblico.

La musica di Margola, moderna ma non avveniristtcdta ma non cerebrale, facile ma non banale ribonte tuttora
contribuisce a colmare un vuoto culturale altriméagciato dalle moderne avanguardie, ormai arrestaelle loro torri
d’avorio e totalmente prive di legami con un pubblche non sia costituito da dotti critici le cspesssioni sono spesso
anch’esse incomprensibili. Essa risponde pienamaintpisti di un pubblico che ha digerito Stravinskg non ancora
Luigi Nono, e che chiede di ascoltare il moderno moa intende abbandonare la tradizione né rinnejgrassato:
nessuno piu dei musicisti stessi presenta taliiséguoon tanta evidenza e cio spiega il riscorgttenuto dalla musica di
Margola presso gli ambienti delle istituzioni madiaove la musica costituisce una prassi quotalicime bene si concilia
con quel concetto di onesto artigianato artistive abbiamo delineato piu sopra.

Erede di quel mondo popolato dai Capitanio e daréni, dai Paolo Chimeri e dagli Achille Longo, kgala come
loro concepi la modernita come un percorso inel@aba graduale, una lenta conquista di terrenitcii® I'ambiente

44 Tali titoli sembrano avere un’'origine piuttostoigmatica, ben poco chiarita da una sorta di prefazirimasta tra le carte del compositore: “Non &
una dedica. E una catena di epigrammi lampo; unrsotto a cantare la silente modestia che mugde stelle. Ben dice il narratore in versi: ‘T'amo
o pio bove’.La manigoldaLa Marchesa La spavalda La Bigidn solo nome. Un aggettivo. Un motto... Una visan contestiamo. E questa
un’energia sonora che pone il suo spirito sulli@td’'un’opera taciturna e solenne. Perché non ce@dié pensiero si ferma. Cantiamo...”. L'editore
Zanibon il 20 gennaio 1981 scriveva:RA movimenti per 6 ottoni. Lei mi mette in imbaraznea il titolo non &.a spavald&?? Ho visto poi che il
sottotitolo €:Tre m.p.o. Pertanto mi deve dire se il titolo primo e base lp denunce SIAE ¢ il primo o il secondo. Leitutti quei titoli - anche
Bigia/Marchesa- (di cui parla nella prefazione, fatta di brepigrammi) quegli epiteti della nostra buona ‘mucod’ ha dato solo due titoli:a
Manigoldae La manigoldae quelle tre musiche che m’ha dato sdremanigolda(ho pronte tutte le veline); e@anto Eroico(ma sarebbe questa la
musica anche dell&pavald®; poi mi trovo la partitura di un terzo pez&pos E questo cos'€??? Di tutte e tre le mando fotacdplla prima
pagina”.

4 Qualche volta la richiesta stessa di nuovi laem$umeva quei toni ironici e divertenti che sicleata facevano la gioia del compositore. Un
significativo e gustoso esempio, ritrovato tra le arte, & quello di un disegno raffigurante uggpa medievale, con un fumetto che riporta il
seguente testo: “Nobile Messer Francesco della diarinsuperato maestro nella composizione dellamdimusica, vengo da parte del mio valoroso
signore Duilio de’ Allegri per consegnarti l'ultinguo madrigale e pregarti umilmente, siccome nncle te considera, stima e adora tra musidisti i
mio sapiente padrone, di volerne cavare Ba#Hata a una sola voce con accompagnamento di wland&Esso madrigale & scritto nella lingua dei
franciosi, che tu ben conosci, e che non e di mokmo armoniosa e bella della parlata nostra. Adempn privare I'amico tuo dei desideri e delle
speranze che ripone in te, né del piacere ch'éiang, in disparte prima e con la gentil donnbcelto stuolo di personaggi dipoi. Ecco a te, Ma®s
il madrigale: Per Monna Chiara / Le clair / estdatraire / de I'obscurité, / mais / claire, / extrdinaire, / n’est pas / seulement ca: / sa luaietout
entiére, / va nous dire / de sourire, / de faad@ravers / chaque jour / un pas de retour / endersoncert / d'une age perdue, / le temps dépoudes
affaires / trop ameres / de ne pas s'efforcherdhggcher / le nécessaire / si le secretaire btte moeur / est sans bonheur. / Sa lumiére /oestne la
mer: / étendue de vie / infinie, / une poéme, dgs ¥qui contient 'univers. / Et pour moi / urenoé qui s’en va” (Archivio Margola).

