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                    Il vecchio muore e il nuovo non può nascere : in questo
                        interregno si verificano i fenomeni morbosi più svariati.
                

                Antonio Gramsci

                Quaderni di carcere, III, 34, 1929

                 L’ancien se meurt et le nouveau ne peut naître : dans cet interrègne
                    se font jour les phénomènes morbides les plus divers.
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                Chapitre I
            

            
                Prémisses – 1918‑1924
            

            
                « Tu ne trouves pas la solidarité entre les Italiens nécessaire parce
                    qu’ils sont proches de la cinquantaine. Je t’assure, au contraire, que si l’on
                    suivait l’exemple des Français, on aurait tout à gagner et rien à perdre1. »

                 

                Au sortir du premier conflit mondial en Italie, deux générations de
                    compositeurs se font face. L’une, contemporaine de la difficile unification du
                    pays, réunit aussi bien les figures emblématiques du « vérisme2 »
                    – Ruggero Leoncavallo (1857‑1919), Pietro Mascagni (1863‑1945) – que l’inclassable Giacomo Puccini (1858‑1924) ou l’Européen Ferruccio Busoni (1866‑1924). L’autre, née aux alentours des
                    années 1880, tente non sans difficultés de forger une identité nationale en
                    puisant à des sources communes. Au sein de ce groupe, opportunément qualifié par
                    l’historien Massimo Mila de generazione dell’Ottanta, s’imposent en particulier Gian Francesco
                        Malipiero, Alfredo Casella, Ottorino Respighi,
                    Ildebrando Pizzetti ou Alceo Toni. Les efforts déployés en direction des institutions
                    – festivals, conservatoires –, l’ouverture aux langages européens, la
                    redécouverte de compositeurs oubliés – Monteverdi
                    ou Vivaldi – constituent quelques-uns de leurs
                    faits d’armes, qui favorisent l’émergence de jeunes musiciens désireux
                    d’inscrire l’Italie musicale dans le panorama des avant-gardes européennes, à
                    l’instar de Mario Castelnuovo-Tedesco
                    (1895‑1968), de Luigi Dallapiccola (1904‑1975) ou
                    de Goffredo Petrassi (1904‑2003).

                Entre 1922 et 1944, trois générations apparues à vingt ans
                    d’intervalle entretiennent des liens ou se trouvent mises en tension par les
                    autorités fascistes. Pour la generazione dell’Ottanta,
                    dont le désir d’unité avait d’abord trouvé dans les clameurs nationalistes du
                    nouveau pouvoir des affinités électives, ces deux décennies s’avèrent
                    décisives : efforts portés en direction de la formation des compositeurs, débats
                    théoriques sur la musique italienne, réorganisation des théâtres. Pris entre
                    l’héritage « vériste » – qu’ils rejetaient en bloc –, les nouvelles voies
                    musicales ouvertes par Debussy, Bartók ou Stravinsky et
                    leur désir d’unité nationale, Malipiero,
                        Casella, Respighi et Pizzetti apparaissent
                    rétrospectivement comme un quatuor dépourvu de langage commun mais dont le rôle
                    décisif ouvre la voie au renouveau esthétique d’après guerre.

                De façon prémonitoire, Malipiero écrit
                    au critique Guido Gatti dès janvier 1918 : « Je
                    crois que l’esprit musical italien peut être multiforme, et que notre musique
                    ancienne, dont je me suis tant occupé, en est la meilleure preuve. Nous
                    subissons désormais les conséquences de l’ère du drame […] et je crois impossible que l’on
                    puisse immédiatement affirmer un art nouveau. Les obstacles sont trop nombreux.
                    Malgré tout, je persiste à penser que nous pourrons tous les surmonter, ou du
                    moins, préparer le terrain favorable pour d’autres musiciens en endossant le
                    rôle peu sympathique… du martyr ! Comme tu le sais déjà, je suis convaincu que
                    l’évolution harmonique est en train de transformer la musique. Le système
                    diatonique avec ses deux seuls modes (majeur et mineur) va sur sa fin. Et en
                    examinant son cadavre, en le contemplant de près, on comprend combien son
                    étroitesse était ridicule. Il me semble d’ailleurs que les excès harmoniques
                    modernes sont une réaction violente qui cessera de donner des fruits trop amers,
                    lorsqu’elle aura atteint son but, déterminant de nouveaux horizons musicaux, en
                    particulier en ce qui concerne le rejet du système diatonique, qui est soutenu
                    artificiellement par des réactionnaires et des boutiquiers3. »
                    Cette missive d’une pénétrante lucidité annonce les difficultés à surmonter
                    l’hétérogénéité de leurs esthétiques et pointe les différences entre les
                    protagonistes engagés dans la rénovation de la musique italienne, tout en
                    donnant une orientation majeure : l’éclatement du système tonal. Prise entre la
                    domination de l’opéra du côté des institutions et son intérêt pour les
                    avant-gardes européennes, la generazione dell’Ottanta fait
                    effectivement de la transmission – pédagogique, institutionnelle par la mise en
                    place d’institutions destinées à promouvoir de nouveaux langages, personnelle
                    enfin grâce à sa capacité à défendre de jeunes compositeurs – l’un des points
                    fondamentaux de son engagement collectif.

                Six ans plus tard, en avril 1924, Arnold Schoenberg dirige le Pierrot lunaire dans la
                    Salle blanche du Palazzo Pitti à Florence à l’invitation d’Alfredo Casella. Dans la salle, Giacomo Puccini et Luigi Dallapiccola. Les
                    trois âges de la musique italienne étaient réunis face au maître du
                    dodécaphonisme germanique.
                    « Une rencontre, chacun le sait, peut décider de toute une vie, ou du moins lui
                    donner son orientation. La mienne se décida le soir du 1er avril 19244 », relate Dallapiccola. Guido Marotti, intime de
                        Puccini, fournit un témoignage détaillé des
                    échanges entre ce dernier et le compositeur autrichien. Dès qu’il apprit que le
                    maître toscan était en salle, Schoenberg lui fit
                    livrer un exemplaire de la partition du Pierrot lunaire
                    pour qu’il puisse suivre attentivement l’exécution ; à l’issue du concert,
                        Puccini vint saluer et remercier son
                    homologue viennois tandis qu’autour d’eux la salle se remplissait de sifflements
                    et d’invectives. Schoenberg manifesta son
                    enthousiasme de pouvoir serrer la main à « Giacomo Puccini » et se lança dans de tels éloges de sa musique que
                        Puccini « en rougit terriblement », et lui
                    répondit en français : « Je vous remercie de m’avoir éclairé sur votre théorie
                    avec le Pierrot lunaire que j’ai suivi très attentivement
                    et qui me paraît une œuvre fort intéressante5. » Une
                    fois qu’il eut quitté la salle toutefois, il n’hésita pas à confier à Marotti la
                    profonde perplexité qu’avait suscitée en lui cette musique…

                Dans une lettre de 1949, Schoenberg,
                    écrivant à Dallapiccola, devait louer la
                    courtoisie de son aîné. « C’était encore l’époque où deux artistes aux
                    personnalités et aux conceptions aussi différentes pouvaient trouver un terrain
                    d’entente dans la passion commune qu’ils vouaient à leur art6. » Si
                    la lettre de Malipiero à Gatti donnait à ses contemporains le rôle de passeurs, le
                    témoignage de Dallapiccola rappelle l’importance
                    des langages européens dans l’émergence d’une identité italienne.

                1918‑1924 : deux
                    dates entre lesquelles le conflit mondial s’achève et une nouvelle conception de
                    l’État s’impose.

                 

                 

                
                    
                        
                            L’HÉRITAGE
                                PUCCINIEN
                        
                    

                     

                    Le 29 novembre 1924 à 11 h 30 du matin, Giacomo Puccini s’éteignait à Bruxelles. Le même jour,
                            Mussolini annonçait la terrible nouvelle
                        au Parlement et, d’après les actes parlementaires, tous les membres présents
                        se levèrent pour honorer la mémoire du « Cygne de Lucca ». En signe de
                        respect La Scala annula la représentation du Nerone de
                            Boito tandis qu’au Metropolitan Opera de
                        New York, la Marche funèbre de Chopin entrecoupait les actes de La
                        Bohème. Après les somptueuses célébrations mortuaires à Bruxelles, deux
                        jours après le décès du maître, le cercueil quitta la capitale belge par un
                        convoi extraordinaire des transports ferroviaires, pour arriver à Milan où
                        l’attendait une foule de personnalités en vue. Le 3 décembre, après une
                        messe intime à l’église de San Fedele, débuta la grandiose commémoration
                        officielle au Duomo de Milan avec l’orchestre de La Scala qui, sous la
                        baguette de Toscanini, joua le Requiem du troisième acte d’Edgar, première œuvre de Puccini
                        composée à Milan. La foule qui accompagna le maître dans son dernier voyage
                        était très dense et plusieurs journaux affirmaient qu’il fallait « presque
                        quarante chars pour transporter les couronnes de fleurs ».

                    La musique du compositeur toscan devait maintenant représenter
                        la mélodieuse « italianité » chère à Mussolini, tant en Italie qu’à l’étranger. La somptuosité des funérailles
                        représentait une première étape dans la glorification de Puccini, un premier pas conduisant vers une
                        complète instrumentalisation de sa musique, désormais réutilisée par le
                        parti fasciste.

                    Un premier exemple de ce long parcours dans la création du
                        mythe « Puccini compositeur
                        national-populaire » est fourni par un morceau de circonstance composé bien
                        avant le début du régime fasciste : il s’agit de l’Inno a
                            Roma (Hymne à Rome, 1919). Auteur du catalogue
                        des œuvres de Puccini, Dieter Schickling a éclairci la genèse de cette composition
                        née d’un texte du poète
                        Fausto Salvadori, sur une demande du prince
                        Prospero Colonna en l’honneur de la princesse
                        d’Italie, Jolanda di Savoia7.

                    Le compositeur n’appréciait guère cette œuvre et, en privé,
                        n’avait pas hésité à la qualifier de « belle porcherie », parvenant non sans
                        difficulté à respecter les accords de publication avec la maison milanaise
                        Sonzogno. Utilisé après sa mort comme l’hymne d’ouverture de nombreuses
                        cérémonies fascistes, son influente paternité permet au nouveau régime de
                        briller d’une lumière qui ne lui appartenait pas. Un exemple marquant de
                        cette utilisation à des fins de propagande est fourni par la couverture de
                        l’une des diverses adaptations instrumentales de l’Inno a
                            Roma, publiée en 19418. Au-dessous du titre,
                        la mention « musique de G. Puccini » est
                        accompagnée de deux enseignes fascistes au premier plan (l’époque présente)
                        et d’une arche de triomphe d’époque romaine (les fastes de la Romanité)
                        tandis qu’au centre une coupole de Saint-Pierre miniature rend hommage au
                        Vatican et à sa présence perpétuelle dans les événements historiques,
                        bénissant ce passage de consignes entre l’Antiquité et le Présent sous les
                        signes de la Romanité.

