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A MAGICAL FRIEND

Riccardo Chailly first met Nino Rota on 8 August 1974 in Lanciano when he was
preparing the young participants in the town'’s International Summer Orchestra Course
for a performance of Rota’s Piano Concerto in C. The work was rechristened “Partita”
for the occasion, so as not to bring the event fo the attention of its dedicatee Arturo
Benedetto Michelangeli, who had never got as far as a public performance. The
soloist in Lanciano was Rota himself, providing the orchestra with both his expertise as
a virtuoso and his invaluable advice on how best to bring the score to life.

Chailly, then only 21, recalls how Rota’s easygoing nature hid the fact that he was an
incredibly cultured man with enormous musical knowledge. At the time, however, he
was seen as a composer out of touch with the current ltalian music scene, and was
often denigrated for being so inextricably linked with film soundtracks - this, in the
opinion of certain reactionary critics, meant that his work was “applied music”, devoid
of any innate beauty. Predicting that his scores, whether written for films or not, would
soon disappear without trace, they dismissed them as neoclassical, anachronistic and
unfashionable.

In reality, this “music without labels”, as it was aptly dubbed by musicologist Fedele
d’Amico, embodied absolute and timeless values and could compete with the most
diverse forms and genres without attempting to conform to any established system of
classification. Drawing on what seemed, at least, more well-worn means of expression,
Rota possessed an incomparable gift for melody, with a preference for light orchestration
and instantly memorable motifs, although his music could change its appearance
chameleon-like if necessary, to suit the specific sefting of the film in question.

The truth is that Rota did not believe in drawing distinctions between different kinds of
music, and felt it was bogus to try to define a score as either light or serious. It was
no coincidence that he sincerely thought of himself as writing “non-cinematographic
music”: he was not creating mere tapestries of sound to accompany the onscreen

images, but composing music that could be “attached to films” — entering into a
dialogue with the images rather than being overpowered by them. This is why “the
most musical of musicians”, as Alberto Savinio quite rightly wrote, was destined to
become a “film animal”.

For Rota, unquestionably the leading composer of film music in those years, the world
of Fellini proved to be the perfect place in which to express his full creative potential,
despite the fact that the extraordinary and unique relationship between the two men
was fired by mutual incomprehension. Fellini, as he stated many times, knew nothing
about music, his soundworld consisting of snatches of tunes from the 1930s and a
few wind-band marches. Rota, for his part, often composed the scores for Fellini’s
masterpieces almost unconsciously, unaware of their complexity. Fellini had to watch
in confusion as his composer took naps during screening sessions, and yet Rota’s inner
world — one which, according to the director, “reality had little chance of accessing”
— was very similar fo his own. From this unusual starting point, Rota went on fo write
the soundtracks for all of Fellini’s films from Lo sceicco bianco (The White Sheikh) to
Prova d’orchestra (Orchestra rehearsal). Theirs was a partnership that owed nothing
to choice, but was, in Fellini's words, “a convergence of two temperaments, two
natures, two creatures who, within their own limits, had no option but to cohabit the
film-making process”.

The works performed here not only represent some of the most significant moments
in that partnership, but will also enable listeners to appreciate Rota’s compositional
style to the full. In this respect, the performances of the Filarmonica della Scala under
Riccardo Chailly (who together gave an acclaimed interpretation of Rota’s La strada
ballet suite at New York’s Carnegie Hall in 2007 as part of its triumphant US tour)
play a fundamental role, revealing just how much this orchestra loves the composer’s
music, as its players explore every subtle detail of Rota’s instrumentation, melodies
and rhythms.




Amarcord, which in the dialect of the Romagna region means “I remember”, is all
about the evocation of nostalgic memories of a lost reality. Set in the Rimini of the
1930s, it features a number of unusual, caricaturish characters, notably the lady
tobacconist, and events that Fellini himself remembered, such as the “Fascist Saturday”
sports activities and the traditional town bonfire, held every year on 18 March, onto
which dead branches and old furniture were thrown. The soundtrack is a succession of
American songs, circus marches and popular tunes of the day, with one tune standing out as
particularly memorable — the famous waltz heard during the opening credits, in which Rota’s
gift for melody so wonderfully evokes the emotions of the narrative to come.