46 A questo proposito va sottolineato che spessesgicutori davano anche indicazioni abbastanzasereigjuardo alle caratteristiche dei brani che il
musicista avrebbe dovuto comporre: numero di montmedurata, andamento agogico, eccetera. Nomatata ovviamente di condizioni assolute, ma
soltanto di ‘timidi consigli’ dei quali Margola pdo piu cercava di tenere conto, il che non avversempre: in una lettera ad Ivano Ascari, ad
esempio, membro dé€lomplesso Ottoni di Veronacriveva: “[...] dopo la sua gentile telefonataihcominciato I'opera di rinnovamento per sei
ottoni cosi come Ella mi aveva chiesto di fare. bty mio estremo disappunto, ho dovuto notare ehsolta una cosa quanto mai imperfetta. Penso
percio di desistere da questo tentativo e di affidd suo complesso I'opera originale che trarte& assai notevole cosi com’é [...Efr( note in
margine al Sestetto per ottdra ManigoldadC 244, inbE CARLI, Catalogq p. 209).
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culturale circostante doveva alla fine sentire prog fatica, forse, proprio come era stato faticdento e graduale, il
processo di riallineamento con la moderna cultunaioale europea operato dalle Societa concertistickine Ottocento.

Uno scritto ritrovato tra le carte del compositdimostra quanto il problema di un corretto rappada il pubblico
fosse da lui particolarmente sentito:

“Affinare le proprie risorse dialettiche. Dare astesso giustificazione del proprio operato. Difeneda propria causa
dalle insidie palesi 0 nascoste da cui e attornetma delle necessita dell'artista d’oggi.

Percio egli ha dovuto in questi tempi proiettargtapria attenzione e le proprie energie in unosettnusitato, ha
dovuto approfondire la ricerca dei valori eticirelthe estetici della propria produzione, legalizizanei confronti della
Sua stessa coscienza artistica le ragioni essedeiala scelta, di un orientamento, di una deviagi

Ma, se questo gioco che egli esercita nel’ambitord civiltd musicale pud soddisfare qualche vtdtambizioni
personali e placare, almeno in parte, le proprieam®sso non riesce quasi mai a tacitare uniafperioso richiamo, per
cui I'Arte scaturita dal cuore e dalla mente umaguale espressione dei piu alti valori dello spjriton arriva che in
proporzioni impercettibili allumanita; a quella amita per la quale € stata creata.

E linterrogativo si fa tanto piu pressante quapio onesta € I'anima del creatore, poiché il pilledeolte il suo
disprezzo per 'umanita tradisce un’intima crisiuffostentazione valida, forse, all’occhio di temnia incapace di donare
all'artista quell'intima serenita cui aspira e defjuale sente un pressante bisogno.

Qual'é dunque la ragione di questa ideale fratfiaarte contemporanea e pubblico? E tale atteggitondi
insofferenza puo dirsi totale e definitivo, oppuéresolo un fenomeno parziale? E ancora: € essongmfEno proprio
dell'attuale epoca storica, oppure si € verifigataltri tempi?

Interrogativi in cui angoscia e speranza si alteondPorte che si aprono proiettando fasci di luceaksre porte.
Domande che sembrano trovare in se stesse un'adegolizione, ma che risolvono creando altre domapid
angosciose delle prime.