                     

                    
                        
                            
                                Puccini
                                        et Mussolini
                            
                        

                         

                        Revenons maintenant à la date du décès du compositeur,
                            celle du 29 novembre 1924. Après avoir rappelé à la Chambre des députés
                            le rôle majeur que Puccini avait joué
                            dans la « musique et dans l’esprit italien », Mussolini ajouta : « Il y a quelques mois maintenant, il
                                [Puccini] demanda la carte du PNF. Il
                            voulut accomplir ce geste d’adhésion à un mouvement discuté et
                            discutable, mais qui est encore la seule chose vivante en Italie9. »

                        Les paroles de Mussolini
                            sont, de fait, erronées, car Puccini
                            avait reçu la carte du Parti fasciste ad honorem
                            par la mairie de
                            Viareggio (1924) sans avoir effectué une demande officielle. Analysant
                            les choix de Puccini en matière de
                            politique, et notamment son attitude « neutre » et philogermanique
                            pendant la Première Guerre mondiale, le musicologue Leonardo Pinzauti souligne combien l’envie d’un
                            changement politique fut contrebalancée chez Puccini par une certaine « frilosité à signer des manifestes
                                [politiques]10 ». Si le compositeur ne se
                            compromit pas ouvertement, il semble probable que sa famille et ses
                            proches lui aient fait comprendre les conséquences d’un refus public de
                            l’adhésion au parti fasciste. L’ombre de l’assassinat de Matteotti
                            (10 juin 1924) et sa santé de plus en plus fragile firent le reste.
                            C’est aussi pour cette raison que Puccini, élu sénateur du royaume d’Italie le 18 septembre 1924, s’amusa à
                            signer certaines des lettres adressées à des amis proches avec la
                            mention « sonatore del regno » (« musicien du
                                royaume »11).

                        Les affirmations de Pinzauti
                            se révèlent encore aujourd’hui les plus judicieuses sur ce sujet : le
                            tempérament de Puccini, « comme on l’a vu
                            dans maintes circonstances, était [celui] d’un bourgeois de Lucca,
                            désireux d’ordre, craintif vis-à-vis des agitations populaires,
                            tendanciellement conservateur bien avant d’être devenu riche12 ».

                        Les rapports directs entre le Duce et
                            le compositeur toscan se limitèrent à une seule rencontre à Rome en
                            novembre 192313, qui n’aboutit pas à une
                            entente entre les deux hommes. Ses problèmes de santé augmentant,
                                Puccini évita toute réflexion
                            publique sur les institutions lyriques et sur les politiques italiennes,
                            en se concentrant uniquement sur son dernier opéra, Turandot. Malheureusement son décès précéda la fin de la
                            composition, laissant l’œuvre à l’état d’un ample fragment et
                            contribuant à créer le « mythe » Puccini
                            voulu par Mussolini. La seconde étape
                                de cette
                            opération démagogique vouée à la célébration du « cygne de Lucca »
                            aboutit à la soirée commémorative du 25 avril 1926, quand Toscanini dirigea Turandot
                            à La Scala. La légende veut que Toscanini
                            ait refusé de jouer Giovinezza, hymne fasciste qui
                            introduisait les manifestations publiques, avant l’opéra, et que
                                Mussolini, pour ne pas créer un
                            conflit qui risquait de le mettre en difficulté aux yeux de la presse
                            étrangère, sans toutefois accepter cette insubordination à son autorité,
                            ne se soit pas rendu au théâtre lors de la création afin de ne pas
                            distraire l’attention du public, qui devait être entièrement concentrée
                            sur la musique de Puccini. Fiamma
                                Nicolodi rappelle qu’aucune trace de
                            cette dispute ne figure dans les documents, mais qu’il reste l’hommage
                            floral que le Duce fit déposer au théâtre entre le
                            premier et le deuxième acte, accompagné de la mention « Mussolini à Puccini »14.

                          

                         

                        
                            
                                
                                    Turandot (1924) ou la fin du mélodrame
                                    italien
                                

                                Avec Turandot, Puccini vise une nouvelle forme de
                                    théâtre dans laquelle la magnificence de la structure
                                    dramatique, empruntée au conte exotique et légendaire de Carlo
                                        Gozzi, aboutit à une
                                    abstraction linguistique empreinte de modernité. L’action se
                                    déroule à « Pékin, à l’époque des contes15 » et, par cette
                                    indication géographique non connotée historiquement, Puccini confère à l’intrigue une
                                    dimension éternelle, dans laquelle les deux protagonistes
                                    apparaissent comme deux archétypes valables toujours et partout.
                                    Pékin et la couleur chinoise sont omniprésents dans la
                                    partition, à commencer par l’orchestre (xylophone, gong, cloches
                                    tubulaires, glockenspiel), mais ne relèvent pas simplement d’un
                                    « habillage » en costumes chinois : la composante orientale est
                                    fondamentale dans l’œuvre, de la même façon que le Japon
                                    représentait la substance de Madama
                                    Butterfly. Ainsi, Puccini a
                                    recours à des mélodies originales, tout en empruntant aux
                                    caractéristiques compositionnelles orientales utilisées dans la
                                        musique
                                    nouvellement composée par l’auteur selon un « style chinois16 ». De cette façon, les
                                    mélodies orientales, harmonisées selon les pratiques
                                    « occidentales », comme les techniques employées (tel le
                                    bipolarisme tonal qui va jusqu’à l’hétérophonie) constituent le
                                    tissu du drame17. 

                                À l’intérieur de ce système narratif, la
                                    première place est occupée par la dichotomie qui agit à
                                    différents niveaux :

                                – les personnages (contraste homme/femme ;
                                    contraste interne de Turandot – bien mis en évidence par
                                        Puccini : Turandot
                                    « officielle », cruelle et indiquée par les premiers accords de
                                    l’opéra, thème également appelé « cruauté de Turandot18 » ; et le motif
                                    original tiré du carillon appartenant au Barone Frassini,
                                    intitulée Mo-Li-Hua, qui symbolise les
                                    potentialités humaines de la protagoniste, et qui peut être
                                    surnommé « la splendeur de Turandot »19) ;

                                – les sentiments : amour-haine ; pitié et
                                    cruauté ;

                                – le décor : nuit-jour ; lumière-obscurité20.

                                L’intrigue obéit aux trois paramètres de la Poétique d’Aristote : unité de temps – le
                                    drame a lieu entre le soir et le matin suivant –, unité de lieu
                                    – Pékin – et unité d’espace – l’espace ouvert devant le palais
                                    de l’Empereur et la cour interne du palais impérial.

                                Sensible aux nouvelles théories du spectacle,
                                    et notamment à la mise en scène que Max Reinhardt avait effectuée du conte de Gozzi en 191121, Puccini se plonge dans l’étude de la dichotomie
                                    scénique du passage de l’obscurité à la lumière, dans un voyage
                                    initiatique qui rappelle tant La Flûte
                                        enchantée que Tristan et Isolde.
                                    Le personnage de Turandot illustre cette synergie entre son et
                                    lumière que le compositeur concrétise directement dans la
                                    partition par des didascalies scéniques très détaillées22.

                                Dès l’entrée en scène, la protagoniste, sans
                                    proférer mot, est accompagnée par la lumière, qui met en avant
                                    sa nature divine, surnaturelle et évanescente : « Turandot
                                    apparaît, comme une vision. Un rayon de lune
                                        l’illumine. La foule se prosterne » [I, 234]23. Cette mention, « un
                                    rayon de lune » rappelle d’emblée le chœur à peine chanté par le
                                    peuple, « Pourquoi la lune tarde-t-elle ? » [I, 17]24, tandis que, peu après,
                                    la lune vient accompagner en silence le supplice des prétendants de
                                    la princesse : « Tête coupée » et « Blafarde amante des morts25 ». Avec la seule
                                    apparition de la protagoniste, éclairée par le rayon de lune,
                                    froid, autant que symbole féminin par excellence, Puccini établit un lien entre la
                                    planète porteuse de mort et la sentence fatidique : le tout en
                                    un seul geste muet, qui augmente là la tension dramatique. 

                                Turandot est associée à la couleur blanche du
                                    début à la fin de l’opéra, couleur qui indique également la lune
                                    et l’escalier du Palais de l’Empereur et qui reviendra pour
                                    éblouir le public à la fin, lorsque la scène s’ouvre sur « La
                                    façade du palais impérial, tout de marbre blanc sculpté 26 » : alors le blanc
                                    s’est transformé de couleur de tristesse en couleur d’espoir.
                                    Selon une définition de Wassili Kandinsky dans ses écrits sur la
                                    musique, le blanc est « un silence qui n’est pas mort, mais
                                    plein de possibilité. […] C’est le vide […] qui se trouve avant
                                    le début, avant la naissance27 ». Le blanc donc peut
                                    être considéré comme la réouverture à l’Amour et à la vie de
                                    Turandot, tout en synthétisant l’essence elle-même de la pièce :
                                    une métamorphose est possible grâce à la puissance régénératrice
                                    de l’Amour.

                                Turandot est une œuvre
                                    inachevée : Puccini réalisa la
                                    partition jusqu’à l’épisode de la mort de Liù, c’est-à-dire
                                    jusqu’à la fin du premier tableau du troisième acte28. Contrairement à ses
                                    habitudes, il compléta l’orchestration avant même d’avoir
                                    terminé l’opéra. Pour les morceaux suivants (le deuxième tableau
                                        du
                                    troisième acte), il nous reste des brouillons manuscrits, sur
                                    l’importance desquels nous renvoyons aux recherches déjà
                                        effectuées29. La
                                    question de la conclusion de l’opéra était évidemment présente
                                    avant que la santé du compositeur ne se détériore.

                                Le dernier chapitre de la production théâtrale
                                    et musicale de Giacomo Puccini
                                    peut donc être considéré comme le sommet de la poétique du
                                    compositeur. La symbolique des couleurs et l’emploi de la
                                    lumière constituent, par leur composante orchestrale novatrice,
                                    le fil rouge de sa dramaturgie. D’une
                                    part, le fragment-Turandot marque la fin
                                    d’une tradition opératique – dans la partition, les moments
                                    lyriques et ceux de raccord entre les diverses sections sont
                                    encore très identifiables –, d’autre part, il ouvre la voie à
                                    d’autres formes dramaturgiques dont l’esthétique vise à la
                                    symbiose entre musique, texte et scène. Le manque d’un final
                                    convaincant aux yeux du compositeur réside probablement dans la
                                    nouveauté des solutions scéniques et musicales recherchées pour
                                    effectuer le « dégel » de la protagoniste : c’est dans cette fin
                                    suspendue, sans aucune solution définitive, qu’il faut peut-être
                                    trouver la voie de la modernité30. 

                            

                        

                         

                    

                    
                        
                        
                            
                                Umberto Giordano,
                                    Francesco Cilea et Riccardo Zandonai
                            
                        

                         

                        Parmi les opéras les plus joués pendant le fascisme – et
                            notamment entre 1935‑1936 puis en 1942 et 194331 – il ne faut pas s’étonner de trouver ceux de compositeurs
                            célèbres, parfois déjà décédés lorsque le nouveau gouvernement se met en
                            place. Ainsi, comme le démontre Fiamma Nicolodi, Verdi (105
                            représentations) et Puccini (87
                            représentations) occupent la scène, suivis par Mascagni32 (42), Giordano (33), Zandonai (21)
                            et Cilea (19)33. En creux, s’esquissent là quelques portraits de compositeurs
                            qui, lors de l’avènement du fascisme, figuraient déjà parmi les
                            personnalités musicales en vue, et qui contribuèrent à la politique
                            culturelle du nouveau régime.

                        Né au cœur de la génération de 1860, Umberto Giordano avait précocement obtenu un succès
                            extraordinaire avec Andréa Chénier (1896) qui,
                            pendant presque un siècle, assura la reconnaissance du musicien tandis
                            que sa production plus tardive est aujourd’hui tombée dans l’oubli.
                            Rappelons néanmoins La cena delle beffe (1924),
                            dont le livret, une relecture de la Renaissance, est rédigé par Sem
                                Benelli, déjà auteur de la pièce dont
                            l’opéra est tiré. Afin de rendre l’intrigue ironique et mordante de la
                            Florence de Laurent le Magnifique, Giordano utilise un style musical caricaturant le plus poussiéreux des
                            langages mélodramatiques, où la musique illustre le texte chanté, et lui
                            associe des accents populaires inspirés de la musique toscane (les stornelli). Si le compositeur manie l’ironie en
                            faisant réaliser aux cuivres des grimaces sonores ou accentuant les
                            vocalises à la manière de Rossini, la
                            partition se révèle un échec, tant de la part des spectateurs que de
                            celle des critiques.