The music from Ofto e mezzo (82) became famous thanks to its “farewell parade”, a delightful
litle march with a little boy in a white uniform infent on leading the troupe of clowns
which has become part of the Fellinian memory. The apparent simplicity of this soundtrack
should not disguise the fact that it is precisely the music and the way it is used in the
film that point up its self-reflective narrative structure. Here the protagonist is a film-maker

suffering from “director’s block”, which is what happened to Fellini after La dolce vita.
His mind, therefore, is brimming with fantasies, dreams, memories of the past and
of his childhood which, at the end of the film, he feels he has conquered. Rota’s
music highlights this situation to perfection and, alongside traditional themes, such as
the heartbreaking tune that accompanies the director’s childhood memories, it also
includes litle chromatic motifs over an ostinato, or glacial chord sequences, as in the
melancholy tune heard during the graveyard scene.

La dolce vita centres on the character of gossip columnist Marcello Rubini. The film's
seven episodes, including the hugely famous Trevi Fountain scene with Anita Ekberg and
Marcello Mastroianni, tell the story of “the sweet life” of Rome. The musical leitmotif is an
adapted version of Weill's Mack the Knife, which moves with the ascending chromatic lines
so characteristic of Rota’s idiom. Elsewhere in the soundirack we find the expected songs and
dance tunes that are such precise indicators of the period, and atmospheric passages
that illustrate the film’s changing ambience and the locations in which the action unfolds.

In Il Casanova di Federico Fellini (Fellini’s Casanova), the music enhances the
grotesque, surreal backdrops to the writer’s adventures as portrayed here. Think, for
example of the Venetian nobles’ operetta, the litfle waltz played by the mechanical
bird on each new amorous encounter, or the German military song.

Rota’s soundtrack for I clowns (The Clowns) expresses Fellini’s lifelong love of the
circus. In the film, the director himself sets out on a long, nostalgic journey into his
childhood memories of trips to the circus. The soundtrack is a compendium of Rofi’s
clown music: sequences foregrounding trumpets and brass alternate with lyrical
moments depicting the melancholy side of the clown. Among others, then, he gives us
the grotesque opening march, the clowns’ galop, the funeral march and the evocative
lunatic asylum tango.

Fellini used to call Rota his “magical friend” — one with the ability to grasp and
understand the secrets of his films. When the composer died, therefore (a passing described
by Chailly as “a mysterious death seemingly shrouded in Fellinian atmospheres”) -
Fellini’s cinematic world was left orphaned and bereft of an irreplaceable muse.

Roberto Calabretto
Translation Susannah Howe










DER MAGISCHE FREUND

Riccardo Chailly traf Nino Rota erstmals am 8. August 1974 in Lanciano, als er das
Orchester der Sommerkurse fir die Auffihrung seines Konzerts in C fiir Klavier und
Orchester vorbereitete. Schlauerweise hatte Rota das Konzert mit dem neutralen Titel
Partita” getarnt, um den Widmungstrager, Arturo Benedetto Michelangeli, vorab nichts
ahnen zu lassen. Dieser hatte sich nie dazu entschlieBen kénnen, das Konzert aufzufihren.
Rota selbst war der Solist dieser Auffihrung und bot dem Orchester neben seinen hohen
Fahigkeiten als Virtuose auch seine wertvollen Anregungen und Ratschlége fir die ideale
Umsetzung seiner Partitur.

Chailly, damals 21, erinnert sich, dass die scheinbare Einfachheit und Offenheit Rotas sein
profundes Musikwissen und eine Kultur von groBer Tiefe Gberdeckten. Rota wurde jedoch in
der italienischen Musikszene als altmodischer Komponist angesehen, und sein Image war
belastet und oft kritisiert, da er nachhaltig mit dem Kino in Verbindung gebracht wurde. Dieses
hatte seine Musik — laut riickschritflichen Kritikern — zu angewandter Musik gemacht, die
ihrer innewohnenden Schénheit beraubt war. Neoklassizistisch, anachronistisch, iberholt:
So erschien Rota in den Augen der Kritiker, die seine Werke, ob Filmmusik oder andere
Gattungen, zu einem raschen Scheitern und vorhersehbaren Vergessen vorverurteilt hatten.

In Wirklichkeit verkdrperte diese ,Musik ohne Beinamen“, wie Fedele d’ Amico sie passend
definiert hatte, absolute Werte und unterlag nicht den Gesetzen der Zeit. Man konnte sie an
extrem unterschiedlichen Gattungsformen messen, ohne sich auf mutmaBliche Taxonomien
zu beziehen. Dariiber hinaus bediente Rota sich auch der scheinbar abgegriffensten
Ausdrucksmittel, und er besaB eine unvergleichliche melodische Begabung, mit einer
Vorliebe fiir eine leichte Orchestrierung und unmittelbar ansprechende Motive. Dabei
scheute er sich nicht, eine ,chamdleonhafte” Erscheinung anzunehmen, wenn die
besondere Einstellung des Films es erforderte.