Ed ecco giungere l'ultimo istante. Il punto fissellthtimita, delle revisioni radicali, profonde spietate, l'istante
grave in cui il creatore si trova solo a tu perctin la propria coscienza d’artista per inquadrareud operato nel
complesso dei contemporanei, e per collocaretd tulla luce della storia.

Quale & dunque I'apporto positivo della musica mrzoat fini del'umanita? Quali i valori che 'uommmntemporaneo
sente di poter fare propri? E quali le ragioni de¢erminano, o possono aver determinato in luisgsdta, un’adozione,
oppure una repulsa?

Impressionismo, neoclassicismo, espressionismageaiemo. Teorie di miti che sorgono e che tramonitd&orme di
lotta e di fede che si alternano, che convivone, shsusseguono, fatalmente attratte verso un’unigta pessimistica e
amara.

Voci in cui il grido ha preso il posto del cantn,dui il livore e la rabbia occupano il punto daffermazione. Voci
che, sature e nauseate degli attributi eterni deltara, improvvisano un canto alla rovescia, @mido a se stesse, al loro
stesso destino, alla divinita, a quella divinitacdi non comprendono piu il significato.

E cosi, in questa atmosfera corrotta e tragicauesto allucinato stupore, ove la speranza ha feayni traccia di
sé, ancora qualche canto beffardo o sardonicoeggih isolato. E il ‘Rideo ne fleam’ del’'uomo made. E il suo modo
di denudarsi, pure tra i falsi paludamenti di ungiagnon sua. Strane voci che irridono all'incoribde e che, sotto la
parvenza di uno scetticismo ad oltranza, stringatenti per non cedere alle seduzioni piu accorate.

Questa la posizione di noi musicisti contemporaBéoricamente eredi di una parabola volta al decessi non
possiamo, in blocco, operare alcun miracolo distdita; il corpo su cui esercitiamo le nostre egpee foniche appare
devastato da inguaribili mali e, se la ventatacarali qualche barbaro ci ha, per un istante, sedatendoci fissare lo
sguardo a quello che ci pareva un punto luminosaicuro porto, abbiamo ben presto dovuto assistiesao rientro nei
ranghi della normalita sfiduciata.

Ed e forse questa sfiducia, questo vagolare nt@rsabei piu oscuri, I'elemento di frattura frartenostra e 'umanita.
Essa, a sua insaputa, forse suo malgrado, vuctiet’arte nostra, specchio della sua stessa dazadle fa orrore. Essa
rifiuta i veleni che la vita offre agli artisti adendo loro in cambio la poesia”.

Dunque Franco Margola senti fortemente il pesousigtj “inguaribili mali” che lo facevano sentirertale di una
parabola volta al decesso”: ma con gli anni troma gua personale soluzione a questo problema, & dimostrato dal
fatto che egli dovette lottare sempre meno per &cettare la propria musica ad un pubblico nogitainente elitario.
Quaranta o cinquanta stagioni dopo, egli certo ammebbe piu condiviso quel battagliero articolo Buoblemi dell’arte
che aveva scritto nel 1937 p#rPopolo di Brescia e che abbiamo pill sopra citato integralm&nt®uella radicale
contrapposizione col pubblico fu, crediamo, sempesmo sentita dal compositore: Margola trovo infattisuo ‘pubblico’,
un interlocutore a cui rivolgere le proprie creazimusicali e riusci cosi ad evitare quell'isolateeim cui si erano venuti
a trovare molti suoi colleghi. Solo tenendo contguesto, si pud dare ragione di gran parte detayzione margoliana
degli ultimi venti o trent'anni della sua attivitifa soprattutto si pud cogliere qualche interegsaptinto per una attenta
valutazione della storia della musica italiana Nelvecento: il cammino che abbiamo qui intrapresal, dondo dei
Romanini e dei Bazzini, attraverso i Festival eohaorsi degli anni Trenta, fino ai Conservatori destri giorni, puo

47 Cfr. p. 148.
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costituire un piccolo, modesto, ma non trascuratsigtributo per una reale comprensione della nastitara musicale.