                        Élu
                            académicien d’Italie et Patriarca pendant le
                            régime, ses rapports avec le fascisme, comme le souligne Harvey Sachs34, se limitent à
                            l’échange de partitions dédicacées ou à des messages sans conséquences
                            particulières avec le Duce. En 1932, sous ordre de
                                Mussolini, il livre une composition
                            qui devait idéalement remplacer la marche royale et la chanson fasciste
                                Giovinezza35. D’abord intitulé « Inno nazionale », puis
                            rebaptisé « Inno del decennale » de la marche sur
                            Rome (28 octobre 1922), sur un texte du Sarde Gavinio Gabriel, le chant devait illustrer la puissance
                            « révolutionnaire » du nouveau gouvernement désormais bien en place36. Cette composition,
                            complètement artificielle et remplie d’une rhétorique au lyrisme assez
                            douteux, n’arrive pas à s’imposer face à Giovinezza, qui demeure le chant de la jeunesse fasciste.
                            À l’approbation de Mussolini en 1934,
                                Giordano devient membre du conseil
                            d’administration de l’EIAR (Ente italiano per le audizioni
                            radiofoniche), puis il s’attelle à l’écriture de la musique de scène de
                                Cesare, drame de Giovacchino Forzano, auquel il semble que Mussolini ait également participé37.

                        À la différence de Giordano,
                            Riccardo Zandonai est plus proche de la
                            veine symboliste et du réalisme historique qui, pourtant, semblent aussi
                            avoir créé son isolement parmi ses contemporains. Après Conchita (1891) dont le sujet est tiré de La Femme et le Pantin de Pierre Louÿs, son succès est confirmé par Francesca da Rimini (1914), qui le place parmi
                            les membres de la Giovane scuola. Actif dans le
                            domaine de la musique instrumentale (les impressions symphoniques Primavera in Val di sole o Autunno fra i monti, 1918), Zandonai est sensible à la
                            redécouverte de la couleur des instruments : ainsi, il effectue des
                            études poussées dans le domaine de l’instrumentation en s’appuyant
                            notamment sur le Grand Traité de Berlioz, disponible grâce à la traduction
                            italienne révisée par Ettore Panizza (1918)38 et qui s’impose comme une source essentielle pour les
                            compositeurs italiens (Respighi,
                                Dallapiccola etc.). D’autres œuvres
                            ponctuent les années 1920 : Romeo e Giulietta
                            (1922), I cavalieri di Elkebù (1925), suivies,
                            dans le registre comique, par La farsa amorosa
                            (1933). Assez isolé, opposé à toute hagiographie du pouvoir, Zandonai se
                            limite à participer en qualité de membre au Direttorio nazionale del
                            Sindacato fascista dei musicisti. Il se montre régulièrement hostile aux
                            tentatives de fermeture à la création internationale et de protection de
                            la musique italienne, et tente de contourner la volonté du régime de le
                            transformer en « fonctionnaire » d’État.
                            Toutefois, il obtient en 1935 le « prix Mussolini » pour l’ensemble de sa carrière. Cette attribution
                            est motivée par les modernismes limités de ses compositions, à sa
                            formation musicale entièrement italienne, et même à sa biographie, où
                            brillent certains épisodes patriotiques contre l’occupation autrichienne
                            de sa ville natale (Rovereto). Zandonai
                            accepte le prix, mais regrette que ce ne soit pas pour ses véritables
                            qualités de compositeur. Il est également élu à l’Académie, par le même
                            jury du prix Mussolini, avant Francesco
                                Cilea, dont la production opératique
                            apparaît comme un peu trop datée. 

                        Les rapports de Cilea avec
                            le régime ne sont pas particulièrement marquants : il dirigeait déjà le
                            Conservatoire de Naples quand les fascistes arrivent au pouvoir, et il y
                            reste jusqu’à sa retraite en 1936. L’auteur d’Adriana
                                Lecouvreur est admis à l’Accademia d’Italia après Zandonai et n’entretient pas de rapports
                            significatifs avec le Duce, sauf pour lui demander
                            de plaider en faveur de son dernier opéra, Gloria
                            (1907), au Teatro reale del l’Opera de Rome : l’opéra fut ainsi
                            représenté pendant la saison 1935‑1936, car « il y avait encore quelques
                                trous39 » dans la programmation.

                        Quoique ces compositeurs représentatifs de la fin du siècle
                            aient été les plus représentés pendant le Ventennio fasciste, tous avaient atteint l’apogée de leur carrière
                            et de leur créativité musicale avant l’arrivée au pouvoir de Mussolini. Il importait désormais à la nouvelle génération de
                            prendre la relève : à leur tour, Respighi, Casella, Malipiero, Pizzetti se firent
                            entendre.
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                                Le poids de la guerre
                            
                        

                         

                        Au sortir du premier conflit mondial, l’Italie fait partie
                            des vainqueurs. Mais cette victoire est entachée d’amertume : dans une
                            nation récemment unifiée, dont la capitale n’avait été transférée à Rome
                            qu’en 1871, la perte de territoires irrédents situés sur la côte
                            adriatique est perçue comme une trahison. Encouragé par le long
                            processus d’unité territoriale, l’irrédentisme avait trouvé de larges
                            échos nationaux dans la deuxième moitié du 
                                XIX
                            e siècle. Le rattachement de terres
                            istriennes au Royaume des Serbes, Croates et Slovènes au sortir de la
                            Conférence de Versailles ravive les tensions nationalistes. Le
                            12 septembre 1919, Gabriele D’Annunzio
                            entre dans le port de Fiume à la tête d’une colonne d’anciens soldats et
                            de déserteurs et proclame la régence italienne du Carnaro. En dépit de
                            l’échec de cette tentative de rattachement – refusée par le gouvernement
                            italien désireux de respecter le traité de Rapallo –, l’expédition de
                                D’Annunzio proclamé commandante agrège la sympathie des intellectuels futuristes et
                            nationalistes. La Charte du Carnaro, établissant
                            un État structuré en corporations, fait long feu auprès des précurseurs
                            de l’État fasciste, tandis que l’implication du poète légitime les liens
                            entre l’art, le politique et le militaire. En outre, la présence auprès
                            de D’Annunzio de l’aviateur et poète
                            Guido Keller contribue à inscrire la
                            figure de l’aviateur comme héros des temps contemporains dans
                            l’imaginaire artistique contemporain.

                        Le conflit et ses conséquences nationales génèrent une
                            production musicale spécifique. Particulièrement impacté par la guerre,
                            Alfredo Casella revient en Italie dès
                            1914 : si le pays n’avait pas encore engagé les armées, le déclenchement
                            des hostilités
                            européennes signe l’arrêt de sa brillante carrière de pianiste. Ainsi
                            s’adresse-t-il à Malipiero : « Nous
                            sommes bloqués ici, et avons abandonné toutes nos affaires à Paris.
                            L’avenir se présente mal […]. Pensez-vous qu’il serait possible de me
                            trouver un engagement comme pianiste à Venise pour un ou deux concerts40 ? » Un an plus tard, le
                            musicien turinois achève ses cinq Pagine di guerra
                            op. 25 bis (Pages de guerre), où passent
                            successivement le souvenir de la Belgique, de la France – devant la
                            cathédrale de Reims bombardée –, de Russie, d’Alsace et d’Adriatique
                            enfin, par l’hommage aux navires de guerre italiens.

                        Après avoir envisagé un cycle de chants guerriers,
                            mentionnés dans sa correspondance avec D’Annunzio41, Malipiero consacre à l’orchestre symphonique un Ditirambo tragico (Dithyrambe
                                tragique) créé à Londres en 1919. L’association inhabituelle du
                            tragique et de l’ivresse du dithyrambe, chant adressé à Dionysos,
                            rejoint l’esthétique sacrificielle du Sacre du
                                printemps : les martellements rythmiques, le traitement
                            orchestral par blocs verticaux et la structuration oscillant entre
                            mélopées modalisantes et puissance rythmique invoquent irrésistiblement
                            le maître russe. À la puissance percussive héritée d’Igor Stravinsky se conjugue l’influence manifeste de
                            l’orchestre debussyste dans le traitement des bois. « En 1914, la guerre
                            a perturbé ma vie entière qui, jusqu’en 1920, a été une continuelle
                            tragédie. Les œuvres de cette époque reflètent mon imagination.
                            Pourtant, je considère que si quelque chose de neuf dans mon art
                            (formellement et stylistiquement) émerge, c’est précisément à cette
                            période que j’y suis parvenu42. » La tension
                            interrompue du Ditirambo tragico, la noirceur de
                            son orchestration rejoignent la veine de Pantea
                            (1917), drame symphonique pour une voix de baryton, chœur mixte et
                            orchestre, où les hallucinations de la protagoniste la conduisent à la
                            mort. Dans la vaste production de Malipiero, l’esthétique de ces deux pièces est spécifique : tout en témoignant de
                            l’impact du Sacre du printemps sur l’imaginaire du
                            musicien vénitien, elles peuvent aussi être mises en perspective avec le
                            conflit mondial. Leur violence inédite est sans équivalent dans les
                            œuvres ultérieures de Malipiero.

                        C’est encore dans la perspective de la guerre que peut
                            s’entendre Armenia, ensemble de chants populaires
                            arméniens retranscrits à l’orchestre. La pièce, achevée en 1917 et que
                                Malipiero rejeta ensuite, est dédiée
                            aux « amis arméniens » et directement adressée au génocide de 1915. La
                            sympathie exprimée envers les souffrances d’un peuple martyr peut
                            s’entendre au prisme d’une sensibilité accrue par les tensions
                            nationalistes.

                        Qu’elles soient en lien direct avec la guerre ou qu’elles y
                            fassent plus indirectement allusion, la liste des œuvres composées par
                            les protagonistes de la generazione dell’Ottanta
                            est vaste : quatre ans de conflit aux conséquences nombreuses, alors
                            que, pour les Italiens, le paysage musical s’était entièrement reformé
                            après la création du Sacre du printemps.

                         

                        
                            
                                
                                    Dallapiccola au
                                        cœur des revendications irrédentistes
                                

                                Quoiqu’il n’appartienne pas à la generazione dell’Ottanta, il est
                                    impossible d’occulter les conséquences du conflit mondial sur
                                    Luigi Dallapiccola, issu de
                                    l’Italie autant que de la Mitteleuropa. Né
                                    à Pisino, au centre de la péninsule d’Istrie, territoire
                                    multiculturel appartenant à l’Empire austro-hongrois jusqu’en
                                    1918 avant d’être rattaché à l’Italie, Dallapiccola – alors âgé de 11 ans – est
                                    directement touché par la déclaration de guerre entre l’Italie
                                    et l’Autriche le 24 mai 1915.

                                Exilé à Graz, comme tous les citoyens italiens
                                    jugés suspects politiquement, Pio Dallapiccola, son père, y réside avec les siens pendant
                                    vingt mois. La dureté matérielle et morale du séjour,
                                    l’engagement politique de son père, figure locale de
                                    l’irrédentisme, alimentent une veine nationaliste perceptible
                                    dans les premières œuvres du musicien. Le premier cycle de
                                        Dallapiccola est dédié à sa
                                    terre natale : Fiuri de tapo (1924‑1926),
                                        mélodies sur des poèmes de Biagio Marin, poète istrien et ami de son père ; Due
                                        canzoni de Grado pour mezzo-soprano, chœur de femmes et
                                    orchestre (1927) sur des mélodies de Marin évoquant la ville de
                                    Grado au centre de l’Istrie ; Dalla mia
                                    terra pour mezzo-soprano, chœur et orchestre d’après des
                                    poésies populaires istriennes (1928). Après avoir quitté Trieste
                                    pour Florence en 1922, le musicien rendait là un hommage à son
                                    père – à qui le recueil Fiuri de tapo
                                    semble avoir été dédié par Biagio Marin –, autant qu’à une région irréductiblement
                                    multiculturelle, où cohabitaient les minorités italiennes,
                                    slovaques, croates, autrichiennes, au dialecte istrien – dont
                                    Marin fut l’un des chantres. Le recours aux madrigalismes et la
                                    veine modale inspirée des mélodies d’Ildebrando Pizzetti apparaissent comme l’un des
                                    précoces marqueurs du compositeur.