Rota glaubte Gberhaupt nicht an ,Unterschiede zwischen sozialen Klassen und Niveaus”,
und die Definition von leichter oder ernster Musik war seiner Meinung nach fiktiv. Es ist

kein Zufall, dass er sehr treuherzig dachte, ,nichtkinematografische Musik zu machen”,
im Sinne einer einfachen Klangtapete, die bewegte Bilder begleitet, doch eher die Musik
~neben den filmischen Bildern” komponierte, ohne sich zu unterwerfen, sondern mit ihnen
in Dialog zu trefen. Dies, weil ,der musikalischste der Musiker”, wie Alberto Savinio einst
schreiben wird, dazu prédestiniert war, ,ein Filmwesen” zu werden.

Als unbestrittener Protagonist der Filmmusik jener Jahre fand Rota in Federico Fellini den
idealen Austauschpartner, um das volle Potenzial seiner kreativen Ader voll auszuschépfen.
Doch die einzigartige und aulBergewdhnliche Beziehung zwischen den beiden war durch
gegenseitiges Missverstehen geprdgt. Fellini — er hatte es selbst mehrfach bekréftigt
— hatte absolut keine Ahnung von Musik, und sein ,Klanguniversum” wurde von den
Melodien der 1930er Jahre und einigen Marschen fir Blaskapelle inspiriert. Rota, auf
der anderen Seite, komponierte die Filmmusik fir einige von Fellinis Meisterwerken fast
unbewusst und ignorierte ihre Komplexitat. Seine Traumwelt, zu der ,die Wirklichkeit
kaum eine Zugangschance hatte”, verband sich so gut mit der des Regisseurs, der,
ganz perplex, auch die Nickerchen des Komponisten wéhrend der Filmprojektion am
Schneidefisch erdulden musste. Ausgehend von diesen besonderen Voraussetzungen hat
Rota jedoch fir alle Filme des Regisseurs aus Rimini die Musik geschrieben, von Die
bittere Liebe (auch als Der weifBe Scheich bekannt) bis zur Orchesterprobe. Dariber
hinaus entsprang ihre Begegnung nicht einer Wahl, sondern, wie Fellini sagen sollte,
durch ,eine Konvergenz zweier Temperamente, zweier Naturen, zweier Kreaturen, die
notwendigerweise innerhalb der Grenzen ihrer Wirkung, den Aussageform eines Films
gemeinsam erschaffen mussten”.

In der Werkauswahl auf diesem Album findet man einige der bedeutsamsten Momente,
die es erlauben, die kompositorische Inspiration Rotas voll und ganz zu genief3en. In dieser
Hinsicht ist die Darbietung mit dem Philharmonischen Orchester der Mailénder Scala unter
der Leitung von Riccardo Chailly, das schon im Jahr 2007 in der New Yorker Carnegie
Hall die sinfonische Suite aus dem Ballett La strada bei seiner triumphalen Amerika-
Tournee spielte, ein gutes Beispiel und macht deutlich, wie sehr dieses Orchester die Musik




des Komponisten liebt und die Kostbarkeiten seiner Instrumentierung, seiner melodischen
Einfdlle und seine Rhythmen herausarbeitet.

Die Beschwdrung und die nostalgische Erinnerung an eine verlorene Redlitét bilden die
Grundlage von Amarcord, ein Begriff, der im Dialekt der Romagna ,Ich erinnere mich”
bedeutet und im Rimini der 1930er Jahre spielt. Hier begegnen wir ziemlich einzigartigen,
fast karikaturartigen Gestalten wie der Tabakverkéuferin, sowie einigen Situationen, an
die sich Fellini erinnerte, etwa an den faschistischen Samstag oder die Fogaraccia, einen
Brauch der Romagna, wenn am Abend des 18. Mdrz alte M&bel und abgeschnittene Aste
verbrannt wurden. Im Soundtrack des Films werden amerikanische Lieder, Zirkusmarsche
und -motive der Zeit nachgezeichnet, bei denen sich ein sehr eindringliches Thema
hervorhebt, — der beriihmte Walzer, den wir wahrend des Vorspanns héren, in dem Rotas
melodische Ader die Emotionen der Geschichte wunderbar heraufbeschwért.