Questo in fondo & lo scopo che ci siamo prefisaattndo rinunciato a voler tentare di analizzaiedetagli I'intera
produzione musicale di Margola, impresa non solpegmativa per la quantita delle opere lasciate,somattutto al
momento prematura, visto che linteresse per lereopl Franco Margola non sembra venir meno dopmdate del
musicista, e che tanta sua musica dimenticatamoscaita sta proprio ora tornando alla luce.

Terminiamo dunque consapevoli del fatto che, aidella storia della cultura musicale, il capitgi@i importante della
biografia di Margola si apre orpost morterff. Sara il Tempo naturalmente a giudicare con abiettil suo effettivo
valore.

Per ora possiamo soltanto affidarci ad una evidgo#nto rassicurante constatazione: le opere sapoao al loro
creatore e ci0 avviene sempre e solo quando Femeé frutto di mistificazioni

“8 |La morte di Margola, serenamente avvenuta, corb@atp detto in apertura di questo studio, il 9 mar92, ha naturalmente destato l'interesse del
mondo giornalistico e musicale, locale e naziorRlportiamo almeno quanto scrisse Mario Conter: fibascita della musica strumentale del ‘900 in
Italia ha visto fra i suoi protagonisti parecchiesti bresciani, oltre a Margola. Ora di questaaagpecialissima di compositori e insegnanti, @diqu
‘lavoratori per la musica’ dall'alba al tramontorcouel senso dell’artigianato all’antica, ne somnasti pochissimi. Amico di Arturo Benedetti
Michelangeli, ricordo quando da giovane frequenfavsua casa in via Lattanzio Gambara. Vivacissi@cchi azzurri penetranti, pronto al sorriso,
si divertiva a raccontare aneddoti e barzelletimifuanti, parlava di musica, citava poeti e lettienaittori e scultori. La vita dell’arte e deglitsti lo
interesso sempre, si che si faceva dovunque natariee per la vasta cultura extramusicale. Avewoiilo della sintesi e della ‘forma’, un senso
innato. Pochi musicisti sapevano insegnare coméalunonia, il contrappunto e la composizione. Tawea rapidamente le soluzioni e insegnava a
trovarle senza apparenti complicazioni. La suaavasbduzione musicale ha fruito di continue esemizin Italia e all'estero. In molte sue opere,
specialmente quelle composte fino a una ventirendi fa, lasciavano I'impressione di una granddifadnventiva e formalmente denunciavano la
sua tendenza a privilegiare la Scuola raveliansadhdo di Ravel I'affascinava, I'aveva stregato. dpa la fluidita del discorso, la pieghevolezza
accattivante su cui poggiava la sua fervida faataeiolto spesso il senso dell'ironia attraversauatpggia o diventa elemento esornativo del suo
comporre. E ancora, la finezza delle immagini glipediscono di scadere nella banalita. Un eloquimpse limpido, elaborato con estrema
intelligenza. L'indole, la cultura della bellezzarhale, la saggezza, infine, lo portavano ad evitdoni grevi nella drammaticita vista o trattatan
leggerezza di mano. Anche nelle opere di teatroecoetMito di Cainol...] il dramma € visto da Margola in toni piu wical garbo che alla potenza.
E facile sbagliare nel tratteggiare la rarissimespealita artistica di Franco Margola. Nei suoiidlisogni ad occhi aperti, nella sua ricerca deppio
mondo interiore, si avverte come l'aleggiare diambra enigmatica” (GNTER, Mario. ‘La musica come specchio della ragione!,Giornale di