                                En 1930, Dallapiccola achève La canzone del
                                        Quarnaro pour ténor, chœur d’hommes et grand orchestre.
                                    Le musicien y met en musique le poème éponyme de Gabriele
                                        D’Annunzio (1918) tiré de La beffa di Buccari (La
                                        Baie de Buccari), recueil consacré à l’expédition ratée
                                    menée par le poète à Buccari, le 10 et 11 février 1918. Trois
                                    torpilleurs lancés entre la péninsule d’Istrie et les îles
                                    auraient dû entrer dans le golfe de Fiume, forcer le barrage de
                                    la minuscule baie de Buccari et couler la flotte autrichienne.
                                    La revendication revancharde de La canzone del
                                        Quarnaro, son exaltation virile d’une Italie conquérante
                                    devancent l’esthétique fasciste : « Nous sommes trente d’un seul
                                    sort, / et trente et un avec la mort. / Eia, la dernière ah la
                                    la ! / Nous sommes trente sur trois obus, / sur trois planches
                                    de pont : / foie sec, cœur dur, cuir épais, front dur, / les
                                    mains mitrailleuses disposées, et côte à côte avec la mort43. » Conservés dans sa
                                    bibliothèque, les huit volumes qu’il se procure entre 1918 et
                                    1943 témoignent de la passion de Dallapiccola pour la langue de D’Annunzio. En dépit de son installation à Florence, le
                                    musicien semble avoir été sensible à la veine nationaliste du
                                    poète plutôt qu’à son œuvre mystique.

                            

                        

                         

                    

                    
                        
                            
                                Réformer l’enseignement de la musique
                            
                        

                         

                        Préoccupation commune aux membres de la generazione dell’Ottanta, la rénovation des institutions
                            dévolues à l’enseignement musical contribue à la mise en place d’une
                            esthétique nationale. Si, au 
                                XVIII
                            e siècle, l’Italie s’était montrée
                            pionnière en matière d’institutions destinées à former interprètes et
                            compositeurs à Venise, Naples ou bien encore Bologne, les conservatoires
                            demeurent en marge des mutations sociologiques et musicales du
                            classicisme puis du romantisme. À l’orée du 
                                XX
                            e siècle, quatre d’entre eux
                            subsistent à Naples, Palerme, Milan et Parme, auxquels viennent
                            s’ajouter des institutions privées (qualifiées de licee ou d’istituti) : liceo musicale romano, istituto musicale fiorentino… Dès 1871,
                            le jeune État italien représenté par Giuseppe Verdi tente d’harmoniser ce panorama hétérogène tout en
                            préservant les spécificités régionales. En 1902, Luigi Torchi, pionnier de la musicologie italienne
                            aux côtés de Fausto Torrefranca, pointe
                            les manques de structuration commune, l’hétérogénéité des parcours et la
                            difficulté à prendre en compte les esthétiques européennes dans son
                            essai L’educazione del musicista italiano. En 1918
                            enfin, les quatre conservatoires historiques renforcés par l’Istituto
                            musicale fiorentino et par le Liceo di Santa Cecilia de Rome font
                            l’objet d’une réforme nationale harmonisant l’éducation musicale. Au
                            début du 
                                XX
                            e siècle, si instrumentistes et
                            chanteurs se forment encore en Italie, compositeurs, musicologues et
                            chefs d’orchestre privilégient les structures à l’étranger. Deux
                            institutions s’imposent du côté des compositeurs : au Conservatoire de
                            Leipzig se rendirent ainsi Luigi Torchi,
                            Franco Alfano, Camillo Artom. À Monaco, plus proche
                            géographiquement, Giulio Bas, Alberto
                                Franchetti ou Ermanno Wolf-Ferrari.

                        Les membres de la generazione
                                dell’Ottanta sont emblématiques des difficultés à se former sur
                            le sol italien : hors l’exception notable d’Ildebrando Pizzetti, Gian Francesco Malipiero, Alfredo Casella, Franco Alfano ou
                            bien encore Ottorino Respighi passent
                            tous par des institutions européennes pour acquérir les fondements de
                            leur métier.

                        Entré
                            au Conservatoire de Paris à l’âge de treize ans dans la classe de piano
                            de Louis Diémer qui fut également le
                            professeur d’Alfred Cortot ou de Robert
                                Casadesus, Casella reçoit une formation exclusivement française. Le
                            musicien italien bénéficie directement de la redécouverte de la musique
                            ancienne, intervenant comme claveciniste dès 1906 dans la Société des
                            Instruments anciens de Louis Diémer aux
                            côtés d’Henri et de Marcel Casadesus. Au
                            sortir d’une enfance rendue voyageuse par le divorce de ses parents,
                            Gian Francesco Malipiero étudie d’abord
                            au Conservatoire de Vienne en 1898 avant de revenir se former au
                            contrepoint en 1900 au Liceo Musicale Benedetto-Marcello de Venise dans
                            la classe de l’organiste Marco Enrico Bossi. Avec le sens corrosif de la
                            formule qui le caractérise, Malipiero en
                            fait le bilan en 1942 : « Tu voudrais connaître ma vie d’étudiant ? Elle
                            est de peu d’intérêt. Je me souviens que mes enseignants allaient
                            lentement et que moi j’étais pressé, qu’ils m’imposaient la règle de
                            l’octave, les harmonisations de Fenaroli
                            et autres absurdités44. J’ai pourtant tout accepté, à
                            condition que cela ne dure pas longtemps. L’évocation de Fenaroli me
                            rappelle la perplexité de mon “professeur” quand je lui présentai une
                            basse harmonisée librement mais dans le respect du style. En composant
                            un véritable “prélude” dans un style à la Bach (en 1900), j’avais extrapolé, ce dans l’intérêt évident de la
                            musique. […] À peine diplômé, après quatre ans d’études, je me fis un
                            devoir d’effacer les corrections de mes Maîtres et de rendre tout le
                            travail accompli à son état d’origine45. » Pourtant plus modéré que son compatriote vénitien, Franco
                                Alfano rapporte le même souvenir de
                            ses études à Naples qu’il compléta, comme de nombreux compatriotes, par
                            un séjour à Leipzig en 1915 : « Les études à San Pietro a Majella
                            étaient alors assez simples. Pour tout ce qui relève de l’harmonie, la
                            base était la fameuse “règle de l’octave”. Suivaient des notions
                            empiriques. Beaucoup d’exercices sur les partimenti, eux aussi très célèbres de Fenaroli, sur les lignes de
                            basse de Matteri. [C’était] une excellente école, certainement, qui
                            entraînait la main avec sécurité selon l’ancienne tradition de la
                            musique des 
                                XVIII
                            e et 
                                XIX
                            e siècles, et qui ouvrait la voie à
                            d’autres notions et possibilités. Passant au contrepoint de Paolo
                                Serrao46, on revenait soudainement aux
                            “deux parties” et on avait l’impression de tomber du sommet à l’abîme47. » 

                        Le parcours d’Ottorino Respighi se révèle plus sinueux : originaire de Bologne, où
                            il étudie avec la composition avec Giuseppe Martucci – pionnier dans la défense d’une musique
                            instrumentale nationale et auteur de deux symphonies – ainsi que
                            l’histoire de la musique avec Luigi Torchi, lui-même héritier de la tradition allemande, Respighi se rend à Saint-Pétersbourg en 1900, à l’occasion
                            d’une tournée de concerts.

                        Dans ce paysage foncièrement international, l’évolution
                            d’Ildebrando Pizzetti détonne : formé au
                            Conservatoire de Parme, le musicien ne ressent pas le besoin d’aller
                            chercher ailleurs l’apprentissage de son métier.

                        Ces
                            difficultés manifestes à trouver des formations efficientes sur un plan
                            technique tout en reflétant les mutations musicales ont de multiples
                            conséquences : qui regarde les origines sociologiques de Malipiero – petit-fils du compositeur d’opéra
                            Francesco Malipiero, fils du pianiste
                            Francesco Malipiero –, d’Ildebrando
                                Pizzetti – fils du pianiste Odoardo
                                Pizzetti –, d’Ottorino Respighi – fils, lui aussi, d’un professeur de
                            piano – ou d’Alfredo Casella – fils et
                            petit-fils de violoncelliste ! – perçoit l’importance prépondérante de
                            cultures transmises dans les cercles familiaux et qui, sans aucun doute,
                            venaient pallier les manques institutionnels italiens.

                        À un deuxième niveau, il n’est pas innocent que chacun des
                            quatre compositeurs ait développé une forme d’auto-formation dans la
                            musique ancienne et dans les traités, cherchant dans l’histoire de la
                            musique un nouvel élan.

                        À un troisième niveau, l’importance donnée à l’enseignement
                            par tous les musiciens de la generazione
                            dell’Ottanta, Alfredo Casella
                            excepté, relève du même désir d’élever le niveau de l’enseignement
                            musical. Malgré des positionnements distincts, chacun des compositeurs
                            s’investit – dès 1909 dans la revue florentine La
                            Voce pour Pizzetti – dans la réforme
                            des conservatoires ou assuma des fonctions institutionnelles : celle de
                                Pizzetti est particulièrement
                            exemplaire des responsabilités offertes aux compositeurs : directions
                            successives du Conservatoire de Florence entre 1917 et 1923, de celui de
                            Milan jusqu’à la prestigieuse Academia di Santa Cecilia de Rome à partir
                            de 1936 au sein de laquelle Respighi
                            avait dûment assumé la chaire de composition jusqu’en 1926. Après avoir
                            enseigné l’histoire de la musique à l’Université de Padoue (1936‑1939),
                                Malipiero devient aussi le directeur
                            du Liceo Musicale de Venise (aujourd’hui Conservatorio
                            Benedetto-Marcello) entre 1940 et 1952, tout en continuant à dispenser
                            des cours à de jeunes compositeurs dans un cadre privé.