Die Musik von Achfeinhalb ist vor allem dank ihres Schlussbildes mit einem entziickenden
kleinen Marsch und dem kleinen, weif3 gekleideten Schuljungen bekannt geworden, der
beabsichtigt, eine Band aus Clowns zu dirigieren, die eingetreten sind, um ein Teil von
Fellinis Erinnerungen zu werden. Die scheinbare Einfachheit des Soundtracks dieses Films
sollte uns nicht vergessen lassen, dass gerade die Musik und die weise Art, mit der sie
dargeboten wird, dazu beitragen, ,die Erzéhlstruktur am Abgrund” der Geschichte zu
umreiBen. Der Protagonist ist ein Regisseur, der sich mit seinem neuen Film auseinandersetzt,
doch gelingt es ihm nicht, einen Anfang zu finden, so wie es auch Fellini nach La dolce
vita ergangen ist. In seinem Kopf jagen so Phantasien, Tréume, Erinnerungen an die
Vergangenheit und an seine Kindheit hin-und her, so dass der Regisseur am Ende des Films
das Gefishl hat, wieder die Kontrolle zuriickerlangt zu haben. Die Musik unterstiitzt diese
Situation hervorragend und bietet neben den traditionellen Themen, wie den ergreifenden
Kindheitserinnerungen, kleine chromatische Motive auf einem Ostinatobass oder frostige
Akkordgefiigen, wie im traurigen Motiv der Friedhofsszene.

In La dolce vita ist Marcello Rubini ein Journalist, der skandaltréchtige Dienstleistungen
anbietet, also ein sogenannter ,Paparazzo”. Die sieben Episoden, in denen sich der Film

abspielt, darunter die sehr berihmte Fontana di Trevi-Szene mit Anita Ekberg und Marcello
Mastroianni, erzdhlen von der ,Dolce Vita” der italienischen Hauptstadt. Das Leitmotiv
erwdchst aus einer Neuadaption der Moritat von Mackie Messer von Kurt Weill, die sich
in aufsteigenden Chromatismen bewegt, die zu einem unverwechselbaren Merkmal der
Musiksprache Rotas geworden sind. Im Ubrigen finden wir im Soundtrack wie immer
Tanzstiicke und Lieder, die prdzise Zeitangaben liefern und Ausschnitte der Atmosphdre
wiedergeben, die die Umgebung und Orte der Geschichte befonen.

In Fellinis Casanova tragt die Musik dazu bei, die groteske und surreale Atmosphére zu
unferstreichen, die die Wechselfdlle im Leben des venezianischen Schriftstellers im Film
beleben. Es geniigt, an die kleine Oper ausgefiihrt von venezianischen Adligen zu denken, an
den Walzer, der bei jeder Umarmung vom einem mechanischen Vogel ausgeldst wird, oder
an das Lied des deutschen Militars.

Mit Die Clowns folgt Rota der Liebe zum Zirkus, die auch Fellini zeitlebens begleitet hat.
In dem Film begibt sich der Regisseur selbst auf eine lange, nostalgische Reise zu seinen
Kindheitserinnerungen, als er sich Zirkusvorstellungen anschaut. Der Soundtrack stellt
die wahre Summe der Clownerie Rotas dar: Stiicke mit einer Betonung von Trompeten
und Blechblasern wechseln sich ab mit lyrischen Inseln, die die Melancholie des Clowns
nachzeichnen. Hier hért man dann den grotesken Erdffnungsmarsch, den Galopp der
Clowns, den Trauermarsch und den suggestiven Tango des Irrenhauses.

Fellini nannte Rota gerne ,,den magischen Freund”: den, der das geheime Ansinnen seines
Kinos erfassen und verstehen konnte. Aus all diesen Griinden wird sich die Welt Fellinis mit
Rotas Tod — ,einem mysteridsen Tod, der von der Atmosphére von Fellinis Kino umgeben
zu sein scheint”, wie Chailly es treffend formuliert hat — quasi verwaist wiederfinden und
auch unfdhig, eine andere Muse der Inspiration zu entdecken.

. Roberto Calabrefto
Ubersetzung Anne Schneider
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Riccardo Chailly with Nino Rota after a performance of his Piano Concerto
with the Orchestra Sinfonica Giovanile, Lanciano, ltaly, August 1974
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