Brescig 11 marzo 1992, p. 9). Altri articoli comparsi dofa morte del musicista SONOERTONANI, Luigi. ‘Margola, una lezione infinita’, in:
Bresciaoggi 12 marzo 1992, p. 28;1&ARINI, Marco. ‘Lo stile del maestro’, né:a Gazzetta di Brescjal2 marzo 1992; MARDI, Gian Paolo.
‘Margola, voce serena’, irGazzetta di Parmal3 marzo 1992, p. 15;&ARINI, Marco. ‘Ricordando Margola’, néa Gazzetta di Brescjd9 aprile
1992; GRUGATI, Raffaele. ‘Franco Margola’, iBresciaMusicaVIl, n. 31, aprile 1992, p. 2; &R0, Gaspare Nello. ‘Ricordo di Franco Margola’,
in: Strumenti e MusicaxLIV/6, giugno 1992, p. 60;0. ‘In memoriam. Franco Margola’, ilfduova Rivista Musicale ItalianaxXV1/3-4, luglio-
dicembre 1992, pp. 653-654. Anche la pubblicazidekcatalogo delle oper®& CARLI, Ottavio. Franco Margola [1908-1992]. Catalogo delle
opere Brescia, Fondazione Civilta Bresciana [Strumentavoro, 4], 1993; e va precisato che, come aricheesente lavoro, tale catalogo era gia
apparso come parte di una tesi di laurea:Hranco Margola [1908-1992]. Il Musicista e la suap€ra 2 voll., tesi di laurea in Musicologia,
Cremona, Scuola di Paleografia e Filologia Musigbleiversita degli Studi di Pavia], A. A. 1992-98& contribuito a mantenere vivo l'interesse per
il musicista bresciano e ricordiamo in propositcual scritti apparsi sulla stampaRTONANI, Luigi. ‘Margola, maestro neobarocco’, Bresciaoggi
9 marzo 1993, p. 7;HRTONANI, Luigi. ‘Margola, genio di casa’, irBresciaoggi 5 gennaio 1994, p. 7;diomi, Egidio. ‘Il catalogo di Margola’, in:
Giornale di Brescia7 gennaio 1994, p. 3;I®ARINI, Marco. ‘Margola, note della liberta’, irGiornale di Brescia 19 febbraio 1994; GNTER,
Fulvia. ‘Alla ricerca delle opere di Franco Mardpia: Giornale di Brescial4 marzo 1994, p. i CARLI, Ottavio. ‘Il morbo di Kochel. Perché un
catalogo delle opere di Margola’, iGivilta Bresciana lll/2, aprile 1994, pp. 45-46; ANGELISTA, Maria. ‘Ottavio de Carli - Franco Magola (1908-
1992) Catalogo delle opere’, ifi: Fronimo, XXIII, n. 91, aprile 1995, pp. 53-54. Segnaliamoltre la gia citata discussione di una tesi diréa
contenente un ampio capitolo dedicato a Margol GIROLAMO, Fabio,La letteratura chitarristica italiana del Novecenttesi di laurea, Milano,
Universita Cattolica del Sacro Cuore, Facolta ditdre e Filosofia, A. A. 1992-93) e la recente gidalzione di una monografia sul musicista
(CresT, Renzo.Linguaggio musicale di Franco Marggl#ilano, Guido Miano, 1994), della quale qui ndsb&mo potuto tenere conto in quanto
ultimata a lavoro concluso (ma alla quale abbiamche contribuito con un breve capitolo di notiziegoafiche e con un sintetico catalogo delle
opere). Infine, tra le principali iniziative intregse dopo la morte del Maestro e che ne ricordarfiglira, dobbiamo citare la commemorazione
organizzata dalRteneodi Brescia il 18 febbraio 1994, i concerti a Infearamente dedicati - tenuti a Brescia presdeladazione Civiltd Bresciana
il 12 marzo 1994 (in occasione della presentazd@€atalogo delle opepee a Orzinuovi presso @entro Culturale ‘A. Moro'il 7 maggio 1994 - e
I'assegnazione di uno speciale Premio ‘MargolaCaincorso Pianistico Nazionale ‘Camillo Togrdi Gussago (Bs), generosamente offerto da
Alfredo Margola, figlio del compositore.
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