                        Enfin, il semble probable que la succession ininterrompue
                            de leurs débats publics, dont la violence ne laisse pas de surprendre
                            les observateurs, relève moins d’une incapacité à s’entendre, que de la
                            nécessité de formaliser des positions théoriques, esthétiques et
                            institutionnelles, en l’absence de textes et d’enseignements. « Cher Pizzetti, écrit ainsi Malipiero en 1922 en une lettre “très ouverte”, tu qualifies
                            de ridicule mon projet sur les Conservatoires et tu ne le discutes pas
                            pendant que tu te répands en offenses contre des musiciens du 
                                XX
                            e siècle dont je n’ai jamais eu
                            l’idée de parler. Et pourquoi le fais-tu ? Pour dresser contre moi le
                            public italien, qui se montre particulièrement nationaliste lorsque l’on
                            évoque ses musiciens préférés. Ton provincialisme bourgeois te fait
                            éclipser avec trop de facilité, voir ce qui n’existe pas et croire
                            pouvoir brandir une lance en toute impunité, et te faire paladin au
                            service d’idées dont nous savons tous d’où elles viennent et ce vers
                            quoi elles tendent48. »

                         

                    

                    
                        
                            
                                Querelles et débats
                            
                        

                         

                        Nationalisme ou internationalisme, tonalité, modalité ou
                            dodécaphonisme, réformes des conservatoires, rapport au passé : sur tous
                            ces sujets, les débats entre les membres de la generazione dell’Ottanta sont aigus, quand ce n’est pas
                            brutaux. Le goût pour la querelle rhétorique s’avère l’une des
                            constantes des quatre compositeurs, plus encore que leur intérêt pour
                            Gabriele D’Annunzio ou que leur retour
                            aux sources musicales nationales. Fiamma Nicolodi en a fait l’exégèse49, rappelant qu’Ildebrando Pizzetti
                            en fut le premier protagoniste. En 1911, alors qu’il est chargé des
                            articles musicaux dans la prestigieuse revue florentine La Voce, le musicien de Parme livre une attaque
                            en règle contre Giacomo Puccini50. En listant les topoi
                            harmoniques,
                            rythmiques et mélodiques dans Le Villi (1884) ou
                                La fanciulla del West (1910), Pizzetti contribue à la mise en place d’un
                            cliché puissant : celui d’une musique facile, prompte à satisfaire les
                            goûts d’un auditoire petit-bourgeois, peu inventive mélodiquement en
                            raison de la faiblesse de ses harmonies. Une impression de
                            « sentimentalité molle, morbide quoique ni antipathique ou
                            désagréable » : ainsi Pizzetti
                            qualifie-t-il le père de Tosca (« vainement
                            emphatique, vainement hurlant ») ou de Madama
                                Butterfly. En 1924, le compositeur devait tempérer ses propos,
                            rappelant dans un hommage posthume à son aîné que « l’art de Puccini ne possède ni l’universalité ni la
                            puissance de celui de Verdi, ni la
                            grandeur de Wagner, certes. Mais ce qu’il
                            nous a donné et continuera à nous donner, c’est le bonheur de se sentir
                            aimer, de souffrir, c’est-à-dire de vivre51 ». Au passé musical succède le présent : moins de deux ans après
                            la charge d’« Ildebrando da Parma », celui-ci se retrouve à nouveau au
                            cœur d’une polémique face à Alfredo Casella. Le 29 mai 1913, les deux Italiens accompagnés de Gian Francesco
                                Malipiero avaient assisté à la
                            création du Sacre du printemps, soir décisif, on
                            l’a dit, pour l’esthétique de leur pays. Peu de temps après, Casella publie un texte comparant le renouveau
                            de la musique française à la déchéance de la musique italienne : que les
                            Italiens « observent surtout l’admirable pays dans lequel ils vivent, et
                            que, privés de folklore (dont l’Italie est pauvre), ils découvrent dans
                            les arts plastiques, dans la littérature, dans le passé musical les
                            caractéristiques les plus intimes du génie de la race, celui pour lequel
                            furent grands Dante, Michel-Ange et Léonard. Et ce jour-là, l’hiver qui pèse si lourdement sur la musique
                            italienne cédera sa place à un joyeux printemps52 ». Acerbe, la réponse de Pizzetti
                            érige Verdi en figure paternelle,
                            contredisant précisément le manque de modèles musicaux pointé par
                                Casella.

                        Les enjeux pédagogiques n’échappent pas aux acharnés
                            duettistes : dès 1909, Pizzetti s’était
                            prononcé pour la refonte des conservatoires italiens dans La Voce. En 1921, Gian Francesco Malipiero propose un projet de rénovation dans la
                            revue Il pianoforte, substituant à la domination
                            de l’opéra l’étude du passé musical, du chant grégorien à la musique
                            instrumentale baroque par des cours d’histoire et d’analyse. Ce projet
                            fortement inspiré par la conception germanique globalisante de
                            l’enseignement, axé sur l’étude du répertoire instrumental et sur la
                            musique spéculative des Franco-Flamands, suscite l’ire de Pizzetti – jusqu’alors l’un de ses amis. Aussi
                            le compositeur de Parme reprend-il une nouvelle fois la plume pour
                            défendre la gloire du 
                                XIX
                            e siècle musical et réaffirmer la
                            prépondérance de l’opéra romantique en Italie. D’où la violente réponse
                            de Malipiero. En 1934 pourtant,
                                Pizzetti devait redire son respect
                            pour son compatriote vénitien dans la revue Pan
                            et, en 1952, écrire : « Gian Francesco Malipiero et moi-même nous connaissons et sommes amis depuis
                            désormais quarante ans. Et nous avons si souvent bataillé pour des
                            idéaux communs, ce malgré des propositions opposées. Mais je n’ai jamais
                            cessé d’estimer, d’admirer et d’aimer en lui un artiste pur et vrai : un
                            artiste d’une intransigeance si inflexible qu’elle pouvait parfois
                            sembler cruelle53. »

                        C’est autour de Schoenberg
                            que Pizzetti et Malipiero se retrouvent, loin des analyses élogieuses de
                                Casella. « Pierrot
                                Lunaire a fait sur moi une certaine impression. C’est la seule
                            œuvre de cet auteur qui, au final, m’ait plu », écrit Malipiero à Gatti, là où Casella devait déployer toute son énergie à faire créer en
                            1924 le chef-d’œuvre de Schoenberg,
                            louant « un musicien des plus puissants, des plus sincères et des plus
                            nobles aussi54 ». Dans cette succession de
                            remises en cause, l’on laisse de côté le Manifeste de 1932, dont les nets
                            ressacs politiques excèdent le terrain de la rhétorique musicale. La
                            correspondance entre Alfredo Casella et
                            Gian Francesco Malipiero témoigne de leur
                            goût commun pour les échanges vifs, parfois acerbes, empreints
                            d’enthousiasme et d’emportements. « Permets que je te fasse un
                            pronostic, écrit ainsi Malipiero en
                            septembre 1928, tu seras sénateur si tu le souhaites, grand officier,
                            académicien, mais cela seulement pour te récompenser des kilomètres en
                            train ou des miles marins que tu as parcourus.
                            Mais plus tu te préoccuperas d’être reconnu avec ta musique, moins tu y
                            parviendras : qui s’intéresse à Alfredo Casella désire Alfredo Casella et non pas les musiques susceptibles de plaire aux ministères du
                            royaume d’Italie. Tu pourrais me faire mille reproches au sujet de mon
                            art : je ne virevolte pas, je ne change pas, je ne bouge pas. J’aime
                            voyager pour voir ce qui me plaît, je déteste les voyages d’affaire55. »

                         

                    

                    
                    
                

                
            

            
        
    
        
            
                
            

            
                1. Lettre de Gian Francesco
                    Malipiero à Alfredo Casella, non datée, conservée à la Fondazione Cini (fonds
                    Malipiero).

            
            
            
                2. Le vérisme est un mouvement
                    littéraire italien né à la fin du XIX
                    e siècle, qui a pour chefs de file Luigi
                    Capuana (Giacinta, 1879) et Giovanni Verga (I Malavoglia, 1881 et Mastro-don
                        Gesualdo, 1889). Ce courant
                    littéraire est trop souvent associé à la production opératique de compositeurs
                    contemporains tels que Pietro Mascagni,
                    Ruggero Leoncavallo, Umberto Giordano, voire à certaines œuvres de Giacomo
                        Puccini. Toutefois, à la différence du
                    naturalisme musical des œuvres d’Alfred Bruneau et de Gustave Charpentier, le « vérisme musical » ne présente pas de
                    caractéristiques esthétiques communes revendiquées par l’ensemble de ces
                    musiciens. À la suite des réflexions ouvertes par Carl Dalhaus en 1982 dans Musikalischer Realismus. Zur Musikgeschichte des 19.
                        Jahrhunderts, qui distinguent comme trait commun à plusieurs livrets
                    italiens de la fin du XIX
                    e siècle un certain réalisme toutefois exempt
                    d’homogénéité musicale, nous préférons laisser le mot « vérisme » entre
                    guillemets afin de rappeler la nature ambivalente de sa composante musicale.

            
            
            
                3. MALIPIERO
                    , Gian Francesco, Il carteggio con Guido M. Gatti,
                        1914‑1972, Florence, Olschki, 1997, p. 24.

            
            
            
                4. DALLAPICCOLA
                    , Luigi, « Sur le chemin du dodécaphonisme », Paroles
                        et Musique, Paris, Minerve, 1992, p. 196.

            
            
            
                5. MAROTTI
                    , Guido, « Incontri e colloqui col maestro », L’Approdo musicale, II/6, avril-juin
                    1959, p. 53‑71.

            
            
            
                6. DALLAPICCOLA
                    , Luigi, « Sur le chemin du dodécaphonisme », op.
                    cit., p. 196‑197. Après la mort du compositeur italien, Schoenberg écrivit à Casella : « La mort de Puccini m’a causé une profonde douleur. Je
                    n’aurais jamais cru de ne plus devoir revoir cet homme si grand. Et je suis
                    resté orgueilleux d’avoir suscité son intérêt », CASELLA
                    , Alfredo, I segreti della giara, Florence,
                    Sansoni, 1941, p. 220.

            
            
            
                7. SCHICKLING
                    , Dieter, Giacomo Puccini. Biographie, Stuttgart, Deutsche
                    Verlags-Antstalt, 1989, trad. it. de ARDUINI
                    , Davide, Giacomo Puccini, la vita e l’arte, Ghezzano,
                    Felici, 2008, p. 336‑337.

            
            
            
                8. Cette illustration a été
                    utilisée aussi comme couverture de l’ouvrage de Roberto Illiano (dir.), op. cit.

            
            
            
                9. PINZAUTI
                    , Leonardo, Puccini
                    : una vita, Florence, Vallecchi, 1974, p. 169.

            
            
            
                10. PINZAUTI
                    , Leonardo, op. cit.,
                    p. 169.

            
            
            
                11. En italien, le jeu de mot est
                    entre « senatore » (sénateur) et « sonatore » (musicien). En français le jeu de mots se perd. Comme le
                    rappelle Fiamma Nicolodi (Musica e musicisti, op. cit., p. 38), Puccini n’eut pas le temps de prêter serment.

            
            
            
                12. PINZAUTI
                    , Leonardo, op. cit.,
                    p. 169‑170.

            
            
            
                13. Voir le chapitre III.

            
            
            
                14. NICOLODI
                    , Fiamma, Musica e musicisti…, op. cit.,
                p. 40.

            
            
            
                15. « Pechino, all’epoca delle
                    favole ».

            
            
            
                16. Sur la transmigration des
                    techniques orientales dans la musique savante occidentale voir BARTOLI, Jean-Pierre,
                    « L’orientalisme dans la musique française du XIX
                    e siècle », Revue belge de
                        Musicologie, LI, 1997, p. 137‑170.

            
            
            
                17. POWERS, Harold, « Le quattro tinte della Turandot », dans Puccini,
                    V. Bernardoni (dir), Bologne, Il Mulino, 1996, p. 245.

            
            
            
                18. Giacomo
                        Puccini/ Turandot/ dramma lirico in tre atti e cinque quadri/ di G. Adami e
                        R. Simoni/ L’ultimo duetto e il finale dell’Opera sono stati completati da
                        F. Alfano/ riduzione per canto e pianoforte di Guido Zuccoli, Milano,
                        Ricordi, © 1926, rééd. 2001 ; Giacomo Puccini/ Turandot/ dramma lirico in tre atti e cinque
                        quadri/ di G. Adami e R. Simoni/ L’ultimo duetto e il finale dell’Opera sono
                        stati completati da F. Alfano, partition d’orchestre, Milan, Ricordi, © 1926, rééd. 2000. Comme il n’existe pas
                    de différences substantielles entre la partition d’orchestre et la réduction
                    piano-chant, l’analyse se fonde sur la partition d’orchestre ; sont indiqués,
                    entre parenthèses carrées, les actes en chiffres romains et les chiffres de la
                    partition. Ici p. 248, « Crudeltà di Turandot ».

            
            
            
                19. « Lo
                        splendore di Turandot ».

            
            
            
                20. Julian Budden affirme que
                    Calaf agit de la même façon que Tamino dans La Flûte
                    enchantée de Mozart. Tamino tombe
                    amoureux de Pamina dès qu’il regarde son image sur le portrait qui lui est
                    offert, et Calaf est également poussé vers Turandot par le silence qui entoure
                    la princesse à sa première parution sur scène. Julian BUDDEN, Puccini, His Life and
                        Works, Oxford, Oxford University Press, 2002, p. 450‑451.

            
            
            
                21. Voir notamment la production
                    de Turandot de Gozzi
                    avec mise en scène de Max Reinhardt à Berlin
                    au Deutsches Theater (1911), avec musiques de scène de Busoni, puis reprise à Londres en 1913 au St James’s
                Theatre.

            
            
            
                22. Pour une étude de l’équation
                    son-lumière dans Turandot de Puccini, voir NICCOLAI
                    , Michela, « La dramaturgie de la lumière : Turandot de Giacomo Puccini (1924) », dans GUARNIERI
                    , Adriana et PISTONE
                    , Danièle (dir.), Opéra italien &
                        dramaturgie. Actes de la 3e Rencontre
                        interartistique du 25 mars 2006, Paris, Université de Paris-Sorbonne,
                    Observatoire musical français, 2007 (Observatoire musical français, Série
                    Conférences et séminaires, 27), p. 71‑82.

            
            
            
                23. « Turandot
                        appare, come una visione. Un raggio di luna la investe. La folla si
                    prostra » ; l’italique est de nous.

            
            
            
                24. « Perché
                        tarda la luna ? » Le lien traditionnel entre la lune et le sexe féminin
                    devient un thème très cher aux compositeurs des vingt premières années du XX
                    e siècle. Rappelons Salomé de Strauss (1905), Erwartung de Schoenberg (1909) – en particulier les scènes I, III et IV, éclairées par la lumière
                    blanche de la lune de la même façon que la protagoniste, elle aussi habillée en
                    blanc, pour mieux montrer les taches de sang rouge à la fin de la pièce – et
                    enfin Le Château de Barbe-Bleue de Bartók (1918), dans lequel une lumière lunaire éclaire les
                    visages de Judith et de Barbe-Bleue dès l’ouverture de la VIIe porte.

            
            
            
                25. « Testa
                        mozza » et « Amante smunta dei morti ».

            
            
            
                26. « L’esterno
                        del palazzo imperiale, tutto bianco di marmi traforati ».

            
            
            
                27. [Il
                    bianco] « è un silenzio, che non è morto, ma pieno di
                        possibilità. […]. È un nulla […] che sta prima del principio, prima della
                        nascita ». Voir KANDINSKY, Wassili Scritti intorno
                        alla musica, Nilo Pucci (dir.), Florence, La Nuova Italia, 1979, en
                    particulier le chapitre 3, « Linguaggio dei colori », p. 33‑34.

            
            
            
                28. Aujourd’hui existent trois
                    versions du final composées respectivement par Franco Alfano (version 1 et 2, dont la 2e
                    est celle régulièrement jouée) et par Luciano Berio (version 3) ; pour un panorama bibliographique voir la
                    note suivante.

            
            
            
                29. Voir MAEHDER, Jürgen, « Studien zum Fragmentcharakter
                    von Giacomo Puccinis Turandot », Analecta Musicologica, 22, 1984, p. 298‑379 (trad. it., « Studi sul
                    carattere di frammento della Turandot di Giacomo
                    Puccini », Quaderni pucciniani, 2/1985, p. 79‑163) ; « La
                    trasformazione interrotta della principessa : Studi sul contributo di Franco
                    Alfano alla partitura di Turandot », dans Esotismo e colore locale nell’opera di Puccini. Atti del I convegno internazionale sull’opera di Puccini
                        (Torre del Lago, 1983), J. Maehder (dir.), Pise, Giardini, 1985,
                    p. 143‑170 ; La Principessa di gelo « alfin redenta ». Studi
                        sulla versione originale di Franco Alfano, dans Turandot, Lucca, Teatro del Giglio et Centro Studi Giacomo Puccini,
                    2003/4, p. 15‑44 ; ASHBROOK,
                    William et POWERS, Harold, Puccini’s Turandot. The End of the
                        Great Tradition, Princeton, Princeton University Press, 1991, surtout
                    p. 131‑140 ; ATLAS, Allan W.,
                    « Newly Descovered Sketches for Puccini’s Turandot at the
                    Pierpont Morgan Library », Cambridge Opera Journal, III,
                    1991, p. 173‑193 ; BUDDEN,
                    Julian, op. cit., p. 423‑473. Enfin pour une description
                    attentive des sources de Turandot, voir SCHICKLING, Dieter, Giacomo Puccini. Catalogue of the
                    Works, Kassel, Bärenreiter, 2003, p. 374‑394.

            
            
            
                30. Ce n’est pas un hasard si
                    l’un des compositeurs italiens les plus remarquables de cet après-guerre,
                    Luciano Berio, fait du final de Turandot (2001) l’une des œuvres-phares pour sa poétique
                    musicale.

            
            
            
                31. Ce laps de temps est celui
                    pris en compte par les recherches de Fiamma Nicolodi et trouve sa justification
                    dans la mise en place du ministère pour la Culture populaire (MinCulPop), dont
                    il sera question dans le chapitre III. Voir NICOLODI
                    , Fiamma, Musica e musicisti…, op. cit.,
                p. 22‑31.

            
            
            
                32. Dont le rôle majeur au sein
                    de la politique culturel du Ventennio fasciste sera plus
                    précisément évoqué dans le chapitre IV.

            
            
            
                33. NICOLODI
                    , Fiamma, Musica e musicisti…, op. cit.,
                p. 22‑25.

            
            
            
                34. SACHS
                    , Harvey, Musica e Regime, op. cit., p. 158.

            
            
            
                35. Sur cette chanson, voir le
                    chapitre V.

            
            
            
                36. NICOLODI
                    , Fiamma, Musica e musicisti…, op. cit.,
                p. 63.

            
            
            
                37. Ibid.,
                    p. 65 et SACHS
                    , Harvey, Musica e Regime, op. cit., p. 158.

            
            
            
                38. NICOLODI
                    , Fiamma, Musica e musicisti…, op. cit.,
                p. 67.

            
            
            
                39. SACHS
                    , Harvey, Musica e Regime, op. cit., p. 159.

            
            
            
                40. Lettre d’Alfredo Casella à
                    Gian Francesco Malipiero, 30 août 1914, conservée à la Fondazione Cini (fonds
                    Malipiero).

            
            
            
                41. BIANCHI
                    , Chiara, op. cit., p. 60.

            
            
            
                42. MALIPIERO
                    , Gian Francesco cité par WATERHOUSE
                    , John C. G., Gian Francesco Malipiero, Londres,
                    Routledge, 1999, p. 117.

            
            
            
                43. D’ANNUNZIO
                    , Gabriele, « La canzone del Quarnaro », La beffa di
                        Buccari, Paris, La Bibliothèque, 2013, p. 88.

            
            
            
                44. Fedele Fenaroli (1730‑1818), professeur de contrepoint et
                    composition au conservatoire Santa Maria in Loreto à Naples, compositeur (opéras
                    [perdus], oratorios, musique religieuse) et pédagogue. Sa célébrité est due à la
                    simplicité avec laquelle Fenaroli expose la technique compositionnelle des
                    premiers maîtres napolitains F. Durante et L. Leo. Les partimenti (forme d’improvisation à partir d’une ligne mélodique donnée
                    utilisée en Italie par les instruments à clavier) étaient à l’époque la
                    meilleure méthode d’enseignement pour apprendre l’accompagnement et les lois du
                    contrepoint et de l’harmonie. Parmi ses œuvres didactiques on rappellera Regole musicali per i principianti nel sonare co’ numeri
                    (Naples 1775), Partimenti ossia basso numerato (Rome ca 1800). Ce dernier ouvrage fut aussi publié dans une
                    traduction française : Partimenti ou basses chiffrées de
                        Fenaroli, divisées in 6 livres d’exemples (Paris s. d.), suivi de la
                    publication bilingue (italien/français) intitulée Cours
                        complet d’harmonie et de haute composition. Ouvrage adapté au conservatoire
                        de Naples et de Paris, dédié à N. Zingarelli, Paris, Veuve Launer
                    édition, s.d.

            
            
            
                45. Gian Francesco Malipiero à
                    Guido M. Gatti, cité par SANGUINETTI
                    , Giorgio, « La formazione dei musicisti italiani », dans SALVETTI
                    , Guido, SITÀ
                    , Maria Grazia (dir.), La cultura dei musicisti
                        italiani nel novecento, Milan, Guerini Studio, 2003, p. 36.

            
            
            
                46. Paolo Serrao effectue ses
                    études musicales à Naples où, dès 1863, il devient professeur de composition.
                    Ses œuvres touchent à divers genres : musique religieuse, oratorio, opéra,
                    musique symphonique. Parmi ses élèves on compte Francesco Cilea, Umberto Giordano
                    et Ruggero Leoncavallo.

            
            
            
                47. Franco Alfano cité par
                        SANGUINETTI
                    , Giorgio, op. cit., p. 38.

            
            
            
                48. Gian Francesco Malipiero,
                    « Lettera apprtissima a Ildebrando Pizzetti da Parma », dans MALIPIERO
                    , Gian Francesco, Il carteggio con Guido M. Gatti, op.
                        cit., p. 111.

            
            
            
                49. NICOLODI
                    , Fiamma, « Su alcune querelle dei compositori-critici del Novecento »,
                    dans CAPRA
                    , Marco, NICOLODI
                    , Fiamma (dir.), La critica musicale in Italia nella
                        prima metà del Novecento, Venise-Parme, Marsilio-Casa della Musica,
                    2011.

            
            
            
                50. Rappelons également que
                        Puccini avait fait l’objet d’une
                    critique très âpre de la part de Fausto Torrefranca (1912), qui attaquait notamment l’« internationalisme »
                    de sa musique, qui s’éloigne de la tradition antique italienne que Torrefranca
                    défend avec ferveur : « [la musique de Puccini incarne] toute la décadence de la musique italienne actuelle et il en
                    [représente] tout le cynisme mercantile, toute la piteuse impuissance et toute
                    la triomphante vogue internationale », TORREFRANCA, Fausto, Giacomo
                        Puccini e l’opera internazionale, Turin, Bocca, 1912, p. vii.

            
            
            
                51. PIZZETTI
                    , Ildebrando, « Pagine di diaria », 29 novembre 1924, cité dans SARTORI
                    , Claudio, Giacomo Puccini, Milan, Ricordi, 1959,
                    p. 124. Voir aussi NICOLODI
                    , Fiamma, Musica e musicisti…,
                        op. cit., p. 37.

            
            
            
                52. CASELLA
                    , Alfredo, « L’Avenir musical de l’Italie », dans CALABRETTO
                    , Roberto (dir.), Alfredo Casella, gli anni di
                    Parigi, Florence, Olschki, 1997, p. 305.

            
            
            
                53. Lettre d’Ildebrando Pizzetti
                    à Gian Francesco Malipiero, conservée à la Fondazione Cini (fonds Malipiero).

            
            
            
                54. CASELLA
                    , Alfredo dans NICOLODI
                    , Fiamma, Musica e musicisti…,
                        op. cit., p. 42.

            
            
            
                55. Lettre de Gian Francesco
                    Malipiero à Alfredo Casella, 28 septembre 1928, conservée à la Fondazione Cini
                    (fonds Casella).

            
            
           
        
    
        
            
                
                
                    Conclusion
Une mémoire problématique
                

                
                    « Après la guerre, dans l’Italie libérée du fascisme, et jusque
                        pour la musique, commence une nouvelle phase. L’histoire du pays change, de
                        même que la forme du conflit, du développement musical lui-même. De fait, la
                        rupture opérée par cette libération est fondamentale. Si, dans les années
                        1920, l’antifascisme arrivait à la Résistance, formé qu’il était
                        principalement par le mouvement ouvrier et la bourgeoisie démocratique, il
                        est avant tout un acte de rupture […] avec une histoire italienne de la
                        bourgeoisie libérale à l’intérieur de laquelle les logiques inhérentes au
                        fascisme s’étaient constituées1. » En 2001, le
                        musicologue Luigi Pestalozza, compagnon de
                        route historique du Parti communiste italien autant que des rénovateurs de
                        la musique contemporaine (Luigi Nono,
                        Luciano Berio, Bruno Maderna), interprète à distance d’un demi-siècle les
                        conséquences du champ politique sur le champ musical, faisant de la
                        Libération le point de départ du renouveau de l’Italie contestataire et
                        moderniste des années 1950.

                    Cette lecture est révélatrice des tensions que la mémoire du
                        fascisme suscite encore en Italie. Le terme de Résistance – à entendre selon
                        l’acception italienne de Resistenza2 – a longtemps
                        occulté les contradictions, les tâtonnements, les non-dits de deux décennies
                        fascistes. Pour une génération qui avait grandi et s’était formée pendant le
                        régime, la recherche de nouveaux modèles apparaît rétrospectivement comme
                        une étape indispensable. L’insistance avec laquelle Berio, Maderna, Nono érigent Gian Francesco Malipiero ou Luigi Dallapiccola en autorités morales d’une période dont les
                        compromissions n’avaient épargné aucun créateur témoigne du besoin de
                        figures tutélaires non entachées par le régime. L’analyse des parcours de
                        leurs deux aînés montre pourtant combien Dallapiccola et Malipiero (comme, au
                        demeurant, l’ensemble de leurs contemporains restés en Italie) ne purent
                        déroger aux cadres législatifs mis en place par le fascisme. À cet égard,
                        les rapprocher de la belle utopie de la Resistenza
                        s’avère, sur un plan historique, aussi périlleux que de faire de Casella, Respighi,
                            Pizzetti de simples exécutants de
                            Mussolini.

                    Et pourtant… Mort en mars 1947, Alfredo Casella incarne mieux que tout autre les déchirements mémoriels
                        qui saisirent les témoins du fascisme puis les générations suivantes. Dès
                        1962, Luigi Pestalozza s’était livré à une
                        attaque en règle de l’héritage de Casella.
                        Ami du compositeur et de Dallapiccola,
                        Massimo Mila, l’un des pères fondateurs de
                        la musicologie italienne, lui répondit. Dans son article « Les deux
                        batailles de Casella », Mila écrit :
                        « Évidemment que Casella fut fasciste. Nul
                        ne découvre l’Amérique en le révélant. Il fut fasciste avec ingénuité et
                        enthousiasme, avec la même intégrité qui lui permit, certes un peu tard,
                        d’ouvrir les yeux3. » À son jeune confrère, qui note
                        combien la modernité de Casella prend ses
                        sources dans le mouvement futuriste et qui rappelle la vocation nationaliste de
                        celui-ci, Mila rappelle son isolement après la parution du Manifeste de décembre 1932, autant que son rôle décisif dans
                        l’intégration de l’Italie musicale au sein de la création internationale, et
                        son acharnement à défendre les œuvres du passé. Cinq ans plus tard, en mars
                        1967, Vittorio Fellegara, Giacomo Manzoni, Piero Santi, Armando Gentilucci et Luigi Nono relancent le débat en refusant que les
                        vingt ans de la disparition de Casella
                        fassent l’objet de célébrations. « Nous savons bien [écrit Fellegara] que Casella eut d’authentiques mérites tant comme musicien que comme homme d’une
                        grande culture, mais nous connaissons aussi ses limites. Et nous savons
                        surtout que ces limites s’incarnèrent en particulier dans son adhésion
                        convaincue aux idées du fascisme et dans sa tentative, en toute honnêteté,
                        de réaliser une culture musicale de type nationalisto-fasciste, avec
                        l’ambition illusoire de l’affirmer sur un plan culturel européen4. » Nono, lui, rappelle que « comme compositeur, Casella n’est rien : c’est-à-dire qu’il n’indique
                        rien aux jeunes autant avant qu’après 1945, dans la musique, dans la
                        culture, puisque, de toute manière, toute possibilité “morale” ou “éthique”
                        demeure exclue5 ». La violence des attaques à
                        l’encontre de l’un des défendeurs acharnés de la musique moderne italienne
                        laisse pantois les observateurs contemporains autant que les lecteurs
                        tardifs. Dans une lettre à Massimo Mila de
                        juillet 1962, Dallapiccola relate ainsi un
                        échange avec Nono auquel l’attachait, au
                        demeurant, de nombreux liens d’affection et d’estime mutuelles. Le
                        compositeur istrien y dit son étonnement de voir l’anathème dont leur
                        contemporain était frappé par les jeunes générations. « Ignorants avant même
                        d’être présomptueux, ces petits jeunes. […] Ils ne savent pas tout ce que
                            Casella a dû faire à l’époque pour
                        démanteler une toute petite partie des barrières érigées6. »

                    La
                        brutalité des termes choisis pour qualifier l’héritage de Casella nous semble révélatrice de l’embarras
                        de « l’après-fascisme ». Nourris de textes moralement incontestables tels
                        que les Cahiers de prison d’Antonio Gramsci,
                        enthousiasmés par les utopies portées par le communisme italien, défenseurs
                        d’une atonalité toute méditerranéenne qui brillerait au sein de la création
                        internationale, Luigi Nono, Bruno Maderna, Vittorio Fellegara passèrent sous silence les contradictions d’une période
                        qui avait vu leurs aînés faire des choix exempts de tout manichéisme. Leur
                        analyse du rôle de Casella incite à
                        reprendre la lettre envoyée par Malipiero à
                        Guido Gatti en janvier 1918 : « Je crois que
                        l’esprit musical italien peut être multiforme, et que notre musique
                        ancienne, dont je me suis tant occupé, en est la meilleure preuve. Nous
                        subissons désormais les conséquences de l’ère du drame […] et je crois
                        impossible que l’on puisse immédiatement affirmer un art nouveau. Les
                        obstacles sont trop nombreux. Malgré tout, je persiste à penser que nous
                        pourrons tous les surmonter ou, du moins, préparer le terrain favorable pour
                        d’autres musiciens en endossant le rôle peu sympathique… du martyr7 ! »

                     

                    Une fois la Seconde Guerre mondiale terminée, « défascistiser »
                        le peuple italien semble nécessaire autant que difficile, car une large
                        partie de la population active était employée dans les divers rouages
                        bureaucratiques du régime précédent. Alors que Mussolini avait été fusillé le 28 avril 1945 sur ordre du Comité
                        de Libération nationale (CLN) sans avoir été traduit en justice, d’autres
                        hauts fonctionnaires furent jugés, emprisonnés voire exécutés. Demeurait
                        pourtant le problème de tous les fonctionnaires d’un rang intermédiaire qui
                        avaient fait leur carrière pendant le Ventennio.

                    Présentée par Palmiro Togliatti, l’un des fondateurs du Parti communiste italien (PCI), à l’époque au
                        ministère de la Grâce et de la Justice, l’amnistie du 22 juin 1946 sert
                        d’issue à cette situation tendue. Jusqu’au décret présidentiel (n. 4), tout
                            acte criminel
                        commun ou politique, y compris le collaborationnisme avec l’ennemi et les
                        crimes qui en découlaient, était puni d’une période d’emprisonnement qui
                        allait jusqu’à cinq ans. L’ensemble de ces condamnations fut alors amnistié,
                        de même que les actions criminelles dans le Sud de l’Italie postérieures au
                        8 septembre 1943 (date de l’Armistice avec les forces alliées) et celles du
                        Centre-Nord d’après l’occupation militaire des forces alliées (jusqu’à la
                        journée entière du 18 juin 1946). Mais l’objectif de pacifier la population
                        au sortir de la guerre civile (1943‑1945) ne résista pas aux polémiques et
                            Togliatti demanda une interprétation
                        restreignant ce bénéfice (circulaire ministérielle n. 9796/110).

                    Il n’en demeure pas moins étonnant de constater le nombre
                        important des personnalités de haut rang qui restèrent en place et
                        continuèrent leur carrière au sein de la fonction publique de la nouvelle
                        République italienne (2 juin 1946). Outre le cas de Gaetano Azzariti, évoqué par Roberto Illiano dans sa
                        préface, on pourrait citer les dix éminents scientifiques qui, tous,
                        signèrent le Manifesto della razza (1938), à la suite
                        duquel plus de huit mille Italiens dont sept cents enfants furent déportés
                        et assassinés dans les camps d’extermination nazis8. Aucun d’entre eux ne fut condamné. Une fois la tempête passée, tous
                        furent réintégrés dans leurs fonctions et poursuivirent leurs carrières.
                        Comme le rappelle Franco Cuomo9, aucun ne fut interdit
                        d’enseignement dans les chaires italiennes les plus prestigieuses (souvent
                        retirées aux juifs exilés). De nombreuses rues et des établissements
                        scolaires portent encore leurs noms.

                    Dans un ouvrage marquant, Mimmo Franzinelli10 s’interroge sur le sort d’après
                        guerre des membres du Tribunal spécial du fascisme inauguré le 1er février 1927, collaborant étroitement avec les membres
                        volontaires de l’OVRA11, qui continua à « administrer la
                        justice » jusqu’à la déposition de Mussolini, le 25 juillet 1943. L’auteur s’étonne de la rapidité avec laquelle les
                        juges ayant œuvré dans ce tribunal furent amnistiés : rappelons notamment le
                        cas de Ciro Verdiani, ancien chef de l’OVRA à Zagreb, qui livra un nombre
                        important d’antifascistes au Tribunal spécial de la Dalmatie avant d’être
                        nommé préfet de police à Rome après la Libération.

                    Dans le domaine musical, le même principe fut appliqué : les
                        musiciens-fonctionnaires de l’époque fasciste restèrent donc en place après
                        la Libération. Quelques parcours biographiques sont particulièrement
                        significatifs : Mario Labroca – compositeur
                        et ancien directeur du Consorzio italiano dell’opera lirica (depuis 1930),
                        puis « capodivisione » à l’Ispettorato del teatro
                        (MinCulPop) – poursuivit sa carrière comme surintendant à La Fenice de
                        Venise (1946‑1947), puis fut nommé directeur artistique à La Scala de Milan
                        (1947‑1949) avant de codiriger les programmes de la RAI (télévision publique
                        italienne) jusqu’en 1958 et de présider le Conseil international de la
                        musique à l’UNESCO.

                    En sa qualité de surintendant à La Fenice (1937‑1940), Goffredo
                            Petrassi avait licencié le personnel
                        juif selon les dispositions en vigueur. Au lendemain du conflit, il continua
                        sa carrière : il fut nommé professeur de perfectionnement en composition à
                        l’Accademia di Santa Cecilia à Rome (1960‑1978), à l’Accademia Chigiana à
                        Sienne, ainsi qu’à l’étranger (Mozarteum à Salzbourg et au Berkshire Music
                        Center à Tanglewood aux États-Unis).

                    Dans l’organisation de la propagande fasciste, il n’en demeure
                        pas moins que le champ musical demeura privilégié. Des manifestations
                        célèbres voire internationales comme la SIMC
                        furent la vitrine à l’étranger d’un régime désireux d’affirmer son intérêt
                        pour les modernités européennes.

                    Sur un plan institutionnel, les conservatoires rationnalisèrent
                        leur organisation tant dans les enseignements que dans les concours ; la vie
                        musicale s’enrichit de nombreuses manifestations culturelles (Maggio
                        musicale fiorentino, Biennale de Venise, Festival Puccini de Torre del
                        Lago…) encore en activité aujourd’hui. Dans l’ensemble de ces domaines, le
                        prix à payer fut pourtant élevé : autocensure (créative autant que morale),
                        assujettissement des musiciens aux velléités de grandeur mussoliniennes…
                        À la fin de la Seconde Guerre mondiale, de nombreux homicides sommaires et
                        des règlements de comptes entre les deux « anciennes » factions, fascistes
                        et antifascistes, continuèrent à ensanglanter l’Italie, soldant les comptes
                        de vingt années de régime.

                    Plus que jamais, le devoir de mémoire est d’autant plus
                        important que l’enseignement de cette période dans les écoles publiques
                        italiennes est délaissé en faveur de celui des événements contemporains.
                        Seule la connaissance des faits qui se sont déroulés entre 1922 et 1943 nous
                        permet de comprendre l’histoire et les contradictions de l’Italie
                        d’aujourd’hui. Nos derniers mots sont empruntés à la sénatrice à vie Liliana
                            Segre12, rescapée du camp de concentration d’Auschwitz-Birkenau :
                        « L’indifférence est plus coupable que la violence. C’est l’apathie morale
                        de ceux qui se tournent de l’autre côté : cela arrive encore aujourd’hui à
                        travers le racisme et les autres horreurs du monde. La mémoire est un vaccin
                        contre l’indifférence13. »
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                    Quelques enregistrements de référence
                

                
                    La présente sélection n’a pas de vocation exhaustive mais
                        permet de rendre compte des divers genres musicaux qui coexistaient entre le
                        début du XX
                        e siècle et les années 1940.

                     

                    Alfredo CASELLA
                         : The Complete Symphonies

                    Ginandrea Noseda (dir.), BBC Philharmonic, 2016

                    Gianandrea Noseda s’est lancé dans la redécouverte du
                        répertoire orchestral d’Alfredo Casella dans une passionnante intégrale.

                    Alfredo CASELLA
                         : La Donna Serpente

                    Fabio Luigi (dir.), Orchestra internationale d’Italia, Arturo
                        Cirillo (mise en scène), Buongiovanni, 2016

                    Les DVD consacrés à la période sont assez rares pour être
                        signalés.

                    Luigi DALLAPICCOLA
                         : Il prigioniero

                    Esa-Pekka Salonen (dir.), Swedish Radio Symphony Orchestra and
                        choir, Sony Classical, 1995

                    Un enregistrement de référence, qui peut être complété par des
                        versions plus récentes.

                    
                        Donne di terre lontane
                    

                    Fonografo Italiano raccolta di vecchie
                            incisioni scelte e presentate da Paquito del Bosco (1890‑1940),
                        Fonit Cetra, série V, no 3, FC 3653, 1980

                    Recueil de chansons d’auteurs et interprètes divers présentés
                        ici dans des enregistrements d’époque. Il témoigne de la richesse de
                        l’univers de la chanson italienne entre la fin du XIX
                        e siècle et les années 1940.

                    Gian
                        Francesco MALIPIERO
                         : Impressioni dal vero, Pause del silenzio

                    Francesco La Vecchia (dir.), Orchestra Sinfonica di Roma,
                        Naxos, 2011

                    À l’instar de Casella, les œuvres orchestrales de Malipiero,
                        après avoir été longtemps inaccessibles, suscitent actuellement l’intérêt
                        des musiciens.

                    Gian Francesco MALIPIERO
                         : Il finto Arlecchino, Vivaldiana, Sette
                            invenzioni, Quattro invenzioni

                    Peter Maag (dir.), Veneto Philharmonic Orchestra, Naxos, 2001

                    Pour comprendre l’impact des langages anciens sur l’univers
                        symphonique du musicien vénitien.

                    Pietro MASCAGNI
                         : Nerone

                    Kees Bakels (dir.), Hilversum Radio Symphony Orchestra, Math
                        Dirks, Sigmund Cowan, Lynne Strow Piccolo, Rosanna Didone, Dino di Domenico,
                        Bongiovanni, 1994

                    Un opéra ambigu, qui marque le retour au XIX
                        e siècle en plein milieu des années 1930.

                    
                        Operetta, Primo amore
                    

                    La vedova allegra, Il paese dei campanelli,
                            Il paese del sorriso, Al cavallino bianco, Scugnizza, La principessa
                            della Czarda, Cin-Ci-là… artistes divers, Replay music, 2008

                    Une synthèse de diverses opérettes qui circulaient en Italie
                        entre la fin du XIX
                        e siècle et les années 1940, entre
                        redécouverte et nouvelles créations.

                    Goffredo PETRASSI
                         : Coro di morti, Noche oscura, Quattro inni
                            sacri, Partita

                    Gianandrea Noseda (dir.), Orchestra e coro Teatro Regio Torino,
                        Chandos, 2015

                    Un rapprochement puissant des grandes œuvres mystiques de
                        Petrassi.

                    Ilebdrando PIZZETTI
                         : Fedra

                    Enrique Mazzola (dir.), Opéra Orchestre national Montpellier,
                        Accord, 2010

                    L’Opéra Orchestre national Montpellier s’est fait le
                        spécialiste de la redécouverte d’œuvres oubliées du grand répertoire, comme
                        en témoigne ce magnifique Fedra.

                    Ottorino
                            RESPIGHI
                         : Pini di Roma, Fontane di Roma, feste romane

                    Riccardo Muti (dir.), The Philadelphia Orchestra, EMI Classics,
                        2011

                    Quand l’un des maîtres de la direction d’orchestre s’empare
                        d’une œuvre emblématique du répertoire symphonique moderne…

                    Ottorino RESPIGHI
                         : The Complete Orchestral Music

                    Francesco La Vecchia (dir.), Orchestra sinfonica di Roma,
                        Brilliant Classics, 2015

                    Le génie orchestral de Respighi trouve, dans cet enregistrement
                        complet, un bel hommage.

                    Ottorino RESPIGHI
                         : La Fiamma

                    Francesco Molinari Pradelli (dir.), Orchestra Sinfonica di
                        Milano della RAI, Anna Moffo, Gaicinto Pradelli, Carlo Tagliabue, Mara
                        Coleva, Lucia Danieli, Line, 1955

                    Un opéra emblématique du goût pour l’antique qui caractérise la
                        fin du décadentisme et l’imaginaire de l’époque fasciste.

                    
                        Il Trio Lescano
                    

                    Le Grandi voci della canzone, Mis, 2013

                    Les succès les plus célèbres du trio vocal féminin qui a séduit
                        l’Italie pendant l’époque fasciste, ouvrant la chanson italienne aux rythmes
                        américains.

                     

                

            

        
    
        
            
                
                
                    Quelques films de référence
                

                
                    La période fasciste a largement alimenté le cinéma. Les
                        références proposées ici en toute subjectivité portent des regards
                        rétrospectifs, qui nous semblent refléter la complexité de l’époque.

                    Roberto ROSSELLINI
                         : Rome ville ouverte (1945)

                    Rome, 1944. Les résistants sont pourchassés par la Gestapo.
                        Rossellini filme les quartiers de Rome en une brûlante invocation à la
                        révolte populaire.

                    Vittorio DE
                         SICA
                         : Le Jardin des Finzi-Contini (1970)

                    Deux générations de juifs italiens pendant le fascisme.
                        À l’heure des lois raciales, alors que les premières déportations
                        s’organisent, pères et fils s’opposent sur la dangerosité réelle du régime.
                        Du roman de Giorgio Bassani, Vittorio De Sica tire une réflexion remarquable
                        sur la complexité du fascisme.

                    Federico FELLINI
                         : Amacord (1970)

                    Une enfance sous le fascisme. Si l’évocation du politique n’est
                        pas au cœur du film de Fellini, l’évocation des aventures des enfants n’en
                        permettent pas moins de saisir les enjeux de l’éducation fasciste.

                    Pier Paolo PASOLINI
                         : Salò ou les 120 journées de Sodome (1976)
                        – Interdit aux moins de dix-huit ans

                    Une démonstration exemplaire et brutale de la violence
                        fasciste. Les images insoutenables de Pasolini brûlent la prunelle autant
                        qu’elles éclairent sur les mécanismes de la domination politique.

                    Bernardo BERTOLUCCI
                         : 1900 (1976)

                    De la
                        mort de Verdi à la chute du fascisme, deux enfants naissent, grandissent et
                        se construisent, entre fascination pour le régime et engagement dans la
                        Résistance.

                    Ettore SCOLA
                         : Une journée particulière (1977)

                    Rome, le 6 mai 1938. Une rencontre inattendue entre une mère de
                        famille nombreuse et un intellectuel homosexuel sur le point d’être arrêté.
                        Deux regards sur le régime que tout semble d’abord opposer, à partir
                        desquels Ettore Scola évoque l’enfermement des corps et des âmes.

                    Paulo et Vittorio TAVIANI
                         : La Nuit de San Lorenzo (1982) ; Une affaire personnelle (2017)

                    Depuis plus de trente ans, les frères Taviani interrogent
                        l’histoire du cinéma italien en mêlant enjeux intimes et réflexion
                        politique. Une affaire personnelle, sorti en 2017,
                        narre le parcours de deux jeunes résistants dans les montagnes du Piémont,
                        entre quête d’idéal et menace fasciste.

                    Marco BELLOCHIO
                         : Vincere (2009)

                    Marco Bellochio revient sur le destin de la première épouse de
                        Mussolini. Ce fait historique lui permet d’interroger la situation des
                        femmes pendant le fascisme.

                    
                    
                    
                    
                    
                

            

        
    
        
            
                
                
                    Table des encadrés
                

                
                    Turandot (1924) ou la fin du mélodrame
                        italien

                    Dallapiccola au cœur des revendications irrédentistes 

                    
                        La Rassegna musicale
                    

                    Benedetto Croce et l’idéalisme italien

                    Face aux lois raciales à La Scala : Veneziani et Kleiber

                    Il Teatro di Torino

                    Antonio Valente

                    La Bohème (séquences du journal LUCE)

                    La Nave di Tespi, Turandot à Spalato (séquences du film LUCE) (1941) 

                    
                        Nerone
                    

                    
                        Facetta nera
                    

                    La récupération de la Corse par le fascisme

                    E.A. Mario

                    Donne di terre lontane

                    
                        Il paese dei campanelli
                    

                    Les compositeurs d’opérette dans les années 1920‑1930

                    
                        Cin-Ci-Là
                    

                    L’EIAR

                    Romano Mussolini (1927‑2006)

                    Alberto Rabagliati (1906‑1974)

                    Cinecittà

                    Renzo Massarani (1898‑1975)

                    
                

            

        
    OPS/nav.xhtml






Sommaire



		Couverture



		Page de titre



		Page de copyright



		Table des matières





		Chapitre I – Prémisses – 1918‑1924

		L'héritage puccinien

		Puccini et Mussolini



		Umberto Giordano, Francesco Cilea et Riccardo Zandonai







		Les protagonistes de la « generazione dell'Ottanta »

		Le poids de la guerre



		Réformer l'enseignement de la musique



		Querelles et débats















		Conclusion – Une mémoire problématique





		Quelques enregistrements de référence



		Quelques films de référence







Pagination de l'édition papier



		1



		2





		32



		33



		34



		35



		36



		37



		38



		39



		40



		41



		42



		43



		44



		45



		46



		47



		48



		49



		50



		51



		52



		53



		54



		55



		56



		57



		58







		331



		332



		333



		334



		335



		336



		337



		338





		353



		354



		355



		356



		357



		358



		359



		360



		361



		362



		363



		364



Guide

		Couverture

		 Musiques dans l’Italie fasciste 

		Début du contenu

		Table





OPS/cover/pagetitre.jpg
Charlotte Ginot-Slacik
et Michela Niccolai

Musiques
dans I'Italie fasciste

Bourse d’écriture 2016
de la Fondation Francis et Mica Salabert

Fayard





OPS/cover/cover.jpg
Charlotte Grnot-Slaci#
Machela Niccolas

Musiques

dans I'Ttalie fasciste

1922-1943






